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»Wenn Sie glauben, Sie schreiben ein Buch, Sie
schreiben’s nur fiir sich, und das liest die Omi und der
Opa und irgendeiner bloder Germanist, na das wire zu
wenig. Ausstrahlen, und zwar nicht nur weltweit,
sondern universell. Jedes Wort ein Treffer, jedes Kapitel
eine Weltanklage und alles zusammen eine totale
Weltrevolution bis zur totalen Ausléschung. Aber was
heillt Ausloschung? Wiederbeginn des Neuen.*

(Thomas Bernhard)
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1. Die Frage stellen: Was heif3t schreiben?

1.1. Zur Einfithrung der Frage nach dem Schreiben. Mogliche Antworten.

Die werkimmanente Antwort

Die Reichweite der Frage, die ich mit der vorliegenden Arbeit zu Thomas Bernhard neu
aufzuwerfen wage, ist zugegebenermaflen kaum {iberschaubar. Ich frage Was heifst
schreiben?, und schon die homonyme Formulierungsart ruft zwangsldufig Heidegger hervor.
,2Denn wer aus dem Denken zu schreiben beginnt, — liest man bei Heidegger in der
Abhandlung Was heisst denken? von 1954 — mul3 unweigerlich den Menschen gleichen, die
vor allzu starkem Zugwind in den Windschatten fliichten.«' Schreiben als Verschmutzung und
Verrat, Flucht vor dem Unertréglichen ins Verséhnende.

Mit dieser Frage fragt man aber in zahlreiche Richtungen, die zu den verschiedensten
geisteswissenschaftlichen Disziplinen gehoren: Philosophie, Psychologie bzw. Didaktik des
schriftstellerischen Schaffens, Linguistik, Produktionsésthetik, Poetologie, Textologie oder
Editionswissenschaft. In diesen Disziplinen wird die Frage naturgemiB3 nicht nur aus
unterschiedlichen Perspektiven betrachtet, sondern auch mit unterschiedlichen Methoden
behandelt und beantwortet, was in dem weiten Feld der Forschungen zum Schreiben oft zu
unzédhligen terminologischen und auch inhaltlichen Unsicherheiten, Inkongruenzen,
Ungenauigkeiten und sogar Widerspriichen fiihrt. Eine pointierte Beschreibung dieser
Situation findet man beispielsweise in einer aktuellen Studie zu Robert Walsers Schreiben
vor: ,,Wer versucht, die in den letzten Jahrzehnten erarbeiteten methodologischen
Anndherungsversuche an Schreiben und Schrift zu tiberblicken, wird sich im weiten Feld von
SchreibprozeBforschung, Textgenetik, >critique génétique<, >Theorien der écriture< und des
Textes, Poetologie und Medienanalyse, Theorien kiinstlerischer Produktivitdt und
Editionswissenschaft schnell mit einem Gewirr von Heteronomien konfrontiert sehen, die —
was zur Minderung dieser Irritation nicht unbedingt beitrégt — alle vorgeben, sich auf mehr
oder weniger >dasselbe<, ndmlich auf die Analyse, Interpretation oder theoretische
Konzeptualisierung des Raums zwischen schreibenden Individuen und ihrer Produktion zu
beziehen.*? Allerdings gibt die Forschung sehr unterschiedliche Antworten auf die Frage nach
dem Schreiben, die nicht immer auf einen gemeinsamen Nenner gebracht werden kdnnen, und

die denjenigen, der sich damit beschéftigen will, nicht selten in Verlegenheit bringen. Ohne

' Martin Heidegger: Was heisst denken?, 1954 (hier 1971), S. 52.
* Stephan Kammer: Figurationen und Gesten des Schreibens, 2003, S. 77.



zu beabsichtigen, einen Uberblick iiber diese Antworten zu bieten, werde ich im Folgenden
einige davon jedoch einfithren, um ein minimales Bild von der Vielfiltigkeit der Aspekte
dieser Frage nachzuzeichnen und zugleich den Fokus meiner eigenen Untersuchung
festzulegen.

Erstens kann man mit dieser Frage sehr allgemein nach der Kreativitit bzw. nach dem
Ursprung und der Entwicklung der schopferischen Krifte, die sich im Schreiben
manifestieren, fragen. Woher kommt der Schreibimpuls und was bewegt zum Schreiben? Wer
schreibt? Aus welchen schopferischen Quellen heraus? Zu welchem Zweck? Unter welchen
Bedingungen? Was macht aus dem Schreibprozess einen kiinstlerischen Schaffensprozess? Ist
die kiinstlerische Schreibproduktion ein Privileg der Auserlesenen oder kann sie erlernt
werden? Wie wird geschrieben? Was bestimmt die Zeit des Schreibens? Wie verhélt sich der
Korper im Schreibprozess und in welchem Verhéltnis stehen Korper und Text? Diese Fragen
werden in zahlreichen geisteswissenschaftlichen Disziplinen reflektiert, entweder in den
deskriptiven Diskursen der Anthropologie, Philosophie, Psychologie und Produktionsésthetik
oder in den normativen Diskursen der Pddagogik und der Produktionsdidaktik. Die Theorien,
die sich in diesen Diskursen entwickeln, beziehen sich auf Probleme wie: die Genese und die
Spezifizitdt der &sthetischen Phonomene; das Dilemma ingenium versus techne; die
Intentionalitét und die Autorschaft; die Stadialitdt und die Materialitit bzw. die Korperlichkeit
des Schaffens, usw. Wie jedes andere kiinstlerische Tun lésst sich das Schreiben insofern in
erster Linie durch allgemeingiiltige Aspekte der Kreativitéit bestimmen. Unter der Einrdumung
des Mediumsunterschieds besagt ,,Was heillt schreiben?* genauso gut ,,Was heilit
schopferisch handeln?* wie: ,,Was heilit malen?* oder ,,Was hei3t musizieren?*. Als Variante
eines generischen Kiinstlertums ist das Schreiben ein schopferischer Prozess, dessen
Grundbeschaffenheit sich aus den Hauptdimensionen eines jeden kiinstlerischen
Schaffensprozesses zusammensetzt.

In diesem Modus setzt die Frage nach dem Schreiben bei grundsétzlichen Problemen des
Schopferischen an, welche verschiedene philosophische, anthropologische, soziologische und
psychologische Erklarungsmodelle zu erhellen versuchen. Als spezifische Dimension des
menschlichen Verhaltens, die primir auf psychologischen bzw. neuropsychologischen
Komponenten beruht, wird das Problem der Kreativitét in erster Linie von der Psychologie in
Anspruch genommen. Der Begriff selbst geht auf das Wort ,,creativity” zuriick, das der
amerikanische Psychologe J.P. Guilford in den 50er Jahren dafiir benutzte, um den

Untersuchungsgegenstand seiner Studien, aber auch anderer thematisch verwandter



Forschungsrichtungen zu bezeichnen.’ Die explizite Forschung der Kreativitit innerhalb der
Psychologie setzte allerdings in den USA erst nach dem zweiten Weltkrieg ein und bezog sich
zundchst auf eine gesellschaftlich relevante Dimension des Schaffens innerhalb der
produktiven Arbeitsprozesse. Das Wort ,Kreativitit“ wurde anfangs némlich als
Arbeitsbegriff gebraucht und bezeichnete die Befihigung zum Herstellen bestimmter
Produkte, die in der amerikanischen Gesellschaft dringend benétigt wurden.” In einem
weiteren Rahmen wird die Kreativitit immerhin als die Féhigkeit, etwas Neues
hervorzubringen, verstanden, wobei das Neue Ofters nicht durch epistemologische, sondern
durch personlichkeitspsychologische Kriterien erfasst wird. Folgerichtig geht es in der
nordamerikanischen Forschung der Kreativitét liberwiegend um die Beschreibung, Erfassung
und Bemessung des kreativen Verhaltens und nicht um die Analyse des kreativen Prozesses
selbst. Guilford beispielsweise entwarf ein dreidimensionales Modell fiir die ,,Struktur des
Intellekts*, in dem das jeweilige intelligente Verhalten durch eine Operation, einen Inhalt und
ein Produkt charakterisiert wird. Dabei betrachtete er die divergierenden Operationen
(Flissigkeit, Flexibilitat, Originalitdt, Elaboration und Bewertungsfahigkeit) als wesentlich
fiir das kreative Denkverhalten und {ibertraf damit die herkémmlichen Intelligenzkonzepte,
die den Akzent auf die konvergierenden Operationen setzten.’

Vom Introspektionismus {iber die Psychoanalyse zur modernen humanistischen und
kognitiven Psychologie versucht man im Grunde genommen zwei fundamentale Fragen zu
beantworten: Wie wird das Neue im menschlichen Gehirn generiert?, und: Wie wird man
dann iiber dessen Existenz bewusst? Widhrend aber die ersten drei der hier erwdhnten
Forschungsrichtungen die Rolle der emotionalen und motivationalen Komplexe innerhalb des
kreativen Prozesses und nicht zuletzt die unbewusste Beschaffenheit der wichtigsten Phasen
dieses Prozesses hervorheben, betrachtet die kognitive Psychologie die kognitiven Prozesse
und Strukturen als wesentliche Bestimmungen der menschlichen Aktivititen inklusive der
kreativen Produktion. Dem Denken angeglichen, wird der kreative Prozess aus
kognitivpsychologischer Sicht als Problemlosungsprozess verstanden, der von non-
algoritmischen, heuristischen Prinzipien kontrolliert wird.

Den Hiatus zwischen Emotion und Verstand in den Erkldrungsmodellen der Kreativitit
versuchen die neueren interdisziplinidren und transdisziplindren Forschungen zu iiberwinden.
Hier wird argumentiert, dass die Emotion — die {iblicherweise den kreativen Prozessen in der

Kunst zugrunde gelegt wird —, und der Verstand — der im Gegensatz dazu eher fiir die

* I.P. Guilford: Creativity. In: American Psychologist 5, 1950.
*S. Gisela Ulmanns Einleitung zu: Ders.(Hrsg.): Kreativititsforschung, 1973, S. 14.
> J.P.Guilford u.a.: Solving social problems creatively. In: Journal of Creative Behavior 2, 1968.



kreativen Erfahrungen in der Wissenschaft verantwortlich gemacht wird —,
zusammengehoren und dementsprechend ihren gewissen Anteil sowohl in der
Kunstproduktion als auch in der Wissenschaft haben.® Die Auffassung, laut welcher die
Wissenschaft Entdeckung und die Art Kreation wiére, kann nicht linger aufrechterhalten
werden, weil Wissenschaftler wie Kiinstler mit Abstraktionen arbeiten und somit in
vergleichbarer Weise Bezug auf die Realitit nehmen. Dafiir spricht auch die gemeinsame
biologische Basis der Emotion und der Imagination auf der einen Seite, und des Verstandes
auf der anderen Seite, die mit den Ergebnissen der anderen Disziplinen als Evidenz in
Verbindung gebracht werden sollte.

Die fundamentale Rolle des Korpers im kiinstlerischen Schaffensprozess’ wird konstant in
den psychoanalytisch orientierten Untersuchungen betont. Gerade in den entsprechenden
Studien zur literarischen Produktion wird erklart, dass die korperliche Erfahrung die
literarische Produktion erndhrt und artikuliert und dass die instaurative Dimension des
Schaffens vielmehr im Griinden eines Korpers des Werks bestehe: ,,On est donc fondé¢ a dire
que c’est bien en donnant du corps a I’ceuvre que le créateur parvient a y incorporer son
expérience, ou encore, 4 émigrer par délégation dans un autre corps.“® Dieses Bediirfnis der
Inkorporierung wird auf eine Nostalgie nach einem paradiesischen Ursprung zuriickgefiihrt,
der im kiinstlerischen Schaffensprozess eingeholt werden konnte. Didier Anzieu spricht von
»cing €léments sexuels de la pensé“ — le maternel, le paternel, le féeminin, le masculin,
I’indéterminé — und definiert den schopferischen Akt ,,comme essai de surmonter la

’ . \ . .y . . . 9
séparation [de la mere], de retrouver 1’univers de 1’unité originaire perdue®.

. , . 1
Dementsprechend wird der ,,bésoin de >donner corps<* 0

oOfters als Hauptkriterium bei der
Klassifizierung von &sthetischen Werkkonzepten herausgearbeitet. In diesem Sinn spricht
man beispielsweise von folgenden Kategorien von Werken: 1. Werke, in die die korperlichen

Erfahrungen des Autors projiziert werden; 2. Werke, die sich als Ganzes als korperliche

% S. Gunther S. Stent: Meaning in art and science. In: The origins of creativity, ed. by Karl H. Pfenninger and
Valerie R. Shubik, 2001.

7 Das Interesse an dem menschlichen Kérper als Ort der Produktion von Signifikanz setzt in der Moderne
bekanntlich mit Schopenhauer und Nietzsche an (s. dazu beispielsweise Bernard Andrieu: Le corps dispersé,
1993), geht gewaltig weiter mit Freud und kennt wahre Hohepunkte mit Bataille und Foucault. Seitdem
entstanden in einem rasanten Rhythmus Geschichten, Anthropologien, Philosophien und Semiotiken des
Korpers, in welchen der Korper je nach akademischer Disziplin als Sprache, Diskurs, Konstruktion, Bewusstsein
oder sogar als Seele gedacht wird.

¥ Maurice Mourier: Raymond Roussel ou le refus du corps. In: Corps création. Entre Lettre et Psychanalyse,
sous la dir. de Jean Guillaumin, 1980, S. 249.

’ Didier Anzieu: Le corps de l'ceuvre, 1981, S. 74.

' Ebd., passim.



Metaphern konstituieren; 3. Werke, die iiber den Versuch entstehen, aus dem
Produktionscode des Textes den Korper des Textes selbst abzugewinnen. '

Fiir die These des Einschreibens des Korpers in den Text gibt es allerdings auch linguistisch
gestlitzte Argumente, so wie beispielsweise Martin Gliserman in den 90er Jahren des vorigen
Jahrhunderts lieferte. Von Chomskys Generativer Grammatik ausgehend, vertritt er die
Auffassung, dass der Korper und die Sprache sich wechselseitig beeinflussen und bestimmen,
in dem Sinn dass einerseits die Sprache dem Korper entstromt und dass andererseits der
Korper ein Phidnomen der Sprache ist: ,,The body lies inside the language, like a seed in its

shell, waiting for the medium in which to germinate.«'

Das privilegierte Medium dafiir, so
Gliserman, ist gerade der literarische Text, in dem der Korper in drei Formen prédsent sein
kann: explizit, symbolisch oder syntaktisch. Besonders einleuchtend fiir die Erkldrung der
Beziehung von Korper und Text ist das Verstindnis der syntaktischen Form der
Korperprasenz im Text als kaligraphischer Geste: ,,The image formed by Syntax is, to me,
Western caligraphy — a group of markings organised in dynamic relationship to one another.
Thus we find all manner of configurations which reveal the body of the person whose tracings
they are.“"?

Ein anderer wichtiger Aspekt des kiinstlerischen Schaffens, der in den psychoanalytischen
Studien zur Kreativitit behandelt wird, ist die Zeitlichkeit. Das vierstadiale Modell der
kiinstlerischen Produktion (1. the preparatory stage; 2. the incubation stage, 3. the

3

., illumination*; 4. the execution und verification), das Graham Wallas in seinem 1926
erschienenen The art of thought entworfen hat, ist noch heute ein Anhaltspunkt in den
Debatten um die Entwicklungsphasen des kiinstlerischen Schaffensprozesses. Ein dhnliches
fiinfstadiales Modell entwarf spiter Didier Anzieu in seinem Le corps de I'oeuvre."* Die
Zeitlichkeit der kiinstlerischen Produktion ist aber ein viel komplexeres Problem, das die
stadialen Modelle nur auf eine allgemeine Weise 10sen konnen, denn es setzt viele andere
Aspekte voraus auBBer dem Ablauf des Schaffensprozesses an sich, so wie: das Verhéltnis Zeit
des Werkentstehung/empirische Zeit; der Stellenwert des Augenblicks; der individuelle

Umgang mit der Zeit im Fall eines jeden Kiinstlers; die Unfille der ideellen Linearitdt des

Schaffensprozessablaufes als Attribute der individuellen Zeitkonzepte, usw."> Eine schone

""Ebd., S. 119.

2 Martin Gliserman: Psychoanalysis, language, and the body of the text, 1996, S. 2.

" Ebd, S. 48.

' Er beschreibt die fiinf Phasen des kiinstlerischen Schaffensprozesses folgendermaBen: ,,éprouver un état de
saisissement; prendre conscience d’un représentant psychique inconscient; I’ériger en code organisateur de
I’ceuvre et choisir un matériau apte a doter ce code d’un corps; composer 1’ceuvre dans ses détails; la produire au-
dehors“(93).

'3'S. dazu beispielsweise Momente im Prozess, hrsg. von Karin Gludowatz und Martin Peschken, 2004.
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Kurzbeschreibung der vielfiltigen Zeit des Schreibens findet man bei einem prominenten
Représentanten der Critique Génétique: ,,C’est un temps multiple. En amont de 1’ceuvre, le
vécu se transforme en imaginaire et se charge, par cette transmutation, d une énergie qui va, a
un moment donné, lancer en avant I’écriture. Celle-ci fonctionne a son tour comme une
mémoire en mouvement: annulations du temps par des retours sur le déja-écrit, anticipations
jetées sur le papier bien en avant du texte, conjonctions soudaines (marginales, bien souvent)
entre le temps de 1’écriture et celui de la vie, voire celui des calendriers et des horloges.«'®
Mit den Kategorien Produktion, Imagination, Korper, Zeit beschéftigen sich auch die
Philosophien der Kreation. Im Grunde genommen ein Tun mit stiftendem Wert,'” dessen
Hauptzutaten das Material und die Zeit sind, ist das kiinstlerische Schaffen ohne weiteres eine
menschliche Aktivitit mit hohem ontologischem und epistemologischem Status.'® Fiir
Heidegger beispielsweise besteht das Wesen der Kunst im ,,Sich-ins-Werk-Setzen der
Wahrheit des Seienden.'” Die Schonheit definiert sich dementsprechend im Verhiltnis zur
Wabhrheit: ,,Wenn die Wahrheit sich in das Werk setzt, erscheint sie. Das Erscheinen ist — als
dieses Sein der Wahrheit im Werk und als Werk — die Schonheit. So gehort das Schone in das
Sichereignen der Wahrheit.“*° Als ,,Werden und Geschehen der Wabhrheit“?! ist die Kunst ihr
eigener Ursprung.

Im franzdsischsprechenden Raum findet man die Idee des tautologischen Schreibverhaltens
bei Maurice Blanchot wieder. Der Blickgestus der mythischen Dichterfigur Orpheus
metaphorisiert in seiner Auffassung den Ur-Sprung und den Ur-Grund des Schreibens: ,,Ecrire
commence avec le regard d’Orphée, et ce regard est le mouvement du désir qui brise le destin
et le souci du chant et, dans cette décision inspirée et insouciante, atteint I’origine, consacre le
chant. Mais, pour descendre vers cet instant, il a fallu a Orphée déja la puissance de 1’art. Cela
veut dire: I’on n’écrit que si I’on atteint cet instant vers lequel I’on ne peut toutefois se porter

que dans I’espace ouvert par le mouvement d’écrire. Pour écrire il faut déja écrire. Dans cette

' Louis Hay: Critiques du manuscrit. In: La naissance du texte, ensemble réuni par Louis Hay et José Corti,
1989, S. 14f.

'"'S. Etienne Souriau: L ’instauration philosophique, 1939.

'8 Vgl. dazu auch anthropologisch geprigte Arbeiten. In seiner Pour une poétique de I'imaginaire (1982)
beispielsweise definiert Jean Burgos das Imaginére als die Antwort, die der Mensch auf seine Schrecken vor der
Endlichkeit im Raum sucht, und fasst im Anschluss daran die literarischen Texte als Lebensformen auf, die
gerade Antworten auf die fundamentalen Fragen des In-der-Welt-Seins vorschlagen. Die Theorie des poetischen
Textes als privilegierter Raum, im welchem die Zeit gezdhmt, zunutze gemacht oder sogar suspendiert wird,
kléart somit nicht zuletzt iiber das ontologische Potenzial des Schreibens. In diesem Rahmen sei auch Yves Eyots
Genése des phénomenes esthétiques (1978) erwihnt, wo die dsthetischen Phanomene diachronisch (von der
Urgeschichte bis zum 20. Jahrhundert) dargestellt werden, in Zusammenhang mit den Entwicklungsphasen der
im Prozess der Humanisierung sich entfaltenden Kategorie des Schonen.

' Martin Heidegger: Der Ursprung des Kunstwerks, 1960 (hier 1995), S. 30.

*Ebd., S. 85.

*' Ebd, S. 73.
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contrariété se situent aussi I’essence de 1’écriture, la difficulté de I’expérience et le saut de
I’inspiration.**

Aus einer anderen Perspektive, die den psychoanalytischen Ausrichtungen sehr dhnlich ist,
wird erwogen, ob am Ursprung des kiinstlerischen Schaffens sich nicht etwa die
Notwendigkeit befinde, dem origindren miitterlichen Schopfungsakt auf tragische Weise zu
erwidern. René Passeron fasst diese Erwdgungen ausdrucksstark zusammen: ,,A 1’origine la
plus secréte de toute ceuvre se trouverait la tragique élégance d’un talion amoureux. Le
réglement de compte d’une blessure fondamentale, celle d’exister. C’est pourquoi créer n’est
pas seulement agir sur le monde, c’est susciter une existence.“> Dariiber hinaus ist fiir
Passeron das Verhiltnis der Schaffenden zur Zeit von hochster Bedeutung fiir die Erhellung
der Kreationsfrage. Denn als Hervorbringen des Neuen setze das kiinstlerische Schaffen eine
besondere Aufgeschlossenheit gegeniiber der Zeit voraus, die auf einen als Leere zukommt,
die erfiillt werden soll.*

Gleichermal3en interessiert aber auch die Materialitét des Schaffens. Mit Gaston Bachelards
Konzept der ,,imagination materielle”, die als die Matrix des kiinstlerischen Schaffens
verstanden wird, wird das Interesse an der Materie und an ihrem schopferischen Potenzial auf
eine wesentliche Weise neu geweckt. Mit Hilfe der phdnomenologischen Methode entwirft
der franzosische Philosoph eine ,,poétique de la réverie”, in deren Mittelpunkt die vier
Naturelemente als Haupterreger der poetischen Imagination stehen. Am Beispiel von
Kunstwerken aus der Kunstliteratur und aus der Malerei beschreibt er ndmlich verschiedene
Formen von Traumerei (,,réverie®), die im aktiven Umgang mit der Materie entstehen, und
erklart gleichwohl die fundamentale Rolle des Korpers im Prozess der Produktion von
poetischen Bildern.”’

Die Psychologie und die Philosophie der Kreativitit werden von der Produktionsésthetik
erginzt, die sich mit spezifischeren Fragen des Schaffensprozesses auseinandersetzt, wie die
Inspiration, die Autorschaft, die Intentionalitit, die Spezifizitdt bzw. die Exklusivitit der
kiinstlerischen Kreativitit, wobei die letzte Frage auch die Piddagogik und die
Produktionsdidaktik interessiert. Von dem Problem der Exklusivitit literarischer Produktion
geht Holger Rudloff aus in seiner Arbeit Produktionsdsthetik und Produktionsdidaktik (1991),

in der er neun dsthetische Programme bzw. produktionsisthetische Modelle im historischen

Prozess darlegt — von Aristoteles und Platon iiber Gottsched, Kant und Schiller, Hegel und

22 Maurice Blanchot: L ‘espace littéraire, 1955, S. 184.

2 René Passeron: Pour une philosophie de la création, 1989, S. 250.

#g, Passeron, a.a.0., S. 24.

2 S. Gaston Bachelard: La psychanalyse du feu, 1938; L’eau et les réves, 1942; L air et les songes, 1943; La
terres et les réveries de la volonté, 1948; La terre et les réveries du repos, 1948; La poétique de la réverie, 1960.
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Nietzsche bis hin zur Avantgarde und der gegenwirtigen literarischen Produktion. Anhand
der Analyse des in diesen Modellen reflektierten Verhiltnisses von Kunst und Arbeit erwigt
Rudloff die Moglichkeiten der Erlernbarkeit des Schreibens als einer verallgemeinerten
Féhigkeit des Menschen.

Uber die heikle Frage der Inspiration betrachtet aus einer diachronischen Perspektive kann
man in Giinter Blambergers Arbeit Das Geheimnis des Schopferischen oder: Ingenium es
innefabile? von 1991 lesen. Blambergers methodische Ansatzpunkte sind: das
Beobachterkonzept als epistemologische Basis; das Modell der vier ,p’s“, das in der
amerikanischen Psychologie entworfen wurde (personality, process, produkt, press — wobei
unter press die sozialen Bedingungen der schopferischen Tétigkeit gemeint werden) als
Kommunikationsschema; und die Grammatographie (das hermeneutische Verfahren, das eine
ikonologische Analyse von Textmotivik, Tropen und Topoi auf der einen Seite, und die
Wahrnehmung von ,,symbolischen Werten* auf der anderen Seite voraussetzt — im Gegensatz
zur ikonografischen Methode, die eine Analyse von literarischen Bildkomplexen darstellt) als
Interpretationsmethode. Blambergers Studie durchzieht der Grundgedanke, dass die
Literaturgeschichte der Kreativitit im 19. und 20. Jahrhundert entweder eine Geschichte der
Destruktion oder aber der (Re-)Konstruktion des Konzepts subjektzentrierter Kreativitit ist.
Einschldgige Stationen in der Kreativititsdebatte wiren: Kleists Auffassung des
Schaffensprozesses als ein Akt der Selbstbehauptung gegeniiber einem Kontrahenten (aus
seinem Aufsatz Uber die allmdihliche Verfertigung der Gedanken beim Reden); Foucaults
entleerter Autorbegriff, dem die Annahme eines transpersonalen Ursprungs der Kreativitét
zugrunde liegt; und die Kognitionstheorie des Radikalen Konstruktivismus der 60er und 70er
Jahre, die die Geschlossenheit und Selbstreferentialitdit des neuronalen Systems und
folgerichtig die Subjektabhingigkeit jeder Erkenntnisform behauptet.

Das Problem der schopferischen Verfassung erweist sich also als eng verbunden mit der Frage
nach dem Autor des Kunstwerks bzw. des literarischen Werks. Wer ,.,spricht™ in einem
literarischen Werk und in welchem Verhiltnis steht er zur Sprache und zum Werk? — das sind
schwerwiegende Fragen, die in den literaturwissenschaftlichen Debatten der letzten Zeit
immer akuter geworden sind.*® Mit Foucaults entleertem Autorbegriff’’ begannen die
Kategorien Autor, Autoritdt, Autorschaft allerdings gewaltig in Schwanken zu geraten.
Historisch gesehen wird die Autorschaft fiir eine schwach gewordene Kategorie gehalten, die

vor allem in der Moderne und in der kiinstlerischen Produktion der Gegenwart sehr

%6'S. dazu Felix Philipp Ingold: Der Autor am Werk, 1992.
*7'S. Michel Foucaults Vortragstext Qu ‘est-ce qu 'un auteur? von 1969, der posthum im Band ,,Dits et écrits
von 1994 veroffentlicht wurde.
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fragwiirdig erscheint, da sie zunehmend von der Sprache/dem Text in den Hintergrund
gedrangt wird. Die linguistisch und sprachphilosophisch fundierte These der Eigenstindigkeit
der Sprache als autopoietisches System zieht nach sich die Folgerung, dass die Figur des

«“2 erklirt

Autors immer verblasster erscheint, bis er zum bloBen ,,Funktiondr der Sprache
wird.

Mit der Neuinterpretation der Autorschaft wird auch das Problem der Intentionalidt neu
gedacht und verstanden. Nicht selten wird behauptet, dass: ,,Autorithy is not a matter of
individual intention, but is rather an effect of the interplay of various intentionalities*,”* so
dass beide Kategorien betrachtlich relativiert werden. In seiner Studie Autoren und Leser
definiert Rudolf Freiburg die Intentionalitit als ,,das Resultat der Interaktion von
menschlicher Intention und sprachlichem >Eigenwillen<“.*® Indem er, so wie Blamberger,
von Kleists Aufsatz Uber die allmdihliche Verfertigung der Gedanken beim Reden ausgeht,
vertritt er die These, dass das auktoriale ,,fiat lux“ keine Exklusivitdt im Erkldrungsprozess
der dsthetischen Phdnomene mehr beanspruchen kann. Die Situierung der Genese der
Literatur ,,im Spannungsfeld des auktorialen Willens einerseits und des Eigenwillens der
Sprache andererseits*”' bringt ihn hingegen zur Idee einer zirkuliren Bewegung des
Schreibens: ,,Der Schreibprozess ist also vielfach eher ein Experiment als die durchkalkulierte
Realisierung vorgefertigter Absichten. Es ist nicht unangemessen, diese Situation so zu
beschreiben: Autoren schreiben tatsdchlich, um herauszufinden, was sie {iberhaupt schreiben

32
wollen.*

Zweitens kann man mit der Frage Was heifst schreiben? nach dem Schreibprozess als solchem
fragen. In diesem Modus, also in ihrer absoluten Technizitét, wird die Frage meistens in den
linguistischen Arbeiten wahrgenommen, wo man beispielsweise mit Hanspeter Ortner,
wiederum auf den Spuren von Kleist, an der ,,allmdhlichen Verfertigung der Gedanken beim
Schreiben® interessiert ist. In seiner exzellenten Studie Schreiben und denken, die das heikle

Problem des Verhéltnisses zwischen Sprache und Denken im Mittelpunkt hat, behandelt

 Thomas Eberle: Auf den Spuren des verschwundenen Autors. In: Der Autor im Dialog, hrsg. von Felix Philipp
Ingold und Werner Wunderlich, 1995.

» Thomas Docherty: Authority, history and the question of postmodernism. In: What is an author?, ed. by
Maurice Biriotti and Nicola Miller, 1993, S. 57.

30 Rudolf Freiburg: Autoren und Leser, 1995, S. 119.

*'Ebd., S. 107.

*Ebd., S. 122.
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Ortner die Schreibprozesse als Schreibverhaltensformen. Den Kern seiner sprachlich
fundierten Theorie der Textproduktion bilden die sogenannten Universalien des
Schreibverhaltens™: die Punkt-Linien-Figur/Gestalt-Problematik und die Ganz-Teil-Frage.
Aus der Umgangsweise jedes Schreibenden mit diesen zwei Problemen ergeben sich
unterschiedliche Schreibstrategien. Ortner identifiziert nimlich zehn Schreibstrategien, die er
jeweils mit Textausziigen aus der Weltliteratur veranschaulicht: 1.Schreiben in einem Zug;
2.Einen Text zu einer Idee schreiben; 3.Textversionen zu einer Idee schreiben; 4.Herstellen
von Texten iiber die redaktionelle Arbeit an Texten (Vorfassungen); 5.Planendes Schreiben;
6.Einfille auBlerhalb eines Textes weiterentwickeln; 7.Schrittweises Vorgehen; 8.Synkretisch-
schrittweises Schreiben; 9.Schreiben von Produktsegmenten; 10.Schreiben nach dem Puzzle-
Prinzip. Interessanterweise arbeitet er nicht mit Handschriften, sondern mit Tagebiichern,
Interviews und Werkentstehungsberichten. Dazu werden als Nebenquelle auch die fiktionalen
Schreibverhaltensbeschreibungen anerkannt, wenn auch mit einem gewissen Vorbehalt, und
unter der Warnung, sie seien immer mit Vorsicht zu behandeln.

Den Begriff Problem schon wurde schon von Manfred Beetz und Gerd Antos zum
Schliisselbegriff in ihrer Theorie der Textproduktion erhoben: ,Der literarische
TextherstellungsprozeB ist als ein Problemldsungsproze darstellbar,** wobei mit Problemen
explizit Formulierungsprobleme gemeint sind. Zu den Quellen werden auch hier
literaturimmanente Herstellungspoetiken gerechnet, sogar mit weniger Vorbehalt. Die
Zweifelsfrage in Bezug auf die selbstreflexiven Darstellungen ist nicht, ob oder inwieweit sie
zuverldssig sind, sondern hingegen ob diese Selbstreflexivitit ausschlieflich in ihrem
metaphorischen Feld betrachtet werden darf, oder ob sie nicht etwa dariiber hinaus in einen
theoretischen Rahmen integriert werden konnte und sollte. Thre Schlussfolgerung ist
festzuhalten: ,Immerhin gibt es [literarisch gestaltete Beschreibungen manifester
Problemldseprozesse.«

Ebenfalls mit dem Schreibprozess als solchem beschiftigt sich die Textgenetik oder — im
franzosischsprechenden Raum — la critique génétique, aber im Unterschied zu der
linguistischen Textprozessforschung interessiert sie sich fiir den Schreibprozess in seiner
literarischen Spezifizitdit und analysiert demzufolge das Schreiben ausschliefllich als

Entstehungsprozess eines ésthetischen Produkts. In ihrer reprasentativen Arbeit Eléments de

critique geénétique definiert sie Almuth Grésillon folgendermalBien: ,.La génétique est un

33 Hans Peter Ortner: Schreiben und Denken, 2000, S. 565 und passim.

** Manfred Beetz/Gerd Antos: Die Nachgespielte Partie. In: Analytische Literaturwissenschaft, hrsg. von Peter
Finke und Siegfried J. Schmidt, 1984, S.104.

* Ebd., S. 121.
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discours critique sur le devenir-ceuvre en littérature, sur les mécanismes par lesquels un état
instable de tensions entre un savoir transmis et un désir d’invention s’est stabilisé dans ce

36
“® Das Interesse an der

nouvel équilibre de formes et de forces qu’est le texte achevé.
Literatur in statu nascendi hangt in ihrer Auffassung mit einem Willen zur Desakralisierung
und Entmythologisierung des endgiiltigen Textes zusammen, den iibrigens nicht nur die
Literaturtheoretiker, sondern auch die Schriftsteller selbst teilen. Diese Umwandlung lésst
sich schon an den modernen Metaphern des schriftstellerischen Schaffensprozesses erkennen,
die von den organischen Bildern der menschlichen Zeugung zu niichternen Bildern der Arbeit
mutieren. Grésillon zeigt, dass die literarische Textproduktion schon mit Poes The Philosophy
of Composition, das Baudelaire unter dem Titel La genése d’un poeme iibersetzt und mit
einem eigenen Vorwort verdffentlicht hat, nicht mehr durch Begriffe wie gestation,
enfantement, engendrement usw. bezeichnet wird, sondern durch Vokabeln wie fabrique,
industrie, construction, usw.: ,,La littérature comme construction, avec son modus operandi et
son labeur, avec les rouages et les chaines, pour citer encore Poe, voici ce qui annonce déja
I’article de Maiakovski >>Comment faire les vers<< (1926), qui parle de la poésie comme
industrie, la célebre phrase de Gottfried Benn >>Un po¢me, ¢a ne “nait” presque jamais, ¢a se
fabrigue<<, I’art combinatoire des Cents mille millards de poémes de Queneau et de
1’Oulipo. Et quand Ponge évoque >>cet assemblage de mots et de lettres peut n’étre [...]
qu’un grimoire<<, on sait qu’il parle de sa fabrique.«’

Mit der Beschreibung derselben Umwandlung, jedoch aus einem rezeptionsdsthetischen
Gesichtspunkt, setzt sich auch Klaus Hurlebusch auseinander in seiner einfithrenden Studie zu
einem Sammelband, der im deutschsprachigen Raum ein ,,Prolegomenon zu einer
Hermeneutik textgenetischen Schreibens® darzubieten beabsichtigt: ,,In der dominant
gewordenen Perspektive der schopferischen Subjektivitdt verliert ,das® Werk den rezeptiven
Schein eines Absolutums und wird etwas Relatives, zu einem fixierten Zwischenresultat des
literarischen Schaffensprozesses, zu einem ,Intertext, wie man heute vielleicht sagen
wiirde.“*® Nachdem er die wachsende Tendenz zur Valorisierung des Schreibens zuungunsten
des Werks diskutiert und eine kleine Geschichte der Textgenetik bzw. der modernen
editionsphilologischen Textgenetik (die mit Reinhold Backmann beginnt) nachgezeichnet hat,

macht Hurlebusch eine idealtypische Klassifizierung der literarischen Arbeitsweisen in: ein

vorherrschend reproduktives, ideengestiitztes, werkgenetisches Schreiben (das er auch

3% Almuth Grésillon: Eléments de critique génétique, 1994, S.205.

"Ebd., S.10.

¥ Klaus Hurlebusch: Den Autor besser verstehen. In: Textgenetische Edition, hrsg. von Hans Zeller und Gunter
Martens, 1998, S. 10.
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,Poiesis“ nennt) und ein vorherrschend konstruktives, sich selbst befruchtendes,
psychogenetisches Schreiben (das er auch ,,Praxis® nennt), und beschreibt mit Beispielen aus
der Weltliteratur jede davon. Was die Aufgaben dieser relativ neuen Textwissenschaft betrifft,
ist Hurlebusch der Meinung, dass die textgenetische Forschung sich nicht fiir den
Entstehungsprozess des Werks interessiere, der eventuell den Untersuchungsgegenstand der
empirischen Psychologie ausmachen konnte, sondern fiir das Verhalten des Autors zum
Schreiben und fiir die folgerichtige Frage, welchen Anteil das Schreiben zur Textbildung hat.

