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Die explosive Suada des Cyborg: 
R.D. Brinkmanns diaristische Selbstversuche 

Reise Zeit Magazin: Aufgelöst in Stimmen und Schritte
Brinkmann will tatsächlich nicht mehr „Schriftsteller“ sein, er will das geschlossene Buch wirklich aufbrechen durch die Bewegung einer körperhaften Stimme, die ihre unaufhörlichen Gänge nach ‚draußen’ protokolliert. Mit seinen diaristischen Experimenten beginnt er Ende September 1971, als er vom Kiepenheuer & Witsch-Verlag, der ihm damals eine kleine monatliche Summe bezahlt zu haben scheint, zur Mitarbeit an Wellershoffs Notizbuch-Anthologie aufgefordert wird. Am 4. November schreibt er einen Brief an den Verleger und teilt mit, dass er den Termin nicht einhalten kann: 

[...] dass mir darauf ankommt, für meine Arbeiten ausreichend Zeit zu haben, nicht irgendeine Zeit, nicht Ihre Zeit, nicht die Zeit des Themas, nicht die Zeit der Stadt Köln, ich brauche meine Zeit, die sich nicht immer so total mit der Zeit außen koordinieren läßt. (Brinkmann 1987: 200) 

Während Jürgen Becker das „Programmierte Gedicht“ beisteuert, das einen Berlin-Aufenthalt im Literarischen Colloquium Berlin dokumentiert und das tatsächlich in jedem Satz sagt „Ich bin Literatur“, schwillt Brinkmanns Tagebuchmanuskript lawinenartig an. Die ersten zwei der selbst collagierten Tagebuchhefte, die jetzt entstehen, sind 1987 als Faksimile erschienen, unter dem vollständigen Originaltitel
Erkundungen für die Präzisierung des Gefühls für einen Aufstand: Träume Aufstände/Gewalt/Morde. Reise Zeit Magazin. Die Story ist schnell erzählt. (Tagebuch) 
Als Motto ist dem Tagebuch - neben einem Zitat aus „Anton Reiser“ - ein eigenes Bruchstück vorangestellt: 

:also reiste ich mit ruhigen Blicken durch die Augenblicke / ich reise kühl und unbeteiligt durch die Bilder & Sätze / ich sah zum 1. Mal den tatsächlichen Schrecken hier in der Gegenwart/// (6). 

Brinkmann nimmt in Erkundungen so wörtlich und ernst wie möglich, was in Felder noch eine avantgardistische Pose war: „ich habe mich aufgelöst in Stimmen und Schritte“, hieß es bereits dort (Becker 1964a: 146). Der eigentliche Tagebuchteil von Erkundungen setzt ein mit einem Gang durch die Stadt, der in bis zu drei parallel laufenden Textsträngen aufgezeichnet ist. Er beginnt auf S. 18, wird zwischendurch auf den 29. September 1971 datiert und endet auf S. 22: 

Eh?He?/(murmelt) /kühl und sachlich zu Ende geführt? Ich weiß Nicht Am Ende Eines Spaziergangs Hier In Der Gegenwart/Hmmm, jaah ???
 

Begleitet wird dieser „Spaziergang“ durch einmontierte Fotos, die das Gesicht des Gehenden selbst und Momentaufnahmen einer zerfallenen Stadtlandschaft zeigen. Dass Jürgen Becker zur selben Zeit seinen Fotoband Zeit ohne Wörter veröffentlichte, nimmt Brinkmann missvergnügt zur Kenntnis. Der Zusammenhang, in dem seine Bemerkung steht, vermittelt noch einmal einen prägnanten Eindruck von der ganz anderen „Stimme“, die da  spricht:

/M. sah TV / Wondr.rief an und kommt gegen ½ 1 nachts: Fasel, Fasel,,Samstagmorgen, 13.11.71: mit W. noch raus, stickiger Dunst, gefärbte Nacht, Loversclub, ein einziger Abfall, zu Ravels Bolero flackert im Musikrhythmus die Leuchtschrift zur Bar auf!Hängetypen/Zerfall/Am Ende/gehe noch auf ein Bier in den Räucherkürbis: erfahre, dass er für sein Sammelsuriumband, den er Omnibus nennt (!!!:wollte ich doch bei März vor 2 Jahren bringen und war auch schon so angekündigt!genau wie J. Bekker der weiche Kloß flink sich eine billige Kamera kaufte und nun ein Buch mit Bildern wie in meinem Beitrag zu Trivialmythen rausbringt:Zeit ohne Wörter, clevere leere Typen!) /: vom Hanserverlag 50 000 DM Vorschuß erhält [...]/ & dass er wohnt wie in einer Werbeagentur (so schreibt er auch) [...]  (236) 