Im Gegensatz dazu insistiert die Critique Génétique auf den Mechanismen der
Textproduktion, so wie es Almuth Grésillon in einem Aufsatz aus einem bedeutenden
Sammelband zur Frage der Textproduktion ganz deutlich zum Ausdruck bringt, wenn sie
behauptet, dass sie als Aufgabe der Critique Génétique den Versuch ansieht, ,,[de] restituer,
par D’analyse des traces écrites et consignées dans des manuscrits, les mécanismes de la
production“.39 Im Anschluss daran mancht Paul Ricoeur eine wichtige Bemerkung iiber die
Leistungen der Critique Génétique, durch die er den Entstehungsprozess bezeichnenderweise
aus der Sphire der Psychologie herausholt und ihn fiir die Literaturwissenschaft beansprucht:
,»Elle [Critique Génétique] ne nous met jamais en face d’un psychisme en train de créer, mais

40 Fiir Martin Walser, der in seinem Aufsatz aus demselben

d’états succésifs de la création.
Band die Griinde des Schreibens und des Lesens zu erkunden versucht, besteht das Desiderat
der Critique Génétique darin, ,,qu’elle montre comment, dans 1’écriture, 1’organisation
intervient au service de la spontanéité“.*' Dadurch fixiert er ihren Aufgabenbereich auf die
Erklarung des Verhiltnisses zwischen Technik und Inspiration, das eine der gro3ten Fragen
der Theorien der Kreativitit im Allgemeinen darstellt. Was diese Beitrdge iiberhaupt
verbindet, ist der explizite oder der implizite Hinweis auf die écriture.

Zuriick auf Almuth Grésillons Eléments de critique génétiqgue muss man feststellen, dass
Grésillon sich ebenfalls auf diese Kategorie konzentriert, wenn sie den Aufgabenbereich der
Critique Génétique beschreibt. Angesichts des ,,nouvel enjeu théorique: 1’écriture comme lieu
de tension et de calcul“,* nimmt sich die Critique Génétique namlich vor, gerade die écriture
aufzukldren, und legt sich als Untersuchungsgegenstand ,les manuscrits de travail des
écrivains en tant que support matériel, espace d’inscription et lieu de mémoire des ceuvres in

statu nascendi“* fest. Dass die écriture die Hauptrolle in diesen Forschungen spielt, betont

3 Almuth Grésillon: Fonctions du langage et genése du texte. In: La naissance du texte, ensemble réuni par
Louis Hay et José Corti, 1989, S.107.

4 Paul Ricoeur: Regards sur ['écriture. In: Ebd., S. 220.

! Martin Walser: Ecrire. In: Ebd., S. 223.

2 Almuth Grésillons Eléments de critique génétique, 1994, S. 10.

“Ebd., S. 1.
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Grésillon noch dadurch, dass sie die Critique Génétique fiir eine Wissenschaft der écriture
iiberhaupt erklart: ,,Elle passe pour une réflexion du concept d’écriture et I’élaboration d’une

44 .. . . .
“™ Dabei ist sie sich durchaus bewusst, dass man einen

esthétique de la production.
polyvalenten und abgenutzten Terminus in Anspruch nimmt, warnt in diesem Sinne vor
Barthes Gleichstellung von Literatur, écriture und Text aus Lecon (1977) und erklirt die
Bedeutungen des Terminus in der Critique Génétique, die sich alle auf eine bestimmte
Tatigkeit beziehen: ,Premic¢rement, le sens matériel, par lequel on désigne un tracé, une
scription, une inscription, niveau qui suppose le support, I’outil, et, surtout, la main qui trace;
deuxiémement, et bien que 1’on ne puisse pas toujours 1’abstraire du premier, un sens cognitif;,
par lequel on désigne la mise en place, par 1’acte d’écrire, de formes langagieres douées de
signification; troisiémement, le sens artistique, par lequel on désigne I’émergence, dans la
scription méme, de complexes langagiers reconnaissables comme littéraires.«*’

Allerdings hat die Critique Génétique einen Begriff iibernommen, der im Unterschied zu den
gegebenenfalls nur partiell zu ithm entsprechenden deutschen Begriffen, wie zum Beispiel
Schreiben, Schrift, Handschrift, Schreibvorgang, Schreibprozess usw., eine reiche Geschichte
hinter sich hat, und dessen semantische Sphére sehr weit und nicht immer scharf abgegrenzt
ist. So kommt es, dass der Terminus, wenn er in den meisten Fillen auch eindeutig
produktionsésthetisch konnotiert ist, manchmal nur eine stilistische oder allgemein-poetische
Dimension aufweist. Jean Bessiére spricht bezeichnenderweise von ,,sa fortune® und nennt
dabei drei Bedeutungen dieses Terminus wohl in seiner Diachronie: ,.exercice esthétique du
langage®, ,,une idéologie de la littérature®, ,,la fable de tous les usages que 1’on a entendu faire
de la littérature*.*® Es ist zu bemerken, dass von einer Bedeutung zur anderen die semantische
Sphére des Begriffs sich offensichtlich erweitert. Den Mythologisierungsprozess der écriture
im weiten Sinn sollte man eben an dieser semantischen Erweiterung ablesen. Denn, wenn mit
der ersten Bedeutung eher deren poietische und mit der zweiten eher deren poetische
Dimension gemeint ist, geht die dritte Bedeutung so weit, dass die écriture jeder literarischen
Praxis gleichgestellt wird. Im engeren Sinn aber meint dieser Mythologisierungsprozess in
erster Linie die steigernde Valorisierung des Schreibens als Prozess, die zur Diskreditierung
jener in der literaturwissenschaftlichen Tradition scheinbar auf immer festgelegten
dsthetischen GroBen, wie: die Botschaft, der Autor, die Rhetorik fiihrte.*” Somit wird dieselbe

Situation beschrieben, die Grésillon und Hurlebusch ebenfalls mit dem wachsenden Interesse

“Ebd., S. 18.

“Ebd., S.18.

% Jean Bessiéres Einfiihrung zu: Ders. (Hrsg.): Mythologies de ’écriture, 1990, S. 7.

7 Vgl. Michael Werner: Etudes de genése et mythologies de [’écriture. In: Mythologies de I’écriture, ed. par
Jean Bessiére, 1990, S. 34.
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an dem Schreibprozess als solchem in Zusammenhang brachten: Von dem Werk als
geschlossenem signifikantem System mit einer gewissen Teleologie, einem bestimmten
Urheber und einer einzigartigen stilistischen Identitét verschob sich der Akzent auf das Werk
in seiner Prozessualitét.

Schon in den 60er Jahren entstanden unter dem Einfluss der generativen Grammatik Theorien
des Textes als Prozess und nicht mehr als Produkt. In den Tel Quel-Theorien des Textes wird
eine scharfe Kritik an der expressiven, reprdsentativen Literatur geiibt und unter dem Einfluss
des Nouveau Roman (der spéter allerdings abgelehnt wurde) unter anderem nach ,,une mise a
jour du fonctionnement® im Text verlangt.*® Julia Kristeva betrachtet den Text an sich als eine
Produktivitidt und unterscheidet — indem sie Begriffe aus der generativ-transformationellen
Grammatik entlehnt — zwischen phéno-texte (der dem Text als konkretes Dasein oder als
Materialitdt entspricht) und géno-texte (der dem Entstehungsprozess des ,,systéme signifiante*
entspricht).” Als ,.engendrement infini syntactique et/ ou sémantique [...] irréductible a la

«50

structure engendrée, productivité sans produit setzt der Text eine kontinuierliche

Bewegung vom phéno-texte zum géno-texte und umgekehrt voraus, und lésst ,,le signe comme
I’élément spéculaire (réflexif), assurant la représentation de cet engendrement'
wahrnehmen.

Zur Veranschaulichung der ,,idée générative que le texte se fait, se travaille a travers un

entrelacs perpétuel“>

verwendet Barthes die Metapher des tissu. Mit Barthes beginnt iibrigens
die Geschichte des Begriffs écriture. Schon in einer frithen Arbeit zeichnet er eine Geschichte
der écriture nach, indem er in der (franzosischen) Literaturgeschichte vier ,états de

solidification de I’écriture‘>

identifiziert, je nach deren reflexivem Wert als: 1. objet d’'un
regard (bei Chateaubriand); 2. objet d’un faire (bei Flaubert); 3. objet d’'un meurtre (bei
Mallarmé); 4. [’absence (in den sogenannten ,,écritures blanches* von Camus oder Blanchot).
Um sie definieren zu konnen, bringt sie Barthes in Beziehung zur Sprache und zum Stil, und
behauptet, sie beziehe eine Zwischenstelle zwischen den beiden. Er nimmt sie also als eine
»réalité formelle* des endgiiltigen Textes wahr, was sich auch an ihren Dimensionen erkennen
lasst: ,,le choix général d’un ton, d’un éthos®, ,le choix d’un comportament humain®, ,,le

«54

rapport entre la création et la société®, ,,la morale de la forme.*”” Diese Wahrnehmung kommt

jedoch in einem hohen Malle nuanciert und vertieft in der Schlussfolgerung, die écriture sei

“S. Jean Ricardou: Expression et fonctionnement. In: Tel Quel 24, 1966, S. 55.
'S, Julia Kristeva: Semeiotike, 1969.

*"Ebd., S. 216.

' Ebd., S. 218.

52 Roland Barthes: Le plaisir du texte, 1973, S. 101.

33 Roland Barthes: Le degré zéro de I’écriture, 1953, S. 9.

**Ebd., S.15.
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,une facon de penser la littérature*>

vor. In den spéteren Arbeiten wird es klar, dass damit
keine abstrakte oder wohl apriorische Ideologie des literarischen Werks gemeint ist, sondern
eine Ideologie en acte — konnte man sagen —, die sich als Lust manifestiert: ,,L’écriture est
ceci: la science des jouissances du langage, son kamasutra (de cette science, il n’ y a qu’un
traité: I’écriture elle-méme).**°

Die im weiten Rahmen der Nouvelle Critique gestellte Frage nach dem work in progress wird
also sehr unterschiedlich verstanden und implizit beantwortet. Einerseits fasst man das Werk
als Prozess auf, was nicht unbedingt dazu fiihrt, dass man sich mit den Vor-Etappen des
endgiiltigen Textes auch beschéftigt; andererseits nimmt man den Entstehungsprozess des
Werks sehr konkret und technisch und beschéftigt sich dementsprechend gerade mit diesen
Vor-Etappen des endgiiltigen Textes. So kommt es, dass erst in der Critique Génétique oder
generell in den textologischen Studien das work in progress keine deskriptive Kategorie mehr
ist, die auf bestimmte Werke als Attribut durchschaubarer Mobilitdt anwendbar ist, sondern
eine allgemeingiiltige erforschbare Realitéit jedes Werks, das eine Vor- und Nachgeschichte
hat und als bloBe Station in seiner Entstehungsgeschichte gilt. In eben diesem Zusammenhang
wird in der Critique Génétique dem 7ext auf Grund seiner Operativitit der Begriff écriture
vorgezogen: ,,C’est dans la notion d’écriture que les généticiens des brouillons trouvérent
énoncées les dimensions diachronique et dynamique des processus qu’ils avaient a analyser.
(...) La réconstitution génétique se propose donc une véritable mise en scéne de 1’écriture, la
présentation de <<I’écriture en acte>>“."" Sie hat aber einen semantisch schon iiberbeladenen
Terminus iibernommen und kann ihn daher nicht auf eine exklusiv poietische Ebene beziehen.

Wenn das moglich wire, sollte er ohne weiteres das Schreiben im Prozess bezeichnen, und

Formulierungen wie ,,I’écriture en acte wiirden demzufolge als pleonastisch vermieden.

Auf die Frage Was heifst schreiben? konnen aber nicht nur verschiedene
geisteswissenschaftliche Disziplinen antworten, sondern in manchen Fillen auch die
literarischen Werke selbst. Sowohl das Schreiben als Schaffensprozess im Allgemeinen als

auch den eigenen Schaffensprozess konnen die Werke in verschiedenen Weisen reflektieren

> Ebd., S.15.
%6 Roland Barthes: Le plaisir du texte, 1973, S. 13f.
37 Michael Werner: a.a.0.,, S. 34.
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und dadurch auf die Frage in ihren beiden Modi Antworten geben. Diese Moglichkeit rdumen
sogar die Textgenetiker ein. Davon ausgehend, dass die Schriftsteller des Ursprungs ihres
eigenen Schaffens nicht bewusst sind, meint beispielsweise Roger Dragonetti, dass sie dazu
nur iiber ihre Fiktion kommen konnen: ,,La seule voie de sortir de cette impasse c’est de
fictionner 1’origine, principe ordonnateur de 1’ceuvre.>® Auch Grésillons Priizisierung im

Hinblick auf die Schriftsteller als ,,les premier généticiens”®

spricht gewissermallen dafiir,
wenn sie auch nicht unbedingt die werkimmanenten Metadiskursen der Schriftsteller meint.

Auf der Suche nach dieser Art von Antworten befindet man sich in einer Zwischenzone
Poétique-Poiétique (mit den franzosischen Termini), die ziemlich schwer zu umreiflen ist.
Wenn man von René Passerons Definition der poiétique als ,,ensemble des études qui portent

sur D’instauration de 1’ccuvre, et notamment de 1’ccuvre d’art

ausgeht, scheint es
unproblematisch, zwischen einer Wissenschaft des Textes und einer Wissenschaft der
Textgenese zu unterscheiden. Esthétique, poétique und poiétique seien die drei Moglichkeiten
iiberhaupt, ein Kunstwerk zu erforschen. Das sind aber idealtypische Vorgehensweisen, die
sich in der Wirklichkeit oft iiberschneiden, was man beispielsweise an den poetischen
Untersuchungen eines Todorov oder eines Blanchot erkennen kann.

Tzvetan Todorovs Beschiftigung mit dem Wesen des Erzédhlens in seiner Poétique de la prose
geht meines Erachtens ganz deutlich tiber die Grenzen einer herkdmmlichen Poetik hinaus.
Schon beim Umreilen der Poetik-Sphire verweist er auf ein Jenseits des Werkes, wo dessen
Gesetzlichkeiten ruhen: ,,Bien plus que par des ceuvres, I’objet de la poétique sera constitué
par les <procédés littéraires>: c’est a dire par des concepts qui décrivent le fonctionnement du
discours littéraire.“°' In seinen Textanalysen am Beispiel von Homer, Benjamin Constant,
Henry James und anderen formuliert er Urteile, die auf quasi-poietische Auslegungen
zurlickzufiihren sind. Im anonymen Werk ,,Quéte du Saint Graal* zum Beispiel deutet er die
Suche nach dem Graal als die Suche nach einer Erzdhlung: ,,En définitive, la quéte du Graal

€62

est non seulement quéte d’un code et d’un sens, mais aussi d’un récit.“”” Eine dhnliche

Erwdgung findet man bei Maurice Blanchot in Bezug auf Proust, der die kreisartige
Beschaffenheit von ,,I’éspace de 1’ceuvre* als ,,mouvement de 1’ceuvre vers elle-méme et la

«63

recherche authentique de son origine* entdeckt habe. Solche Uberlegungen weisen nicht nur

auf die Art und Weise hin, wie ein literarischer Text funktioniert und sich eben als

*¥ Roger Dragonetti: L ‘origine et la forme. In: La naissance du texte, ensemble réuni par Louis Hay et José Corti,
1989, S. 197.

% Almuth Grésillon: Eléments de critique génétique, 1994, S. 10.

80 René Passeron: a.a.0., S. 13.

81 Tzvetan Todorov: Poétique de la prose, 1971, S. 243.

% Ebd., S. 149.

% Maurice Blanchot: Le livre d venir, 1959, S. 30.
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literarischer Text verhilt, sondern implizit darauf, wie er entsteht, wenn es hierbei auch nicht
um seine faktische Entstehung geht. Denn, dass der Text als Suche nach sich selbst
funktioniert, besagt im Grunde genommen, dass er gerade iiber diese Suche entsteht.

Auf einem noch hoheren Niveau der Verallgemeinerung abstrahiert Todorov aus der In-
Beziehung-Setzung des Wesens des Begehrens mit dem Wesen der Sprache — am Beispiel des
Romans Adolphe von Benjamin Constant — eine Theorie des Begehrens als einer der
semantischen Universalien der Literatur: ,,(...) son secret qui est sa loi premicre: c’est qu’elle

- . 1 b4
reste son propre objet essentiel.*

Die Leichtigkeit, mit der die Situation der Sprache auf die
der Literatur tibertragen wird, erklért sich dadurch, dass die Literatur als ein Sonderfall der
Sprache verstanden wird. Die Qualen des Helden in diesem Roman, der feststellt, dass sobald
man geliebt wird, nicht mehr lieben kann, kodifizieren laut Todorov die Natur der Sprache

65 . .
“ Fur meine

selbst: ,,Les mots sont aux choses ce que le désir est a I’objet du désir.
Untersuchung ist genau diese zirkuldre Bewegung des Schreibens festzuhalten, die Todorov
mit einem spektakuldren Ausdruck zum groBartigen Grundprinzip der Literatur {iberhaupt
erhebt: ,,La littérature est infinie, en ce sens qu’elle dit toujours sa propre création.“*® Was
Todorov fiir die allgemeine Natur der Literatur hélt, schrinkt Roland Barthes auf die conditio
der Modernitit ein, wo erst die Existenz selbst der Literatur in Frage gestellt wird. In dem
kleinen Aufsatz Littérature et Méta-langage von 1959°7 spricht er von der zunchmenden
Tendenz der Literatur, ihr eigener Gegenstand zu sein, und nennt als Ersten Flaubert in der
Reihe der Schriftsteller, die eine solche Literatur praktiziert haben.

Ohne im Moment auf dieses Problem einzugehen, mag hier gesagt werden, dass es dabei immer
darauf ankommt oder ankommen sollte, in welchem MaBle und durch welche Strategien der
Text auf sich selbst zuriickverweist. Auf eine transparente und textkonstituierende Weise setzt
dieses — iibrigens nicht ausschlieBlich literarische — Phinomen unweigerlich mit der Moderne
an, wo der Gestus des Schaffens in sich fragwiirdig wurde. Fiir das dramatische Schreiben,
welches die Suche nach seinem Wesen nicht nur durchschauen lédsst, sondern vielmehr mit
dieser Suche zusammenfillt, wird nicht selten Kafka zitiert: ,,Franz Kafka veut a tout prix
pouvoir se retourner dans ce qu’il écrit, pour en dire la fagon, la forme, le mode, I’histoire, les
circonstances tant internes qu’externes. Tout ceci qui constitue les conditions de présentation
de I’écrit.“*® Kafka will — mit anderen Worten — beim Schreiben zu dem zuriickgehen, was ihn

zum Schreiben bewogen hat. Von daher der Eindruck eines Schreibprozesses ohne Ende, wie

8 Tzvetan Todorov: a.a.0., S. 117.

% Ebd., S. 116.

% Ebd., S. 73.

87 Veroffenlticht in: Essais critiques, Paris 1964.

68 Jean-Michel Rey: Quelqu 'un danse, 1985, S. 90.
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Florence Bancaud es unterstreicht, indem sie sich an eine fundamentale Auffassung iiber
Kafkas Schreiben von Gerhard Neumann anschlief3t, laut welcher: ,,Le roman de Kafka, c’est
I’histoire du mauvais sort jeté aux signes, en tant que proces scriptural sans fin, dans lequel le
sujet moderne se perd.*®

Indem Barthes A la recherche du temps perdu als die Geschichte einer écriture liest,”® befindet
er sich in demselben poetisch-poietischen Bereich. Mit der Analyse des poietischen Gehalts der
Eigennamen bei Proust umreift er aber nur ein fait d écriture, der nicht einzuleuchten vermag,
wie die écriture als Ganzes sich in der fiktionalen Welt widerspiegelt. Eine Fortsetzung dieser
Intuition findet man bei einer ruménischen Literaturwissenschaftlerin und Autorin, die iibrigens
den Terminus poiétique (poieticd) in der ruménischen Literaturwissenschaft etabliert hat. Irina
Mavrodin spricht von einer Matrixfigur der Werkgenese und identifiziert sie bei Proust in der
memoria involuntard.”" Eine solche Matrixfigur meint unweigerlich auch Philippe Sollers,
wenn er bei Dante die Liebe als Generator des Schreibens erklirt. Auf eine durchaus originelle

. . . .. . . L. 2 . .
Weise liest er die ganze Divina Commedia als ,texte en train de s’écrire,”” und spricht in dem

beziiglichen Zusammenhang von .,le rapport profond que Dante entretient avec 1’écriture*.”
Erstaunlicherweise findet man sogar bei einem eminenten Textgenetiker wie Louis Hay den
Gedanken zuriick an die Verwunderung eines Octave Nadale in den 50er Jahren iiber den
poietischen Gehalt der Endtexte: ,,Aussi rien n’est plus bouleversant que I’effraction au coeur
du texte définitiv et mémorable de ce qui, provisoire et voué a 1I’oubli, permit pourtant qu’il vint

74
au monde.“

Nadales Bemerkung betrachet Louis Hay nédmlich als den Nachweis einer
poietischen Ausrichtung avant la lettre.

Was die Interferenz poétique-poiétique betrifft, schldgt Irina Mavrodin sogar einen neuen
Begriff vor, den Doppelbegriff poieticd/poeticd.” Im Grunde genommen strebt sie durch ihre
Analysen eine Phdnomenologie des kiinstlerischen Schaffensprozesses an, so wie er von dem
Kiinstler selbst angesehen wird. Ubrigens weist auch die Poiétique, als Wissenschaft der
Werkgenese iiberhaupt, mehrere Dimensionen auf, und ist nicht ausschlieBlich an deren
faktischem Verlauf interessiert. Kehren wir auf Passeron zuriick und seine Philosophie de la

création. Nachdem er die Notwendigkeit der Unterscheidung zwischen esthétique und

poiétique unterstrichen hat, fiihrt er sogenannte ,,concepts corollaires* ein, die als Hilfsbegriffe

% Gerhard Neumann zit. von Florence Bancaud in: Le journal de Franz Kafka ou I’écriture en procés, 2001, S.
219.

" Roland Barthes: Nouveaux essais critiques, 1972, S. 121.

I'S. Irina Mavrodin: Poieticd si Poeticd, 1982, hier 1998, S. 100.

72 Philippe Sollers: L écriture et I’expérience des limites, 1968, S. 15.

7 Ebd., S. 15.

™ Octave Nadale zit. von Louis Hay in: De la lettre au livre, 1989, S. 10f.

7 Irina Mavrodin: a.a.O., passim.
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zum Umreilen des Gegenstands der Poiétique dienen sollten: ,,créativité, spontanéité, effort
créateur, inspiration, expression et libération par 1’ceuvre, influence, emprunt, filiation
artistique, citation, plagiat, copie, fabrication, élaboration, concéption exécution, retouche,
refente, finition, aboutissement, non finito, ceuvre ouverte, art stochastique, aléatoire, antiart,
etc.“’® Schon an diesen zahlreichen Begriffen ist das weite Spektrum der Poiétique erkennbar.
Wenn man hartndckig an ihrer generell akzeptierten Definition als Wissenschaft der
Werkgenese héngt, ohne zu beriicksichtigen, dass damit blo eine hochst allgemeine
Auffassung gemeint ist, lduft man Gefahr, gerade dieses weite Spektrum aus den Augen zu
verlieren. Bei Passeron selbst setzen die Uberlegungen iiber die ,art comme processus
instaurateur mit einer schon erwihnten Definition der Poiétigue im engeren Sinn an, die dann
aber wesentlich erweitert und verfeinert wird. Als ,,science normative des critéres de 1’ceuvre et
des opérations qui I’instaurent’’ versucht die Poiétique (im weiteren Sinne) aber Fragen zu
beantworten, die liber die Art und Weise, wie das Werk in der konkreten Aufeinanderfolge der
Etappen seiner faktischen Konstituierung entsteht, hinausgehen. Die drei wichtigsten Fragen
wiéren: Was begriindet das Zustandekommen des Werks?; Was macht die Werkhaftigkeit des
Werks aus?; Wie ist die Dialektik konservativ-innovativ zu deuten?.” In diesen F ragen, die mit
dem Ausdruck von Passeron die ,.critéres de 1’ceuvres® betreffen, erkennt man drei groB3e
Gesetze des literarischen Tuns: die Legitimitédt, die Literarizitit und die Originalitit, die
selbstverstiandlich nicht als rein poietische Gréen gelten konnen. Wenn man sie von der
Perspektive der Abgeschlossenheit des Werks aus betrachtet, konnen sie sogar fiir poetische
Fragen im herkdmmlichen Sinn gehalten werden. Bei der Poiétiqgue im weiteren Sinn hat man
also einerseits mit einer von der Kernproblematik der Poiétigue im engeren Sinn abgeleiteten,
und andererseits mit einer von der Allgemeinproblematik der Poetik abstrahierten Problematik
zu tun. Die Namen, die Passeron als reprédsentativ fiir das Anlaufen der poietischen
Untersuchungen zitiert (wie Etienne Souriau, Maurice Merleau-Ponty, Gaston Bachelard, Paul
Valéry, André Breton) verbindet in seiner Auffassung die Suche nach den Spuren der
Werkgenese in den literarischen Werken selbst, die er fiir ,,le cheminement commun de la

poétique et de la poiétique*’ halt.

¢ René Passeron: a.a.0., S. 20.
" Ebd., S. 22.

" Ebd., S. 22.

" Ebd., S. 131.
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1.2. Die Frage nach dem Schreiben am Beispiel von Thomas Bernhard. Annidherungen

In eine virtuelle Geschichte der Desaster des Geistes wiirde der Osterreichische Schriftsteller
Thomas Bernhard (1931-1989), Dichter, Prosaautor und Dramaturg der deutschsprachigen
Nachkriegsliteratur, unweigerlich eine Erststellung einnehmen. Der Reihe nach als
Verzweiflungs- oder Ubertreibungskiinstler, als Moralist, Humorist oder travestierter
Philosoph etikettiert, jedoch noch nicht abgenutzt von den zur Begriindung von Exegesen
absolut notwendigen Sets von Gemeinplédtzen, ist Thomas Bernhard eine fortwédhrende
Herausforderung fiir jeden Leser.

Als einer der umstrittensten Osterreicher, der mit der gleichen Inbrunst angehimmelt und
verurteilt wurde von Intelligenzen, die in ihrem taxonomischen Eifer unvermeidlich verletzt
wurden, hat er sich in der Weltliteratur durch Texte durchgesetzt, die sich in den meisten
Féllen an der Grenze zur Literatur zu befinden scheinen. Bei diesem paradigmatischen
austriacus infelix, iber den man behauptet hat, dass er nach einem langen, schweren Leiden,
genannt Osterreich, gestorben wire, hat sich der Identititskomplex konstant mit einem
schweren Schreibkomplex verkompliziert. Die Erbitterung eines Berserkers (wie er sich
selber genannt hat) gegeniiber dem Mythos eines Osterreichs des Geistes, gegeniiber einer
Existenz, die unmoglich auf sich genommen werden kann, und nicht zuletzt gegeniiber den
eigenen schriftstellerischen Uberlebensiibungen kommt zum Ausdruck in musikalischen
Texten, die jeder lebensfrohen Sensibilitdt als skandalds vorkommen miissen. Sie sind die
Produkte eines fortwdhrenden Schwankens zwischen dem fast primitiven Misstrauen
gegeniiber Literatur und der Literatursucht als einzig moglichem Ausweg.

Nachdem er mit einem Band gebrochener, pathetischer und zugleich gewalttitiger Verse
durch den Ton unendlichen Lamentos und die Trauerthematik (Auf der Erde und in der Hélle,
1957) debiitiert hatte, entwickelte Thomas Bernhard in der Prosa seine grof3en Ratlosigkeiten
und Untergeher-Verstimmungen. Schon in den kurzen Prosastiicken zeichnet sich eine
existentialistisch anmutende Problematik innerhalb meistens extrem karger epischer Rahmen
nach. Die Personen, die sich darin bewegen, sind gespenstische Figuren, die von
verschiedenen Unfahigkeiten gequélt werden: der Unfdhigkeit, sich sozial zu integrieren und
sich zu behaupten, zu kommunizieren, einem Projekt Konsistenz zu geben, oder einfach
weiterzumachen. Die uniiberwindbare ontische Krisensituation wird einige Male, so wie
spiter in den groBen Prosatexten, mit einer Schaffenskrise oder zumindest mit einer

Sackgasse auf einem geistigen Weg assoziiert.
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In den weiteren Prosatexten organisieren sich dann die gescheiterten Seinsprojekte explizit in
skripturalen Termini. Die meisten Figuren experimentieren /ive — das heilit in der Zeit der
Schaffung/Abschaffung des Textes — das kontinuierliche Scheitern des Schreibens. Ihr
Scheitern wird in Texten ,,erzihlt®, die sich schon von den ersten Seiten an durch einen sehr
geringen Grad an Epizitdt kennzeichnen. Es sind Texte, die aus einem abulischen narrativen
»Willen“ entstanden zu sein scheinen, der sich gegen sich selbst richtet. Die
Reflexionsthemen der in unendlichen Redeakten eingeklemmten Figuren — die Krankheit, das
Scheitern, der Tod, der Freitod — werden in einem brutal apodiktischen Stil durchgespielt,
unermiidlich wiederholt und ohne Konzessionen. Dieses Reden verletzt durch die
Riicksichtslosigkeit der exhibitionistisch nackten Gedanken, durch das ziellose Laufen ohne
Anfang und ohne Ende, durch die Demiitigung des Lebens und des Todes zugleich, durch
Zynismus.

Die als autobiographisch geltenden Texte (Die Ursache. Eine Andeutung, 1975; Der Keller.
Eine Entziehung, 1976; Der Atem. Eine Entscheidung, 1978; Die Kdlte. Eine Isolation, 1981;
und FEin Kind, 1982) unterscheiden sich von den anderen vor allem durch den hdheren
Authentizititsgrad und durch die Sensibilitdt und die Zértlichkeit des Erzdhlverhaltens. Die
schmerzvollen Erfahrungen des Kindes sind auBlerdem meistens zusammenhingend erzihlt,
und die rhetorischen Techniken sind ebenfalls weit entfernt von der musikalischen
(selbst)destruktiven Geometrisierung des Ausdrucks, durch die die anderen Texte zur
Selbstauflosung tendieren.

Die Musikausbildung ermoglichte Bernhard, verschiedene musikalische Techniken in der
Prosa zu experimentieren und sie dann im Theater zu perfektieren. Die Wendung zum Theater
kann sich in seinem Fall durch das Bediirfnis erkldren, den Radikalismus der Prosa durch
Ubungen wiederverwertenden Humors zu entschirfen. Es sind Tragikomddien, in denen wie
in einem Delirium monologiert wird, wo gekrinkte Sensibilititen, Frustrationen und
Komplexe, unendliche Verstimmungen und Desillusionierungen exhibiert werden. So wie in
den Prosatexten sind die Figuren in den meisten Féllen Geistesdilettanten, die sich in
lacherlichen Projekten der Seinseinholung verausgaben. Die Figur des Weltverbesserers, die
in dem gleichnamigen Theaterstlick aus dem Jahr 1979 vorkommt, ist aufschlussreich fiir die
Art und Weise, wie Thomas Bernhard es verstand, seine Schaffensprinzipien zu
fiktionalisieren. In dem angeblich umwilzenden Traktat zur Verbesserung der Welt, fiir das
der Verfasser den Doktortitel verliechen bekommen soll, gerade weil niemand es verstanden
hat, wird die Abschaffung der Welt als einzige Moglichkeit ihrer Rettung vorgeschlagen. Hier

steckt in konzentrierter Form die ganze Literaturlehre von Bernhard, im Grunde genommen
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inakzeptabel, aber absolut uniibersehbar wegen der unzweifelhaften GroBe und einzigartigen

Virtuositét seiner unermiidlichen exorzistischen Schreibiibungen.

In der Sekundérliteratur gibt es zwar ziemlich zahlreiche und gegebenenfalls auch
bemerkenswerte Anndherungen an die poetologische Problematik bei Thomas Bernhard, aber
sie sind meistens punktuell oder inkonsistent und bezwecken fast ausnahmslos kein
zusammenhédngendes Verstdndnis der betreffenden Frage und umso weniger die eventuelle
Erstellung eines Modells poetologischen Denkens. Ohne auf eine strikte chronologische
Ordnung der Forschung achten zu wollen, sollte man fiir einen wichtigen Hinweis auf diese
Problematik, gerade wegen des hohen Generalitdtsgrads der Bemerkung, als Ersten Hans
Holler erwahnen, der in seiner Kritik einer literarischen Form (1979), einer der ersten
Arbeiten zum Werk von Thomas Bernhard iiberhaupt, schon auf die ,,immer wieder
thematisierte Reflexion {iiber die Bedingungen und Moglichkeiten der Herstellung
kiinstlerischer oder wissenschaftlicher Werke*“(109) in Bernhards Prosa aufmerksam machte.
In dieser kleinen Bemerkung sind ein paar Aspekte konzentriert, die von hochster Bedeutung
fir das Umreien der poetologischen Problematik bei Bernhard sind: die iterative
Beschaffenheit des Thematisierens von produktionsbezogenen Fragen, der Begriff
,Reflexion‘, der spidter in der Forschung wieder aufgenommen wird, und eben die
Spezifizierung der poetologischen Problematik. Was diesen letzten Aspekt betrifft, mag es
erstaunlich erscheinen, aber in vielen — wenn nicht in den meisten — spéteren Untersuchungen,
die dieses Thema beriihren oder aufgreifen, wird er nicht mehr so deutlich gemacht wie in
dieser friihzeitigen Pointierung, so dass die meisten davon um eher allgemeine Fragen des
Schaffens kreisen.

Das Schriftmotiv in Bernhards Romanen hebt jedoch erst Christoph Bartmann hervor in dem
Aufsatz Vom Scheitern der Studien (1991), in welchem er auf eine fast emphatische Art und
Weise seine zentrale Rolle in Bernhards Prosawerk unterstreicht: ,,Die scheiternde Schrift, die
ungeschriebene oder die unabschliefbare, die nicht iiber den ersten Satz hinausgelangende
und die alles Leben absorbierende und schlieBlich mit dem Leben deckungsgleiche, also nur
im Tod zu vollende Schrift: das ist das Motiv der Motive Bernhards, kein Motiv neben
anderen, sondern das stidrkste Sinnbild in seinen bildarmen Romanen, das thematische
Sinnbild ndmlich der Realitédt des Textes und, ,umgekehrt‘, das textliche Sinnbild der Realitét

des Themas.“(24) Obwohl sein Aufsatz nicht poetologisch miindet, markiert er einen
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wichtigen Startpunkt fiir poetologische oder poetologisch anmutende Untersuchungen, die
sich konstant mindestens auf Bartmanns Typologie der thematisierten Studien berufen.

Das Schriftmotiv wird dann erneut von Johannes Frederik Podszun in seiner Arbeit
Untersuchungen zum Prosawerk Thomas Bernhards (1998) aufgegriffen, aber er bringt es
auch nicht iiber die Ebene der Fabel hinaus. In seinen Textanalysen auf drei Texten mit
pragnant autopoietischem Ton (Das Kalkwerk, Korrektur und Beton) untersucht er ndmlich
die Gestalt, den Inhalt und die Bedeutung der Studien fiir die schreibenden Figuren, aber er
formuliert keine Urteile {iber ihre metapoetische Relevanz in Bernhards Werk. Auch wenn er
von ,poetischen Verfahren spricht, meint er ausschlieBlich die Konstruktion des
,Geistesmenschen‘, ndmlich als eine komplexe Kunstfigur, in der Ziige mehrerer realen
Vorbilder (vor allem des Grofvaters — des Schriftstellers Johannes Freumbichler —, aber auch
von Ludwig Wittgenstein und von sich selbst in einem selbstinszenatorischen Gestus)
literarisch verarbeitet und mehrmals verdichtet werden. Allerdings gibt es in seiner Arbeit
auch ein Kapitel iiber Erzéhlverfahren, aber auch da geht es nicht um die Gesetzlichkeiten der
Fiktionalisierungsprozesse im Allgemeinen und desto weniger um die Konstruktion der Texte
im Verhéltnis zu den thematisierten Schaffensprozessen. Von daher bleiben die Ergebnisse
der von ihm vorgeschlagenen textimmanenten Interpretationen nicht fokussiert und bei
weitem nicht poetologisch ausgewertet.

Den Weg zu einem poetologischen Verstindnis von Thomas Bernhards Werk eroftnet
Heinrich Anz mit dem Aufsatz Geschichtenerzihlen: Geschichtenzerstéren (1987), in dem er
die Fritherzdhlung Der Kulterer als eine Kiinstlernovelle liest und sie dariiber hinaus zum
poetologischen Paradigma des Bernhardschen Schreibens erhebt. Zu diesem Schluss kommt
Anz, indem er die teils transparenten, teils metaphorischen Verweise der Fabel auf
verschiedene Aspekte der schriftstellerischen Tétigkeit in ein poetisches System integriert,
und dadurch eine metaphorisierte Schreibformel identifiziert, die er zumindest dem frithen
Bernhard ohne Einschrinkungen zuschreibt. Genau diese Richtung in der Bernhard-
Forschung wird aber durch andere Studien kaum weitergefiihrt. Eine spétere Studie zu
derselben Erzéhlung beispielsweise (Karl Fitzhum, Eine Geschichte, die allen gefillt, 1997),
in der ungefdhr dieselbe Perspektive vertreten wird, konzentriert sich auf die Parabel der
Schriftstellerei und vernachléssigt den Aspekt des Schreibprozesses als solchen, der in der
Fabel ziemlich ausgeprigt erscheint. Trotz des erkliarten Korrelierens von erzéhlter Welt und
Erzéhlkonzept werden nur zwei metaphorische Verweise auf eine erzihltechnische Kategorie

bzw. auf verschiedene Stilmittel identifiziert, wihrend die anderen Koordinaten der im
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hermeneutischen Verfahren rekonstruierten Poetik sich auf das Portrait des Schriftstellers
beziehen.

Andere frithere Beitrdge zu Thomas Bernhard-Forschung, ndmlich aus den 8Oer Jahren,
verbindet eine psychologisierende Tendenz, Bernhards Schreiben mehr oder weniger auf
biographische = Angelegenheiten zuriickzufilhren und dementsprechend seine als
autobiographisch geltenden Schriften, gegebenenfalls in Zusammenhang mit verschiedenen
auBerliterarischen Bekenntnissen des Schriftstellers, fiir einen Schliissel zum Verstehen seiner
dsthetischen Intentionen zu halten. So sieht Urs Bugmann (Bewdltigungsversuch, 1981)
Bernhards Texte als ,,Abwehrmechanismen® (105) und seine Schreibpraxis als eine
kompensatorische Titigkeit zu einem existenziellen Ubel an. Schon an der Grundstruktur
seiner Arbeit (1. Frithe Verletzungen, 2. Miindigwerden, 3. Grenzerfahrung), die allerdings
die Biicher mit autobiographischem Background im Mittelpunkt hat, kann man die
psychologisierende Vorgehensweise erkennen, bzw. den Versuch, eine womoglich mit der
biographischen Ordnung &dquivalente &sthetische Ordnung zu rekonstruieren. In dieser
Unternehmung werden die autobiographischen Schriften als authentische Existenzdokumente
betrachtet, in denen man die existentielle Rechtfertigung des kiinstlerischen Schaffens und
eventuelle Erkldrungsmodelle fiir das weitere literarische Werk erkennt. In diesem Sinne
interpretiert Bugmann die Studien der fiktionalen Figuren als Wiederspiegelungen der
Bewiltigungsversuche des Menschen Bernhard, der sein Leiden erst in den ,.fiktionalen*
Schriften — im Gegensatz zu den autobiographischen — zu objektivieren vermoge. Obwohl
eine solche Optik nicht zu leugnen ist, bringt sie nicht viel Gewinn in die poetologische
Forschung, gerade wegen der Erkldrung des gesamten Werks durch die als autobiographisch
geltenden Texte, die aullerdem nicht als ars poetica-Texte verstanden werden, sondern als
absolut verbindliche Schliisseltexte. Noch dazu bedeutet diese Optik implizit das
Ausschliefen der anderen Schriften aus der Sphére der selbststaindigen Moglichkeit von
poetologischen Sinngebungen, was bei Bernhard, wie ich zu zeigen versuchen werde, gerade
nicht der Fall ist.

Ahnlich geht Josef Kénig in Nichts als ein Totenmaskenball (1983) vor, wo er auf Grund
derselben autobiographischen Schriften vier Motivkomplexe des Schreibens identifiziert: 1.
die Selbstvergewisserung; 2. die Provokation eines Publikums; 3. die Suche nach der
Wahrheit; 4. das Uberlebenwollen gegen die Tradition. Davon ausgehend, dass ,,Bernhard die
Letalanalyse des Lebens zum Begriindungsmoment seiner Asthetik [macht]*“(10), nennt er das
Schreiben unter den anderen ,,Reaktionsformen®“(17) des Schriftstellers auf die Frage nach

dem Tod, und zwar: die Umwertung der Tradition, das Utopie-Problem und der Humor, — die
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er am Beispiel einiger , fiktionaler Schriften erkundet. Ohne es erkliart zu bekommen, in
welchem Bezugssystem man sich mit diesen ,,Reaktionsformen® befindet, soll man
annehmen, dass man damit iiberdsthetische, wohl anthropologische Kategorien meint, durch
die ein Menschenverhalten gegeniiber dem Tod beschrieben wird. Das umso mehr, als das
Schreiben als eine Kategorie unter den anderen betrachtet, und damit in ein weiteres
Interpretationssystem einbezogen wird, in dem das Asthetische wohl nicht den Vorrang hat,
und in dem die Texte, so wie bei Bugmann, als Existenzdokumente behandelt werden. Dieses
Interpretationssystem schlie3t jedoch auf keinen Fall richtige punktuelle Auslegungen aus.
Angebrachter werden Schreiben und Tod bei Hajo Steinert in Das Schreiben iiber den Tod
(1984) in Beziechung gebracht, wo er einfach fragt: ,,Wie wird iiber den Tod
geschrieben?*“(15), und die ,,Todeslandschaften (mit einem Wort von Bernhard) in
Verstorung und in der Erzdhlprosa der 70er Jahre untersucht, und dabei das Denken in
,»lodesarten” erkundet. Aber obwohl er seine Fragestellung poetologisch nennt, bleibt er bei
einer thematischen Analyse, die nichts vom poetologischen Gehalt der Texte beleuchtet. Eine
»Poetik des Todes“ bei Thomas Bernhard versuchen dagegen spdtere Studien zu
rekonstruieren. Thomas Klinkert (Bewahren und Léschen, 1996) beispielsweise spricht in
Bezug auf den letztpublizierten Roman Ausléschung. Ein Zerfall von einer ,textimmanenten
Poetik®, dessen Koordinaten Erinnerung, Tod und Ausléschung sind. Zwar geschieht das bei
thm im Rahmen einer weiteren vergleichenden Untersuchung der Proust-Rezeption bei
Samuel Beckett, Claude Simon und Thomas Bernhard, aber jenseits der — iibrigens
bemerkenswerten — intertextuellen Beziige, die er herstellt, ist seine Perspektive auf
Bernhards Roman tatséchlich eine poetologische, und sein Beitrag zur Erhellung dieser
Problematik daher gar nicht zu {ibersehen.

Eine ebenfalls erwdhnenswerte ,,Lektiire todlicher Textwelten*(14) nimmt sich Markus Janner
in seiner rezenten Studie Der Tod im Text (2003) vor. Im Vergleich zu den anderen
themendhnlichen Studien rdumt er mehr Platz der theoretischen Grundlegung ein und bietet
einen weiten Uberblick iiber verschiedene, hauptsichlich poststrukturalistische Stellungen
(Jacques Derrida, Paul de Man) auf das Themengeflecht Text und Tod. Von den zahlreichen
Thesen, die er seiner Untersuchung voranstellt, soll man vor allem diejenige iiber den Tod als
,»selbst nicht beleuchtbare Energiequelle der Textproduktion und Conditio sine qua non fiir
die Schrift“(18) festhalten. Die Rekonstruktion einer Poetik des Todes erfolgt bei ihm anhand
der Gedichte und der Friitherzdhlungen aus dem Nachlass, wo die Schrift als ,,Uberlebens-
Katalysator und der Tod als ,,Supersignifikant“ ausgelegt werden. Die eigentlichen

,Lektiren der tddlichen Textwelten basieren aber auf der These iiber das ,,Projekt der
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Neuformatierung des Todes als Einschreiben des Todes in den Text*“(21), und dokumentieren
die Entwicklung der Texte als ,,Grabschriften®. Gleichwohl tendiert auch seine Arbeit, die die
Begriindung des Topos ,Tod‘ im Mittelpunkt hat, zur Konzentration auf die thematischen
Strukturen der Texte statt zur Ausforschung deren selbstreflexiver Strategien, aus der sich der
Tod als der Kern einer immanenten Poetik ergeben konnte.

Einen guten Ankniipfungspunkt dafiir bietet Willi Huntemann in Artistik und Rollenspiel
(1990), wo er die ,,Selbstreflexion im Rollenspiel* fiir das ,,das Prosa- und Biihnenwerk
tibergreifende Modell“(14) hélt. In Bezug auf das Prosawerk spricht er von einer
poetologischen Reflexion des Autors in einem Erzihlprozess, der immer wieder als ,,Medium
eines sich in Erzdhlerfigur und Protagonist dissoziierenden Autorbewusstseins (,episches
Rollenspiel‘)*“(175) funktioniert, und legt eine sehr akkurate und begriindete Analyse der zwei
Grundstrukturtypen der Erzédhltexte vor: der Erzdhlbericht bzw. ,memoria mortui‘, und die
,authentisch® fingierte Selbstdarstellung bzw. die Monologform. Wie man schon bei seiner
hier paraphrasierten Definition der Reflexion bemerken kann, geht es ihm aber bei der
Beschreibung der Selbstreflexions-Phdnomene um die Erkundung einer sich im Spiel der
Zwischenbeziehungen Erzédhlerfigur-Protagonist-Autor konstituierenden Autorschaft und
nicht um das Nachspiiren einer Reflexion von Mechanismen der Textproduktion im Text; er
konzentriert sich ndmlich auf die Selbstreflexion des Schreibenden und nicht des Schreibens.
Wegen der unzweifelhaften Beriihrung dieser zwei Fragen konnen aber manche Ergebnisse
seiner Untersuchung auch fiir die angrenzende Problematik durchaus von Nutzen sein.

Der Begriff ,,Reflexion steht ebenfalls im Mittelpunkt der Arbeit Reflexionspoesie von Franz
Eyckeler von 1995. Auch er spricht von einer ,,immanenten Poetik*“(14) bei Bernhard, aber er
fihrt diesen Gedanken nicht wirklich aus, weil er nur die ,,Funktion der Kunst innerhalb
seiner eigenen Poetologie® — wie der Titel eines Kapitels lautet — untersucht, und also eine
ziemlich allgemeine Problematik beriihrt. Ansonsten beschéftigt er sich tiberwiegend mit der
Analyse der rhetorischen Mittel in Bernhards Prosawerk, die er vor dem Hintergrund der
Osterreichischen rhetorischen Tradition diskutiert. In einer dhnlichen Arbeit (Gabriele Betyna,
Kritik, Reflexion und Ironie, 2001) wird das Problem der Selbstreferentialitit aus einer
vergleichenden Perspektive — bei Thomas Bernhard, Peter Handke und Botho Straull — und im
Anschluss an die friihromantische Asthetik aufgegriffen. Wie genau ,,der Text seine eigenen
Produktionsbedingungen reflektiert wie auch darstellt“(277), so wie der Autor iiber alle drei
diskutierten Schriftsteller zusammenfassend behauptet, erfahrt man aber nicht. Das Kapitel
tiber Bernhard nimmt alte Themen in der Bernhard-Forschung (das Verhéltnis von

Wirklichkeit und literarischer Darstellung, die Sprachskepsis, das Profil ,der
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Geistesmenschen, usw.) wieder auf und problematisiert dabei gelegentlich die
Anwendbarkeit der im Titel angekiindigten Kategorien an Bernhards Werk, ohne sie ndher zu
verfolgen.

“The writer’s effort to elaborate his aesthetic®(9) untersucht auch Catharina Wulf in The
imperative of narration (1997). Indem sie sich auf Schopenhauers Auffassung des Willens
und auf Lacans Begriff des Begehrens aus seiner Theorie des Sprache beruft, beabsichtigt sie,
das Scheitern als das Movens des Schreibens von Beckett und Bernhard zu erkldren. Mit
psychoanalytischen Mitteln (die psychoanalytischen Begriffe der Metapher und der
Metonymie) angewandt auf ein paar Texte der beiden Schriftsteller, versucht sie klar zu
machen, ,,that language is an infinite opening, insisting on the creative process rather than
consisting of a stable meaning or truth*(24), und dass die Dilemmas der erzdhlten Erzdhler
sich eben auf diesem Niveau abspielen. So zeigt sie im ersten Teil ihrer Arbeit am Beispiel
von Bernhards Prosatext Gehen und von Becketts Roman Watt, dass ,the phenomenon of
irreconcilable thoughts represents the dynamic force — the imperative — of the act of creation
and the perpetuation of narration*(22). Die weiteren Analysen von Bernhards Prosatexten
widmet sie den Romanen Das Kalkwerk und Korrektur, wo sie die scheiternden Bemiihungen
der Protagonisten um eine Schrift bzw. um die Restauration einer Schrift in der erzéhlten Welt
als einen schopferischen Impetus auf der Ebene der Erzdhlung interpretiert. Der
komparatistische Approach fiihrt sie zum Schluss, dass der Erzéhler und das Erzéhlte bei
Bernhard nicht in einer so homogenen Beziehung zueinander stehen wie bei Beckett. Im
tibrigen betrachtet sie das Verhiltnis zwischen Autor und seinem Werk als sehr wichtig fiir
Bernhards Werk, jedoch als nicht systematisch reflektiert: ,,Yet most of Bernhard’s works
cannot be seen as a systematic illustration of the writer’s struggle with his work.“(74) Von
daher untersucht sie auch nur wenige Schreibsituationen der Figuren im Prosawerk und
bezweckt dementsprechend auch keine ausfiihrliche Darstellung der Fragen des Schreibens,
so wie sie in den entsprechenden Texten mit fiktionalen Mitteln tiberdacht werden. Thre
These tliber die Perseveration des Bernhardschen Schreibens ist allerdings auch aus meinem
Gesichtspunkt fiir eine poetologische Perspektive sehr fruchtbar.

Mit der Problematik einer negativen Produktionsdsthetik in der deutschsprachigen
Literaturgeschichte iiberhaupt befasst sich Alexandra Pontzen in ihrer umfangreichen
komparatistischen Studie Kiinstler ohne Werk (2000). Fiir Bernhard fiihrt sie eine feine
Analyse des Komplexes ,,die Studie im Kopf*“ am Beispiel des Romans Das Kalkwerk vor
und erbringt konsistente und wertvolle Ergebnisse in Bezug auf die Bedeutung und die

Funktion der ungeschriebenen Schrift in der erzéhlten Welt. Im ,,systemimmanenten Bereich
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kiinstlerischer Selbstbeziiglichkeit, deren totale Autoreflexivitit schlieBlich in der reinen
Selbstzielhaftigkeit des Kiinstlers bzw. des Kunstwerks ,Studie‘ miindet*“(329) verbleibt sie
aber nicht lange. Obwohl sie den autopoietischen Grundton des Textes erkennt und eine
,kunstimmanente Interpretation gerechtfertigt findet, gibt sie diese Perspektive auf und sucht
gezielt nach anderen Deutungsmoglichkeiten.

Auch in einer Diskussion iiber Metafiktion im deutsprachigen Roman der Gegenwart (Mirjam
Sprenger, Modernes Erzdihlen, 1999) findet man Bernhard — wiederum mit Das Kalkwerk —
vertreten. Zwar scheint hier die Textanalyse ihrem Untersuchungsgegenstand nicht wirklich
gewachsen zu sein, so dass die Argumentation die in der Thomas Bernhard-Forschung immer
wieder neu durchgekaute Frage der Sprachkrise nicht liberwindet. Dennoch ist der Hinweis
auf den metafiktionalen Charakter von Bernhards Prosa durchaus triftig. Punktuelle
Anndherungen an das Problem der poetologischen Reflexion in Bernhards Prosawerk findet
man beispielsweise auch bei Claudia Albes (Der Spaziergang als Erzdhlmodell, 1999) und bei
Elisabetta Niccolini (Der Spaziergang des Schrifistellers, 2000), die beide den Prosatext
Gehen als einen Text betrachten, dessen Thema das Erzdhlverfahren selbst ist. In ihrer
Beweisfiihrung konzentrieren sie sich aber beide ebenfalls auf die in der Bernhard-Forschung
viel debattierte Bernhardsche Sprachskepsis und fiihren die angekiindigte Idee des Gehens als
einer Form von Schriftlichkeit nicht wirklich aus.

Eine sehr fundierte Analyse der Metaebene dreier Spéttexte, die er als Teile einer Trilogie
ansieht, bietet Gregor Hens in Thomas Bernhards Trilogie der Kiinste (1999). Mittels einer
,werkimmanente(n) Methode®, die ,,das Primat der Struktur zuungunsten des Erlebten““(10)
voraussetzt, untersucht er die drei Romane Der Untergeher, Holzfdllen und Alte Meister unter
dem Aspekt der spielerischen Umsetzung nicht-narrativer Kunstformen in die Prosa. Dabei
argumentiert er mit raffinierten Mitteln, dass es in allen drei Féllen um eine Teilidentifikation
des besprochenen Textes (Kunstwerks) mit dem besprechenden Text geht. So wiren die
Grundstrukturen der jeweils thematisierten Kunstwerke (Bachs Goldbergvariationen in Der
Untergeher, Ibsens Wildente in Holzfillen und Tintorettos Weifibdrtiger Mann in Alte
Meister) in den entsprechenden Texten reproduziert, und zwar mit der Absicht, die Strukturen
der Musik, des Dramas und der bildenden Kunst in der Prosa zu verbinden. Obwohl Hens
seine Untersuchung nicht ausdriicklich fiir poetologisch erkldrt, findet man bei ihm
konsistente Belege fiir eine solche Perspektive.

Um die ,Relevanz der Augenblicksrhetorik fiir die schriftstellerische Selbstreflexion“(13)
geht es Herbert Grieshop in der komparatistischen Studie Rhetorik des Augenblicks (1998).

Von der Annahme her, dass in den sogenannten Augenblickstexten ,,der rhetorische Gestus
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den diskursiven Gehalt der Texte iiberlagert und dadurch der Akt des Darstellens selbst
hervorgehoben wird*“(15), spricht er von ihrem performativen Charakter, und untersucht bei
Bernhard das performative Element in Korrektur. Die geschickte Art und Weise, wie er die
reiche Bernhardsche Metaphorik des Augenblicks und das Problem des Nicht-Darstellbaren
miteinander verbindet und zum Modus des Performativen zusammenfiigt, macht aus seiner
Studie einen markanten Beitrag zur peotologischen Forschung von Bernhards Prosawerk.
Ausdriicklich mit der Bestimmung des Schreibens/der Schrift bei Thomas Bernhard
beschéftigen sich Christian Schérf (Werkbau und Werkspiel, 1999), Nikolaus Langendorf
(Schimpfkunst, 2000) und Claude Haas (Arbeit am Abscheu, 2007). Davon ausgehend, dass
mit Nietzsche, ,der Ubergang der Literatur vom ontotheologischen Ideenkonzept zum
erotischen Schriftkorper“(9) erfolgte, untersucht Schirf die Formen des ,,.Bewusstsein[s], am
erotischen Korper der Schrift zugrunde zu gehen“(9) in der modernen Prosa, wie
beispielsweise bei Kafka, Borges oder Bernhard. In Bernhards Fall argumentiert Schérf, der
die Krise der Schrift als Merkmal von Modernitit {iberhaupt versteht, dass der moderne
autistische Korper der Schrift sich im Laufe dessen Werks in die Richtung der ,,Ausléschung
des Schriftkdrpers in der Schrift“(228) hin entwickelt. Von meinem eigenen Arbeitskonzept
aus ist diese These ein entscheidender Schritt in der Bernhard-Forschung. Zu seiner
Begriindung flihrt Schérf eine ,,Eskamotierung des Dichterischen“(226) in drei Etappen des
Werks an: in den frithen Romanen Frost und Verstorung bzw. in dem Prosatext Amras; in den
mittleren Romanen Das Kalkwerk und Korrektur; schlieBlich in dem letztpublizierten
Ausléschung. Ein Zerfall. Dass ,Bernhards kranke Protagonisten an der Zersetzung des
Schriftkdrpers [arbeiten]“(232), dokumentiert er sehr gut am Beispiel der frithen Texte, vor
allem des ersten Romans Frost. Im Traum des Famulanten vom Sezieren eines Korpers liest
er zwar einen Hinweis auf das Zerschneiden des Sprachkorpers und findet darin einen
Schliissel fiir die ,,Poetologie” des frilhen Bernhard iiberhaupt. Diese entdeckt er dann in
Verstorung wieder, wo das ver-riickte monologische Sprechen in seiner Auffassung mit der
Zerstiickelung und Degeneration des Korpers der Schrift korrespondiert. Freilich erscheint
diese Korrespondenz viel deutlicher in Amras, wo die ,,solipsistische Sprachzersetzung*“(239)
tatsichlich als Schrift (durch die Wiedergabe von Schriftfragmenten des kranken Bruders)
thematisiert wird, aber da wird sie von Schérf nicht ausgefiihrt.

Was die weiteren behandelten zwei Romane betrifft, so wird die Perspektive auf den
Schriftkorper nicht mehr so konsequent durchgehalten, denn die Analyse konzentriert sich auf
die Werkvisionen und ihren Totalititsanspruch in Zusammenhang mit dem

Herkunftskomplex. Anstatt von Schrift wird daher 6fters von Schreiben als gegen den Tod
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gerichteter Tatigkeit gesprochen, oder aber in Bezug auf das kiinstlerische Schaffen von
Bernhard selbst von der ,,Totalverschriftlichung der Existenz, die Bernhard nicht zuletzt im
Bewusstsein der Todesabwehr durch stetes Produzieren (...) betrieben hat ...“(265). Die
eigentliche Anknilipfung an die Problematik des Schriftkérpers erfolgt durch die
Schlussfolgerung der Hauptbestimmung des Scheiterns in Korrektur als Scheitern der ,,Vision
einer ideellen Transsubstantiierung, in der Werkkorper und sexueller Korper ineins fallen
wiirden*(264). Wegen des geringen Raums des entsprechenden Unterkapitels wird diese
These jedoch nicht wirklich erldutert. Auch in der weiteren Diskussion iiber ,,die Schrift als
Ausloschung®(265) im letzten Unterkapitel ist nicht mehr von der Zerstérung des
Schriftkorpers die Rede, sondern vom Schreiben als gescheitertem metaphysischem Projekt
der Authebung vom Herkunftsort Wolfsegg, oder allgemein als gescheitertem
metaphysischem Projekt im Kampf gegen den Tod, das mit dem Tod des Subjekts endet: ,,Das
Schreiben gegen den Tod spielt zuletzt den Schreibenden dem Tod zu.“(277) Die Idee der
»Ausloschung des Schriftkdrpers in der Schrift“(228) bestétigt sich nicht als These. Die
Fragestellung weicht im Laufe der Argumentation offensichtlich von der Problematik der
Schriftlichkeit und dem Hauptaspekt der Korperlichkeit der Schrift und interferiert mit
anderen Perspektiven auf das Werk, in deren Mittelpunkt die Kunst im Allgemeinen oder
eben das Schreiben als metaphysisches Projekt steht.

In der zweiten oben erwidhnten Studie (Schimpfkunst, 2000) unternimmt der Autor Nikolaus
Langendorf die Erforschung der Griinde des Schreibens im gesamten Prosawerk, aber seine
Analysen fithren meist zu platten poetologischen Aussagen und im Allgemeinen zu eher
bescheidenen, wenn nicht ziemlich kuriosen Ergebnissen. So interpretiert er beispielsweise
den Prosatext Beton aus der Perspektive des ,,Schreibens als Sprengen des Betons* (wie der
Titel eines Kapitels lautet), wo unter dem Sprengen des Betons ,die Sprengung des
zubetonierten Geisteskerkers““(96) verstanden wird.

Im Gegensatz dazu bietet Claude Haas Monographie Arbeit am Abscheu (2007) eine
konsistente und tiefgreifende poetologische Perspektive auf Bernhards Prosawerk. In
Anlehnung an Julia Kristevas Konzept der Abjektion aus ,,Pouvoirs de I’horreur erkundet
Haas die poetologische Reflexion in der Figur des Ekels und erkldrt in einem
argumentationsstarken hermeneutischen Diskurs den Ekel als Ursprung und Zentrum des
Bernhardschen Schreibens. In den Textanalysen von Frost, Holzfillen, Ausloschung und
Korrektur zeigt er ndmlich, wie die Abjektion innerhalb der fiktionalen Verhéltnisse als
Motor von Reden und Schreiben funktioniert und deckt ihre Dimensionen auf, von der

abjekten (weiblichen) Korperlichkeit {iber die abjekte Kunst und Kiinstlichkeit zur abjekten
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(Familien)geschichte. Allerdings prigt der Ekel die Verfassung der meisten Figuren und
begriindet zweifelsohne ihr Verhalten. Was man mit Haas erfdhrt, sind aber vielmehr die
poetologischen Implikationen der Abjektionsfigur bei Bernhard, die in der anthropologisch
erweiterten These ihrer Ambivalenz auf den Punkt gebracht werden. Einerseits als Effekt des
Symbolischen entbloBt, andererseits als erst {iber die an das immer wieder beteuerte
Authentizitdtspostulat gekoppelte Konsolidierung des Symbolischen transzendierbarer Affekt
erfasst, ist die Abjektion laut Haas die Hauptdimension der fiktionalen Gemiitsverfassungen,
die die Figuren entweder an ihnen arbeiten lassen oder aber in Schrift {iberfiihren und dadurch
luzide bearbeiten und eventuell iiberwinden kénnen.

Unerwidhnt bleiben hier verstreute oder isolierte Bemerkungen iiber den selbstreflexiven
Charakter von Bernhards Texten. Was auf diesem engen Raum beabsichtigt wurde, war nur
eine kurze Darstellung der Schwerpunkte und Perspektiven eben der Arbeiten, die meines
Erachtens die konsistentesten Beitrdge zur Frage des Schreibens bei Thomas Bernhard

geleistet haben.
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1.3. Ein anderer Fragemodus. Das Schreibverhalten zwischen Fiktion und Skription.

Antimimesis — Selbstreflexion — Mimesis.

Thomas Bernhards Schreiben schopft sich vorwiegend aus einer Meditation {iber sich selbst.
»Nicht mehr die Wirklichkeit als eine nachzugestaltende steht im Vordergrund, sondern die
Eigenwirklichkeit der Kunst. Es gilt den beriihmten Satz Schonbergs zu zitieren, dal} er
keinen Stuhl male, sondern ein Bild. Also setzt sich hier eindeutig der Akzent auf das
Machen, auf den Prozel3 des Schaffens, auf die Poiesis, nicht auf die Mimesis.* Dieses absolut
zutreffende Statement von Wendelin Schmidt-Dengler,*® veranlasst von Bernhards zweitem
Roman, Verstorung (1967), sollte fiir jeden Anndherungsversuch an Bernhards Werk als
grundlegendend gelten. Denn im Wechselspiel Werkbau-Weltspiel, um mit Christian Schérf
zu sprechen, in dem die modernen kiinstlerischen Schaffensprozesse heranwachsen, ist bei
Bernhard die Problematik des Werkbaus bedeutungsvoll: ,,Das Spiel mit der Welt, an der man
nur zugrunde gehen kann, entfaltet sich gleichsam als Metaschrift, die sich obsessiv auf den
Kern von Schaffen und Scheitern bezieht und ihn gleichzeitig artistisch iibersteigen will.«*'
Die unauthebbare Widerspriichlichkeit gewalttatiger Stellungnahmen zur Sprache, Schrift und
schriftstellerischer Produktion iiberhaupt vs. der inbriinstigen Hingabe an die Literatur als
Uberlebenskunst, die Bernhards Texte ausstrahlen, und die wiederkehrende Thematisierung
produktionsésthetischer Fragen in seinem Werk zeugen allerdings von einer dramatischer
Beziehung zum Schreiben, die sich einer systematischen Untersuchung anbietet. Wie ein
Schriftsteller wie Thomas Bernhard, der sich zu seiner Schreibpraxis in den meisten Féllen
unverbindlich geduBlert hat, die Frage nach dem Schreiben gerade in seinem (fiktionalen)
Schreiben ,,verbindlich* reflektiert und beantwortet, macht den Untersuchungsgegenstand der
vorliegenden Arbeit aus.

In allen Prosatexten von Thomas Bernhard, mit Ausnahme der frithen kleinen Prosastiicke,
gibt es eine Figur, die schreibt. Egal ob sie sich mit einem Bericht, einer sogenannten
wissenschaftlichen Studie oder einer Biographie beschéftigt, oder ob sie ,,einfache* Notizen
im Vorzimmer des eigentlichen Schreibens aufschreibt,” absorbiert ihr schriftstellerisches

Tun in den meisten Féllen den gesamten Stoff des Textes in einem integrativen Textbegriff,

% Wendelin Schmidt-Dengler: Bruchlinien, 1995, S. 234.

81 Christian Schérf: Werkbau und Weltspiel, 1999, S. 256.

82 Christoph Bartmann unterscheidet in seinem Aufsatz Vom Scheitern der Studien: 1. die ,,Kiinstlerbiographien
(Beton, Wittgensteins Neffe, Der Untergeher); 11. die ,,naturwissenschaftlich-philosophischen Studien* (Ja, Die
Billigesser, Das Kalkwerk, Verstérung); und III. das nur als ,,Titel oder in tausend Zetteln erhaltene Pamphlet
iiber ,alles* (Gehen, Korrektur, Ausléschung). In: Text+Kritik, 1991, S. 24f.
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dessen Verweisungsstruktur sich vornehmlich auf sich selbst zuriickbezieht. Die stindige
Interrogation nach den Mdglichkeiten des Schreibens bzw. nach der Legitimation und der
Bedeutung der Schreibpraxis ergibt eine Produktionsproblematik, die sich eben
werkkonstitutiv verhdlt und also nicht nur als metapoetische Reflexion iiber Kunst und
Schaffen im Allgemeinen gilt, sondern vielmehr als dynamische Reflexion iiber das eigene
Schaffen, iiber sein Konzept und dessen Ermoglichung: ,,Dadurch, dal3 die Preisgabe einer
festen Textgestalt auf der Ebene der histoire Erzéhlgegenstand ist, wird die Komposition des
Gesamttextes thematisiert.**

Angesichts dieser Problematik wird die allgemeine Frage nach dem Schreiben, die ich meiner
Untersuchung vorangestellt habe, zur spezifischen Frage nach einer immanenten
Phidnomenologie des Schreibens und implizit nach der Korrespondenz zwischen
Selbstreferenz und Performanz im literarischen Text. Auf der Suche nach der Antwort auf die
geradeso formulierte Frage mit Thomas Bernhard geht es mir dementsprechend im Grunde
genommen darum, inwieweit manche seiner Texte ihre Produktionsbestimmungen
kodifizieren. Die Suche nach den Artikulationen der Produktionsmechanismen in den
endgiiltigen Texten gehort im Groflen und Ganzen in den schon erwdhnten Zwischenbereich
Poétique-Poiétique, wo die Rekonstruktion eines bestimmten Schreibkonzepts durch die
Lektiire der vorgegebenen fiktionalen Verhiltnisse im poetologischen Schliissel erfolgt.
Anders als in der Critique Génétique interessiert dabei nicht die faktische Dynamik der
Textentstehung und dadurch etwa die Art und Weise, wie sich Poetizitit durch die Reihe von
Entwiirfen, Skizzen oder Zwischenfassungen hindurch schrittweise sedimentiert, sondern die
Moglichkeit des Endtextes, das Wesen dieser Dynamik in wiedererkennbaren Formen zu
konservieren. Den entsprechenden Unterfangen liegt generell die Annahme zugrunde, dass
der intimste Grund jedes Schreibens in sich selbst liegt und dass in jedem literarischen
Schreibverfahren mehr oder weniger bewusst bzw. mehr oder weniger transparent in einem
immer wieder aufgenommenen narzisstischen Selbstbezugsgestus nach dem Ursprung des
Schreibens selbst gesucht wird.*

Von einer Poesie, ,,deren Eins und Alles das Verhéltnis des Idealen und des Realen ist™ und
die ,,in jeder ihrer Darstellungen sich selbst mit darstellen, und iiberall zugleich Poesie und
Poesie der Poesie seyn [sollte], spricht bekanntlich schon Friedrich Schlegel in seinem 238.

Athendumsfragment von 1798.*> Zwar sind Phinomene der Selbstbeziiglichkeit in den

% Eva Marquardt: Gegenrichtung, 1990, S. 67.

84 Vgl. Maurice Blanchot: L ‘espace littéraire, 1955, und Le livre a venir, 1959.

% Friedrich Schlegel: Athendums-Fragmente. In: Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe, Bd. 2, 1979, S. 204.
Friedrichs Schlegels Transzendentalpoesie-Begriff kam in der Forschung in Bezug auf Bernhard bereits zur
Anwendung. S. in diesem Sinne Willi Huntemann: Artistik und Rollenspiel, 1990, S. 222, oder Franz Eyckeler:
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literarischen Werken so alt wie die Literatur selbst,”® aber erst mit Friedrich Schlegel setzte
ihre theoretische Reflexion an, und damit wurde nicht nur die Aufmerksamkeit fiir den
selbstreflexiven Charakter der Dichtung geweckt, sondern zugleich das Verlangen nach
methodischen Verfahrensweisen ihrer Hervorbringung. Die systematische Beschéftigung mit
diesen Phdanomenen beginnt jedoch im 20. Jahrhundert, als die Kritik an der expressiven,
repriasentativen Literatur immer akuter wird, und somit das Interesse an der Form sowohl in
der Praxis als auch in der Theorie gewaltig zunimmt. Unter dem Einfluss der linguistischen
Forschungen glaubt man immer stirker an die Selbstbeziiglichkeit des poetischen Zeichens
und definiert die Poetizitdt als ein Sonderverhalten der Sprache, das sich gerade dadurch
kennzeichnen wiirde, dass das Wort nicht mehr fiir etwas anderes, sondern ausschlieSlich fiir
sich selbst stliinde. Die Theorien iiber die Unmotiviertheit des Zeichens fiihrten ndmlich zu
einer gravierenden Desintegration der realistischen Paradigmen, die spdter mit einer
gewaltigen kulturellen Revolution einherging.*’

Dass die Diskreditierung der mimetischen Denk- und Sprachmodelle mit dem Strukturalismus
anfing, ist schon lange eine Selbstverstindlichkeit. Allerdings wird die Auffassung der
mimetischen Motivation der Sprache, die in den realistischen Asthetiken vorherrschend war,
schon im russischen Formalismus verabschiedet. Der literarische Text, als die ,,Summe der
Verfahren® erfasst, mit Hilfe deren das rohe, unkiinstlerische Material bearbeitet wird, konne
diese Verfahren selbst entbloBen. Seine Literarizitit bestiinde demzufolge in diesem
EntbloBen und nicht im Verweisen auf auBerliterarische Begebenheiten. Die strukturalistisch-
formalistischen Ansétze werden dann in den Theorien von Tel-Quel und von Nouveau Roman
weitergefiihrt, wo der Text nicht mehr darauthin untersucht wird, was er aussagt, sondern
hauptsichlich nach welchen Regeln er erzeugt wird. Das Machen gewinnt den Vorrang vor
dem Gemachten, und die Begriffe ,littérature” und ,,création werden durch ,texte* und
Hecriture® ersetzt, wobei die écriture meistens als mise en scene der Reprisentation

verstanden wird.

Reflexionspoesie, 1995, S. 13. Allerdings bezieht Huntemann den Begriff hauptséchlich auf die Selbstreflexion
des Autors im Medium des Erzéhlprozesses und auf das Spiel von Identifikation und Distanz von Autor und
Erzéhlerfiguren und nicht auf die selbstreferentielle Beschaffenheit des Textes selbst; bei Eyckeler geschieht das
umso weniger, als er auf Schlegels Begriff die &sthetische Option einer reflexiven Prosa, verstanden sehr
allgemein als eine Prosa ohne Handlung, zuriickbringt.

% Gewohnlich zitiert man fiir die Anfinge des literarischen selbstreflexiven Denkens Odiseea und das
griechische Theater. S. dazu Robert Alter: Partial Magic, 1975.

¥ Man spricht bekanntlich von einer kulturellen Revolution in Bezug auf den kulturellen Radikalismus, der dem
politischen Radikalismus der 60er Jahre folgte. S. dazu Gerald Graffs Kommentar in: Literature against itself,
1979, S. 65: ,,The cultural revolution is conceived as a revolt against the reality principle in the name of the
pleasure principle, as the overcoming of repressive reason by imagination — or by a new ,reason‘ based on eros,
fantasy, nonaggressive desire.*
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Der Prozess der Demistifizierung der Literatur durch die Aufhebung ihrer Anspriiche auf die
»Wahrheit der Korrespondenzen™ verlduft parallel dazu in dem New Criticism, dessen
Hauptthesen fiir die neueren antihermeneutischen Tendenzen in der Literaturkritk
verantwortlich gemacht werden: ,,The assumptions about literature that are presuposed in
recent polemics ,against interpretation‘®® were the elementary lessons taught by the New
Critics: that literature is not conceptual knowledge but experience, that it is a dramatic process
not static propositions, that it therefore resists ,the heresy of paraphrase‘.” Der in dem New
Ciriticism entwickelten Textanalyse, genannt ,.,close reading, entspricht im germanistischen
Fachbereich die sogenannte ,,immanente Interpretation®, in der die Dichtung ebenfalls ein in
sich geschlossenes sprachliches Gefiige ist, das als einen objektiv fassbaren Formkomplex
analysiert werden kann.

Das Konzept der literarischen Autonomie {ibernehmen in zugespitzter Form die
poststrukturalistischen Literaturforschungen, die die Autoritidt der Textbedeutung durch die
der Signifikanten und der Materialitit der Zeichen (wie in den Diskursanalyse) ersetzen.
Weiterhin als selbstregulierende Zeichensysteme erfasst, sind die Texte nicht mehr ,,Quellen®,
wie fiir die Hermeneutik, sondern ,, Texturen ohne eine Tiefendimension, die ihnen etwa von
einer vorgdngigen Instanz verlichen worden wire. Die entsprechenden Theorien kniipfen
iibrigens an die strukturalistische literaturkritische Auffassung, laut welcher die konstitutiven
Agenten des Schreibens nicht die Imagination oder das Bewusstsein des Autors wiren,
sondern die literarische Sprache, die linguistischen Konventionen und die ,,Textualitét®.
Sowohl der referentiellen Funktion als auch jeglicher Transzendenz enteignet, entziehen sich
die Texte immer mehr den interpretatorischen Approaches und werden dadurch entweder zu
Prétexten radikalen Hedonismus oder zu Objekten radikalen Technizismus.

Die Entwicklung der antimimetischen Theorien in den Literatur- und Kulturwissenschaften
im Allgemeinen® geht Hand in Hand mit einer Tendenz zur Verabsolutierung der
selbstreferentiellen Dimension der entsprechenden ,,Diskurse®, die schon gegen Ende des 20.
Jahrhunderts hart kritisiert wurde: “The assumptions about the world found in such effort [the
deconstructionist] to demystify mimesis and realism and to proclaim the reign of

indeterminacy and undecidability bear marks of resentment against conditions that are

% Angespielt wird hier auf Susan Sontags Buch Against interpretation, erstmals 1962 erschienen.

% Gerald Graff, a.2.0., S. 143.

% Eine sehr fundierte Studie iiber reflexive Praxisformen in der Kultur lieferte Robert Siegle in: The Politics of
Reflexivity, 1986. Seine Schlussfolgerung sollte jeden, der das Primat irgendeines kulturellen ,,Diskurses®
zuungunsten anderer beteuert, zumindest nachdenklich machen: ,,Science, poetry, and criticism each constitute
an interpretation of reality answerable to paradigmatic assumptions, not directly to reality itself. None of the
three can claim ultimately to ground itself upon something outside its own cultural tradition — but independence
need to be considered a limitation.“(226).
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obviously all to objectively real and determinate.”' Gerade in der Literaturwissenschaft des
spaten 20. Jahrhunderts gibt es allerdings Stimmen, laut welchen die Phidnomene der
Selbstreflexion — die im anglo-amerikanischen Raum 6fters durch den Begriff , Metafiktion*”>
bezeichnet werden — nicht eine bestimmte Kategorie von Dichtung charakterisieren wiirden,
die eventuell in einem besonderen historischen Kontext erscheinen kdnnte, sondern Dichtung
iiberhaupt. So etwa Patricia Waugh, die der Meinung ist, dass ,,(...) metafiction is not so much
a sub-genre of the novel as a tendency within the novel which opperates through exaggeration
of the tensions and oppositions inherent in all novels: of frame and frame-break, of technique
and counter-technique, of construction and deconstruction of illusion.”” Jedoch spricht man
von selbstreflexiver Dichtung gewdhnlich in Bezug auf die Prosa der 17. bzw. des 18.
Jahrhunderts und auf die modernen Texte des 20. Jahrhunderts, wenn es auch in dieser
Richtung keine Ubereinstimmung hinsichtlich der typologischen Verschiedenheit der zwei
historisch abgrenzbaren Typen von Dichtung herrscht. Die zwei Hauptthesen, die in den
entsprechenden Debatten vertreten sind, zeugen ihrerseits von der heiklen Problematik der
Theoretisierung und der literaturgeschichtlichen Zuordnung von selbstreflexiven Phdnomenen
in der Dichtungskunst: Zum einen behauptet man, dass es zwei verschiedene historische
Typen selbstreflexiven Schreibens gibt, zum anderen hingegen dass es keinen Unterschied
zwischen neueren und dlteren Formen selbstreflexiven Schreibens gibt.

Die Frage, ob Dichtung per definitionem selbstreferentiell ist, bleibt im Grunde genommen
offen. Zur Entschiarfung der Polemik diirfte man annehmen, dass Dichtung, wie jedem
anderen ,,Diskurs®, egal inwieweit er sich als ,,Diskurs® zur Erklarung der Welt verhilt oder
sich fiir einen solchen erklért, naturgemal eine selbstreferentielle Dimension zugesprochen
werden kann. Schwer zu iibersehen ist aber die Tatsache, dass diese Dimension nur allgemein
gesehen als natlirliches Attribut der Sprache einfach da ist, und dass sie sonst erst liber
gewisse mehr oder weniger intentional gesteuerte Produktionsmechanismen entsteht. Durch
diese Mechanismen wird dann allerdings gerade dieses natiirliche Attribut der Sprache bzw.
der Darstellungssysteme im Allgemeinen in diversen Formen in Frage gestellt und dadurch
eben auch iibersteigert. Ebenfalls kann man nicht umhin davon auszugehen, dass die
entsprechende selbstreflexive und selbstkritische Tendenz innerhalb der poetischen Sprache

unter bestimmen kulturgeschichtlichen Umstinden manifest wurde, und dass die Mittel der

°' Gerald Graff, 2.2.0., S. 9.

2 Der Begriff , Metafiktion wurde 1970 von William H. Gass geprigt. In seinem Essay Philosophy and the
Form of Fiction unterscheidet er ndmlich zwischen ,those dreasily predictable pieces about writers who are
writing about what are they writing™ und ,,those, like some of the works of Borges, Barth, and Flann O’Brien, in
which forms of fiction serve as the material upon which further forms can be imposed. Indeed, many of the so
called antinovels are really metafictions.“ In: Ders.: Fiction and the Figures of Life, 1970, S. 24f.

% Patricia Waugh: Metafiction, 1984, S. 14.
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Selbstreflexion und deren genaue Funktionen gerade aufgrund der kulturgeschichtlich
gepragten Differenzen nicht, oder zumindest nicht immer, deckungsgleich sind. Zwar mag
man wohl von einem einzigen poetologischen Phidnomen sprechen, aber seine
Manifestierungsformen miissen doch je nach genetischem Background, intentionalen
Komplexen, historisch bedingten Leseerwartungen, usw. variieren. Je nach diesen Kriterien
ergeben sich verschiedene Arten von: Konsistenz (punktuell vs. kompakt), Prignanz (explizit
vs. implizit), Funktionen (metakritisch, forscherisch, ludisch, intertextuell, metapoetisch,
usw.), Dynamik innerhalb des Werk eines Schriftstellers oder einer literarischen Bewegung
(episodisch vs. konstant) und nicht zuletzt Mittel der Selbstreflexion (Parodie, Analogien
zwischen verschiedenen Erzédhlebenen, poetologische Motive, Themen oder Wortschatz,
Zerfall des Epischen zugunsten des Fragmentarischen und des Essayistischen, usw.).

In der Forschung der poetischen Selbstreflexion, die bezeichnenderweise von
terminologischer und methodologischer Verschiedenheit geprigt ist, herrscht im Prinzip die
Schwankung zwischen der Tendenz, eher ein Phdnomen zu beschreiben (,,métatextualité®,
»mise en abyme*®, , écriture en miroir), das eventuell als charakteristisch fiir eine bestimmte
Dichtungsart ausgewiesen wird, und der Tendenz, eher eine Gattung zu erfassen
(,,Doppelroman®, ,,self-conscious novel®, ,surfiction®, , metafiction”), das sich durch eine
bestimmte Phénomenologie ausweist. Die erste Tendenz kennzeichnet hauptsidchlich die
franzosische Forschung, wihrend die zweite vor allem die anglo-amerikanische und teilweise
die deutsche Forschung.

Gérard Genette unterscheidet zwischen intradiegetischer und metadiegetischer Erzihlebene™
— wobei die erste dem Handlungsgeschehen des Romans und die zweite dem sogenannten
»opiegeltext™ entspricht, welcher die Struktur oder das Handlungsmuster des Rahmentextes
widerspiegelt — , und definiert die Metatextualitét als das kritische Verhéltnis des Textes zu
anderen Texten oder auch zu sich selbst. Die Metatextualitit macht den Leser auf die
Kiinstlichkeit der Fiktion und auf ihre Produktionsmechanismen aufmerksam, und zugleich
auf deren Teilhabe an kulturellen Paradigmen. Im weiteren Sinn ist sie eine von den fiinf
Arten von Transtextualitit, neben der Intertextualitit, der Paratextualitit, der Hypertextualitét
und der Architextualitit.”

«96

Von ,la prise de conscience du récit par lui-méme“” spricht auch Jean Ricardou. Er

bezeichnet das Phdnomen durch den von André Gide iibernommenen Begriff von ,,mise en

% Gérard Genette: Le récit métadiégétique. In: Ders.: Figures I, 1972, S. 241-243.
'S, Gérard Genette: Palimpsestes, 1982, passim.
% Jean Ricardou: Problémes du nouveau roman, 1967, S. 182.
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abyme“,97 und definiert es ndher als die Situation, in welcher ,la fiction se développe

notamment de maniére a représenter la narration qui I’érige”.”® Das Verhiltnis zwischen der
erzdhlten Geschichte und ihrer Erzdhlung erscheint somit umgekehrt: Die Erzdhlung,
innerhalb deren eine gewisse Geschichte entsteht, wird ihrerseits von dieser Geschichte
enthalten, und zwar als deren Hauptgehalt. In allgemeineren Termini geht es in diesen Fillen
um ein Spannungsverhdltnis  Fiktionalitdt-Skripturalitdt, in welcher die Skription die
Oberhand vor der Fiktion gewinnt. Dabei bezieht sich der Begriff ,,Skription* nicht auf den
Schreibprozess an sich als das zeichenproduzierende Verfahren und infolgedessen nicht auf
den Schreibprozess in seiner Materialitit, sondern, im Gegensatz zur Fiktion — die die Text-
Welt in ithrem Vorhandensein bezeichnet —, auf die Gesamtheit der (poetisch-poietischen)
Gesetzlichkeiten dieser Welt in ihrer ,,Gemachtheit“. Ricardou verwendet =zahlreiche
Wendungen, in denen das Adjektiv ,,scriptural® vorkommt, so wie : ,,création scripturale®,
»imagination scripturale®, ,matiére scripturale”, ,le monde scripturale®, ,processus
scripturale”.”” In allen Fillen bezieht sich ,,scriptural® auf die poetisch-poietische Dimension
des Textes im Gegensatz zu seiner referentiellen Dimension. So spricht er beispielsweise liber
die Zuspitzung der ersten Dimension zuungunsten der zweiten in der modernen Dichtung und
Kunst iiberhaupt: ,,De méme qu’en peinture moderne 1’intérét porté aux aventures de la
création picturale n’est plus détourné par I’histoire, le caractére, les passions marquées sur un
visage, de méme, dans les romans modernes, les processus d’une création scripturale ne sont
plus masqués par une quelconque balzacienne anecdote.*'

Im Anschluss an Ricardou, den er {ibrigens zitiert, charakterisiert Lucien Dillenbach etwa
einen Roman von Michel Butor (L’emploi du temps, 1957) als einen Text, der sich
folgendermallen verhilt: ,,(...)[il] transforme le >>récit d’une aventure<< en >>aventure d’un
récit<< et infléchit par 1a méme la thématique antérieure dans un sens délibérément

]« 101

scriptura Er spricht also von einer Thematik mit skripturaler Farbung, und meint dieselbe

Tendenz des Textes, sich als Produktion zu enthiillen. Um dieses Phidnomen zu beschreiben,
greift er ebenfalls Gides Begriff von ,,mise en abyme* auf. Indem er von dessen literarischer

102

Praxis selbst ausgeht, in der er ein ,,dispositiv général d’auto-génération” "~ entdeckt, definiert

Dillenbach die ,,mise en abyme* iiber zwei Nebenbegriffe, miroir und réduplication: ,...) est

7 Gide verwendet den Begriff als Erster in: Journal 1889-1939, 1948, S. 14.
% Jean Ricardou: a.a.0., S. 44.

% Ebd., passim.

' Ebd., S. 76.

1T T ucien Dillenbach: Le récit spéculaire, 1977, S. 154.

"2 Ebd., S. 26.
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mise en abyme tout miroir interne réfléchissant 1’ensemble du récit par réduplication simple,
répété ou spéciuese”.'”

Mit der Natur und der Funktion sogenannter ,redupplikativer Erzdhlstrukturen® beschiftigt
sich schon 1964 Frank C. Maatje,'™ der in Bezug auf diese den von Eberhard Lammert
(Bauformen des Erzdihlens, 1955) tibernommenen Terminus ,,Erzidhlstrang® verwendet. Die
von Lidmmert angeprochene Problematik setzt Maatje zwar fort, indem er eine Typologie der
Erzéhlstringe erstellt, und das Phanomen der ,,reziproken Erhellung* des einen Erzdhlstranges
durch den anderen erkundet, das in seiner Auffassung das Erscheinen von bestimmten
Motiven und Topoi bestimmt. Die drei wichtigsten Topoi wéren: l.der Zusammenhang
zwischen erzéhlerischer Kontrapunktik und existenzieller Kontrapunktik; 2.die Tendenz des
Doppelromans, ein Roman iiber den Roman zu sein, was eine immanente Auseinandersetzung
mit den Aufbaugesetzen des betreffenden Textes bedeutet; 3.die vorgespielte Untiichtigkeit
des Erzihlers.'®

Der Verweis auf die reduplikative Beschaffenheit der ,,neuen” Dichtung kommt spater im
anglo-amerikanischen Raum, etwa in Raymond Federmans Vorstellungen iiber ,the future
novel®, das er ,surfiction” nennt: ,It (the fiction) will no longer be a representation of
something exterior to it, but self-representation. That is to say, rather than being the stable
image of daily life, fiction will be in a perpetual state of redoubling upon itself. It is from
itself, from its own substance that the fictions discourse will proliferate — imitating, repeating,
parodying, retracting what it says. Thus fiction will become the metaphor of its own narrative
progress, and will establish itself as it writes itself.“!°® An anderen Stellen unterstreicht
Federman den forscherischen und umwilzendenden Charakter der ,,neuen® selbstreflexiven
Literatur, die sich in seiner Auffassung mehr als jede andere zuvor dezidiert auf die Suche
nach sich selbst und implizit nach ihren Mdglichkeiten macht: ,,And so, for me, the only
fiction that still means something today is that kind of fiction that tries to explore the
possibilities of fiction (...).""” Die Selbstreferentialitit und die Performativitit der ,,neuen®
Dichtung werden somit in erster Linie durch deren Tendenz zur Selbsterkundung erklart, die
aus der Fiktion eine Metapher der Skription macht, so wie es in der franzdsischen Forschung

Ricardou verstand.

183 Ebd., S. 52. Unter ,reduplication spécieuse™ versteht Déllenbach den aporistischen Fall, wo ein Fragment
dazu neigt, das Werk, welches es enthilt, selbst zu enthalten.

1% Frank Maatje: Der Doppelroman, 1964.

19 Ebd., S. 140.

1% Raymond Federman: Surfiction-Four Propositions in Form of an Introduction. In: Ders. (Hrsg.): Surfiction.
Fiction Now ... and Tomorrow, 1975, S. 10.

"7Ebd., S.7.
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Sonst konzentriert sich die anglo-amerikanische Forschung auf die Offenlegung der
Kiinstlichkeit von Fiktion und die Infragestellung des Verhiltnisses von Fiktion und
Wirklichkeit in der selbstreflexiven Dichtung. Robert Alter definiert diese folgendermalien:
,»A self-conscious novel, briefly, is a novel that systematically flaunts its own condition of
artifice and that by so doing probes into the problematic relationship between real-seeming
artifice and reality.“'® In Patricia Waughs Begriffsbestimmung kommen erneut der
selbstreferenzielle, selbstkritische und forscherische Charakter der metafiction vor, und es
wird ebenfalls ausdriicklich auf die Infragestellung des heiklen Verhéltnisses von
Wirklichkeit und Fiktion hingewiesen: ,,Metafiction is a term given to fictional writing which
selfconsciously and systematicaly draws attention to its status as an artefact in order to pose
questions about the relationship between fiction and reality. In providing a critique of their
own methods of construction, such writings not only examine the fundamental structures of
narrative fiction, they also explore the possible fictionality of the world outside the literary
fictional text.“'”” Die Selbstreferentialitit wird also wiederum auf die Tendenz der Dichtung
zur Selbsterkundung zuriickgefiihrt, und dariiber hinaus durch die dekonstruktiven Absichten
dieser Selbsterkundung erklért. Die Entbl68ung der Fiktionalisierungsverfahren innerhalb der
fiktionalen Verhéltnisse ldsst die entstehende alternative Welt als undichtes und unstabiles
System erscheinen, das sich nicht aufrechterhalten kann: ,,Metafiction fails deliberately to
provide its readers with sufficient or sufficiently consistent components for him or her to be
able to construct a satisfactory alternative world. Frames are set up only to be continually
broken. Contexts are ostentatiously constructed, only to be subsequently deconstructed.”'"
Die dadurch denunzierte Kiinstlichkeit der fiktionalen Welt verweist dariiber hinaus auf die
Kiinstlichkeit aller Darstellungssysteme und stellt vielmehr die Moglichkeit der Darstellung
selbst in Frage und somit unsere Wirklichkeitskonzepte tiberhaupt.

Eine etwas spitere Auffassung der metafiction weicht sensibel von diesen generellen
Aspekten ab durch die Akzentverlegung auf die Frage der Performativitit der schopferischen
Imagination: ,,A metaficition is a kind of self-reflexive narrative that narrates about narrating.
It concentrates on the phenomenological characteristics of fiction, and investigates into the
quintessential nature of literary art as it throws light on the process of <<imagining imagining

itself imagine>>“.""" Festzuhalten ist hier die Gleichstellung der Erhellung imaginativer

18 Robert Alter: Partial magic, 1975, S. X.

19 Patricia Waugh: Metafiction, 1984, S. 2

"OEbd., S. 101.

" Riidiger Imhof: Contemporary Metafiction, 1986, S. 9.
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Prozesse am Werk mit der Sondierung des Wesens literarischer Kunst, die in subtiler Weise
auf die Universalitét der Selbstreflexion in der Dichtungskunst hindeutet.

Jenseits der verschiedenen Akzentsetzungen in der Forschung wird das Phidnomen der
literarischen Selbstreflexion durch zwei Hauptverfahren erfasst: ,miroir (Spiegel,
Spiegelung, Zerrspiegel) und ,,frame* (Rahmen, Erzdhlstrang). Diese Verfahren konnen auf
einer oder mehreren Erzihlebenen''? erscheinen und ergeben somit verschiedene Typen von
Selbstreflexion. Im Anschluss an Roman Jakobson Kommunikationsmodell unterscheidet
Dillenbach beispielsweise drei Grundtypen von mise en abyme: 1. la mise en abyme de
[’énoncé; 2. la mise en abyme de [’énonciation; 3. la mise en abyme du code et, implicitement,
du texte.'” In dhnlicher Weise werden die selbstreflexiven Verfahren in einer rezenten Studie
zu den metafiktionalen Prozessen in der franzosischen Literatur des 18. und 19. Jahrhunderts
klassifiziert, indem sie ndmlich folgenden Textebenen zugeordnet werden: ,le monde
représenté”, ,le discours de ce monde“, ,le discours du narrateur”, ,le discours de
’écrivain®.'" Auch in einer Studie, in welcher die Entwiirfe einer narrativen Poetik zwischen
Aufklarung und Gegenwart erstellt werden, werden dhnliche Erzéhlebenen angesprochen: das
Erzihlte, die Erzihlung, das Erzihlen und die Ebene des poetologischen Prinzips.'”” Je nach
den kombinatorischen Moglichkeiten der analysierten selbstreflexiven Einzelverfahren''® im
Verhéltnis zu den angenommenen Erzdhlebenen ergeben sich dann meistens kompliziert
verzweigte typologische Schemen, die als universell anwendbar gelten. Ob bei Cervantes,
Marivaux, Laclos, Sterne, Nabokov, Borges, Beckett, Katka, Alain Robbe-Grillet, Raymond
Federman, Robert Coover, Arthur Schnitzler, Thomas Bernhard, Wolfgang Hildesheimer,
usw. kann man im Grunde genommen dieselben Verfahren der Selbstreflexion erkennen, die
sich naturgemil auf verschiedenen Erzéhlebenen manifestieren. Dass sich diese Verfahren im
Laufe der Literaturgeschichte und sogar innerhalb einer einzigen literarischen Bewegung
indes nicht durch dieselben Mittel realisierten bzw. realisieren, steht jedoch auBler Zweifel.
AuBlerdem miissen sie — wie oben schon angefiihrt — je nach Konsistenz, Prignanz und
Dynamik variieren, was unweigerlich zu einem sehr komplexen Bild der literarischen

Selbstreflexion fiihrt.

"2 Gewohnlich gilt das von Gérard Genette entworfene Dreischichtenmodell der Narration (histoire, récit und
narration), das sich gegebenenfalls sensibel bereichert auch in der Germanistik wiederfindet. S. in diesem Sinn
das Dreischichtenmodell (Geschehen, Geschichte, Erzahlung) von Wolfgang Iser (in: Der Akt des Lesens, 1976)
oder das um die Prdisentation (die Ebene der Riicksicht auf die sprachlich-mediale Eigenart des Textes)
erweiterte Modell von Wolf Schmidt (in: Ornamentales Erzdhlen in der russischen Moderne, 1994).

'3 T ucien Dillenbach: a.a.O., passim.

114 Jean Paul-Sermain: Métafictions (1670-1730), 2002, S. 12.

"> Michael Scheffel: Formen selbstreflexiven Schreibens, 1997.

6 Etwa ,,miroir und »réduplication bei Dillenbach oder ,,Betrachtung und ,,Spiegelung™ bei Scheffel.
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Diese Problematik, die hier durch ein paar Einblicke in ihre theoretische Reflexion skizziert
wurde, umfasst librigens ein sehr breites Fragenspektrum, das in dieser kleinen Darstellung
nur andeutungsweise angesprochen wurde. Meine eigene produktionsisthetische Perspektive
auf Thomas Bernhards Prosawerk stiitzt sich auf die Erfassung der Selbstreflexion als
Entwickler der Schaffensprinzipien des Textes, der iiber mise en abyme-Verfahren auf
verschiedenen Textebenen funktioniert. Infolgedessen gilt es bei dieser Unternehmung:
1.Bernhards reicher ,,Produktionsmetaphorik‘‘117 auf die Spur zu kommen; 2.die bei ihm zur

«l18 o usammenzustellen und von

Anwendung gelangenden ,,Metaphoriken des Schreibens
thnen eine womdglich einheitliche Schreibformel zu abstrahieren; 3.diese Schreibformel zu
verifizieren. Dabei geht es mir mit Jean Ricardou im Grunde genommen um die Art und
Weise, wie bei Thomas ,,la fiction se développe comme allégorie de ’écriture qui ’érige*,'"”
oder mit anderen Worten darum, wie die Fiktion in einem narzisstischen'?’ einheitlichen und
konsistenten Selbstverweisungsprozess ihr zugrundeliegendes poetisch-poietisches Konzept
reproduziert. Die anvisierte poetologische Situation kennzeichnet sich dadurch, dass das Netz
der Referenzen von der Logik der Poesis absorbiert ist, so dass die Mimesis des Stofflichen
von der Mimesis des Schreibens selbst gewaltig konkurriert wird. '*'

Davon ausgehend, dass das Evozieren des Schreibens in Thomas Bernhards Werk kein bloBes
Motiv ist, sondern ein tiefgreifendes Phinomen der Selbstreferentialitit der Texte, werde ich
dergestalt die Schreibsituationen, in denen sich seine Figuren befinden, als durchaus
kohérente Formen der Fiktionalisierung einer fundamentalen Interrogation nach dem Grund
des Schreibens auslegen. Allerdings verstand auch Willi Huntemann die Figuren samt ihren
Situationen als ,,immer neu durchgespielte Modelle, die der poetologischen Selbstreflexion

w122

ihres Autors dienen®.“” Im Unterschied zu Huntemann konzentriere ich mich aber auf die

poetologischen Bedeutungen der Schreibsituationen im Ganzen und nicht priferenziell auf

" Der Begriff geht auf Stephan Kammer zuriick, der ihn in Zusammenhang mit dem ,,vor dem Hintergrund der
Autoreferentialitit literarischer Sprache sich artikulierenden Verstdndnis poetologischen Schreibens® diskutiert:
»Wenn Texte iiber die Bedingungen ihrer Moglichkeit Auskunft geben konnen, dann ist die eine dieser
Bedingungen ohne die andere nicht zu haben. Die Beriicksichtigung der Produktionsmetaphorik erlaubt, eben
diese mehrfache Determiniertheit von Bildfeldern zu beschreiben — sie funktionieren als Indices struktureller
Selbstbeziiglichkeit ebenso wie als diskursintegrierende Kollektivsymbole.“ In: Figurationen und Gesten des
Schreibens, 2003, S. 57 bzw. 61.

"8 Ebd., passim.

9 Jean Ricardou: a.a.0., S. 29.

120 ygol. Linda Hutcheon: Narcissistic Narrative, 1980. Der Begriff kommt auch in den Arbeiten von Jean
Ricardou vor.

12l vgl. Jirg Wolfradts Statement zu Kafkas Schreiben: ,Der antimimetischen Wendung gegeniiber dem
Stofflichen korrespondiert eine Mimesis des Schreibens selbst™. In: Der Roman bin ich, 1996, S. 66.

122 Willi Huntemann: Aristik und Rollenspiel, 1990, S. 64.
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das Rollenspiel der Figuren als reflektierende Medien. In diesem Sinn untersuche ich die
thematisierten Schreibsituationen in Hinsicht auf folgende Aspekte: Verfasser, Gegenstand,
Modus, Beweggriinde und Intentionalitit des Schreibens, und operiere dabei mit den
allgemeinen Parametern einer jeden subjektbetdtigten Situation: wer?, was?, wie?, warum?,
wozu?. Schon Hans Holler identifizierte ein gewisses Schema, in das alle Figuren der
Prosatexte samt ihrem handlungsarmen Tun reinpassen wiirden, und beschrieb es
folgendermaflen: ,,Riickzug aus der Gesellschaft, Fiir-sich-Sein in der rdumlichen
Abgeschlossenheit der Riickzugswelt, Arbeit als Spiel mit inhaltsleeren Konstruktionen und
letztliches Ungeniigen am praxisfernen Entwurf, dazu die destruktive Gestik (...)*.'* Im
Verhidltnis zu diesem durchaus treffenden allgemeingiiltigen Schema stellen die
Schreibsituationen, die ich anvisiere, Spezifikationen in die Richtung des Schriftstellerischen
dar, das im Prosawerk von Thomas Bernhard das Tun der meisten Figuren auf eine
wesentliche Weise priagt. Meine Aufmerksamkeit ist dabei auf Invarianten von
Schreibsituationen gerichtet, die sich im Sinn eines metaphorischen poetologischen
Denkmodells verstehen lassen.

»They are corrections to a work that never existed — behauptet Mark M. Anderson iiber
Bernhards Prosatexte, und iibernimmt dabei die Produktionsmetapher der Korrektur, die im
gleichnamigen Prosatext von Bernhard entwickelt wurde — and, if we read him closely, could
never been written.'** Im Einklang mit diesem Statement sind die Texte, die ich zur Analyse
heranziehen werde, ausschlieBlich Prosatexte, in denen eine Schaffens-/Schreibsituation
rekonstruiert werden kann, also Texte, in denen diese Korrekturverfahren mehr oder weniger
explizit, mehr oder weniger konsistent, reflektiert werden. Denn: ,,Les récits décrivant des
projets intellectuels si importants qu’ils en deviennent monstrueux ne se contentent pas de
caricaturer 1’intellectuel en proie au writer’s block ou le faux savant en quéte de la pierre
philosophale, ils capturent selon des modalités différentes a chaque fois la structure abyssale
de I’acte d’écrire.“'* AuBer den Prosatexten, die sich einer poetologischen Auslegung ohne
weiteres entziehen, werde ich dergestalt auch Holzfdillen. Eine Erregung (1984) und Alte
Meister. Koméddie (1985) trotz der Thematisierung allgemeiner Fragen der Kunstproduktion
und —rezeption nicht berilicksichtigen gerade deswegen, weil in ihnen keine Schreibsituation
»erzahlt® wird. Allerdings endet Holzfillen mit der Beschreibung der genauen Umsténde,

unter welchen die Erzdhler-Figur darauf kommt, die erlebte (und eigentlich schon erzéhlte)

123 Hans Héller: Kritik einer literarischen Form, 1979, S. 109.

124 Mark M. Anderson: Fragments of a Deluge: The Theater of Thomas Bernhard’s Prose. In: A companion of
the works of Thomas Bernhard, ed. by Matthias Konzett, 2002, S. 133.

125 Jean-Michel Rabaté: Thomas Bernhard, l'inépuisable. In: Thomas Bernhard, ouvrage dirigé par Pierre
Chabert et Barbara Hutt, 2002, S. 253.
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Erfahrung niederzuschreiben. Den betreffenden Textabschnitt behandle ich daher im dritten
Teil meiner Arbeit, wo die poetologischen Analysen durch eine Analyse der rhetorischen
Verfahren erginzt werden sollen. Ebenfalls werde ich die als autobiographisch geltenden
Prosatexte bewusst ausschlieSen, obwohl in manchen von ihnen ausdriickliche Hinweise auf
die Schreibpraxis vorkommen, weil sie ein sehr kompaktes Textkorpus innerhalb des
Prosawerks bilden, das meines Erachtens schon wegen seines autobiographischen Grundtons
Sonderfragen aufwirft, die einen speziellen Approach beanspruchen.
Die Textanalysen machen also den Kern meiner Arbeit aus. Durch die Rekonstruktion der
Schreibsituationen in jedem der zur Analyse herangezogenen Prosatexte ergeben sich
metaphorische Antworten auf die Frage Was heifst schreiben?. Im ersten entsprechenden
Unterkapitel wird am Beispiel von zwei Friihtexten eine paradigmatische Antwort
entschliisselt, die sich in verschiedenen partiellen Formen im Laufe des gesamten Prosawerks
wiederfindet. Die iibrigen vier Antworten, die in den nichsten Unterkapiteln dargestellt
werden, sind daher gewissermaf3en Bestandteile dieser ersten Antwort, welche sie alle in nuce
enthélt. Die Inszenierung des Schreibens, die in diesen Textanalysen erkundet wird, realisiert
sich allerdings liber explizite oder implizite Schreibsituationen, innerhalb deren:

1. das Schaffen als Ganzes parabolisch dargestellt wird;

2. die Schaffensprinzipien (Verschiebung des Todes bzw. Verschiebung des Schreibens,

und Ausléschung bzw. Selbstausloschung)

ostentativ evoziert werden;

- durch die gesamte Struktur der jeweiligen Schreibsituation allegorisiert
werden;
- mimetisch-allegorisch dargestellt werden;
- lber verschiedene Einzelpoetologeme innerhalb der Schreibsituationen selbst
— die ihrerseits als Ganzes ein oder mehrere weitere Schaffensprinzipien
allegorisieren konnen — oder iiber poetische Bilder mit poetologischer
Konnotation, die {iber den Rahmen der Schreibsituationen hinausreichen,
metaphorisiert werden.
Anhand der Textanalysen werden also im zweiten Teil der Arbeit zusammenhdngende
Definitionen der Schreibpraxis aufgedeckt und zugleich die Modalititen der Selbstreflexivitit
ergriindet. Im dritten Teil der Arbeit wird gezeigt, dass das selbstreflexive Schreiben sich
konsequent verhilt, in dem Sinn dass die entschliisselten Koordinaten des betreffenden
Schreibverhaltens eine einheitliche Schreibformel ergeben, die mit dem eigentlichen

Schreibmodus zusammenfillt. Um diese Konsequenz zu erldutern, systematisiere ich zunichst
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die Ergebnisse der Textanalysen und versuche zugleich die ergebene Schreiformel zu
erfassen. Dabei komme ich zum Schluss, dass das Schreiben als (selbst)destruktive Ubung
inszeniert wird, die von zwei Verschiebungsbewegungen umrissen wird: die
Todesverschiebung des Schreibenden und die Selbstverschiebung des Schreibens. In diesem
Rahmen deute ich ebenfalls auf die Interferenz der poetologischen und der ontologischen
Sphédre bei der Beschreibung des angesprochenen Schreibverhaltens hin. Als nichstes
verfolge ich, wie sich die rekonstruierten Poetologeme von der selbstnegierenden
Schreibdynamik bestétigen lassen, indem ich am Beispiel eines Textausschnittes die
rhetorischen Ausloschungsverfahren erleuchte. Da ich davon ausgehe, dass die Poetologeme
dariiber hinaus auf einer symbolischen Ebene von verschiedenen poetischen Bildern in Form
von Trdumen angekiindigt vorzufinden sind, stelle ich die Homogenitit zwischen
Schreibmetaphorik und Schreibperformanz als Kontinuitdt von Bildern, Poetologemen und
Verfahren der Ausloschung dar. Das Wesentliche, das aus dieser Parallelisierung hervorgeht,
ist die Tatsache, dass die (selbst)destruktive Dominante der Schreibdynamik ihrerseits in
einem Modus der Verschiebung besteht. Bernhards Schreibverhalten, das in dieser Arbeit an
der Grenze zwischen Schreibmetaphorik und Schreibperformanz erkundet wird, wird sich
dergestalt als die Summe dreier Verzdgerungen von (selbst)destruktiven Aktionen verstehen
lassen, die sowohl einem ontologischen als auch einem poetologischen Bereich zuzuordnen
sind: die Verzogerung des Todes/des Selbstmordes (auf der Ebene der Schreibinstanz) und die
Verzogerung des eigentlichen Schreibens einerseits, und der Ausloschung der Schrift im
Schreiben andererseits (auf der Ebene der Produktion). Die sédmtlichen Ergebnisse meiner
poetologischen Untersuchung fange ich zuletzt in einen Noch-Nicht-Komplex ein, den ich als
ontologisch-poetologisches Paradigma auffasse. Die Hauptthese des selbstmorderischen
Schreibverhaltens liee sich dadurch in einer umfangreicheren Debatte zur Kategorie des
Noch-Nicht verldngern, worauf ich kurz in den Schlussbetrachtungen hinweise.

Im Folgenden werde ich die Schreibsituationen in den von mir ausgesuchten Texten aus

Bernhards Prosawerk der Reihe nach rekonstruieren.
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2. Schreiben iiber Schreiben

2.1. Die paradigmatische Antwort: Noch nicht sterben in letalen Termini

DER KULTERER (1963/1969),'*° einer der heitersten Texte von Bernhard, wenn nicht der
heiterste iiberhaupt, ist eine Parabel der Schriftstellerei. In einem milden, erzéhlerischen Ton
und in voller Empathie gegeniiber der erzdhlten Figur wird hier eine wunderbare Innenwelt
des Moglichseins beschrieben, in welcher Gedanken hergestellt bzw. niedergeschrieben
werden. Die Geschichte handelt von einem duflerst sensiblen Verbrecher, der im Gefangnis zu
seiner wahren Freiheit findet und infolgedessen das nahe Entlassenwerden dem Tod
gleichsetzt. Verbrecher, Gefdangnis, Freiheit und Tod stellen also die vier Konstitutivelemente
der Parabel dar. Zusammen bilden sie einen symbolischen Sinnkomplex, der die thematisierte
Denk-Schreiberfahrung umschreibt.

Der Verbrecher, das Subjekt der Erfahrung, wird sorgfiltig durch eine Reihe positiver Ziige
charakterisiert  (Unscheinbarkeit, Bescheidenheit, Friedlichkeit, Anspruchslosigkeit,
Einfaltigkeit, GroBziligigkeit), durch die er sich von den anderen wesentlich unterscheidet: ,,So
inmitten von Schmutz und versauertem Idealismus, inmitten von Schweinerei, Verleumdung
und Habsucht, bildete er ein Gegengewicht.”“(99) Auflerdem heiflt es von ihm, dass er den
anderen in allem {iberlegen war, allerdings nicht durch einen besonders weitreichenden
Verstand, wohl aber durch den griindlichsten. Wenn seine Uberlegenheit auch in ziemlich
bescheidenen Termini ausgedriickt wird, so ist sie doch im Verhéltnis zu seiner Umgebung
ohne weiteres Reflex der mythisierten AuBergewdhnlichkeit einer schopferischen
Personlichkeit, die sich in Zusammenhang mit der Genie-Ideologie der Romantik bringen
lasst."?’ In diesem kleinen Portrit des Kiinstlers in den jungen Jahren'™® sind allerdings keine
prizisen Hinweise auf die Schreibtitigkeit enthalten, sondern eher auf ihre Voraussetzungen.
Dabei ist die Erfahrenheit des Kiinstlers im Umgang mit dem sogenannten Einfachsten — im
Vergleich mit dem beschriebenen moralischen Profil und dem intellektuellen Vermdgen — von
besonderer Bedeutung. In der kleinen Erlduterung dieses Einfachsten, ,,wo es um gar nichts

ging und das deshalb die groBite Bedeutung hatte*“(98), ist eine ganze Philosophie der

126 Die Erzihlung wurde zum ersten Mal mit dem Titel Der Brieftriger verdffentlicht, in: Neunzehn deutsche
Erzihlungen, Miinchen 0.J. (1963), S. 65-87; in iiberarbeiteter Fassung erschien sie mit dem Titel Der Kulterer
in: An der Baumgrenze. Erzihlungen, Salzburg 1969. Im Folgenden wird nach der Ausgabe von Salzburg 1974
(Der Kulterer. Eine Filmgeschichte) zitiert, wo sie als selbstidndige Publikation erschien.

2"Zur Frage der Beziige zur (friih)romantischen Asthetik in Bernhards Werk s. Gabriele Betyna: Kritik,
Reflexion und Ironie, 2001.

! Die Giiltigkeit des intertextuellen Verweises ist durch eine direkte Analogie zwischen der fiktionalen Figur
und dem zur Zeit der betreffenden Veroffentlichung noch jungen Autor Bernhard bedingt.
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groBartigen Grundlosigkeit des Geistes komprimiert. Der Bereich der Referenzlosigkeit ist
zweifelsohne eine metaphorische Umschreibung des AulBenfaktischen. In diesem
Sinnzusammenhang ist die scheinbar widerspriichliche Zuschreibung der hochsten Bedeutung
an das Bedeutungslose der rohe Ausdruck eines Bekenntnisses zum AuBerfaktischen. Durch
einen Sprung aus der Logik der Fiktionalitit in die Logik der Skripturalitit hinein erkennt
man Ubrigens in dem gesamten Prosawerk von Bernhard die Veranschaulichung dieser
Konfession. Das Faktische, als Reich des Epischen, ist aus seinen Texten vollig
ausgeschlossen. Da, wo man von einem Prosatext erwartet, dass er uns erzdhlbare Inhalte
liefert, findet man bei Bernhard fast ausschlieBlich gebrochene epische Schemen, gefiillt
durch eine unendliche Rederei, in der unermiidlich musikalische Denkinhalte wiedergegeben
werden. Die Vorliebe der Schreibinstanz fiir die Gegenstandslosigkeit des Auferfaktischen
verweist vielleicht gerade auf die in dieser Erzdhlung evozierte Sehnsucht nach der Reinheit
des Geistes zuriick. Von daher die restlose Abwertung des Faktischen in dieser Prosa, in der
lauter neurotische Geistesmenschen ihre unendlichen vernichtenden Reflexionen aussprechen,
meistens allerdings vor einem hochst belastbaren Horer.

Die Uberlegenheit des Verbrechers im Verhiltnis zu seiner Umgebung im Bereich des
sogenannten Einfachsten macht ihn zu einem frithen Modell des Geistesmenschen, der dann in
verschiedenen Varianten in allen weiteren Prosatexten von Bernhard auftreten wird. Die
intimen Geisteserfahrungen, die er im Gefingnis macht, und die ihn zum Erleben eines
tiberwiltigenden Freiheitsgefiihls fiihren, sind tatsdchlich rein geistig. Das neue Universum,
das er nach dem Begehen des Verbrechens erreicht, entsteht durch raffinierte Denkverfahren
in seinem eigenen Kopf. Wie in den spdteren Texten von Bernhard nicht nur sehr oft
thematisiert, sondern vielmehr zum eigenen Schaffensprinzip ausgewertet wird, ist das

Denken/Schreiben eng mit der Mathematik und der Musik verbunden.'*’

Das Geistesspiel, das
der Kulterer treibt, ist ein ,,Rechnen mit Gedanken, vergleichbar der Addition und der
Substraktion*“(100), iiber das er die Poesie und die Musik, ,,die alles zusammenhalt“(101)
entdeckt.

Die Beschreibung dieses Geistesspiels ist eine wahre Phinomenologie des Geistes, die sich

aus dem Kernsatz ,,Die Welt war ihm da“(101) heraus entwickelt. In diesem Satz sind alle

Errungenschaften des freien Geistes konzentriert, die der Kulterer immer wieder in Beziehung

12 Damit wird das Verhiltnis zur romantischen Tradition wiederum transparent gemacht. Vgl. dazu Heinrich
Anz: Geschichtenerzihlen: Geschichtenzerstoren. In: Text & Kontext, 1986. Er betrachtet iibrigens die
Erzdhlung als eine Kiinstlernovelle, in dem der Ursprung der Poesie in einem dreifachen Verhiltnis reflektiert
wird: zum Recht, zur Sprache und zum Denken (180). In diesem Zusammenhang macht er die Bemerkung: ,,Die
entsprechende Initialerfahrung im Verhéltnis zur Sprache erscheint in der Erzdhlung in der Topik romantischer
Poetologie und wird synésthetisch nicht ,Urgefiihl® sondern ,Grundfarbe* genannt.“(181)
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zu seinem Gefangensein bringt, und die teils in Aussagesitzen, teils in enthusiastischen
Ausrufesdtzen zum Ausdruck gebracht werden. Die Ich-Welt-Beziehung, wo jede
Phidnomenologie des Geistes ansetzt, kennzeichnet sich durch Intimitit (angedeutet durch die
Dativform des Personalpronomens ,,ich*) und eine ich-orientierte Entwicklungsrichtung der
Beziehung, die eine absolute Aufgeschlossenheit und Verfiigbarkeit der Welt im Verhéltnis
zum Empfinger-Ich bedeutet. Der Verhaltensmodus der Welt gegeniiber dem Ich ist im
Grunde genommen eine reine Prisenz. Die Koordinaten dieser Prdsenz sind: die zdhmbare
Unendlichkeit (,,eine von Konzentration und genau abgegrenztem Bewusstsein einfach
durchforschbare reinigende Unendlichkeit(101)), die gute Ordnung der Dinge (,,Wirkungen
beruhten plotzlich tatsdchlich auf Ursachen.“(101)) und die Klarheit (,,Wie klar waren hier
(...) die Konturen aller Begriffe!*“(104)). Seinerseits verhélt sich das Ich vollig aufgeschlossen
und empfangsbereit gegeniiber der Welt. Sein Verstand und sein Gemiit gelangen in einen
optimalen Zustand von Leichtigkeit (,,Wie zaghaft konnte man hier (...) denken!“(104)) bzw.
Heiterkeit (,,Wie die Verzweiflung besiegen!““(105)). Fassbare Unendlichkeit, Ordnung und
Klarheit einerseits, so wie Leichtigkeit und Heiterkeit andererseits, sind also die
Bestimmungen der Ich-Welt-Beziehung, die in diesem vielleicht hoffnungsvollsten Satz in
Bernhards Werk — ,,Die Welt war ihm da“(101) — ausgedriickt wird.

Die Voraussetzung dieser Fiille des freien Geistes ist paradoxerweise das Gefangensein. ,,Die
Erfindung des Gedankens im Menschen“(101), das dem Kulterer das grofite Gliick bedeutet,
erfolgte auf ein ritselhaftes Verbrechen, ,,das er wie in radikaler selbstmorderischer
BewuBtlosigkeit begangen hatte“(100). Das Gefdngnis wird ihm von da an zu einem
beschiitzenden Innenraum, ja sogar zur einzig moglichen Welt. Diese Welt, die durch
metaphorische lokale Umschreibungen wie ,,mitten im niedergehaltenen Menschentum®(104),
»die Abgeschiedenheit der ebenen Finsterlandschaft“(104), oder durch das einfache
Lokaladverb ,hier” bezeichnet wird, ist auch zeitlich von der AuBlenwelt abgegrenzt, was
stilistisch durch starke Zeitbestimmungen wie ,,plotzlich®, ,,auf einmal®, ,.erst jetzt™ oder eben
,von da an“ markiert wird."*® Es ist also ein vollig abgesonderter Innen-Zeit-Raum, in dem
die ganze Welt hineinpasst. Die Finsternis und die Geschlossenheit erweisen sich als optimale

Bedingungen fiir die Geisteserfahrung der Aufgeschlossenheit.

1 Gerhard von Hoffe und Peter Pfaff (Das Elend des Polyphem, 1980), die in der Erzihlung ebenfalls die
Geschichte von der Geburt des Schriftstellers lesen, sprechen von einer ,,,Lazarus‘-Erfahrung*“(37), die von
einem Augenblick, der die Kriterien des theologisch bedeutsamen ,,Kairos* erfiillt, ermdglicht wurde: Fiille,
Erfiillung, Reife der Zeit, Einbruch der Transzendenz in die Immanenz (42). Im Grunde genommen geht es hier
um denselben Augenblick, auf den die meisten weiteren Figuren von Bernhard sehnlich warten, und der sich
tatsdchlich als ,,Kairos* verhilt.
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Die Bewertung dieses Innen-Zeit-Raums geht so weit, dass das nahe Entlassensein nicht nur
das grofite Ungliick bedeutet, sondern sogar mit dem Tod gleichgesetzt wird: ,,Es kam ihm
vor, als machte er, vollig unbegreiflich, den ersten Schritt aus der Strafanstalt hinaus in den
Tod.“(110) Der Kulterer befiirchtet nicht nur, dass drauflen alles Erreichte zunichte kommen

B! Die hochst radikal, im

wiirde, sondern vielmehr dass er dadurch selbst untergehen wiirde.
Vorzimmer des Todes erlebte Opposition Innenwelt-Aullenwelt bildet den eigentlichen
Schwerpunkt der Erzdhlung. Die Beschreibung der positiven Erfahrung im Gefangensein ist
so gut wie eine Einfithrung in den Tod. Auf den Vorrang der Todesfrage wird von Anfang an
durch das diistere Motto aus Biichner hingewiesen: ,,Er tat alles, wie es die anderen taten; es
war aber eine entsetzliche Leere in ihm, er fiihlte keine Angst mehr, kein Verlangen, sein

132 . . . .
“.” Wenn man diesen Hinweis auf das Dasein im

Dasein war ihm eine notwendige Last...
Vorzimmer des Todes zu den Bestimmungen der Todesfrage in der Erzdhlung unmittelbar in
Beziehung bringt, kommt man zu einem noch deutlicheren Analysenergebnis in diesem Sinn.
Der mit dem Verlassen der Strafanstalt verbundene Tod wird durch folgende Attribute
gekennzeichnet: uniiberwindlich, unausbleiblich, scharfsinnig und konsequent. Diese
Attribute verschirfen den Hinweis auf die selbstmorderische Intention des Kulterers: ,>>Ich
gehe fort und tote mich, ich gehe hinaus und téte mich ...<<*(105) In Zusammenhang mit
dem selbstmorderischen Hintergrund des Verbrechens (,,das er wie in radikaler
selbstmorderischer BewuBtlosigkeit begangen hatte*“(100)) lassen all diese Umschreibungen
des Daseins im Vorzimmer des Todes auf eine selbstmorderische Veranlagung des Kulterers
schlieen. Die Attribute des Todes, vor allem die Konsequenz, suggerieren ebenfalls einen
immanenten Tod, erlebt als kontinuierliches Sterben.

Was im Gefingnis erreicht wird, ist also eine Moglichkeit, den Tod zu verdriangen bzw. den
Selbstmord zu verschieben. Die positive Geisteserfahrung im Geféngnis ist aber nicht auf ein
reines Denkverfahren zuriickzufiihren, sondern auf ein gemischtes Geistesverfahren, in dem
sich Denken und Schreiben iiberschneiden. Denn die eigentliche Beschiftigung des
Verbrechers ist das Spiel mit Gedanken im Niederschreiben: ,,[er] vertrieb sich die freie Zeit
(...) mit dem Aufschreiben von Einféllen oder, wie er dachte, ,geringfiigigen Gedanken’, die

ihn beinahe ununterbrochen beschiftigten.“(93) Von daher kann man behaupten, dass die

! Gerhard von Hoffe und Peter Pfaff (a.a.0.) deuten seine Angst in Anlehnung an Kierkegaards Angst-Begriff
als ,,Angst vor dem Selbstverlust in der aufgehobenen Differenz der Dimensionen von Transzendenz und
Immanenz“(43).

32 Den Bezug zu Biichner fithrt Heinrich Anz (a.a.0.) aus, der die Geschichte des Kulterers als ,,die Umkehrung
der Geschichte Lenzens* ansieht: ,,Sie entfaltet als Bedingung der Kreativitit die Situation, die in Biichners
Erzdhlung als deren vollstindige Zerstdrung, als deren definitives Ende, als sinnlose Leere erscheint®, denn:
,Die totale Negation des Selbstseins in all seinen Aspekten ist die Bedingung der Moglichkeit von
Kreativitit.“(178)
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ersten drei Elemente der Konstellation Verbrecher-Geféangnis-Freiheit-Tod sich zu einem dem
Tod entgegengesetzten metaphorischen Komplex des kiinstlerischen  Schaffens
zusammenfiigen.'*

Das ,,Aufschreiben von Einféllen®, das sich im Mittelpunkt dieses Komplexes befindet, ist ein
Litotes-artiger Ausdruck fiir das Schreiben als kiinstlerischen Schaffensprozess tliberhaupt.
AuBler der Beschreibung der Denkverfahren, die er voraussetzt, wird der Schaffensprozess als
solcher in ein paar verstreuten Sdtzen nachgezeichnet, in denen auf eine von einem Satz zum
anderen immer mehr explizite Weise auf die eigentliche Produktion hingewiesen wird.
Insofern ist die kleine Phanomenologie des Geistes mit einer kleinen Phdnomenologie des
Schreibens eng verbunden. Im ersten Satz davon wird das Schreiben mit dem Trdumen
verglichen: ,,Er nannte sein Schreiben ,Mein Zeitvertrieb‘, und es kam ihm, wie den anderen
dic Traume kommen, und es war ihm auch so zerbrechlich wie Trdume.“(94) Dieser
Vergleich verweist auf einen mehr oder weniger unkontrollierbaren Produktionsmechanismus,
der auf Inspiration beruhen soll. Das ,,Rechnen mit Gedanken*“(100) oder das ,,Spiel mit ganz

[X13

klar bezeichneten ,Unbekannten‘““(100), wie die im Rahmen dieses gesamten Komplexes des
Schaffens praktizierten Denkverfahren genannt werden, scheinen wegen ihrer
mathematischen Schirfe der Inspiration ohne weiteres zu widersprechen. In Wirklichkeit hat
man hier mit zwei unterschiedlichen Etappen des effektiven Schreibprozesses zu tun, die sich
nicht notwendigerweise ausschlieBen. AuBlerdem soll man unter Inspiration auch nicht
uneingeschriinkt den Begriff der romantischen Asthetik verstehen, sondern eher eine Art
hochster Natiirlichkeit des schopferischen Verhaltens, die die Intentionalitét ausschlieft. Das
Fehlen der Intention in diesem Schaffensprozess wird auch in einem weiteren Satz
angedeutet: ,Er fiihlte formlich, wie das Phantastische aller Wunder, das er sich in seiner
Ohnmacht erfunden hatte ... “(104). Der hier erwdhnte Zustand der Ohnmacht verweist ohne
Zweifel auf die allgemeine Lage des Gefangenen mit ihrem ganzen Elend, aber auf die
parabolische Ebene der Schriftstellerei iibertragen ist dies der ,,schwache® Zustand der
schopferischen Intelligenz, die sich jenseits von Entwiirfen und frei von Einschrinkungen
manifestiert. Traum und Ohnmacht symbolisieren also zusammen eine leere Vorgeschichte
der Denkverfahren, die niedergeschrieben werden sollen. Das Schreiben ist dementsprechend

ein flieBendes Alltigliches, das als kontinuierliche Uberlebensiibung getrieben wird. Dass es

sich dabei um einen kiinstlerischen Schaffensprozess handelt, suggeriert eindeutig die Formel

13 ygl. Heinrich Anz (a.a.0.): ,,Wichtig in der Charakterisierung des ,entscheidenden Augenblicks‘(S. 101) ist
die Aquivalenz von Verbrechen und Selbstmord (im Moment der BewuBtlosigkeit) und der Initialcharakter, den
das fiir den poetischen Vorgang gewinnt. Der poetische Vorgang erscheint als gestundeter, hinausgeschobener
Selbstmord.“(179)
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,»das Phantastische aller Wunder* erginzt durch das Verb erfinden, als Indikativen der
imaginierten Welt und der entsprechenden Imaginationsverfahren.

Der wichtigste Punkt in dieser kleinen Phdnomenologie des Schreibens ist aber die
Einstellung zu den Wortern: ,,Alle Worter hatten fiir ihn dieselbe Bedeutung, etliche aber
versenkten ihn von Anfang an tief in eine geheimnisvolle Finsternis, in das Paradies einer
Grundfarbe und in Zahlen und Ziffern, in Voraussetzung fiir Geschriebenes.“(104) Erst in
diesem Satzgefiige wird beschrieben, wie man genau zum Schreiben kommt. Die frither schon
angedeutete leere Vorgeschichte der Denk- bzw. Imaginationsverfahren klart sich nun durch
den expliziten Hinweis auf die Immanenz des Schreibens auf. Was das Schreiben veranlasst
oder vielmehr bewirkt, liegt in dem Umgang mit den Wortern, also in der Schreibpraxis
selbst. Es geht ndmlich um die Vorliebe fiir bestimmte Worter, die den Denkenden in eine
besondere Vor-Stimmung des Schreibens versetzen. Diese Stimmung, die explizit als
»Voraussetzung fiir Geschriebenes® bezeichnet wird, setzt sich aus Finsternis und Ziffern
zusammen. Die Ziffern beziehen sich auf das mathematisch gestaltete (Vor-)Spiel mit
Gedanken zuriick, und sind unschwer als Symbol fiir die betreffende Gedankenkombinatorik
zu deuten. Die ,,geheimnisvolle Finsternis®, die durch die metaphorische Apposition ,,das
Paradies einer Grundfarbe™ weiter ,erklart® wird, ist der Ansatzpunkt einer ganzen
,Philosophie® der Finsternis bei Bernhard. In den weiteren Prosatexten ist sie stindiges
Meditationsthema zahlreicher Protagonisten, die wahre Theorien dazu entwerfen, und immer
wieder evoziertes Medium des Denkens und/oder des Schreibens.'**

In dieser Erzdhlung kommt die Metapher der Finsternis zweimal vor: das erste Mal in Bezug
auf eine privilegierte Zone des Geistes, die sich zur Kreativitit erschlieBt (in der oben
eingefiihrten Beschreibung der schopferischen Vorbestimmung), und das zweite Mal in Bezug
auf das Medium der Strafanstalt, das durch den metaphorischen Ausdruck ,,Abgeschiedenheit
der ebenen Finsterlandschaft® charakterisiert wird. Durch ihren quasi-raumlichen Bezug sind
die beiden Metaphern symmetrisch. Thre Symmetrie ist aufschlussreich fiir die Korrespondenz
drinnen-draulen in dem Wechselspiel Innenwelt-AuBlenwelt, das parabolisch durch einen
Gefingniskomplex dargestellt wird. In Anbetracht dessen, dass alle Geistesmenschen von
Bernhard unter den strengsten Isolierungsbedingungen leben und arbeiten, ist es sehr

naheliegend, das Gefiangnis als eine metaphorische Matrixdarstellung der Isolierung im

" In dem im Anschluss an die Filmgeschichte Der Italiener (1971) publizierten Fragment Drei Tage erklart
Thomas Benrnhard die Finsternis in seinen Biichern durch die Assoziation des Geschriebenen mit einer
Theatervorstellung vor einem finsteren ,,Biihnenraum®. Aus dieser Assoziation ergibt sich der Wert der
Finsternis als Entwicklungsmedium fiir die Schrift: ,,In der Finsternis wird alles deutlich. Und so ist es nicht nur
mit den Erscheinungen, mit dem Bildhaften — es ist auch mit der Sprache so. Man muf sich die Seiten in den
Biichern vollkommen finster vorstellen: Das Wort leuchtet auf, dadurch bekommt es seine Deutlichkeit oder
Uberdeutlichkeit.“(151)
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Verhiltnis zu den weiteren Bildern des Weltentzugs zu deuten. Die Finsternis ist in diesem
Zusammenhang das gemeinsame Attribut der kreativen Verfassungen der Schreibenden, also
durch Extrapolierung des virtuellen Raums der Innerlichkeit einerseits, und des tatsédchlichen
physischen Raums, in dem sich ihre schopferischen Energien manifestieren, andererseits. Der
physische Raum wird aber hier seinerseits als Innenraum im Verhéltnis zu dem tatsichlichen
Aullenraum der freien Welt empfunden. Die Innerlichkeit ist dementsprechend zweifach
angesprochen: zum einen als Geistesraum, zum anderen als geschlossener physischer Raum,
der von dem Aufenraum der freien Welt absolut abgetrennt ist.

Diese doppelte Valenz der Innerlichkeit assoziiert mit der Metapher der Finsternis mit ihrem
entsprechend doppelten Bezug betont die Notwendigkeit der Schreibbedingungen (im weiten,
sowie im engeren Sinn) in ihrer Eigentiimlichkeit. Da sie absolut gesetzt sind, bewirkt ihre
Authebung nicht nur die Einstellung des Schreibens, sondern sogar des Seins selbst: ,,Er
fiirchtete, in Freiheit, der Straflingskleider entledigt, nichts mehr schreiben zu koénnen, nichts
mehr denken zu konnen; er fiirchtete, dann, im wilden Ausgesetztsein des Entlassenseins,
nichts mehr zu sein.“(104) Der Tod — der durch die ,,selbstmdrderische BewuBtlosigkeit*
beim Begehen des Verbrechens schon erfahren wurde — wiirde einkehren. Solange man
schreibt, ist der Tod aber suspendiert, denn Schreiben bedeutet eben noch nicht sterben.'®
Doch das Schreiben erfolgt seinerseits in letalen Termini. Die strengste Abgeschlossenheit
und die Finsternis, die die absolut notwendigen Voraussetzungen des Schreibens ausmachen,
und — durch die Finsternis — sogar den Modus der Kreativitit suggerieren, sind eindeutige
Kennzeichen des Todes. Das Versinken in ,,eine geheimnisvolle Finsternis®, das im Umgehen
mit den Wortern erlebt wird, ist jenseits der romantischen Symbolik einer absoluten Kunst
(Grundfarbe, Zahlen und Ziffern) eine leidenschaftliche Todesiibung. Schreiben bedeutet
Noch-nicht-Sterben in vollem Sterben, — was meines Erachtens genau den Kern der
Bernhardschen Poetik darstellt. Wegen des programmatischen Charakters des Textes, der
auch mit seinem frithen Erscheinen in Zusammenhang gesehen werden muss, soll man dem
Kulterer einen besonderen Platz in der poetologischen Rezeption des gesamten Prosawerks
von Bernhard einrdumen. Denn, was hier in parabolischer Form in Bezug auf das Schreiben

ausgedriickt wird, soll sich allmahlich zum tatsichlichen Schreibmodus entwickeln.'*®

133 Vgl. Heinrich Anz (a.a.0.): ,,Schreiben ist dabei mehr als eine Uberlebensstrategie; es hat die Qualitiit einer
absoluten Handlung, die dem hinausgezdgerten und vorweggenommenen Tod analog ist, die den Tod
suspendiert, indem sie ihn lebt. Schreiben ist das suspendierende Analogon zu sterben.(182)

136 Vgl. auch Karl Fitzhum (Eine Geschichte, die allen gefillt, 1997): ,Die erzihlte Welt fungiert dabei als
Vergleichsfolie fir das Erzdihlkonzept in Kulterer.“(43) Von den Koordinaten der in der Erzdhlung
grundgelegten Poetik, die Fitzhum identifiziert, beziehen sich aber nur zwei direkt auf das angesprochene
Erzdhlkonzept, und zwar das Ratsel als erzéhltechnische Kategorie und die Agression als Stilmittel. Die anderen
(Leben als Gefangenschaft; die Gegeniiberstellung von Vermutung, Gefiihl und Verstandeserkenntnis; die
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Variante: Noch nicht sterben in vollem Sterben

AMRAS (1964), im Gegensatz zu Der Kulterer einer der dunkelsten Prosatexte von
Bernhard, ist ein wahres Tagebuch der Zerrissenheit. Er setzt sich aus einer Art
Aufzeichnungen aus der Holle zusammen, die im Vorzimmer des Todes gemacht werden.
Nach dem Selbstmord der Eltern lassen sich der Ich-Erzdhler und sein epileptischer Bruder
von ihrem Onkel in einen Turm in der Ortschaft Amras einsperren, um sich vor den
Grausamkeiten der Offentlichkeit zu schiitzen. Was erzihlt wird, ist ein subjektiver Bericht
tiber die Lage der Eingesperrten aus der Perspektive eines der beiden, der teilweise aus
Briefen an verschiedene Adressaten besteht, und in welchen verschiedene Kleintexte des
anderen eingeblendet werden, die die Haupterzéhlperspektive untermauern und nuancieren.
Wie in den spéteren Frost oder Verstorung kann man den Haupttext als einen Rahmentext
lesen, wo die Umstdnde dargestellt werden, unter welchen einerseits die Briefe des
erziahlenden Bruders, und andererseits die Kleintexte des erzdhlten Bruders entstanden sind.
In diesem Schliissel gelesen, versteht man den Prosatext Amras als eine der ersten Zur-Schau-
Stellungen einer poetologischen Angelegenheit in fiktionalen Termini in Bernhards Werk.
Eine solche Lektiireperspektive setzt voraus, dass man nicht mehr uneingeschrinkt der
Faszination, die die profund negativ beladenen Bernhard-Sitze ausiiben, erliegt, sondern
vielmehr auf das Spiel mit literarischen Konventionen achtet, iiber die diese Sétze erst
entstehen. Das heifit in diesem Fall, dass man die erzdhlte Situation der zwei Eingesperrten im
engen Zusammenhang mit ithrer Schreibtétigkeit betrachtet, die sich ja unmittelbar aus dieser
Situation hinaus entwickelt.

Die Lage der Eingesperrten im Turm wird von Todeserinnerungen und Todessehnsucht,
Hilflosigkeit, Zerstorungswut und unheimlichen Exzessen im Geistigen wie im Korperlichen
gepragt. Nach dem Selbstmord der Eltern stellen sich die zwei Briider stindig die quélende
Frage ,,warum wir noch leben miissen...“(12), so dass der Gedanke, im Schlaf unterzugehen

und zu erldschen, ihr einziger Wunsch geblieben ist: ,,(...) wir wollten nicht mehr, nicht mehr

Notwendigkeit des Riickzugs aus der Welt; die Oppositionen Innen- und AuBlenwelt, Isolation und Gesellschaft)
umreiflen ein eher allgemeines Portrédt des Schriftstellers. Eine tiefgreifendere Bemerkung in Bezug auf das in
der Erzéhlung metaphorisierte Erzdhlkonzept machen Gerhard von Hoffe und Peter Pfaff (a.a.0.), die andeuten,
dass die Aphorismen, — ,,also Gedankenpoesie, statt Geschichten“(44), wie sie sich ausdriicken —, die der
Kulterer seinen Mitgefangenen als Verabschiedungsgeschenk hinterldsst, ein Hinweis auf die Option des
Schriftstellers Bernhard fiir den selbsttheoretisierten geschichtenzerstérenden Erzdhlmodus sind.
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sein, nichts mehr sein...“(12) Nichts kann mehr beruhigen, Wissenschaft und Kunst sind keine
Rettungsmittel mehr. Der einzige Stutzpunkt scheint nur noch das Organische zu sein, und das
Horchen an den Bewegungen der Materie hilt noch am Leben. Die Koordinaten der Existenz
in dieser Grenzsituation werden schon in dem Bernhard-typischen incipit-Satzgefiige auf
einer der ersten Seiten skizziert:

»In den von unserem Onkel, noch wihrend wir ohnméichtig, wahrscheinlich
vollkommen weg und besinnungslos — tddlich gewesen waren, mit groBem Bedacht
ausgewdhlten, aus der Herrengasse nach Amras heraufgeschafften, uns beiden
gehorenden  Biichern und  Schriften, meinen, Walter unverstindlichen
naturwissenschaftlichen, Walters mir unverstidndlichen musikalischen blétternd, iiber
die eigene und {iiber die fremde, die allgemeine, uns wahnsinnig machende grofie
Geschichte, sinnierend, {iber die Millionen von Schneestiirmen von Entwicklungen —
schon immer liebten wir, was uns schwer —, verabscheuten wir, was uns leicht fiel —
immer tiefer in unsere tobenden Kopfe zuriickgezogen, stopften wir unseren Turm mit
Trauer aus.*“(7)

In absoluterer Isolation beschéftigen sich die zwei Briider nur noch mit ihren geheimnisvollen
Studien und denken fortwahrend nach, iiber sich selbst und iiber die Welt, in voller Trauer.
Das Schreiben ist also zundchst Motiv, das unausbleibliche Leitmotiv der meisten Texte von
Bernhard. Hier handelt es sich um die naturwissenschaftlichen bzw. musikalischen Schriften
der zwei Briider, die allerdings nur nebenbei erwidhnt werden. Was unterstrichen wird, ist der
radikale Unterschied zwischen ihnen, der dazu fiihrt, dass sie dem jeweiligen anderen Bruder
unzuginglich sind. Wissenschaft im Gegensatz zu Musik oder Kunst im Allgemeinen ist
iibrigens eine feste Opposition bei Bernhard. Sie wird hier schon durch die symbolischen
Bilder der zwei unterschiedlich gesinnten Briider angedeutet. Der eine (der erzdhlende
Bruder) ist niichtern, sorgt fiir seinen Bruder, iiberlebt die Grenzsituation. Der andere (der
erzdhlte Bruder) ist schwerkrank, anfillig, autistisch, begeht Selbstmord.

Uber die Erwihnung dieser Schriften hinaus wird vielmehr der laufende Schreibgestus
sichtbar gemacht, erstens durch den Einsatz der Briefe des Ich-Erzédhlers in seinen eigenen
Bericht, und zweitens durch die Parallelisierung dessen Schreibens zu dem Schreiben des
kranken Bruders. Erzdhlen wird schon in diesem Friihtext gleich mit der Inszenierung der
Schreibsituation des Ich-Erzdhlers, der iiber einen anderen Schreiber, dessen
Allgemeinsituation {iibrigens auf seine eigene zuriickverweist, auf sich selbst als
Textproduzent innerhalb gewisser Umstdnde hindeutet. Es wird also nicht nur erzdhlt, dass
man eine gewisse Schreibtitigkeit praktiziert, das Schreiben selbst wird erzdhlt, indem sich
die Erzahlung groBenteils aus den Schriften der zwei Briider zusammensetzt, die sich einander

widerspiegeln und ergdnzen.
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Die ersten eingerahmten Schriften sind die Briefe des erzahlenden Bruders an: den Psychiater
Hollhof, einen Freund des Vaters, der sich fiir die Situation der Eingesperrten interessiert;
eine anonyme Frau und einen Herrn L.T., die wegen Geschéftsangelegenheiten angeschrieben
werden; den Professor fiir Naturwissenschaft Nicolussi und den Botaniker Ratteis, denen kurz
iiber das geschehene Ungliick berichtet und fiir ihren einweihenden Unterricht bedankt wird;
und den Onkel, der nach dem Selbstmord des Bruders und dem Auszug nach Aldrans mit
konkreten Details tiber die Situation in der neuen Umgebung informiert wird. Die wichtigsten
und konsistentesten Briefe sind die an Hollhof. Mit der Ausnahme der ersten drei (in denen
das Bediirfnis nach Ruhe, das Elend der Auflosung des Haushalts in Innsbruck bzw. das
Unbehagen mit dem verabschiedeten Hochschulwesen mitgeteilt werden) und dem letzten (in
dem eine positive Einschétzung einer Publikation des Psychiaters zum Ausdruck gebracht
wird) bilden die restlichen zehn Briefe davon ein thematisch kompaktes Textkorpus. Uber
viele an die mentale Rekonstruktion frither zuriickgelegener physischer Strecken gebundene
reflexive Umschweife wird hier tiber den letzten Arztbesuch des einen Bruders in Begleitung
des anderen und den Selbstmord des kranken Bruders erzihlt.

Die weiteren eingerahmten Schriften sind die Texte von Walter, dem kranken Bruder. Die
Ersten davon werden Hollhof von dem erzéhlenden Bruder auf Aufforderung in einem Brief
geschickt und demgemiss doppelt eingerahmt. Es sind kleine betitelte Fragmente, wie
Seiltinzerin, Direktor oder Der Seiltinzer, die alle unter dem Titel Zirkus wiedergegeben
werden. Die anderen werden im Anschluss an einen weiteren Brief an Hollhof zitiert und
bilden eine Art eigenstindiges Kapitel mit dem Titel ,,>Sdtze< Walters”, das sich aus
Spriichen, isolierten Uberlegungen, dem kleinen Text ,Ein Schauspieler* und
Tagebucheintragungen mit der Uberschrift ,,Notizbuch® zusammensetzt.

In die Haupterzidhlung selbst werden auBerdem drei betitelte Teile (,,Boden und Mauern®,
wDas Augsburger Messer oder das Messer der Philippine Walser und ,In Aldrans®)
eingerahmt, die wie selbstzitierte Kapitel aus einem anderen Text wirken. Die aus der
Zusammenfiigung eingerahmter und einrahmender Fragmente resultierte Textmontage
kennzeichnet sich jedoch durch thematische und stilistische Kontiguitit, die der Erzahlung
trotz ihrer strukturellen Zersplitterung eine eigentiimliche Kohdrenz gibt. Zwischen der
Rahmenerzidhlung und den Briefen des erzédhlenden Bruders gibt es manchmal keinen
deutlichen Ubergang, und die extrem fragmentarischen, dunklen und herben Schriften des
erzéhlten Bruders filigen sich ganz natiirlich in die zersplitterte Meditation iiber Briiderschaft,
Krankheit und Tod des erzdhlenden Bruders ein. Das Grundprinzip dieser Textmontage ist

iibrigens die Inszenierung der Verschriftlichung von Erfahrung. Denn, so wie Ofters bei
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Bernhard, verlingern sich auch hier die Grenzerfahrungen der Figuren in einem notwendigen
Schreiben-dariiber, das sich in der Erzdhlung selbst auflost, die im Grunde genommen aus der
Suche nach dem Schreiben entsteht.

Die enge Beziechung der Briider zueinander setzt sich bezeichnenderweise in der
Kontiguititsbeziechung ihrer Schriften zueinander fort, die der erzédhlende Bruder
transparenterweise reflektiert: ,,Studieren und Fortfiihren eines GroBteils von Walters
Gedanken, die deine Gedanken sind; das Strafbare unserer Depressionen...“.(73) Wie andere
spétere Figuren von Bernhards Prosa nimmt sich der Ich-Erzdhler vor, sich mit den Schriften
eines Verstorbenen zu beschéftigen und diese fortzufiihren, und verwirklicht sein Vorhaben
schon, indem er in seiner Erzdhlung auf diese Schriften referiert und aus ihnen sogar
herauszitiert. Dariiber hinaus erwiigt er die Moglichkeit einer Studie mit dem Titel ,,Uber
uns®, die sich allein durch die Polaritit der zwei Briider-Charaktere legitimieren wiirde: ,,Wir
waren in Gegensétzen, zum Beispiel: war ich mit meiner Naturwissenschaft beschéftigt, war
Walter von seiner Musik beherrscht, unterkiihlt, iiberhitzt ... fur Walter war alles aus ihm, fiir
mich war nicht das allergeringste aus mir ... Das allein wire Grund genug fir die
Abhandlung >Uber uns< ...“.(33) Seinerseits thematisiert der kranke Bruder in einem seiner
von dem Ich-Erzédhler wiedergegebenen Fragmente seine Schreibabsichten. So wie der Fiirst
in Verstorung eine Studie iiber sein Zimmer projiziert, nimmt sich Walter sogar ausdriicklich
vor, ein totales Buch iiber den Turm zu verfassen (auch wenn er es nicht buchstiblich so
nennt), in dem er einfach {iber Alles schreiben miisste: ,,Ein Buch iiber alle Wahrnehmungen,
die ich im Turm gemacht habe, miifite natiirlich ein Buch iiber Alles sein, liber das ganze
Mbégliche.“(44) Da die extravagante Aquivalenz alle Wahrnehmungen — Alles nicht
durchgehalten werden kann, wie man aus dem leicht rekonstruierbaren Syllogismus zu
verstehen hat, ist der Endsatz des Syllogismus ein schroffer Negativsatz: ,,Aus diesem Grund
ist es unmoglich, ein Buch {iber alle Wahrnehmungen, die ich im Turm gemacht habe, zu
verfassen.“(44)

Durch all diese Zerspiegelungsmandver wird ein spiralenartiger Schreibvorgang inszeniert, in
dem die Verschriftlichung von Erfahrung auf mehrere sich auseinander entwickelnde Stufen
verschoben wird. Der intendierten Pulverisierung des Schreibens im metafiktionalen Bereich
entspricht auf stilistischer Ebene die zerrissene Erzéhlweise sowohl in den eingerahmten als
auch in den einrahmenden Textteilen. Der extrem fragmentarisierte Textkorper, die
ellyptischen, gebrochenen Aussagen, die zahlreichen Gedankenstriche, usw. ergeben eine
schwindelerregende Erzdhlung, die an manchen Stellen wie ein wahres Delirium von Sitzen

wirkt. Die Abneigung gegen das ,,dumme[n] Erzdhlerische[n]* wird ibrigens vom Ich-
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Erzéhler in einem Brief an Hollhof als solche thematisiert und dadurch eindeutig en abyme
gesetzt:

,Wir beherrschten beide die Kunst der Andeutung wie keine andere ... wir hal3ten,
verachteten alles Ausgesprochene, Zuendegeredete ... Wir waren ja, wie Sie wissen,
Feinde der Prosa, uns ekelte vor der geschwitzigen Literatur, vor dem dummen
Erzéhlerischen, vor allem vor dem Geschichtsroman, vor dem Widerkduen der Daten,
historischen Zufilligkeiten, beispielsweise selbst vor Salambo ...“(50)
Ebenfalls reflektiert der Ich-Erzdhler in einem der Textfragmente mit dem Titel ,./n Aldrans®,
die den letzten Teil der Erzdhlung ausmachen, das Wesen des Fragments selbst, das jedoch
eine viel weitere, existentielle Betreffssphire aufweist:

,»Das Bewulltsein, daf du nichts bist als Fragmente, da3 kurze und ldngere und ldngste
Zeiten nichts als Fragmente sind ... daB3 die Dauer von Stidten und Landern nichts als
Fragmente sind ... und die Erde Fragment ... daB3 die ganze Entwicklung Fragment ist
... die Vollkommenbheit nicht ist ... daf} die Fragmente entstanden sind und entstehen ...
kein Weg, nur Ankiinfte ... daB3 das Ende ohne Bewuftsein ist ... dal dann nichts ohne
dich und daB folglich nichts ist ...
Das Bewusstsein des fragmentarischen Seins verlidngert sich auf der Existenzebene in einer
schweren Lebenseinstellung, die Zerfiihlen und Zerdenken (17) der Welt und der Ich-Welt
bedeutet, und auf der Schaffensebene in einem zerrissenen Schreiben, das sich hauptsiachlich
aus ,,Sdtzezerbrockelungen“(17) zusammensetzt. Die auf Zerstorung und Selbstzerstorung
ausgerichteten Existenzmechanismen korrespondieren dergestalt mit einigen sich selbst
unterminierenden Produktionsmechanismen, die ein extrem pulverisiertes und zerrissenes
Schreiben ergeben. Was aus diesem kleinen Prosatext des frithen Prosawerks in erster Linie
festzuhalten ist, ist insofern die grandiose, fiir das ganze Prosawerk von Bernhard geltende
Existenzformel der ,,Einlibung in den Selbstmord*“(7), die sich im Schreiben niederschldgt
und fortfiihrt und dadurch eine bedeutende poetologisch-metaphorische Dimension gewinnt,
die die spdteren Metaphorisierungen der (Selbst)destruktivitit als Schaffensprinzip
vorwegnimmt. Schon auf der ersten Seite heil3t es: ,,(...) wir waren, zum Unterschied von den
Eltern, noch immer nicht tot gewesen.“((5), Hervorhebung: A.V.) Das Gespenst des
Selbstmordes sucht die beiden Briider heim, aber sie zogern ihn hinaus durch ihr Schreiben:
Solange er schreibt, ist der kranke Bruder noch nicht tot; solange er dariiber erzihlt, ist der
zweite Bruder auch noch nicht tot. Seinerseits verschiebt sich das Schreiben von einer
Schreibinstanz auf die andere und tendiert gewaltig auf Selbstauflosung, geht aber
zwangsldufig weiter gerade durch die Perpetuierung seiner Negativitdt und seiner impliziten
standigen Infragestellung.
Noch deutlicher als in Der Kulterer werden demnach in Amras mehr oder weniger ausgepragt

die drei wesentlichen Hauptprinzipien des Bernhardschen Schreibens allegorisiert, die dann
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die jeweilige poetologische Dominante verschiedener spateren Prosatexte ausmachen werden:
Noch-nicht-sterben,  Noch-nicht-schreiben und  Das-Schreiben-selbst-in-Frage-stellen.
Dariiber hinaus konvergieren hier Schreibmetaphorik und Schreibperformanz vollkommen

und bieten dadurch das erste Muster konsequenten Schreibens in Bernhards Prosawerk.
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2.2. Das Bose abnutzen

DIE MUTZE (1966/1967)"* enthilt in nuce die Kennzeichen des in Bernhards Prosawerk
konstant metaphorisierten/allegorisierten (selbst)destruktiven Schreibverhaltens. In einem
prekdren epischen Rahmen, in dem sich ein hysterisches Ich bewegt, entwickelt sich eine
Schaffenssituation. Wie iiblich in Bernhards Prosatexten durchlauft dieses Ich eine schwere
existenzielle Krise, die dieses Mal mit einer unheilbaren psychischen Krankheit
zusammenhdngt. Zu den Symptomen der angeblichen Krankheit gehoren der gewohnliche
Solipsismus (ausgedriickt durch den Verfall an den ,erbarmlichsten Kategorien der
Selbstbetrachtung*“(17) oder durch ,die Farbhysterie in mir*(17)) und eine riesige,
uniiberwindbare Angst vor der Ddmmerung. Die psychische Spannung wird auBerdem durch
das Schwanken zwischen der allergrofSten Angst vor dem Verriicktwerden und dem
verzweifelten Wunsch, verriickt zu werden, gesteigert. In dieser Widerspriichlichkeit steckt
eine unheimliche Einstellung zum ,,Ubel®, das man sich nicht vornimmt zu {iberwinden,
sondern bis zu den letzten Konsequenzen zu verbrauchen und abzunutzen.

Dieses Schwanken zwischen dem Grauen vor dem Verriicktwerden und der Sehnsucht nach
dem Verriicktsein duflert sich episch in der Geschichte von einer Miitze, die zufillig auf der
Strale gefunden wird. Einerseits durch ihre Fetischisierung, andererseits durch die
extravagante Selbstbeschuldigung wegen deren Besitzergreifung wird die Miitze zum Objekt
der Wut. Die Objektivierung der Paranoia der Dammerung, unter welcher das kranke Subjekt
leidet, realisiert sich infolgedessen durch seine Einbeziehung in ein Szenario, in welchem die
psychische Spannung einen konkreten Bezug haben wird. Wenn auch offensichtlich
selbstironisch ausgedriickt, kommt der Hinweis auf den Zusammenhang zwischen der
Krankheit und dem neuen Objekt der Besessenheit deutlich im Text vor: ,,Ich befiirchte, da3
dieser Zustand, die Miitze auf meinem Kopf zu haben und von der Miitze auf meinem Kopf
beherrscht zu sein (...), mit meiner Krankheit zusammenhingt...“(26) Die Miitze bringt
tatsdchlich viele Triebe und verdriangte Gefiihlsreaktionen ans Licht, eine Reihe kranklicher
AuBerungen: Angst vor der Schuld, schwere Kommunikationsprobleme, Identititskrise,
gefihrliche Neigung zur Ubertreibung, dilemmatische FEinstellungen, gekrinkte
Angehorigkeitsgefiihle, Anfilligkeit gegen Besessenheit und Leiden, unendliche introspektive
Prozesse.

Die Geschichte tiber einen Mann, der von einer Miitze besessen wird, weil er trotz seiner

wiederholten Umfragen von einem Haus zum anderen und von einem Dorf zum anderen ihren

7 Die Erzihlung erschien zuerst in Protokolle (1966, S. 52-62) und dann in Thomas Bernhards erstem
Prosaband (Prosa, Frankfurt/M. 1967).
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Besitzer nicht ausfindig machen kann (da alle nachgefragten Leute bereits eine solche Miitze
auftragen), ist im Grunde genommen die Geschichte der Ratlosigkeit vor einer Begegnung,
vor dem Kontaktnehmen, vor dem grausamen Etwas, das plotzlich an die Stelle des Nichts
tritt. Die ironische Andeutung, dass ein kranker Kopf eine Schutzmiitze brauchen wiirde,
kommt gegen das Ende der Erzdhlung vor, wo sich iibrigens die poetologische Perspektive
aufschlieft: ,,(...) und ich setzte, weil mir wahrend des Schreibens so kalt geworden war, auf
einmal die Miitze auf“(36f.)). Wenn man den Vorfall mit der Miitze als die epische
Veranschaulichung eines tiefen ontischen Ubels betrachtet, wird das Verhiltnis paroxystische
Angst-Ratlosigkeit das Schema eines Textes darstellen, der dadurch entsteht, dass er seine
Produktionsumstdnde zur Schau stellt. Denn die Geschichte der Ratlosigkeit entpuppt sich am
Ende als eine Geschichte iiber die Umstdnde der Verschriftlichung dieser Ratlosigkeit:

,,Wieder hatte ich das Gefiihl, am Ende zu sein, mit mir zuende zu sein. Ich fiirchtete
mich vor dem leeren Haus und vor den leeren kalten Zimmern. Ich fiirchtete mich vor
mir selber, und nur um mich nicht mehr in dieser todlichen Weise, wie sie die meinige
ist, zutode fiirchten zu miissen, habe ich mich hingesetzt und diese paar Seiten
geschrieben...“(36)

In diesem Absatz werden die quasi-epischen Richtungslinien des Textes in einen skripturalen
Kontext einbezogen. Das Schreiben erfolgt in einer diisteren und kalten Stimmung, in der die
Furcht vor der Umgebung und vor sich selbst nicht mehr iiberwunden werden kann. Die
Schreibsituation, die der Text evoziert, trigt die Zeichen des Todes. Die Kélte, die Furcht und
das Ende-Gefiihl umreilen einen vorletalen Zustand, aus dem heraus das Ich zu schreiben
beginnt. Die Art und Weise, wie es sich in diesem Zustand verhdlt, ist jedoch ambivalent:
,»Wihrend ich mich wieder einmal, wenn auch sehr geschickt, so doch entsetzlich meiner
Krankheit und Krankhaftigkeit auslieferte, dachte ich, was ich jetzt mit mir anfangen werde,
und ich setzte mich hin und fing an zu schreiben.“(36) In der hier angedeuteten skripturalen
Gestik kann man ndmlich das fundamentale ontische Schwanken zwischen dem Willen zur
Selbstzerstorung und der Sehnsucht nach dem Heil wiedererkennen, aus dem heraus der Text
produziert wird.

Der Text setzt sich erst am Ende der Erzdhlung en abyme. Bis dahin gibt es nur noch einen
einzigen selbstreflexiven Satz, der die fiktionale Kohédrenz des Textes kompromittiert: ,,Das
alles wére mit einem einzigen Satz gesagt, wie alles mit einem einzigen Satz gesagt ist, aber
niemand vermag alles mit einem einzigen Satz zu sagen...“(27) In dieser Aussage zieht die
Ich-Erzdhler-Figur eine Art negativer Bilanz ihres Schreibens. Indem sie von einem
aberwitzigen Gesetz der Endlichkeit des Werks ausgeht, erklért sie ihr Schaffen, das den

absurd engen Rahmen dieses Gesetzes iiberschreitet, fiir {berfliissig. Dieses
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selbstdiskreditierende Mano6ver, auf das hier auf eine eher rhetorische Art und Weise
hingewiesen wird, wird in den weiteren Prosatexten von Bernhard konsequenterweise
ausgelibt werden, bis zum einheitlichen Schaffensprinzip der Ausloschung.

Die Schreibsituation, die in dieser Erzéhlung herauszulesen ist, muss in Zusammenhang mit
dem Kontiguitdt-Verhidltnis zwischen dem Schreibverhalten und den Schreibumstinden, die
dieses voraussetzt und auf produktive Weise fortsetzt, verstanden werden. Die ,,priméren‘
Schreibumstédnde, auf die der Text explizit am Ende der Erzéhlung referiert, zeichnen sich in
den Gegebenheiten des banalen Vorfalls mit der auf der Stralle gefundenen Miitze ab, der als
zerreifende Erfahrung der dilemmatischen Identitit'’® erlebt wird. Die iibertrieben
beharrlichen, sich anscheinend ins Unendliche ziehenden Versuche, den Besitzer der Miitze
ausfindig zu machen, filhren den Ich-Erzéhler zu einer totalen physischen und geistigen
Erschopfung. Unablidssig von ihr gequilt, kann er letztendlich nicht umhin, sich selbst die
Miitze aufzusetzen. Das Ergebnis dieser Erfahrung ist also eine bestimmte Gemiitsverfassung,
die durch die beruhigende Ubung des Schreibens aufgeldst werden soll: ,,(...) und nur um
mich nicht mehr (...) zutode fiirchten zu miissen, habe ich mich hingesetzt und diese paar
Seiten geschrieben...“(36) Die Angst vor der Leere und vor sich selbst, die der vorangehenden
Angst vor der Ddmmerung entspricht, wird sich iibrigens zu einem wichtigen Thema in den
grolen Prosatexten entwickeln. Schon hier steht sie in direkter Beziehung zu der
schriftstellerischen Unternehmung, da sie eben das Bediirfnis zu schreiben verursacht.

In dieser Erzdhlung kann man aber auch ,,sekundére* Schreibumstinde identifizieren — in die
sich die ersten einschreiben —, dargestellt von dem allgemeinen Zustand der psychischen
Spannung, in dem sich der Ich-Erzdhler vor dem Vorfall mit der Miitze befindet. Die
Koordinaten dieser sekundiren ,,Schreibumstinde® finden sich in allen Prosatexten von
Bernhard wieder, in denen eine Schreibsituation thematisiert wird: die Krankheit, die absolute
Isolation, die physische und psychische Erschopfung, die Selbstmordbesessenheit. Innerhalb
der fiktionalen Verhéiltnisse bewirkt die Angst vor der Ddmmerung — das Hauptsymptom
dieses existenziellen Ubels — das unaufhaltsame Bediirfnis des Ausgehens auf die StraBe, das
dann zum Vorfall mit der Miitze fiihrt:

,Die Ddmmerung und auf die Ddmmerung folgende Finsternis in Unterach kann ich
nicht in meinem Zimmer aushalten, aus diesem Grunde laufe ich jeden Tag, wenn die
Diammerung die Finsternis in diese grauenhafte Gebirgsatmosphére heranzieht, aus

B8 vgl. Josef Konig (>>Nichts als ein Totenmaskenball<<, 1983), der in der Miitze das Symbol fiir ,das
verallgemeinerte Andere‘ (mit den Termini von H.D. Mead aus Geist, Identitit und Gesellschaft, dt. Aufl. 1978)
sieht, und dementsprechend den Schreibvorgang als Form des Kommunikationsversuchs und zugleich des
Widerstandes interpretiert: ,,Der schreibende Widerstand gegen die Miitze kommt gleich dem Widerstand des
intellektuellen Auflenseiters gegen eine ihn nur typisierende Vereinnahmung durch das ,verallgemeinerte
Andere*.“(55)
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meinem Zimmer hinaus und aus dem Haus hinaus auf die Stra3e.(20)

Die Ambiguitdt der Schreibumstéinde hdngt mit einem zweideutigen Verhéltnis Fiktionalitat-
Skripturalitit zusammen. Als epische Veranschaulichung eines existenziellen Krisenzustandes
stellt die Geschichte von der Miitze den fiktionalen Kern des Textes dar. Wenn man aber die
Geschichte umgekehrt liest, vom Ende aus zum Anfang, kann der Vorfall mit der Miitze, da er
die Umstdnde der schriftstellerischen Produktion ausmacht, einer reinen skripturalen
Erfahrung gleichgesetzt werden,'” die sich erst am Ende des Textes als solche enthiillt. Der
Text bietet sich dergestalt dem Leser in einem stdndigen Zdgern zwischen seiner fiktionalen
und seiner skripturalen Kondition. Aus diesem Zdgern ergibt sich in Bernhards Spéatwerk eine
Schreibformel, in der das Fiktionale immer mehr zugunsten des Skripturalen diskreditiert
wird, vor allem in jenen Texten, in denen das Scheitern einer Schrift thematisiert wird (wie
beispielsweise in Beton oder Das Kalkwerk).

Die Beziehung der zwei Schreibumsténde (,,primér* und ,,sekundér*) zueinander in diesem
Text kann in zwei Richtungen gelesen werden: von links nach rechts, das heifit in die
Richtung der Fiktionalitit, und von rechts nach links, das heit in die Richtung der
Skripturalitit. In der ersten Richtung gelesen, bestimmt diese Beziehung ein geradliniges
Schema der Textprogression: Angst vor der Dammerung — faktische Erfahrung — Angst vor
der Leere — (angedeutete) skripturale Erfahrung. Bei der Lektiire ,,flussabwérts* macht die
Angst vor der Dammerung die Umstidnde einer beliebigen Erfahrung aus, die ihrerseits die
Angst vor der Leere verursacht, und erst diese rechtfertigt den Fiktionalisierungsvorgang. Bei
der Lektiire ,flussaufwérts” ist die Symmetrie der zwei verschiedenen Umstdnde (der
faktischen Erfahrung einerseits, und der Schreiberfahrung andererseits) aufschlussreich fiir
das Abenteuer der Skripturalitit. Dem fiktionalen Schema der Angst vor der Ddmmerung, die
auf der StraBle wie eine Wegstrecke ,,zuriickgelegt* werden soll, entspricht das Projekt einer
Schrift, in der die Angst vor der Leere und vor sich selbst bewiltigt werden soll. Diese
Korrespondenz kann gerade auf Grund des Kontiguitit-Verhéltnisses zwischen dem

Schreibverhalten und den Schreibumstinden erfasst werden.

139 vgl. Jens Tismar (Gestorte Idyllen, 1973), der eine solche ,,verkehrte® Lektiireperspektive ebenfalls in Kauf
nimmt, aber in eine Querrichtung: ,,Von ihrem Endpunkt aus gesehen, kann man die Erzdhlung von der Miitze
als Parabel iiber die Rolle des Schriftstellers in seiner Gesellschaft deuten. Es wird im Zeichen der Miitze keine
duBerliche Solidaritat, zum Beispiel mit der Arbeiterklasse, versprochen. Im Konzept Thomas Bernhards heif3t
schreiben, das Widersinnige festzuhalten, selbst wenn das einen Irrsinn bedeutet. Der vorgestellte Wahnsinn des
Erzdhlers erweist sich darum als eine Methode, Distanz zur Gesellschaft und rigorose Subjektivitdt in einem
Aspekt zu vermitteln.“(130) Diese ziemlich oberflichliche und unflinke Sehweise ist jedoch wichtig gerade
wegen der Aufspiirung des schriftstellerischen Komplexes in dieser Erzdahlung.
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Verschlimmert und keineswegs gelost durch ,ontische Kontextualisierung,'*° soll sich das
,,Ubel* weiterhin in der Schrift aufldsen, also durch eine skripturale Erfahrung. Die Schrift
fallt aber mit ihrem eigenen Projekt zusammen, so dass diese ,,ontische* Kontextualisierung
schon den Text ausmacht, den man sich noch zu schreiben vornimmt, und daher der
skripturalen Erfahrung selbst gleichgesetzt werden muss. Die Ausschopfung des negativen
existenziellen Gehalts im Gehen kommt also gleich der Ausschopfung des negativen
existentiellen Gehalts im Schreiben. Die Geschichte von der Miitze ldsst sich
dementsprechend als narrative Umsetzung eines Schreibkonzepts lesen, in welcher die Form
der Schriflichkeit mimetisch-allegorisch dargestellt wird. In dem kleinen poetologischen
Modell, das man in diesem Leseschliissel identifizieren kann, ist die Erfahrung der
Skripturalitit ndmlich ein ddmonisches beharrliches Vorangehen in das ,.Bose® hinein,
begriindet durch den exorzistischen Willen, es zu iiberwinden.

Hierzu ldsst sich eine Parallele zu dem Gehen-Komplex aus der gleichnamigen Erzdhlung
ziehen. Dieser Komplex basiert da auf der Gleichung Gehen-Denken, die eine der Figuren
einerseits bestdndig theoretisiert, andererseits, und zwar durch ihre wiederholten Spaziergénge
mit dem Ich-Erzihler, die solche und andere AuBerungen erst veranlassen, zugleich in Tat
umsetzt. AuBler dieser Gleichung von rhythmischer korperlicher Fortbewegung und
Denkvorgingen, welche sich in Die Miitze durch die Aquivalenz Schreiben-Gehen

verlangert,'"!

soll man aus Gehen auch den Zusammenhang zwischen Gehen/Denken und
Verriicktheit festhalten, die von derselben theoretisierenden Figur als Resultat der unméfBigen
Praktizierung der zwei vergleichbaren ,,Bewegungen verstanden wird. Denn die Intensitit,
die die Aktionen des Ich-Erzdhlers in Die Miitze kennzeichnet, zeugt von derselben Tendenz
zur Ubersteigerung wie in Gehen. Die stindig wiederaufgenommenen gezwungenen
Spazierginge, die sich in dem hartnickigen Suchen nach dem Besitzer der Miitze verldngern
und intensivieren, ergeben ndmlich ein (Geh)verhalten an der Grenze zur Verriicktheit, das ja
von der Figur selbst als solches empfunden und befiirchtet wird.

In diesem Verhalten, das sich als das obstinate — ontische, wie skripturale — Bestreben, das

., Ubel* durch Abnutzung zu iiberwinden, deuten ldsst, erkennt man die Wut als eines der

wichtigsten Merkmale des (selbst)destruktiven Schreibverhaltens, das sich in dem Spatwerk

% Durch ,,ontische* Kontextualisierung verstehe ich hier die Umsetzung eines abstrakten Gehalts in konkrete
Lebensformen, in denen er womdglich ausgelebt bzw. ausgeschopft werden konnte.

! Die von Claudia Albes (Der Spaziergang als Erzihlmodell, 1999) und Elisabetta Niccolini (Der Spaziergang
des Schriftstellers, 2000) vertretene These, dass der Spaziergang in Gehen die Form der Schriftlichkeit re-
prasentiert, ist meines Erachtens nur durch die vergleichende Analyse anderer Prosatexte aus Bernhards Werk zu
belegen, in welchen die Korrespondenz Gehen-Denken durch eine Korrespondenz Gehen-Schreiben
weitergefithrt wird. Die Tatsache, dass in Gehen eben keine Schreibsituation thematisiert wird, ist auch der
Grund, warum ich diesen Text, trotz seiner eventuellen poetologischen Relevanz, in meiner Arbeit nicht
beriicksichtige.
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vervollkommnen wird. Bernhards eigene Definition seines Schreibverhaltens als ,,Berserker*
spricht auf bildreiche Weise dafiir: ,,Ich bin ein Berserker, wie soll ich sagen, ich will ja gut
schreiben, ich will mich ja auch immer verbessern. Das heif3t aber, ich miiite mich immer
vergrauslichen und immer mehr verflirchten und verfinstern im Bosen, damit ich besser
werde*.'* Gerade als die Fiktionalisierung dieser Reflexion iiber die Vergrauslichung und

Verfiirchtung und Verfinsterung im Bésen als Schreibverhalten lédsst sich Die Miitze lesen.

AUSLOSCHUNG. EIN ZERFALL (1986)

Alle Dimensionen des Schreibens, die in den anderen Prosatexten reflektiert werden, kommen
in dem letztveroffentlichten, aber groBtenteils schon vor Alte Meister (1985) verfassten
Roman Ausloschung. Ein Zerfall in programmatischer Form zusammen.

Unter den Umstdnden eines Todesunfalls, bei welchem Eltern und Bruder ums Leben
gekommen sind, versucht der Erzdhler, der Deutschlehrer Franz-Josef Murau, seine Herkunft
zu rekonstruieren, und ,,erzdhlt* dabei einerseits die Familiengeschichte im ersten Teil des
Textes (,,Das Telegramm®™) und andererseits die Episode des Begridbnisses auf dem
Familienlandgut Wolfsegg im zweiten Teil des Textes (,,Das Testament®). Die Erzahlweisen
in den zwei Textteilen sind nicht identisch. Im ersten Teil wird der Eigenbericht iiber
Wolfsegg aus einem fritheren Dialog mit dem Schiiler Gambetti herauszitiert, vor dem
Hintergrund der Erzéhlung tiber das Erhalten des Telegramms mit der Todesnachricht, das bei
seinem Empfanger unterschiedliche Reflexionen iiber die verhasste Familie, den verfallenen
Staat, die Loslosung von dem Herkunftsort und das Leben in der Wahlheimat Rom, die
fotographische Kunst als Triumph der Kiinstlichkeit, etc. hervorruft. Diese Reflexionen sind
ihrerseits auch nicht direkt wiedergegeben, sondern meistens als Erinnerung an eigene friihere
AuBerungen gegeniiber dem Schiiler Gambetti, die in den Evozierungsstrom ebenfalls als
Eigenzitate integriert werden. Im Unterschied zu dieser Bernhard-spezifischen Erzéhlung von
Rede dominiert im zweiten Teil die Erzdhlung eines Ereignisses, allerdings durchwoben von

verschiedenen AuBerungen der beteiligten Personen iiber das Ereignis, inklusive solchen des

142 7it. nach Wieland Schmied: Thomas Bernhards Héiuser, 1995, S. 64.
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Erzéhlers, und gegen das Ende durchkreuzt von Tangentenberichten, — alle vorwiegend in
indirekter Rede wiedergegeben.

Der gesamte Text bietet sich als die von Murau verfasste Schrift ,,Ausloschung® dar, was
sowohl am Anfang — durch die verfremdende Formel ,,schreibt Murau‘(7) — als auch am Ende
— durch eine symmetrische, in den letzten Satz des Romantextes eingeschobene Prizisierung
vonseiten einer texttranszendenten geheimnisvollen Herausgeberfigur liber das Geschriebene
und seinen Autor — markiert wird: ,,Von Rom aus, wo ich jetzt wieder bin und wo ich diese
Ausloschung geschrieben habe, und wo ich bleiben werde, schreibt Murau (geboren 1934 in
Wolfsegg, gestorben 1983 in Rom), dankte ich ihm fiir die Annahme.“(651) Auf der anderen
Seite spricht Murau mehrmals in diesem ihm zugesprochenen Text iiber seine Absicht, eine
Schrift liber seinen Herkunftsort Wolfsegg zu verfassen, die den Titel ,,Ausloschung® tragen
sollte. Die Schreibsituation, die dadurch inszeniert wird, ist derjenigen in Beton (1982)
dhnlich, wo ein fiktionaler Erzdhler (Rudolf) von dem eigentlichen Erzdhler zitiert wird,
jedoch mit dem Unterschied, dass Rudolfs Notizen, wie die meisten Schriften von Bernhards
Figuren, eindeutig fiir die Ersatzschrift zur projizierten musikwissenschaftlichen Schrift {iber
Mendelssohn-Bartholdy erklirt werden. Im Gegensatz dazu erfédhrt man hier gerade durch die
Prizisierung am Ende des Romans, dass Muraus projizierte Schrift {iber Wolfsegg, die er im
Laufe seiner Erzihlung mehrmals reflektiert, und die Erzdhlung selbst sich vollig tiberlappen
wollen. Dieser Aspekt der Schreibsituationen ist allerdings nicht neu in Bernhards
Prosawerk,143 aber es ist das erste Mal hier, gerade in dem letztpublizierten Prosatext, dass das
erzdhlte Schriftprojekt explizit, und zwar durch eine spektakulire Umwendung der conditio
der Erzdhlung an ihrem Ende, fiir die Schrift selbst erklart wird. Durch dieses fiktionale
Manover wird das produktive Verhéltnis zwischen Projektion und Produkt hervorgehoben,
was vielmehr das Schreiben iiber Schreiben als Textproduktionsmodus'** bestitigt.

Das Schriftprojekt ,,Ausloschung® wird im gesamten Text an vier Stellen erwdhnt: das erste
Mal als eine aus einem Gesprich mit Gambetti stammende und nun (in der Zeit der
,Erzihlung®) zitierte Darlegung des Projekts; das zweite Mal als Uberlegung iiber die
ethische Pflicht des Schreibers; das dritte Mal als Riickwendung auf den Titel; und das vierte
Mal als Uberlegungen iiber das Umgehen mit dem Projekt, durchwoben von Selbstzitaten aus

verschiedenen anderen Gespriachen mit Gambetti iiber dasselbe Thema.

' Vgl. dazu Die Miitze und Holzfillen, wo am Ende der jeweiligen Texte der Ich-Erzihler iiber das ihm gerade
Passierte und dementsprechend schon Erzéhlte, zu schreiben anfingt bzw. sich vornimmt, umgehend dariiber zu
schreiben.

144 Christian Schirf (Werkbau und Weltspiel, 1999) weist darauf hin, dass Bernhards schriftstellerische
Produktivitit mit der Todesndhe immer mehr stieg, was zu einem Ritualisieren des Schreibens fiihrte: ,,Indem
jede Vorstellung von substantiellen Wahrheitsbegriffen geloscht wird, behauptet sich die Schrift in ihrer
Eigendynamik als rituelles Instrument. Schreiben wird so tatséchlich zum Ritual.“(167)
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An der ersten Textstelle wird das Thema ,,Schreiben* mit grofler Kraft eingefiihrt. Nicht nur
das Vorhaben wird angekiindigt, sondern zahlreiche weitere Fragen betreffend das
Schriftprojekt werden aufgegriffen, alle nacheinander, in keiner gewissen Ordnung, wie aus
einem ziigelfreien Willen, die ganze Angelegenheit nicht nur auf einmal zu &duBlern, sondern
womoglich auch auf einmal zu l6sen. In Zusammenhang mit der allgemeinen
Schreibsituation, die sich erst am Ende des Textes aufklért, kann man diesen Impetus als
einen selbstbeziiglichen Verweis auf das textkonstituierende Ringen um das Schreiben
verstehen. Da der Text zum Teil dadurch entsteht, dass der (fiktionale) Schreibprozess sich
selbst in Frage stellt, und da dieses Ringen um das Schreiben gewissermallen den Platz der
Referenzen besetzt, hat man hier mit einem autopoietischen Verfahren zu tun, durch das
Produktionsenergie aus sich selbst hergestellt werden soll. Auf dieses Verfahren werde ich
aber noch spéter zu sprechen kommen.

Schon die Absicht, eine Schrift iiber Wolfsegg zu verfassen, wird ganz energisch zum
Ausdruck gebracht, im Anschluss an die Evozierung der nationalsozialistischen Flecken in
der Geschichte der Familie und ihres politischen Opportunismus im Allgemeinen: ,,Aber eines
Tages, hatte ich zu Gambetti gesagt, will ich doch darangehen, alles iiber das aufzuschreiben,
das mir, Wolfsegg betreffend, keine Ruhe 148t, iiber alles, das Wolfsegg betrifft.“(197) Auf
diese ziemlich abrupte Art und Weise setzt ein konsistenter Monolog des sich selbst
zitierenden Ich-Erzéhlers Murau iiber seine schriftstellerischen Intentionen ein. Kurz nach der
Einflihrung des Vorhabens wird das Thema der projizierten Schrift ndher bestimmt:

,Jahrelang denke ich, ich mufl diesen Bericht iiber Wolfsegg schreiben, iiber die
Wolfsegger Menschen, iiber die Wolfsegger Verhéltnisse, liber ihr Ungliick und iiber
ihre Gemeinheit, tiber ihre Hinfélligkeit und ihre Charakterlosigkeit, iiber alles, das sie
mir vorgefiihrt haben und das mir, solange ich lebe, mehr oder weniger die Néchte
meines Lebens schlaflos gemacht und ruiniert hat, wenn ich die Wahrheit sage,
Gambetti.“(1971.)

Die kumulative Angabe von zu behandelnden Inhalten, die mit demselben eifrigen Willen
zum Umfangen eines moglichst weiten und zugleich feinen Stoffes im Schreiben
zusammenhangt, erfolgt einerseits durch die Aufzéhlung von Unterthemen, andererseits durch
ihre Vertiefung, die in ihre Legitimierung tiibergeht. So ergibt sich die Schirfe des
Groflthemas ,,Wolfsegg“ — das durch die Unterthemen Ort an sich, Menschen und

Verhdltnisse ndher bestimmt wird — aus den strengen Charakterisierungen der betreffenden
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Menschen, und es legitimiert sich als Betreff des zu schreibenden Berichtes durch die brutale
bis zerstorerische Auswirkung der entsprechenden Lebensinhalte auf den Schreiber.'®

Da der Text schlielich als Ergebnis des erzdhlten Schreibvorhabens gelten will, hat man die
Darstellung des Schreibvorhabens als einen selbstbewussten und gezielten Kommentar zum
Romantext selbst zu lesen.'*® So findet man in dieser prospektiven Vorstellung der in einer
noch zu schreibenden Schrift zu behandelnden Themen eine im Grunde genommen halb
retrospektive Darstellung, halb antizipierende Vor-stellung der in der gerade entstehenden
Schrift schon laufenden Themen. Denn das meiste, was Murau ,,erzidhlt”, die meisten seiner
Reflexionen wie seiner Erinnerungen an frithere eigene AuBerungen beziehen sich alle, direkt
oder indirekt, auf Wolfsegg (das Thema der projizierten Schrift), das als Ort der Verfallenheit
und der Verzweiflung ,,geschildert” wird, im ausdriicklichen Gegensatz zur Wahlheimat Rom,
dem Ort der gliicklichen Regenerierung.

In der Episode der einzigen kompakten Evozierung von Wofsegg gegeniiber seinem Schiiler
Gambetti, die im Laufe des Textes mehrmals angekiindigt wird und schlieBlich als
nachtriagliche Wiedergabe des eigenen Berichtes von einst erscheint, beginnt die epische
Rekonstruktionsbewegung des betreffenden Raums tatsdchlich durch eine Beschreibung des
Ortes an sich: ,,Meine Betrachtung war wie immer von unten ausgegangen, vom Ort aus. Ich
blickte in die Hohe. Oben, hatte ich zu Gambetti gesagt, liegt Wolfsegg, iiber achthundert
Meter hoch, jahrhundertelang uneinnehmbar, eine Festung (...)*“(163) Dieser Ort wird aber
erst durch seine Einwohner zur ,,Wolfsegger Geld- und Wirtschaftsmiihle*“(45), in welcher die
Sensibilitit und der Geist systematisch zugrunde gerichtet werden. Die Attribute des
verfallenen Menschentums, und zwar das Ungliick, die Gemeinheit, die Hinfdlligkeit und die
Charakterlosigkeit, werden im Laufe von Muraus ,Erzdhlung“ am Beispiel der
Familienmitglieder aufgezeigt. Mit der Ausnahme des Onkels werden sie alle in tief
schwarzen Farben portritiert, kulminierend mit der Mutter, die als Inbegriff des Bosen
dargestellt wird: ,,Die treibende Kraft des Bosen, muf3 ich mir sagen, ist immer meine Mutter
gewesen, hatte ich zu Gambetti gesagt. Das Bose auf Wolfsegg, wenn wir es auf seinen
Ursprung zurilickfithrten, fiihrte immer auf unsere Mutter zurilick, sie war der

Ausgangspunkt.“(297) Nach dem Tod der Eltern und des Bruders wird Wolfsegg zum

145 Georg Jansen (Prinzip und Prozess Ausloschung, 2005) weist auf ,,das Kritikparadox der Thomas Bernhard-
Literatur™ (S. 202) im Allgemeinen hin, das durch besteht, dass die kritisch angelegten Figuren ihre Methoden
den inkriminierten Milieus entlehnen. In Bezug auf Muraus Unternehmung macht er folgende zutreffende
Bemerkung: ,,Jhm bleibt deshalb, unter den von ihm konstatierten Bedingungen eines allgemeinen
,Zerfallprozess[es]‘, nur die Mdglichkeit der Aufnahme von dessen Dynamik, die er in radikaler Weise {ibertreibt
und als literarisches Verfahren prépariert.“(201)

146 Vgl. Andreas GoBling (Die ,Eisenbergrichtung, 1988): ,,Da Murau zugleich als fiktiver Autor fungiert, sind
seine individual- oder familiengeschichtlichen, geistes- oder realhistorischen Uberlegungen stets auch als
poetologische Reflexionen auf die dsthetische Problematik von AUSLOSCHUNG zu lesen.*(12)
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»ererbten Alptraum“(482), wie alle ererbten Familiengrundstiicke in Bernhards Werk, und

47 mit der der Erbe nie

stellt die quédlende Frage nach der Verwaltung einer Vergangenheit,
fertig werden konnte und die er {librigens wie iiblich durch eine Weitervererbung lost. Ein
weiterer Gedanke liber sein Schriftprojekt, den der Erzdahler Murau seinem Schiiler Gambetti
mitteilt (,,Ich werde versuchen, die Meinigen so zu zeigen, wie sie sind, wenn sie dann auch
nur so aufgeschrieben sind, wie ich sie gesehen habe, und wie ich sehe.“(198)), zeugt aber
davon, dass er die zwangsldufige Subjektivitdt seiner Perspektive schon in Kauf nimmt, und
verleiht dem Kommentar zum Schriftprojekt auch eine selbstkritische Dimension.

Nach der Rekonstruktion des hdllischen Universums im ersten Teil des Textes wird im
zweiten Teil ein ,,descensus ad inferos* (,,(...) ich fahre in die Hdélle zuriick, hatte ich zu
Gambetti gesagt (...)*(315)) vorgenommen. Die Konfrontierung mit dem verabschiedeten
Ursprungsraum, veranlasst von der Beerdigung der Familienmitglieder, die ihm die
Ubriggebliecbenen als Letztes vorfiihren,'*® bringt den Erzdhler Murau in einen diisteren
Zustand der genauen Wiedererkennung einer infamen Welt, die er nicht akzeptieren kann. Der
Hohepunkt der grausamen Vorfiihrung ist der Moment der Grablegung,'” wo die
Bilanzierung der personlichen Katastrophe in Zusammenhang mit der Familiengeschichte (die

150) ebenfalls zum Schluss kommt: ,,Entzichen, sich

tibrigens in die Staatsgeschichte miindet
allem entziehen, dachte ich, ich hatte keinen anderen Gedanken mehr. Die Zeremonie iiber
mich ergehen lassen und mich dann fiir immer entziehen, dachte ich.“(644)

Unter diesen Umsténden erscheint das Schreiben, wie bei allen anderen Figuren in Bernhards
Prosawerk, als eine Notwendigkeit. Was in der oben zitierten Prédsentierung des
Schreibvorhabens durch das Verb ,,muf}* (,,ich muf3 diesen Bericht {iber Wolfsegg schreiben)
angedeutet wird, wird spéter beachtlich verstirkt, und zwar als Gegenantwort auf die eigenen

Zweifel an das Nutzen einer solchen Unternehmung: ,,Aber es ist mir immer klar gewesen,

7 Angesichts (vor allem) der obsessiven Prisenz der Vergangenheit im Roman und der Unmoglichkeit der
Hauptfigur, sich von der Vergangenheit zu befreien und diese in einem Text auszuldschen, das als Hauptthema
gelesen wird, stellt Thomas Klinkert (Bewahren und Loschen, 1996) einen durchaus nachvollziehbaren Bezug
zwischen Bernhards letztem Buch und Prousts Lebenswerk 4 la recherche du temps perdu her: ,,Der pseudo-
biographische Text Ausloschung, so meine These, 1dBt sich als thematische, strukturelle und poetologische
Revokation der Recherche lesen. Es ist ein Palimpsest, der allerdings, wie es in der Natur des Palimpsests liegt,
konstitutiv auf den Vorgéngertext bezogen bleibt, ihn nicht ausloschen, sondern nur iiberschreiben kann.““(245)
% In seinem Kommentar zur projizierten Schrift sprach Murau von ,,alle(m), (w)as sie mir vorgefiihrt haben®,
und meinte damit die Verlogenheit und Falschheit des anvisierten Menschentums.

4% Im Rahmen seiner intertextuellen Untersuchung, in der er der textimmanenten Poetik (die sich in seiner
Auffassung aus Erinnerung, Tod und Ausloschung zusammensetzt) einen wichtigen Platz einrdumt, deutet
Thomas Klinkert (a.a.0.) die Begribnis-Szene als ,,mise an abyme des Produktionsvorganges* im Sinne von
,zitierende[m] Einschreiben in die Mannigfaltigkeit des Intertextes“(272).

130'S. dazu Georg Jansen (a.a.0.), in dessen Auffassung der Wolfsegg-Komplex als ,,die Verrdgumlichung dieser
intellektuellen und historischen Topoi zu verstehen [ist]: als deren Fiktionalisierung, als Parabel gleichsam iiber
die sesshaft gewordene Politik ebenso wie die Macht einer Denkkultur, die ihren Alleinanspruch auf Wahrheit
noch behauptet, obwohl sie ldngst von einem neuen Paradigma der UnzeitgeméaBheit gezogen wird““(48).
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und in der letzten Zeit noch klarer geworden, da3 dieser Bericht von mir gemacht werden
muB, dafl ich mich einem solchen Bericht iiber Wolfsegg nicht entziehen kann, was ich auch
dagegen habe, ich werde ihn eines Tages machen miissen.“(198) Was die Notwendigkeit des
Schreibens zudem noch verstarkt, ist das Gefiihl der Todesndhe: ,,Und wissen Sie, habe ich zu
Gambetti gesagt, meine Zeit, die mir noch bleibt, ist auch nur noch die kiirzeste, wenn ich
meinen Bericht nicht bald anfange, ist es zu spit.“(199) Da der Romantext mit der Erwahnung
des Todesjahres des erzédhlten Erzdhlers endet und dadurch dessen Todesahnung bestétigt,
gewinnt sein Schreiben eine ausgeprigt testamentarische Dimension,””' so dass das Binom
Schreiben-Tod aus den anderen Prosatexten hier eine neue, radikale Form erfahrt.

Die Notwendigkeit des Schreibens ist aber nicht nur eine personliche Angelegenheit, sondern
auch eine Pflichtfrage. Denn auch dieser Erzdhler versteht sich selbst in seinem
schriftstellerischen Unternehmen, wie manche andere in Bernhards Prosawerk, als der
Nachldufer eines Anderen, dessen Schriftprojekt er zu iibernehmen und zu verwirklichen hat.
In diesem Fall geht es um den Onkel des Erzéhlers, der eine — mit dessen Selbstbezeichnung —
umfangreiche Antiautobiographie vertfasst hatte, die er vor seinem Tod angeblich verbrannte,
oder die von seiner Familie zerstort wurde. Angesichts der Annahme, dass der Onkel es auf
dieselbe negative Beschreibung von Wolfsegg abgesehen hatte, nimmt sich der Erzdhler vor,
diese verlorengegangene Schrift durch die seinige zu ersetzen: ,,.Da diese Antiautobiographie
meines Onkels nicht mehr da ist, habe ich selbst ja sogar die Verpflichtung, eine
rlicksichtslose Anschauung von Wolfsegg vorzunehmen und diese riicksichtslose Anschauung
zu berichten.“(197) Die Idee des Schreibens als Verpflichtung wird in der kleinen zweiten
Textsequenz iiber das Schriftprojekt wiederaufgenommen, aber dort in der Form des
Schreibens als Gestidndnis, ,,stellvertretend fiir so viele, die iiber ihre Leiden tiber die
nationalsozialistische Zeit nicht sprechen, sich nur ab und zu dariiber zu weinen getrauen
...“(4571f.) Was die beiden Perspektiven verbindet und poetologisch relevant macht, ist das
Stellvertretende, eine Kategorie ersten Ranges in Bernhards poetologischem ,,Programm®, das

auf dem Niveau der Fabel zwei Hauptformen einnimmt: das Sprechen an Stelle eines Anderen

I In der Sekundérliteratur wird diese Dimension des thematisierten Schreibens meistens in Zusammenhang mit
der Uberzeichnung ,,Das Testament*“ des zweiten Teils des Romantextes diskutiert, und dariiber hinaus mit der
Lebenssituation von Bernhard selbst, der mit diesem Roman sein letztes Werk an die Weltliteratur verschenkte,
so wie die fiktionale Figur, kurz vor seinem Tod.
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mit der Variante des Schreibens an Stelle eines Anderen'* und die entstehende Schrift als
Ersatz fiir eine andere Schrift, die eigentliche.'”
Ein weiterer Aspekt, den Murau in der Beschreibung seines Schriftprojektes aufgreift, sind
die Bedingungen des Schreibens. Wie alle anderen schreibenden Figuren von Bernhard ist
Murau eine selbstmorderische Natur, weltentzogen und solipsistisch, die bewusst ein
kontinuierliches Hinsterben praktiziert:
,»Ich habe mich vor allem geistig, aber auch korperlich verkommen lassen. Ich bin ein
durch und durch verkommener Mensch geworden. Krank durch und durch,
unduldsam, unertrdglich argwohnisch wie kein zweiter, bin ich in der andauernden
Selbstbeobachtung und Selbstbetrachtung beinahe erstickt.““(205f.)
Im Unterschied zu seinen Geistesverwandten glaubt er aber, mittlerweile sein Gleichgewicht
wiedergefunden zu haben, und empfindet sowohl die Raum- als auch die Zeitbedingungen in
Rom, dem ,idealen Zentrum unserer heutigen Welt“(197), als ausgezeichnet fiir das
Verfassen seiner Schrift: ,,Wann sonst, als jetzt, wo ich dazu in der Lage bin, den Kopf dafiir
habe, hatte ich zu Gambetti gesagt, hier, mit dem Abstand von Rom aus, der einem solchen
Vorhaben nur der allerniitzlichste sein kann.“(197) Es ist das erste Mal in Bernhards Werk,
dass eine schreibende Figur ihre Voraussetzungen fiir die Schreibarbeit so positiv einschitzt.
Sie werden jedoch auch hier schnell in Zweifel gezogen, beginnend mit der Erwigung des
Startmoglichkeit: ,,Die Schwierigkeit ist ja immer nur, wie einen solchen Bericht anfangen,
wo einen tatséchlich brauchbaren ersten Satz einer solchen Aufschreibung hernehmen, einen
solchen allerersten Satz.““(198) Im Verhiltnis zum Anfang des Romantextes, der vollkommen
in die Reihe der gewaltigen bis duBerst gewaltigen incipit-Séitze der Prosatexte Bernhards
passt, wirkt diese Beunruhigung durch die heikle Frage des Anfangs fast schon
selbstparodistisch. AuBlerdem beginnt der Text sehr unbefangen, durch den Verweis auf eine
Aktion, die eine zentrale Rolle fiir den Perspektivenaufbau bzw. Perspektivenwechsel haben
wird, und zwar gerade auf eines der Gespriche mit dem Schiiler Gambetti: ,,Nach der

Unterredung mit meinem Schiiler Gambetti, mit welchem ich mich am Neunundzwanzigsten

132 Das Sprechen/Schreiben an Stelle eines Anderen weist in diesem Roman drei Hauptaspekte auf: zum einen
beabsichtigt der Erzdhler Murau das Schriftprojekt des Onkels zu verwirklichen und dadurch auch an Stelle
derjenigen zu sprechen, die es selber nicht konnen; zum zweiten wird er von einer texttranszendenten
Herausgeber-Figur zitiert; zum dritten besteht sein eigenes Geschriebenes hauptsichlich aus Selbstzitaten.

'3 Das Spannungsverhiltnis zwischen Eigentlichkeit und Uneigentlichkeit stellt laut Gernot WeiB (dusloschung
der Philosophie, 1993) das Hauptgeriist des Romans dar, welcher in seiner Auffassung gerade iiber ,.das
Verschwinden der Eigentlichkeit“ (wie das Kapitel zu Ausloschung in seinem Buch {iibrigens auch heif3t)
»erzahlt. Anhand von Derridas Schrifttheorien interpretiert er die Perpetuierung der stellvertretenden Gehalte,
die im Text unter verschiedenen Formen vorkommen, als den vergeblichen Versuch der Einholung des
Eigentlichen: ,,Als Folge der différance wird die Wiedergewinnung der Présenz von einem Stellvertreter zum
anderen aufgeschoben. Eine Kette von Stellvertretern entsteht.“(141) In diesem Interpretationsrahmen steht
Muraus Schriftbegriff fiir eine ,,Universalschrift“(139) und bezieht sich in Einklang mit Derridas
Schriftauffassung auf die allgemeingiiltige ,,Ausloschung des Authentischen durch die Schrift“(137).
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auf dem Pincio getroffen habe, (...), enthielt ich gegen zwei Uhr Mittag das Telegramm, in
welchem (...).“(7) In einem dieser Gesprache wird dann an einem spiteren Zeitpunkt der
Erzéhlung gerade die Frage des Anfangs einer Schrift iber Wolfsegg angesprochen. Diese in
sich geschlossene und aus sich selbst erndhrende Struktur der Erzdhlung zeugt schon auf
diesem Niveau der Textgestaltung von der autopoietischen Tendenz der Textproduktion.

Im Anschluss an die Frage des Anfangs gesteht Murau seinem Schiiler und Freund Gambetti,
dass er schon zahlreiche Schreibversuche hinter sich hat, die er aber niemals iiber den ersten
Satz hinaus gebracht hat. An einer anderen Stelle im Text erwéhnt er aulerdem, dass er aus
dem Verbrennen seiner vorherigen gescheiterten Manuskripte ein wahres Ritual gemacht hat,
das er zusammen mit seiner Freundin und Gutachterin Maria'** zu zelebrieren pflegte. Hinter
dem Enthusiasmus iiber die neuen glinstigen Voraussetzungen fiir die Schreibarbeit steht also
auch in diesem Fall ein tiefer Defétismus, der einerseits eine groBBe Zerstorungslust auslost,
andererseits in die {ibliche ,,Verzdgerungstaktik® tibergeht: ,,Gleich darauf aber wieder: wir
glauben, wir konnen ein solches Vorhaben anfangen und sind doch nicht imstande dazu, alles
ist immer gegen uns und gegen ein solches Vorhaben, so z6gern wir es immer hinaus und
kommen niemals dazu (...)“(200).

Der dilemmatische Umgang mit dem Vorhaben kommt aber viel deutlicher und eingehender
in der letzten Textsequenz zum Schriftprojekt zum Ausdruck, wo die zogernde Einstellung
zum Schreiben in einen kausalen Zusammenhang einbezogen wird. So erklart sich die Angst
vor dem Anfangen durch die ,ungeheuere” Beschaffenheit des Vorhabens, die an das
aullergewohnliche und von seinem Autor ebenfalls als ungeheuer empfundene Bauwerk in
Korrektur erinnert: ,,Ich schreibe eine ungeheuere Schrift, sage ich mir, und habe gleichzeitig
Angst davor und bin in diesem Augenblick der Angst auch schon gescheitert, in der absoluten
Unmoglichkeit, damit iiberhaupt erst anfangen zu konnen.“(614) Die hemmend wirkende
Diskrepanz zwischen Voraussetzung und Anspruch der Arbeit {ibersetzt sich auBlerdem in die
Distanz zwischen der durchgefiihrten Skizzenarbeit (,,Existenzskizze* (615)) und der
vorgenommenen Synthesenarbeit, die schon in der ersten Textsequenz zum Schriftprojekt
problematisiert wird:

,Es geniigt nicht, dal wir uns nur Notizen machen iiber das, was uns wichtig ist, iiber
das uns wichtigste moglicherweise, hatte ich zu Gambetti gesagt, iiber unseren ganzen
Herkunftskomplex, daB wir so viele Hunderte und Tausende von Zetteln
vollgeschrieben haben iiber diese Thematik, die unsere lebenslangliche Thematik ist,
wir haben zweifellos und tatséchlich einen groferen, um nicht sagen zu miissen, einen
groflen Bericht abzugeben von dem, woraus wir schlieBlich entstanden und gemacht
und von welchem wir die ganze Zeit unserer Existenz geprdgt sind.“(201)

1% Sie wird in der Sekundirliteratur gewShnlich mit Ingeborg Bachmann identifiziert.
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Diese Uberlegungen kreisen um die Vokabel ,,Herkunftskomplex®, die einen sehr hohen
selbstreflexiven Wert im Verhéltnis zum gesamten Prosawerk hat, was auch ihr Vorkommen
als Quasi-Schliisselbegriff in fast jedem literaturwissenschaftlichen Diskurs zu Thomas
Bernhards Oeuvre vollkommen beweist. Was also in den kritischen Metadiskursen als eines
der Hauptthemen Bernhards identifiziert wird, ist als solches schon innerhalb des Werks
offengelegt, wo das Thema ,,Herkunft“, wie hier, in metafiktionalen Termini reflektiert wird.
Seine existenzielle Bedeutung, die sowohl durch die ersten umschreibenden Formulierungen
(,,was uns wichtig ist”“ und ,,das uns wichtigste moglicherweise®) als auch durch die letzte
(,,[das] woraus wir schlieBlich entstanden und gemacht und von welchem wir (...) geprdgt
sind*) angedeutet wird, verldngert sich um eine poetologische Dimension, die ihrerseits durch
die aufkldrende Formulierung ,,iiber diese Thematik, die unsere lebensldangliche Thematik ist*
signalisiert wird. AuBerdem wird hier liber Herkunft als privilegiertes Thema in einem
ausdriicklich schriftstellerischen Zusammenhang gesprochen, der in einem wahren
semantischen Feld des Schreibens (,,Notizen®, ,,Zettel®, ,,Bericht®) zustande kommt. Wenn
man noch dazu in Betracht zieht, dass Ausloschung. Ein Zerfall tatsichlich Bernhards letzte
und groffte Auseinandersetzung mit der Herkunftsthematik darstellt, kann man diesen
Textausschnitt samt seinem vollen selbstreferentiellen Gehalt wahrnehmen. Insofern ist die
selbstgestellte Frage nach einem ,,groBBeren® Bericht der schreibenden Figur Murau, die als
Notwendigkeit formuliert wird, als der fiktionale Ausdruck des Bewusstseins einer grof3en
Synthesenarbeit zu verstehen, die vom Autor Bernhard selbst zu leisten ist.

Was die angebliche Diskrepanz zwischen Voraussetzung und Anspruch des Schreibens
anbelangt, sind die betreffenden Skrupel in diesem Fall (wo die thematisierte Schrift mit der
,»Erzdhlung* zusammenzufallen tendiert, und also als verwirklicht gilt) mehr als in anderen
Féllen (wo die thematisierte Schrift tatsdchlich nicht zustande kommt, wie beispielsweise in
Das Kalkwerk oder in Beton) Selbstdiskreditierungsmandver, die in eine Logik der
Selbstinszenierung einer labilen Autorschaft gehoren. Sie erfolgen vielmehr vor dem
Hintergrund der Blamierung der Schriftsteller-conditio iiberhaupt (,,die Schriftsteller, die
Protokollierer“(615)) und vor allem seines zweifelhaften ethischen Profils (,,Die meisten haben
einen schlechten, wenn nicht geradezu abenteuerlich widerwértigen Charakter (...)*“(616)), was
als personliche Antwort darauf zum Verneinen der Eigenberufung fiihrt: ,,Aber ich bin nicht
eigentlich Schriftsteller, Gambetti, habe ich zu ihm gesagt, durchaus nicht.“(617)

Die minimalistische Tendenz in der Einschitzung der eigenen Schreibarbeit ldsst sich
iibrigens auch an den pejorativen Vokabeln ,,Notizen®, ,,Zettel und ,,Bericht” erkennen,

durch die der Erzdhler Murau seine Schriften bezeichnet. Die im gesamten Prosawerk immer
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wieder thematisierte Opposition zwischen ,Notizen“ bzw. ,Zettel als vorldufigen
Kompromiss-Schriftformen und einer eigentlichen, kaum erreichten Schrift wird hier aus
einer neuen Perspektive wiederaufgenommen, wo die Distanz zwischen dem Romantext und
dem thematisierten Text zu Null tendiert. Die Kompromiss-Schriftform, in der die eigentliche
Schrift nur reflektiert wird, wird ndmlich letztlich — durch die Ubernahme von deren Titel
(,,Ausloschung®) in der Schlusserklarung des fiktionalen Autors Murau — indirekt zur einzig
moglichen Schrift erklart.'>

Die Einstellung zum Schreiben ist daher gespalten: Einerseits ist das Schreiben aus vielen
Griinden fiir legitim und sogar fiir notwendig gehalten, wie ich vorher gezeigt habe;
andererseits ist es geringgeschitzt bis verachtet, besonders wenn es um das Urteilen iiber die
eigentliche schriftstellerische Téatigkeit und ihre ,,offiziellen* Vertreter geht. Die immanente
Losung dieses Widerspruchs scheint eine Art intendierten Dilettantismus zu sein, der einem
erst ermoglichen wiirde, das Schreiben jenseits der etablierten Schriftstellerei zu praktizieren,
als private Ubung anspruchsloser Niederschrift von ,,Geschichten®, die aus personlichen
Griinden auf das Papier gehoren. Das ist aber wiederum auf die Logik der Inszenierung einer
labilen Autorschaft zuriickzufiihren, von welcher her das Geschriebene seinerseits — und
infolgedessen der Romantext selbst, insofern er sich mit der Erzdhlung der erzdhlten Figur
vollig tiberdecken will — in seiner unperfekten und unstabilen Arbeitsform'® dargeboten wird.
Das innerwerkliche Autorschaftsspiel hingt also mit der Vorliebe flir eine minimalistische
Textproduktionspraxis zusammen, die, auf die skripturale Ebene iibertragen, der Vorliebe fiir
meta-fiktionale Konstrukte entspricht, in denen der Text in seiner Gemachtheit erscheint, und
infolgedessen ebenfalls minimalisiert wird.

Im Mittelpunkt der AuBerungen zum Schriftprojekt steht die Frage der Intentionalitit. In vielen
eindringlich variierten Sétzen, die an anderen Stellen noch weiter variiert werden, teilt Murau
seinem Schiiler Gambetti mit, was er mit seiner Schrift genau beabsichtigt, und erklart dabei

die Zerstorung (,,Ausloschung® in seiner Ausdrucksweise) als sein Schaffensprinzip:

'35 Georg Jansen (a.a.0.) spricht von einer , substitutiven Poetik“(155), in der die Beschreibung des Scheiterns
als Ersatzhandlung zum Schreiben gilt: ,,Die Beschreibung des scheiternden Schreibversuchs ersetzt die
ausbleibende Schrift, das Performative der Schreibgeste tritt an die Stelle des abwesenden, unbegonnen
bleibenden Textes. Die Gestaltwerdung des Textes aus der Festlegung seiner Abwesenheit wird allméhlich als
seine literarische Natur erkennbar.“(159)

1% Vgl. Georg Jansen (a.a.0.). In seiner Untersuchung der intertextuellen Beziige von Bernhards letztem Roman
hélt er den ,,Vergleich von [Kafkas] Prozess [der im Anschluss an entsprechende literaturwissenschaftliche
Ergebnisse der letzten Jahre als Allegorie des Schreibprozesses gelesen wird] und Ausléschung als das Zentrum
des in dem Text ,Ausléschung® sich dokumentierenden Schreibens (...), in dem die Verquickung von
Literaturgeschichte und direkten Anschluss an sie suchendem, neu zu schreibendem literarischen Text sich
vollzieht“(137). In diesem Zusammenhang bezeichnet er die zwei literarischen Texte als ,,prozessierende
Texte“(176) ,,mit unsteuerbarem Verlauf(177).
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,Das einzige, das ich schon endgiiltig im Kopf habe, hatte ich zu Gambetti gesagt, ist
der Titel Ausléschung, denn mein Bericht ist nur dazu da, das in ihm Beschriebene
auszuloschen, alles auszuldschen, das ich unter Wolfsegg verstehe, und alles, das
Wolfsegg ist, alles, Gambetti, verstehen Sie mich, wirklich und tatséchlich alles. Nach
diesem Bericht muf} alles, das Wolfsegg ist, ausgeldscht sein. Mein Bericht ist nichts
anderes als eine Ausloschung, hatte ich zu Gambetti gesagt. Mein Bericht 16scht
Wolfsegg ganz einfach aus.“(199)
Die konsequent fortgesetzte minimalistische Selbsteinschdtzung in der Darstellung des
Schriftprojekts ist diesmal flagrant iibertrieben, da mit der Festlegung des Titels, der als erstes
und einzig erreichtes Arbeitsstadium angegeben wird, offensichtlich schon das Konzept der
Schrift erstellt ist. Denn der ausgewihlte Titel ,,Ausloschung® entspricht durchaus den
destruktiv angelegten Schreibvorsitzen, die Murau sehr klar vor Augen hat und vollkommen
selbstbewusst zum Ausdruck bringt. Die extrem nachdriicklich formulierte Absicht, im
Schreiben den Gegenstand des Schreibens zu vernichten, macht iibrigens aus Murau die erste
und letzte Figur von Bernhard, die sich explizit zur Zerstdrung als schriftstellerischem
Schaffensprinzip bekennt. Der Titel ist also keine bloBe Vokabel, sondern ein ganzes (meta-
fiktionales) Programm.
Auf den Titel kommt der Erzdhler noch in der dritten Textsequenz zum Schriftprojekt zurtick,
im Anschluss an die Evozierung der Verbrennung der Manuskripte, die im Vorhinein von der

Freundin Maria kritisiert worden waren:

,Ich hatte an diesem Titel Gefallen gefunden, es ging eine grofe Faszination fiir mich
von diesem Titel aus. Wo er mir eingefallen ist, wuBlte ich nicht mehr. Ich glaube, er ist
von Maria, die mich ja auch einmal einen Ausloscher genannt hat. Ich bin ihr
Ausléscher, hat sie behauptet. Und das, was ich zu Papier bringe, ist das
Ausgeloschte.*(542)

Dass die Suche nach dem Ursprung des Titels zu einem Anderen fiihrt, gehort zum typischen
dialogalen Verhalten der Ich-Erzédhler-Figuren von Bernhard, die ihre schopferischen
Intentionen oder Erfahrungen notwendigerweise auf einen Anderen beziehen. Das produktive
Verhiltnis'’ zum Anderen duBert sich freilich in vielfiltigen Formen,'*® aber sie kénnen auf
einen gemeinsamen Nenner gebracht werden, und zwar auf den Dialog im weitesten Sinn.
Manchmal scheint das Schreiben sich sogar aus diesem Dialog zu schopfen. Da ich in dieser
Arbeit davon ausgehe, dass alle Schreibsituationen im Prosawerk als Gesamtstrukturen
produktionsésthetische Prinzipien allegorisieren, stellt der Dialog, als ihre Matrixform, die
allgemeine Inszenierungsstrategie der Schreibumstinde dar. Daraus ergibt sich aber ein fast

widerspriichliches Verstindnis der Funktion des Dialogs in Bernhards Werk, und zwar

157 | Produktiv* ist hier im produktionsisthetischen Sinn zu verstehen.
¥ Auf diese Formen werde ich im dritten Teil der Arbeit zu sprechen kommen.
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einerseits als Leitungsmilieu der Schreibproblematik und andererseits als Entwicklungsmilieu
der Schreibverfahren. Dieser Widerspruch 16st sich jedoch ohne Umstinde durch die
Perspektivierung der Anschauung. Denn die eine Funktion betrifft die fiktionale, die zweite die
skripturale Ebene des Textes, und sie werden dementsprechend aus zwei verschiedenen
Perspektiven auf den Text betrachtet, die sich in einer poetologischen Untersuchung ohne
weiteres durchkreuzen.

In diesem Fall geht es um multiple Dialogsituationen. Was die Freundin Maria betrifft, stellt
sie die kritische Instanz schlechthin dar. Von ihr kommt aber auch die positive Kraft, die zum
Weitermachen anregt, und vor allem die zutreffende Diagnose der schopferischen Einstellung
von Murau, die er nicht nur gerne annimmt, sondern vielmehr auf sich nimmt und sich
eineignet, so dass sie zum eigenen Schaffensprinzip entwickelt werden will. In einer Klammer
mag gesagt werden, dass der wichtigste Dialog in diesem Roman derjenige mit dem Schiiller
Gambetti ist, der als Leitfaden den gesamten Text durchzieht. Obwohl der Schiiler meistens
nur durch seinen Namen evoziert wird, als stummer Empfinger von Muraus AuBerungen, gibt
es ein paar Hinweise auf seine Personlichkeit, die die intime Verwandtschaft von Lehrer und
Schiiler andeuten. Die wichtigsten davon bilden ein miniaturales, aber ausdruckskriftiges
Anarchisten-Portrait, in dem die Ziige einer Bohemen-Intellektualitit an eine destruktive
Veranlagung angehaftet sind: ,,Gambetti, der am liebsten alles in die Luft sprengen will, aber
gleichzeitig, nur mit einem roten Pullover bekleidet, mit den Biichern von Jean Paul und Kleist
und Wittgenstein unter dem Arm durch Rom lduft, stundenlang, von dem Indieluftsprengen
und Zersigen der Welt besessen.“(513) Von daher ist Gambetti der ideale Horer fiir den
Erzéhler, der fiir die Darlegung seines Schriftprojekts und seiner weiteren Urteile iiber
verschiedene Aspekte der Existenz und der Welt im Allgemeinen, wie alle anderen Redner in
Bernhards Werk, ein besonders aufnahmewilliges Empfangsmilieu braucht. So spricht der
Erzédhler von Gambetti als von einem, ,,der durch mich erst richtig zum Anarchisten geworden
ist, den ich moglicherweise zum Anarchisten erzogen habe (...)“(512). Ansonsten projiziert der
Erzidhler allerdings noch weitere Dialoge mit anderen Freunden {iber seine Schrift: ,,/ch werde
die Ausloschung schreiben und immer wieder mit Gambetti die Ausl/oschung Betreffendes
besprechen, und mit Spandolini und Zacchi und natiirlich mit Maria, dachte ich (...).“(542f.)
Mehr als die Hélfte seiner ,,Erzdhlung™ besteht aber in der Wiedergabe seiner eigenen
AuBerungen gegeniiber dem Schiiler Gambetti, die sich groBtenteils in direkter oder in direkter
Weise auf das Schreiben beziehen, so dass im Prinzip das erzdhlte Sprechen iiber die

Textproduktion zum Modus der Textproduktion selbst wird.
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Um auf den Titel zuriickzukommen, so sollte man seine Faszination auf die allgemeine Freude
des Erzdhlers im Umgang mit Wortern zuriickfiihren, die explizit auf sein schriftstellerisches
Profil hinweist. Das Wort ,,Ausloschung® in seiner Verbalform wird {ibrigens zunichst aus
einer Zeitungsschlagzeile liber die Familienkatastrophe — ,,Familie ausgeloscht“(404) — heraus
zitiert. Sein Ursprung wird somit noch weiter auf einen Anderen bezogen und maximal
verfremdet, indem es einem quasi-typisierten journalistischen Gebrauch entlehnt wird. Die
Parallele, die zwischen dem journalistisch konstatativen Gebrauch und dem poetologisch
programmatischen Gebrauch des Wortes gezogen wird, deutet auBerdem auf die Aquivalenz
der zwei Ausléschungen hin — der natiirlichen Gegebenheit und der skripturalen Begebenheit.
Diese Aquivalenz, die noch dazu durch ein Zitat aus einem weiteren Schrifttext (einer Zeitung)
signalisiert wird, das die erste (faktische) Ausloschung schon unter das Zeichen des
Skripturalen stellt, enthiillt die (erzdhlte) Todesgeschichte der Familienmitglieder als ein
Fiktionalititsspiel, das den im Laufe der ,,Erzdhlung® dargelegten skripturalen Richtungslinien
entspricht.”” Die Zeitungsschlagzeile ,,Familie ausgeloscht kann insofern auch als eine
subtile poetologische Selbstkrititk gelesen werden, die die destruktive Ausrichtung der
Schreibverfahren &uBlerst scharf bilanziert und somit das innerwerkliche poetologische

Programm bestitigt.'®

Ein anderes Lieblingswort ist der Ortsname Wolfsegg, in dem die
negative Energie des Herkunftsmediums konzentriert ist: ,,Das Wort Wolfsegg immer gehalt,
dachte ich an der offenen Gruft, alles mit diesem Wort Wolfsegg Zusammenhidngende immer
gehalit, verabscheut und gehaft.“(644) Von daher wird es unzédhlige Male wiederholt, wie aus
einem exorzistischen Willen, es bis zur Loschung-Ausloschung abzunutzen, — was filir die
Bernhardschen Schreibverfahren symptomatisch ist.

Die konsistenteste und vielsagendste Episode zur Frage der (meist negativen) Faszination der
Worter ist jedoch diejenige am Anfang des Romantextes, die von dem Umgang mit einem
frither ausgesprochenen Satz handelt. Der Erzdhler ,,berichtet”, wie er sich den betreffenden
Satz (,,Aber ich kann die Meinigen ja nicht, weil ich es will, abschaffen*“(17 f.)) in Erinnerung
rief und sich dabei erneut und auf eine ldstige Weise mit ihm konfrontiert sah. Was er mit ihm

anfing, war ein theatralisches Entschdrfungsspiel durch wiederholtes Aussprechen, das aber

den umgekehrten Effekt hatte, also den Satz noch stirker wirken lieB. Das wiederholte

139 Vgl. Hermann Helms-Derfert (Die Last der Geschichte, 1997): , Natiirlich ist der Unfall auf der Fiktionsebene
der Ausléschung ein reales Ereignis und keineswegs ein imagindres Produkt ihres fiktiven Verfassers. Aber
durch das sprachlich und motivisch feingesponnene Verweisungsgeflecht des Textes konstituiert sich
unversehens eine weitere Sinnebene, auf welcher der Unfalltod als poetologische Selbstreflexion und somit als
bildliche Materialisation der Ausléschung erscheint.“(177)

10 Vgl. dazu Claude Haas’ subtile Diskussion um das Authetizititspostulat, das in seiner Auffassung im
Mittelpunkt des poetologischen Programms der ,,Ausloschung® steht. Als ,, Tilgung des Unheimlich-Abjekten*
ist dieses Programm insoweit fragwiirdig, als es an die ,,Konsolidierung des Symbolischen* gekoppelt ist, wo die
Abjektion selbst als Effekt des Symbolischen erkannt wird. In: Arbeit am Abscheu, 2007, S. 146-165.
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Aussprechen von Wortern oder Sitzen, das in den fritheren Prosatexten schon mehrmals
thematisiert wurde, weist hier wie dort einerseits eine sofortige performative Dimension durch
die mimetische Wiederaufnahme in der Textrhetorik des evozierten miindlichen
Wiederholungsgestus'®' und andererseits eine langfristige performative Dimension durch den
allgemein praktizierten Wiederholungsstil auf. Dariiber hinaus ist die Distanz zwischen
Absicht und Ergebnis der Wiederholung im miindlichen Gebrauch in diesem Fall ein
transparenter selbstreferentieller Hinweis auf eine poetische Frage, die fiir das Prosawerk
Bernhards von erstrangiger Bedeutung ist, und zwar die Beschaffenheit der Wiederholung als
skripturales Stilverfahren. Das Effektenspiel Entschdrfen-Verschdrfen, das hier beschrieben ist
(,,Er [der wiederholt ausgesprochene Satz] war auf einmal nicht mehr vernichtend.” versus:
»(...) aber er war nach meinen Versuchen, ihn abzuwiirgen und lacherlich zu machen, nur noch
bedrohlicher), verweist demzufolge auf eine zweideutige conditio der Wiederholung und
kommt dadurch eventuell kritischen Reflexionen dariiber zuvor. Anders gesagt: Fiir eine
Analyse der Wiederholungsphdnomene in Bernhards Prosawerk findet man an dieser Textstelle
in Ausloschung einen Anhaltspunkt, der auf keinen Fall iibersehen werden darf. Denn meines
Erachtens enthilt das hier signalisierte Verhiltnis zwischen Entschdrfung und Verschdrfung
innerhalb der evozierten Wiederholungsverfahren, iibertragen auf sein Schreiben, das Wesen
der Bernhardschen Wiederholung schlechthin. Darauf werde ich aber im dritten Teil der Arbeit
eingehen.

Was den Satz an sich betrifft (,,Aber ich kann die Meinigen ja nicht, weil ich es will,
abschaffen(17 f.)), ist er in der strikten Ordnung der Textwelt eine subtile Vorwegnahme der
Problematik der schriftstellerischen Intentionen, die innerhalb der fiktionalen Verhéltnisse
diskutiert werden. Er stellt zugleich eine selbstironische Anspielung des erzéhlten Erzdhlers
auf sein destruktiv ausgerichtetes poetologisches Programm dar und markiert somit die erste
Station des Prinzips Ausloschung, das das Hauptthema des Romans ausmacht. Wegen ihrer
negativen Form steht diese zu den anderen Stationen des thematisierten Prinzips, in denen
iiber die Absicht gesprochen wird, den Herkunftsort samt seinen Menschen in einer Schrift zu
vernichten, in einer widerspriichlichen Beziehung. Dieser Widerspruch ist aber als Hinweis
auf die Distanz zwischen zwei Ordnungen der Dinge zu verstehen, der faktischen einerseits
und der nachgeschriebenen (also fiktionalen) andererseits, und implizit auf die drastische
Korrektur — um mit einer anderen stark semantisierten Vokabel Bernhards zu sprechen — der

faktischen Ordnung im Schreiben als einzig moglicher Korrektur.

' In diesem Fall wird der betreffende Satz viermal als Zitat wiedergegeben und durch kursive Druckform im
Text entsprechend markiert.
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Ein anderer Satz, den der Erzédhler zitiert, ist ein Satz aus Descartes, der ebenfalls auf einen
Aspekt des Schriftprojekts anspielt: ,,Anscheinend ist keine sichere Erkenntnis moglich,
solange man nicht den Urheber seines Daseins kennt, las ich und war abgelenkt,
gerettet.“(623). In diesem Satz findet der Erzdhler die Wichtigkeit der Auseinandersetzung
mit dem Ursprungsthema bestétigt, das er als sein lebenslanges Thema und implizit als das
Thema der vorgenommenen Schrift erkldart (201), und hebt dadurch auf einer hoéheren
selbstreflexiven Ebene die Bedeutung der intertextuellen Beziige fiir sein Schriftprojekt
hervor.

Kehren wir aber zuriick auf die Frage des Schaffensprinzips Ausloschung, die im Mittelpunkt
von Muraus poetologischem Programm steht. Um diese Frage besser verstdndlich zu machen,
muss gesagt werden, dass die produktionsdsthetische Logik der Zerstéorung des zu
behandelnden Objekts im Schreiben sich in Zusammenhang mit einer Allgemeintheorie der
Weltzerstorung entwickelt. Genau wie der Weltverbesserer in dem gleichnamigen
Theaterstiick von 1979, der in seinem Traktat zur Verbesserung der Welt, fiir den er sogar den
Doktortitel verlichen bekommt, die Vernichtung der Welt predigt (,,Die Welt ist eine
Kloake/Diese Kloake gehort ausgeleert/Das ist auch der Inhalt meines Traktates*“(166)), teilt
Murau seinem Schiiler Gambetti eine anarchistisch geprdgte Lehre mit, iiber die
Universalzerstorung als einzig moglichen Weg zur Wiederherstellung der Welt:

,Gambetti Aufmerksamkeit, ja Faszination ist die groBBere, wenn ich ihm sage, wie die
Welt in meinem Sinne zu verdndern wére, indem wir sie ganz und gar radikal zuerst
zerstoren, beinahe bis auf nichts vernichten, um sie dann auf die mir ertriglich
erscheinende Weise wiederherzustellen mit einem Wort, als eine vollkommen neue,
wenngleich ich nicht sagen kann, wie das vor sich zu gehen hat (...).“(209)

Dass diese Universalzerstorung wiederum als ein skripturales Ereignis zu verstehen wire, ist
durch eine weitere zusammenfassende Formulierung der Zerstorungsimperative angedeutet, in
welcher der Erzdhler Murau erneut das schon stark beladene Verb ,,ausloschen® verwendet:
»Alles aufgeben, habe ich zu Gambetti gesagt, alles abstoBen, alles ausloschen letzten Endes,
Gambetti.“(212) Die Wiederholung dieser Vokabel, die in der Darlegung des Schriftprojekts
das Schliisselwort darstellte, in diesem neuen, erweiterten Kontext, stellt nicht nur eine
Korrespondenz zwischen dem poetologischen und dem eschatologischen Programm her,
sondern suggeriert sogar die Uberlagerung der zwei Programme. Das wird noch deutlicher
durch die Prizisierung der Natur der eigenen Zerstorungsstrategien und der Umsténde, unter
denen sie durchgefiihrt werden, gegen das Ende der ,,Erzdhlung®, wo der Erzdhler scharfe
Selbstkritik an der eigenen Gewohnheit der Blamierung der Anderen als riicksichtsloser

Uberlebensstrategie iibt:
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,Das beobachte ich immer wieder an mir, dal ich dann, wenn diese
erbarmungswiirdige Stimmung von mir génzlich Besitz ergriffen hat mehr oder
weniger, einfach nacheinander alle moglichen Leute hernehme, um sie zu zerlegen und
in meinem Kopf niederzumachen, alles in ihnen zu zertriimmern, um mich zu retten,
und von ihnen nicht das geringste Positive iibrig zu lassen, um schliellich wieder
aufatmen zu koénnen.““(597)

Die an so vielen Stellen angesprochene Kategorie ,,Zerstorung (Ausloschung) wird hier
explizit auf mentale — und vielmehr, implizit, auf skripturale — Verfahren zuriickgefiihrt, da
die betreffende Prézisierung gerade auf die blamierende Darstellung eines Freundes folgt, und
gleichermallen auf die anderen schon realisierten negativen Portrite von Familienmitgliedern
und verschiedenen Bekannten zuriickverweist: ,,Und jetzt im Augenblick ist es eben
Alexander, weil mir die Schwestern und Spandolini und der Schwager fiir meinen Mif3brauch
nicht mehr geniigten.“(597) Das ,,Jetzt™ bezieht sich zwar auf einen bestimmten Zeitpunkt in
dem evozierten Gedankenstrom, von dem aus iiberhaupt ,,erzdhlt“ wird und der demzufolge
als Gegenwart der erzéhlten Zeit gilt, aber kann ebenso gut als eine Anspielung auf die
skripturale Zeit verstanden werden, zumal die ,,Erzdhlung®“ sehr oft von ihrem eigenen
expliziten oder impliziten Kommentar begleitet und verdoppelt wird. Das , Jetzt* funktioniert
in diesem Sinn als Deiktikum fiir das Gerade-Laufende der Schreibverfahren, die sich hier
auBlerhalb des programmatischen Rahmens der Schriftprojektdarstellung, und zwar durch die
selbstkritische Charakterisierung der destruktiven Mentalverfahren, die ihnen zugrunde
liegen, zur Schau stellen. Dieser neue, der vierte stark selbstreferentielle Moment des Textes
macht klar, dass die thematisierte Destruktivitit ein Modus des Schreibens'®® ist, und ldsst
somit das eschatologische Programm sich eben auf das poetologische reduzieren. Das

thematisierte Schaffensprinzip Ausléschung entwickelt sich also tatsdchlich vor dem weiten

2 In der Sekundirliteratur wurden schon verschiedene Dimensionen der literarischen Ausloschungsverfahren
aufgedeckt. Fiir Hermann Helms-Derfert (a.a.0.) sind die selbstreflexiven poetologischen Reflexionen vor allem
selbstreflexive Sprachreflexionen. In diesem Sinn bezieht er das thematisierte Schaffensprinzip ,,Ausléschung*
vornehmlich auf eine Sprachdestruktion, die das Ziel hétte, das uneigentliche Sprechen der Alltagssprache
bloBzulegen und womdglich zu iiberwinden: ,,Muraus Sprachdestruktion strebt eine Veranschaulichung und
Verlebendigung der formelhaften Sprache an.“(198) Die Idee entwickelt Georg Jansen (a.a.0.) fort, indem er die
Sprachdestruktion in einen weiteren literarischen Rahmen einbezieht: ,,Mit dem Ausldschen soll eine Befreiung
der Sprache von dem Eingebundensein in erzdhlerische Zusammenhinge erreicht werden; die Form, die das
Schreiben von Prosa einnimmt, soll von den Gattungsimplikaten der Grof3iform des Romans befreit werden, eine
Bemiihung, die letztendlich die Tilgung der metaphorischen Disposition des Schreibens im Blick hat.“(145)
Angesichts der intertextuellen Ausrichtung seiner Untersuchung spricht Jansen dariiber hinaus von der
»ausloschende[n] Bezugnahme auf kanonische Texte der europdischen Literatur® und von der ,,Hervorbringung
des eigenen Textes aus der Demontage ihrer Werke und Autoren*“(144). Andere Literaturwissenschaftler weisen
auf die selbstdestruktive Dimension des thematisierten Ausloschungsprogramms hin, wie beispielsweise Eva
Marquardt (Gegenrichtung, 1990): ,,Es geht ihm [Murau] in ,Ausléschung® nicht nur um die Vernichtung des
realen Gegenstandes Wolfsegg, sondern zugleich um die Aufhebung des Beschriebenen, also der kiinstlerischen
Darstellung. Die kunsttheoretischen Reflexionen Muraus stiitzen die Fiktion in gleichem Mafle, wie sie sie
zerstoren, und legen so Zeugnis davon ab, in welcher Weise Erzdhlen {iberhaupt noch moglich erscheint.“(62) In
diesem Fall muss noch prézisiert werden, dass die selbstdestruktive Dimension im Grunde genommen als
Implikation der destruktiven Dimensionen zu verstehen ist.
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Hintergrund eines eschatologischen Denkens, aber dieses Denken manifestiert sich seinerseits
in skripturalen Termini. Wie sich dieser Modus des Schreibens konstituiert, deutet der
Erzédhler selbst an, indem er die allgemeinen destruktiven Denk-/Schreibverfahren nennt,
durch die der Gegenstand des Denkens/Schreibens zerstort wird (,,um sie [die betreffenden
Personen] zu zerlegen und in meinem Kopf niederzumachen, alles in ihnen zu zertrimmern*),
und vor allem durch die ,, Theoretisierung” der Ubertreibung, die in diesem allgemeinen
poetologischen Kontext der Zerstérung als destruktives Grundverfahren zu verstehen ist.

In den beiden weit auseinanderliegenden Sequenzen, in denen der Erzdhler seine einst dem
Schiiler Gambetti mitgeteilten Uberlegungen zum Thema ,,Ubertreibung” wiedergibt,
vermischt er zwei distinkte Ebenen, und zwar die existentielle und die dsthetische Ebene. Auf
existentieller Ebene geht es — so wie bei der Erkldrung des mentalen/skripturalen destruktiven
Verhaltens gegeniiber den Anderen — um die Legitimierung der Ubertreibung als Ausweg,
nédmlich als Weg aus dem Elend:

— von sich selbst: ,,Er [der Ubertreibungsfanatismus] ist manchmal die einzige Moglichkeit,
wenn ich diesen Ubertreibungsfanatismus nimlich zur Ubertreibungskunst gemacht habe,
mich aus der Armseligkeit meiner Verfassung zu retten, aus meinem Geistesiiberdruf3, habe
ich zu Gambetti gesagt.“(611), und —

— der Existenz im Allgemeinen: ,,Durch Ubertreibung, schlieBlich durch Ubertreibungskunst,
die Existenz auszuhalten, habe ich zu Gambetti gesagt, sie zu ermoglichen.“(612).
Bezeichnenderweise wird schon bei der Erldauterung der existentiellen Griinde der
Ubertreibung ausdriicklich von einer ,,Ubertreibungskunst® gesprochen, was schon auf die
asthetische Beschaffenheit der Angelegenheit hinweist. Allerdings wird sie zunéchst in einem
eher als iibertragen zu verstehenden Sinn als ,Kunst der Uberbriickung (...), der
Existenziiberbriickung“(611) definiert, doch spéter explizit fiir ,,das Geheimnis des groBlen
Kunstwerks“(612) erklédrt. Daraus geht es deutlich hervor, dass sie im Diskurs von Murau
ebenfalls eine poetologische Frage darstellt.

Die illustrative Funktion, die ihr zugeschrieben wird (,,Um etwas begreiflich zu machen,
miissen wir {ibertreiben, hatte ich zu ihm gesagt, nur die Ubertreibung macht anschaulich
(...)(128)), ist infolgedessen nicht nur generell zu verstehen, sondern auch spezifisch, in
Zusammenhang mit einer bestimmten Schreibpraxis, die sich {ibrigens ausdriicklich als von
Ubertreibung geprigt prisentiert. Inmitten der selbstzitierten Rede zu diesem Thema findet
man nimlich eine durchaus selbstbewusste AuBerung des Erzihlers als auktoriale Figur, die
seine Themen (in diesem Fall die Ubertreibung) als die konstitutiven Parameter seines

Schreibens erkennt und dadurch indirekt sein Schreiben als Meta-Schreiben erklért: ,,Aber
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auch dieser Satz ist natiirlich wieder eine Ubertreibung, denke ich jetzt, wihrend ich ihn
aufschreibe, und Kennzeichen meiner Ubertreibungskunst.“(611) AuBerdem ist der Satz, der
hier gemeint ist (eine Selbsteinschitzung als ,,den groBten Ubertreibungskiinstler, der mir
bekannt ist“(611)), seinerseits eine selbstreflexive AuBerung des Erzihlers, der sich dabei
ostentativ zur ,,Ubertreibungskunst* bekennt. Durch den verabsolutierenden Modus der
Selbsteinschitzung ist die Aussage aber vielmehr ein performatives Muster dieser ,,Kunst*,
was in dem darauffolgenden selbstkritischen Urteil des Erzédhlers iibrigens auch behauptet
wird, indem sie eben fiir eine ,,Ubertreibung” gehalten wird, und noch dazu fiir ein
,JKennzeichen meiner Ubertreibungskunst®.

Die Redefigur der Ubertreibung 16st also einen mehrfachen Skripturalitits-Effekt aus, der sich
aus der dichten Verkettung Thematisierung- Zerrspiegelung (mise en abyme)- Performierung-
Theoretisierung ergibt. Sie mutiert dementsprechend vom Gegenstand einer fiktionalen Rede
zum Indikativ des Schreibmodus, weiterhin zum Modus des laufenden Schreibens selbst und
letztendlich zum Gegenstand des Meta-Schreibens. Dass sie nicht isoliert vom allgemeinen
poetologischen Kontext der Zerstérung erscheint, sondern im Gegenteil als destruktives
Grundverfahren, wird von der Uberzeugung bestitigt, ,daB die eigentliche
Ubertreibungskunst darin besteht, alles zu untertreiben, dann miissen wir sagen, er iibertreibt
die Untertreibung und macht die iibertriebene Untertreibung so zu seiner Ubertreibungskunst,
Gambetti“(612). Denn die methodisch und gezielt durchgefiihrte Ubertreibung der
Untertreibung, so wie sie hier als ,,Kunst* bezeichnet wird, ist im Grunde genommen die
einzige Moglichkeit, einen Gegenstand durch Worter zunichte zu machen. In eben diesem
Sinn ist sie in Zusammenhang mit den anderen erwidhnten destruktiven Denk-
/Schreibverfahren (,,zerlegen®, ,,niedermachen®, ,zertrimmern*) zu verstehen, und zwar als
thre Umsetzungsform.

Der destruktive Schreibmodus, den sich der Erzéhler in seinem poetologischen Programm der
Ausléschung vornimmt, und den er in seiner sich mit dem thematisierten Schriftprojekt
iiberlagerten ,,Erzédhlung® zugleich auch vollzieht, konstituiert sich infolgedessen primér, wie
er sich auch selbst definiert, durch eine Rhetorik der Ubertreibung. Somit liest man in diesem
letztpublizierten Prosatext von Bernhard nicht nur ein innerwerkliches poetologisches
Programm der Zerstorung, das iibrigens fiir eine Bernhardsche ars poetica schlechthin
gehalten werden kann, sondern man erfdhrt auch die skripturale Hauptmodalitit der

Zerstorung, die ebenfalls fiir das gesamte Prosawerk von Bernhard gilt.
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Variante: Schaffen als Abschaffen

FROST (1963)

Der erste groe Prosatext Bernhards ist fiir eine poetologische Analyse nicht nur allgemein
wegen der inszenierten Schreibsituation relevant, sondern auch wegen der parallelen
Metaphorisierung von Schaffensprinzipien, die in meiner Lektiireart sogar die poetologische
Dominante des Textes ausmacht. Der Hauptschreiber ist der Ich-Erzéhler. Er ist ein Famulant,
der von einem erfolgsreichen Chirurgen in ein isoliertes Bergdorf geschickt wird, um dessen
Bruder, den angeblich geisteskranken Maler Strauch, zu beobachten und einen Bericht
dariiber zu schreiben: ,,Er verlangt von mir eine prizise Beobachtung seines Bruders, nichts
weiteres. Beschreibung seiner Verhaltensweisen, seines Tagesablaufs; Auskunft {iber seine
Ansichten, Absichten, AuBerungen, Urteile. Einen Bericht iiber seinen Gang. (...)*(12)
Manche AuBerungen des Malers, der sich iibrigens auch ,Notizen iiber alles, was mich
beschéftigt (316) macht, enthalten ihrerseits Verweise auf das Wesen seiner gesprochenen
Poesie und stellen somit weitere selbstreferenzielle Momente des Romantextes dar.

Der Roman setzt sich aus folgenden Einheiten zusammen: 27 Kapitel — Aufzihlung der Tage
der Auftragserfahrung (,,Erster Tag®, ,,Zweiter Tag*, ...); 7 darin eingebettete Geschichten mit
kursiv gedruckten Titeln, die ein mehr oder weniger in sich geschlossenes Erlebtes oder
Gedachtes des Malers darstellen (Das Hundegekldff, Die Geschichte mit dem toten
Holzzieher, Die Geschichte mit dem Landstreicher, Hin und Her, Das Viehdiebsgesindel,
Auperung iiber Hohe, Tiefe und Umstand, Die Felsschlucht); und 6 Briefe, in denen der
Erzdhler liber seine Beobachtungen berichtet (,,Meine Briefe an den Assistenten Strauch®).
Mit der Ausnahme der Eindriicke des Ich-Erzdhlers iiber die Reise, die Dorfleute, das Milieu,
seiner kurzen Gedanken iiber das Verhalten und die AuBerungen des Malers und seiner
Kommentare iiber den Auftrag bzw. seiner Einschitzungen im Hinblick auf die
Auswirkungen des Auftrags auf seine Personlichkeit, besteht der grofite Teil der 27 Kapitel
aus Zitaten aus der Rede des Malers, mal in direkter Rede, mal in indirekter Rede
wiedergegeben. Der gesamte Text bis hin zu den Briefen konstituiert sich also als ein
Anhéufen des zu bearbeitenden Materials, dessen eigentlichen Kommentar dann die Briefe
darstellen. Schreiben ist hier moglich. Es wird nicht nur darauf hingewiesen, das Zu-
Schreibende wird sogar als Geschriebenes in den Text integriert: ,,Ich kann wohl Bericht
erstatten.*“(309)

Die Berichterstattung nimmt die Studien der ,Geistesmenschen® aus den spéteren Prosatexten
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vorweg. Da sie sich auf die Registrierung von Daten beschriankt, ist sie eine Art
,wissenschaftlicher Vorstudie, die den ,groBartigen” Studien der anderen verwandten
Figuren entspricht. Die Erledigung des Auftrags setzt die Verschriftlichung eines faktischen
Materials (das Verhalten des Malers) voraus, — eine Situation, die vom Ich-Erzdhler
folgendermalien eingeschitzt wird: ,Jetzt weill ich so ziemlich die wichtigsten Abschnitte
seines Lebens. Kann damit aber nichts anfangen. Es fdllt immer sehr viel Schnee zwischen
ithm und mir.“(313) Was damit in Frage gestellt wird, ist das Schreiben. Wie schreibt man?
Woriiber? Wie ist Schreiben moglich?

Auf einem ersten Niveau gilt es, den ,,Untersuchungsgegenstand* zu beobachten'®’. Bei dem
Umgang mit dem faktischen Material ergeben sich folgende Probleme: die Ordnung, der
Abstand zum Gegenstand, die Uberwindung des Faktischen. Die Schwierigkeit, Ordnung zu
schaffen, hingt mit der sonderbaren Natur des Beobachtungsgegenstands zusammen: ,,Das
sind aber vielleicht nur Erscheinungen, die man ja nicht ordnen kann.““(128) Ubrigens wird
der Auftrag von Anfang an als eine Auseinandersetzung mit ,aulerfleischlichen Tatsachen*
betrachtet. Dieses Auferfleischliche bezieht sich in erster Linie offenbar auf geistige
Zustinde, aber kann auch als Ironisierung der medizinischen Verfahren und noch dazu als
subtiler Verweis auf die iiber-faktische Beschaffenheit des anvertrauten Materials verstanden
werden. Denn die Beobachtung des Malers durch den Famulanten bedeutet vor allem die
Registrierung seiner AuBerungen und nur in einem sehr geringen MaB die eigentliche
Betrachtung seiner Verhaltensweisen.

Wie ein Sprachrohr'®*

nimmt der Erzédhler auf, was der Maler in unendlichen Monologen zur
Sprache bringt, und hat eben Schwierigkeiten, den &duBlerst heterogenen und
auBergewoOhnlichen Stoff zu organisieren. Denn in einen schwindelerregenden Denk- und
Sprachfluss will der Maler die wichtigsten Fragen jeder Denkgeschichte der Menschheit
einfangen (Welt, Zeit; Alleinsein, Angst, Trauer; Sexualitit, Kindheit, Krankheit; Natur,

Denken, Kunst; Wahrheit, Traum; Tod, Selbstmord), und durch eine apokalyptische'®’

1 Die Beobachtung ist bei Thomas Bernhard ein Topos. In seinem ganzem Werk gibt es eine Figur, die die
Stellung des Beobachters einnimmt und dariiber(hinaus) eventuell schreibt oder zu schreiben hat, wie vor allem
in Holzfdllen (1984) oder in Alte Meister (1985), wo die Beobachtung sich als Hauptthema konstituiert.

' Die Situation der ,Zuhorer-Schreiber-Herausgeber-Figuren, die mit einer Vokabel aus Frost
»mitstenographierende >>Hormaschinen<<“ genannt werden, wird mit groBer Akribie von Markus Hahn
(Geschichte und Epigonen, 2003) untersucht, der im Prosawerk von Bernhard drei Modelle der
»Ineinanderschachtelung von ,eigener und ,fremder’ Rede“(404) unterscheidet: 1. Diskursmetastasierung; 2.
asymmetrische Homologie; 3. Filiation (405f.), — wobei in Frost das erste Modell repréisentiert wére. Eva
Marquardt (Gegenrichtung, 1990) macht die interessante Bemerkung: ,,Die Rolle als Zuhoérer und Zeuge der
Strauchschen Monologe ist der des Lesers verwandt.“(35), und macht dadurch implizit auf die poetologische
Ladung mancher fiktionaler Komplexe aufmerksam.

' Gerhard von Hofe und Peter Pfaff (Das Elend des Polyphem, 1980) charakterisieren den Maler Strauch
ausgezeichnet als den ,,Typ des agressiven und ruhelos gewordenen &dsthetischen Apokalyptikers, der ganz im
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Auslegung die Existenz der Menschheit fiir nichtig'®® erkldren. Sein Diskurs tendiert also zur
Auflosung all seiner Gegenstinde und impliziter Selbstauslosung, und etabliert indes die
destruktive Ausrichtung der Denk- bzw. Sprech-/(Schreib)prozesse, die die meisten Figuren
in den weiteren Prosatexten auf eine wesentliche Weise kennzeichnet.

Indem er sich mit der Gedankenwelt des Malers auseinandersetzt, wird sich der Ich-Erzéhler
seiner eigenen Einstellungen und Zustdnde bewusst: ,,Ich empfand es aber nie so fiirchterlich
wie der Maler. Es war nie so schlimm fiir mich. Ich bin anders. Nicht so aufgeregt wie er.
Stindig aufgeregt und irritiert. Ich bin nicht immer aufgeregt und nicht immer irritiert.“(73)
Diese Parallelisierung verschirft sich bei der Veranschaulichung der Beziehung zum Maler
durch das Bild der Dadmmerung (,,Zwischen mir und dem Maler herrscht ein
Déammerzustand*“(217)) und der Ausldschung (,,Oder ich gehe zum Heustadel hiniiber und
stelle mich vor, daB} er dasitzt und mich ausldscht, nur mit einem Blick*“(128)). Angesichts der
schriftstellerischen Beschaffenheit des Auftrags ist die Angst um die eigene Identitit'®’
(,Nein, nein, ich bin nicht mehr ich, dachte ich“(281)) ein wertvoller Hinweis auf eine
zweifelhafte Autorschaft. Der Eindruck, ,,dall ich auf nichts komme, als auf das, was ich
sehe*“(128) besagt auf dem fiktionalen Niveau die Schwierigkeit der Abstrahierung (aus dem
faktischen Material heraus), deutet aber auf dem skripturalen Niveau auf die unscharfe Grenze
zwischen der erzdhlenden und der erzdhlten Figur hin. Durch die weitere Andeutung, dass
sein Diskurs sich fast vollig mit dem des Malers iiberdeckt, unterminiert der Ich-Erzdhler
seine eigene Autoritit und iiberlédsst die erzéhlerische Initiative der erzéhlten Figur. Wenn wir

dazu noch das bedenken, dass der Erzdhler selbst eine erzihlte Figur ist — wenn auch eines

Sinne des kierkegaardschen Humoristen das Bewusstsein der unendlichen Nichtigkeit alles Endlichen gewonnen
hat“(33), und der in ,romantischen eschatologischen Denkstrukturen“(33) die ,,Existenzbehauptung als
Existenzverweigerung““(36) erfahrt. Hermann Helms-Derfert (Die Last der Geschichte, 1997) betrachtet den
angeblichen Wahnsinn des Malers als einen Durchbruch mit der Tradition und spricht von einer ,,allegorischen
Geschichtseschatologie“(17): ,,Zu diesem gesellschaftlichen Verfall bilden die Wahnsinnsmonologe des Malers
das subjektive, bewusstseinsgeschichtliche Korrelat.“(17); Angesichts der &uBerst weiten Spektrums der
Uberlegungen des Malers und deren Zeitunverbundenheit bzw. Universalitit kann eine solche Interpretation
meines Erachtens indes nur partiell stimmen.

' Gernot WeiB (Ausloschung der Philosophie, 1993) sieht Strauchs Denkiibungen als eine Auseinandersetzung
mit dem Absoluten an, die die Form der Auseinandersetzung mit dem Nichts einnimmt, und bringt sie zu
Nietzsches Begriff des Dionysischen in Beziehung: ,,Die in Fetzen gerissene Welt der Erscheinung — es ist die
Welt des Malers Strauch, die in dem Augenblick dargestellt wird, da das Absolute, das Dionysische sie
einreifBt.“(33) Wendelin Schmidt-Dengler (Bruchlinien, 1995) charakterisiert Bernhards ersten Roman und dann
durch Extrapolierung sein ganzes Werk als eine ,,Entschopfungsgeschichte”: ,,In diesem Sinne ist das Werk
Bernhards auch zu lesen: als der Versuch, etwas riickldufig zu machen, die Schopfung zu negieren, sie
aufzuheben.“(184)

17 Das Spiel Identitit-Alteritit kennt viele Formen und Aspekte in Bernhards Prosawerk. In Frost hat man mit
der ersten groBen Veranschaulichung dieser Problematik zu tun. Vgl. Catharina Wulf (The Imperative of
narration, 1997): ,,The relationship between the old painter (...) and the young inexperienced student narrator
represents the first typical example of identity and otherness in Bernhard’s work.*(89)
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niedrigeren Fiktionalititsgrades —, lsst sich die Frage der Autorschaft bei Bernhard'®® als eine
ironische pygmalion-artige Selbstinszenierung auffassen.

Die Gefahr des Ausgeliefertseins an die morbide Macht des Malers ist bezeichnenderweise
tiberwiegend sprachlich: ,Ich bin ihm ja ausgeliefert.(...) Er schiebt ganz einfach seine
Hinfalligkeit in Form von Sitzen in mich hinein (...)*(304). AuBlerdem macht der Maler an
sich selbst die Feststellung: ,,<<Mein Gehirn ist in Satz gegangen>>“(304). Der unmittelbar
darauffolgende Kommentar des Ich-Erzihlers (,,Das ist eine ganz unglaubliche AuBerung*
304) signalisiert ihren besonderen Stellenwert im Diskurs des Malers und durch den Bezug
auf seine eigene Situation ihre besondere Rolle in der selbstreferentiellen Okonomie der
»Erzihlung“. Wie der Maler die Transsubstantiierung seines Denkens in die Sprache beklagt,
bekennt sich der Ich-Erzéhler von dieser Sprache iliberwiltigt, wobei genau diese ,,Sprache*
den groBten Teil seines Textes und implizit des Romans ausmacht. An diesem Punkt
tiberschneiden sich die Ebene der erzéhlten Figur und die der erzéhlenden Figur auf eine
wesentliche Weise, die durch die weitere parallele Charakterisierung dieser Sprache auf
beiden Ebenen an Konsistenz gewinnen wird. Darauf werde ich aber noch zuriickkommen.

An dieser Stelle soll nur noch betont werden, dass die Korrespondenz zwischen der
Wortverfallenheit ersten Grades des Malers (der sie unmittelbar erlebt) und der
Wortverfallenheit zweiten Grades des Erzédhlers (in wessen Fall sie von dem Zustand des
Malers hervorgerufen wird, und der sie also vermittelt erlebt) die subtile Stufung des
Fiktionalisierungsprozesses widerspiegelt, der, in sich geschlossen, sich als Zirkelbewegung
der Wiederkehr auf den Ursprung der schopferischen Produktivitdt verhilt: Eine riesige
Wortverfallenheit wird fiktionalisiert, und der Verfall an diese Wortverfallenheit eben mit-
fiktionalisiert, und zwar auf einem niedrigeren Niveau der Fiktionalitit, wobei diese
Wortverfallenheit als Richtung der Fiktionalisierung selbst gelesen werden kann. In diesem
Zusammenhang werde ich den Umgang mit der Sprache, der im Werk von Bernhard konstant
thematisiert wird, nicht (mehr) — wie meistens in der Sekundirliteratur — als ein vorwiegend
sprachlich-philosophisches Problem betrachten, sondern als ein unmittelbar poetologisches
Problem. Aus dieser Leseperspektive ldsst sich als Hauptobjekt der Fiktionalisierung der
Fiktionalisierungsprozess selbst verstehen. Es ist demzufolge in diesem Sinn, dass ich in den

Texten von Bernhard Schreibsituationen herauszulesen versuche.

18 Manfred Jurgensen (Die Sprachpartituren des Thomas Bernhards. In: Ders. (Hrsg.): Bernhard.
Anndherungen, 1981) spricht von einer werkimmanenten Eigendarstellung des Autors Bernhard in Frost und
extrapoliert die Situation auf sein ganzes Prosawerk: ,,Seine Prosa stellt sich charakteristischerweise die
Aufgabe, einen Kiinstler zu beobachten — ein Unternehmen, das in stilistischer Verfremdung einer
Selbstbetrachtung gleichkommt.““(100) Eine nuancierte Analyse der Selbstinszenierungsformen des Autors durch
das Rollenspiel der Figuren durchfiihrt Willi Huntemann (Artistik und Rollenspiel, 1990).
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Bei der Bearbeitung des Materials ist das wichtigste Problem eben das, dass sich das
Faktische (das Verhalten der zu beobachtenden Person) als ein Sprachliches (deren
AuBerungen) erwies. Schreiben wird daher aufschreiben heiBen. Aber Schreiben als
Verbalisierung des Sprachlichen ist im Grunde genommen eine Grenzsituation des Schreibens
aus sich heraus, das heillt der Produktivitit als Reproduktion der inneren Mechanismen der
entsprechenden Produktionsverfahren. Diesseits dieses Problems wird das Schreiben indes
erstmals als Verbalisierung eines ,,Faktischen“ und erst dann als Verbalisierung eines
Gedanklichen in Frage gestellt.

Die Ubertragung des ,,Faktischen“ in die (geschriebene) Sprache wird schon als eine
Verfilschung'® empfunden: ,,Und wie anders wird sich alles darstellen, wenn ich es mir aus
dem, was ich da aufschreibe, herauslese. Alles ganz anders. Denn das Aufgeschriebene
stimmt nicht. Kein Aufgeschriebenes stimmt.“(129) Auf der Zwischenstufe zur Niederschrift
wird noch dazu die beunruhigende Distanz zwischen Kopfarbeit und Papierarbeit festgestellt:
»(...) ich habe alles anders im Kopf, als es dann auf dem Papier ist“(229). Die gestorte
Beziehung zur Sprache, mit welcher die Verbalisierungsschwierigkeiten im ganzen Werk
Thomas Bernhards zusammenhidngen, wird von diesem Ich-Erzdhler jedoch noch nicht so
drastisch empfunden wie in den nédchsten Prosatexten. Der Ton, in dem die Einstellung zur
Sprache in ihrer gesprochenen Dimension zum Ausdruck gebracht wird, ist eher
melancholisch: ,,Wie weh mir manchmal ein Wort tut, das ich sage. Das mir gesagt
wird.“(128) Was aber die geschriebene Sprache betrifft, so wird sie schon dramatisch erlebt,
als Medium der Zerstorung: ,,Ich stiirze hinauf ins Zimmer und schreibe das und das, aber es
ist, als ob ich es durch das Aufschreiben umbrichte.“(229) In der simplifizierten
Schreibformel Faktisch — Gedanklich — Sprachlich bedeutet die Verbalisierung nicht den
Vollzug der vorherigen Termini, sondern ihre Auflosung. Wenn man dartiber hinaus noch das
in Betracht zieht, dass das Faktische schon ein Sprachliches war, bekommt dieses Verfahren
unweigerlich eine selbstbeziigliche Dimension.

So wie flir den Maler das Medium seiner Gedankenwelt die Finsternis ist, die er iibrigens
immer wieder theoretisiert, bis er sogar zu der gnostischen Allgemeinformel der Welt als
,stufenweiser Abbau des Lichts“(306) kommt, schreibt der Erzéhler selbst in der Nacht, in der
»<<Unwissenheit der Finsternis>>“, — sagt er, indem er den Maler zitiert. Interessanterweise

offnet ein ,Jetzt“ in dieser Nacht den Blick in sein Schreiblabor: ,,Unsinn, was ich jetzt

19 Dieses Gefiihl durchzieht fast alle autobiographisch geprigten Schriften von Bernhard, in welchen der Ich-
Erzdhler wiederholt sein Unbehagen am Schreiben zum Ausdruck bringt, da das Schreiben in seiner Auffassung
das Erlebte nur entstellen kann. S. vor allem Der Keller (1976): ,,Die Wahrheit, denke ich, kennt nur der
Betroffene, will er sie mitteilen, wird er automatisch zum Liigner.*(42)
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schreibe, denn ich schreibe ja tief in der Nacht (...)*“((281), Hervorhebung: A.V.) In seinem
Labor arbeitet der Schreiber an dem ersten Satz seiner Schrift:

,Um Unklarheiten in diesem >Fiirchterlichen< vorzubeugen (...) mochte ich auf den
Eingangssatz dieses Versuches hinweisen, ich mochte sagen: ich fange zur Vorsicht
noch einmal mit dem ersten Satz dieser Wiedergabe einer >>ungliickseligen
Aufschweifung<<, die ich vom Maler, wie mir jetzt scheint, mit der
Riicksichtslosigkeit seines eignen Gehirns einfach abgezogen habe, an, mit dem Satz:
>>Wie das Gehirn plotzlich nur mehr Maschine ist ...<<*(295)

Dieses komplizierte Satzgefiige ist der Selbstbeziiglichkeitskern des Textes. Auf der Ebene
der Erzéhlung wird geschrieben, dass man dabei ist, zu schreiben. Niedergeschrieben wird
aber nur die Absicht, etwas zu schreiben, und zwar der Deutlichkeit zuliebe den ersten Satz
des zu schreibenden Textes wiederaufzunehmen, wobei man zu verstehen hétte, dass es schon
einen zum Teil verfassten Text gibt. Uber diese Absicht hinaus wird nicht faktisch
geschrieben, das heiflt in der unmittelbaren Gegenwart der Niederschrift; dafiir wird die
Niederschrift als solche inszeniert: ,,ich mochte sagen: ich fange (...) an“. Daraus ergibt sich
ein verwirrender Modus der mise en abyme des zu schreibenden Textes. Einerseits wird in der
Zeit der Erzdhlung auf ihn referiert (,,mochte ich auf den Eingangssatz dieses Versuches
hinweisen®), andererseits wird er als Projektion in die Erzdhlung miteinbezogen (,,ich mochte
sagen: (...)*). Der angesprochene erste Satz ,,dieses Versuches* wird letztlich in die Erzdhlung
als Teil des zu schreibenden Textes hineingeschrieben: ,,>>Wie das Gehirn plétzlich nur mehr
Maschine ist ...<<*, aber in einem doppelten Sinn vermittelt. Zum einen wird auf ihn auf
mehreren Stufen der Fiktionalitdit hingewiesen: die Erzdhlung, die Projektion des zu
schreibenden Textes, der zu schreibende Text in seiner allerdings inszenierten
Unmittelbarkeit. Zum anderen wird er als Zitat aus der Rede des Malers wiedergegeben.
Ubrigens spricht der Erzihler an dieser Stelle von ,dieser Wiedergabe einer
>>ungliickseligen Aufschweifung<<“, und erweitert damit den Selbstbezugsrahmen iiber den
thematisierten Bericht hinaus auf den gesamten Erzdhlungstext. Das unauffillige
Demonstrativpronomen fungiert dementsprechend als eine Art poetologischen Deiktikums. In
Zusammenhang mit dem erstaunlichen ,,Jetzt* des Erzédhlens (,,Unsinn, was ich jetzt schreibe
(...)) deutet es eine Auflosung der Stufen der Fiktionalitit an, so dass die Grenzen zwischen
dem zu schreibenden Text und dem eigentlichen Text flieBend werden. Von daher kann der
ganze Text als der Bericht gelesen werden, und zwar auf folgende Weise: die Notizen bis hin
zu den Briefen als das Schreiben an dem Bericht und die Briefe als der schon

niedergeschriebene Bericht. Auf der Ebene der Fiktionalitdt sind die Notizen der ,,Versuch®,
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die AuBerungen des Malers wiederzugeben; auf der Ebene der Skripturalitit stellen sie aber
der ,,Versuch* dar, das Schreiben in seiner Prozessualitit ,,wiederzugeben.

In diesem Sinn sind der Kommentar des Erzdhlers iiber die Sprache Strauchs, sowie Strauchs
eigene Charakterisierung seiner Poesie zwei weitere aufschlussreiche Beispiele fiir die
selbstbeziigliche Dimension des Textes. Die Art und Weise, wie sich diese Dimension auf
mehreren Stufen der Fiktionalitdt entwickelt, ist charakteristisch fiir Bernhards Prosatexte. Da
also der Text seine intimen Mechanismen nicht direkt zur Schau stellt, sondern immer wieder
einkodifiziert in allegorisch-metaphorische Strukturen, geht es meistens um eine implizite
Autoreferentialitét.

Als Wiedergabe verstanden und produziert, wird die Erzdhlung in Frost gerade in dieser
Sprache geschrieben, zu der sich der Erzdhler ratlos bekennt: ,,Was ist das fiir eine Sprache,
die Sprache Strauchs? Was fange ich mit seinen Gedankenfetzen an?*(137) Von daher ist ihre
Beschreibung einer der schwerwiegendsten Teile der gesamten ars poetica von Bernhard: ,,Ist
das denn auch noch Sprache? Ja, das ist der Doppelboden der Sprache, Holle und Himmel der
Sprache, das ist das Auflehnen der Fliisse, >>die dampfenden Wortniistern aller Gehirne, die
grenzenlos schamlos verzweifelt sind<<.“(137) In dieser Grenzsprache der Verzweiflung
erkennt man unschwer die Sprache von Bernhards Prosa'”’ iiberhaupt. Weiter wird sie in
diesem fiktionalen Rahmen durch folgende Merkmale charakterisiert: fragmentarisch
(,,zerrissen, zusammenhanglos®), gewalttétig (,,Ausbriiche (...) wie Felsstiirze®), organisch
(,,Herzmuskelsprache®, ,,Worttransfusion in die Welt“) und musikalisch (,,thythmische
Selbsterniedrigung*).

Die Sprachskepsis ist aber eine Schreibskepsis: ,,Was fange ich mit seinen Gedankenfetzen
an?* Nur in diesem Zusammenhang kann der Textausschnitt iiber die Sprache Strauchs als
eine ars poetica verstanden werden. Die Hervorhebungen in den zwei grundsitzlichen Fragen
nach dem Schreiben (,,Wie aufschreiben? Was fiir Notizen?*) verweisen in selbstironischer
Weise auf die zwei Hauptdimensionen des Dilemmas jeder schopferischer Tat: Wie soll was
entstehen? In der angedeuteten Antwort auf diese Frage (,,Plotzlich reif3t, was er sagt, wieder
ab vor dem explosiven Aufschrei der Lacherlichkeit*) kann man in metaphorisierter Form das
Grundprinzip des Bernhardschen Schreibens liberhaupt erkennen, und zwar die Ausléschung.
Das Sprechen Strauchs ist also eine mimetische Form der Textproduktion. Seine Gesetze

reproduzieren die Gesetze des eigentlichen Textes, der sich dadurch eigentlich sich selbst

170 Vgl. Christian Schirf (Werkbau und Weltspiel, 1999), der von der Sprache des Malers Strauch ausgehend, ein
zutreffendes Urteil liber den Umgang mit der Sprache bei Bernhard im Allgemeinen formuliert: ,,Doch
demonstriert Bernhard da nicht mehr die Zertriimmerung von Sprachstrukturen an sich, wie dies im Dadaismus
und in den anschlieBenden Destruktions-Provokationsbewegungen der Fall gewesen ist. Bei Bernhard bedeutet
Sprachdestruktion die Zersetzung des Medialen iberhaupt (...).“(227)

93



inszeniert. Denn die Art und Weise, wie im Sprechen Strauchs das schon Gesagte in der
nidchsten Aussage ausgeloscht und dadurch jedoch fortgefiihrt wird durch fortwéhrende
Reduktion, ist im Grunde genommen die Art und Weise, wie der Text selbst funktioniert, der
ja diese Sprache wiedergibt. Dieses mimetische Spiel wird auf der Ebene der Fiktionalitét
ersten Grades weitergetrieben in Strauchs eigener Charakterisierung seines Sprechens:

,,Meine Poesie ist nicht meine Poesie. Aber wenn Sie meine Poesie meinen, so mulf} ich
gestehen, dass ich sie nicht erkldren kann. Sehen Sie, meine Poesie, die die einzige
Poesie ist und also folglich auch das einzige Wahre, genauso das einzige Wahre wie
das einzige wahre Wissen, das ich der Luft zugestehe, das ich aus der Luft fiihle, das
die Luft ist, diese meine Poesie ist immer nur in der Mitte ihres einzigen Gedankens,
der ganz ihr gehort, erfunden. Diese Poesie ist augenblicklich. Und also ist sie nicht.
Sie ist meine Poesie.“(253)
In diesem fast hermetisch'’' wirkenden Zitat des Malers Strauch iiber das Wesen seiner
Poesie sind vier Prinzipien der Poetik von Bernhard zu erkennen: das Mediale (,,Meine Poesie
ist nicht meine Poesie.”), das Absolute (,,meine Poesie, die die einzige Poesie ist und also
folglich auch das einzige Wahre*), das Schwindende (,,Diese Poesie ist augenblicklich'™>.
Und also ist sie nicht.”) und das Performative (,,diese meine Poesie ist immer nur in der Mitte
ihres einzigen Gedankens, der ganz ihr gehort, erfunden®). Wihrend das Mediale und das
Absolute die thematisierten Schaffensprozesse betreffen, beziehen sich das Schwindende und
das Performative dariiber hinaus auf das Schreiben von Bernhard iiberhaupt. Das Absolute
und das Mediale charakterisieren ndmlich das Schaffen der fiktionalen Figuren, sei es das
Schaffen ersten Fiktionalititsgrades (der erzédhlten Figuren), die in den meisten Féllen

extravagante Totalitdtsanspriiche an ihren Studien erheben, sei es das Schaffen zweiten

Fiktionalitdtsgrades (der erzédhlenden Figuren), die ihren Diskurs in zahlreichen Féllen aus

7! Gerhard von Hofe und Peter Pfaff (a.a.0.) sprechen tatsichlich von einem ,,hermetischen Poesiebegriff(34).
2 Herbert Grieshop (Rhetorik des Augenblicks, 1998) sieht in der Charakterisierung dieser ,,Poesie* die
Evozierung des miindlichen Redeaugenblicks als Modell fiir den Akt des (performativen) Schreibens (76 ff.).
Ohne diese Interpretation auszuschlieBen, versuche ich, den Textabschnitt ausdifferenzierter zu lesen, und so
konzentriere ich mich bei der Auslegung der letzten Sequenz (,,Diese Poesie ist augenblicklich. Und also ist sie
nicht.) auf den Effekt des hier evozierten Augenblicksprogramms (das Schwindende) und nicht auf das
Programm als solches (das Augenblickliche), das allerdings in Zusammenhang mit einem performativen
Schreibkonzept ve