Und noch einmal wird „der gespenstische Jürgen Becker“, der Star der hochliterarischen Avantgarde, mit dem modischen Pop-Literatur-Star Wondratschek zusammengespannt. Als „leere Larve“ kehrt er wieder in einem erinnerten Augenblick aus dem Klagenfurter Dichtertreffen im Frühjahr 1971: 

das ist Kultur! / :Das ist Abendland! / Das ist Gegenwart!“ (248) 

Was Brinkmann dem eigenen Gefühl nach von Becker trennt, trotz teilweise erstaunlicher Übereinstimmung in einzelnen Motiven, ist „diese abendländische Bewußtseins-Melancholie“. Er setzt dagegen die atemlose Vorwärtsbewegung: 

Es gibt kein zurück! Also vorwärts! (bei Seite: Wohin?)/ :zu mir “ (237). 

Auf einmal, da war ich, an dieser Stelle, in meinem Leben.
Den „Bewusstseinsmelancholiker“ Becker unterscheidet von den neusubjektiven Alltagslyrikern, dass er dem eigenen Verständnis nach das Tagebuchgedicht, das laut Klappentext lediglich „das Material vorzeigt“, überwindet. Nach der möglichst unmittelbaren Auseinandersetzung mit dem Material stößt er vor zum „perfekten Gedicht“, das offene Augenblicke der „Erfahrung“ aus dem Alltagswirrwarr befreit und zu einem objektivierten, für sich stehenden Sprachgebilde umformt. Nun praktiziert Brinkmann gar nicht sehr viel anderes in Westwärts 1 & 2, dem erfolgreichen Gedichtband, an dem er parallel zu seinen Tagebuchheften arbeitete. 
Im programmatischen Titelgedicht Westwärts geht es um eben die Augenblicke der Leere und der Offenheit, in denen der Neomodernismus von Anfang an die Erfahrung der reinen Subjektivität sucht. Wie schon in Max Frischs Stiller steht der amerikanische Westen, in den das lyrische Ich hier aufbricht, als topographische Chiffre für den „enormen Raum“ des Bewusstseins. Das dreiteilige „lange Gedicht“ reiht einzelne Momente aneinander, die die neomodernistische Grunderfahrung als Alltagswahrnehmung enthalten: eine Wiese vor dem Londoner Flughafen, der Blick durch die gläserne Wand auf das Flugfeld und ganz am Ende, nach der Ankunft, der „leere, weite Parkplatz“.

Neben dieser fragmentarischen Schilderung ‚authentischer’ Erfahrungen thematisiert das Gedicht aber vor allem den Nachvollzug dieser Erfahrung durch den Diaristen, der seine eigenen Aufzeichnungen liest. Diese gedoppelte Erfahrung der reinen Subjektivität ist der eigentliche Gegenstand des Gedichts, wie bereits die erste Stelle, als der Reisende auf die Wiese vor dem Flughafengebäude sieht, verdeutlicht: 

Auf einmal, da war ich, an dieser Stelle, in meinem Leben.  
Einige Zeilen später hob das Flugzeug ab. 

Dieselbe mystische Formel kehrt am Ende des ersten Gedichtteils wörtlich wieder, als der Reisende inmitten eines entfremdeten Zivilisationsszenarios lesend zu dieser Stelle zurückkehrt: 

& dann fing ich noch einmal mit der Zeile an, 
Auf einmal, da war ich, an dieser Stelle, in meinem Leben.
Das heißt aber: Die „einmalige“ Erfahrung ist wiederholbar, der immerwährende Neuanfang ist möglich geworden, um den es auch Frisch, Becker und den neusubjektiven Diaristen geht. Und das Gedicht selbst konserviert die Essenz dieser Erfahrung des sich selbst lesenden Diaristen in angemessen ‚offener’ Form: Die parallel und durcheinander gesetzten Satzbruchstücke produzieren, wie es im dritten Teil des Gedichts heißt, die „ausgesparten Zwischenräume“, durch die man in einer total entfremdeten Zivilisation „wirklich durch die Lücken“ entwischen kann. 

Damit ist Brinkmann dem Anspruch nach gelungen, was William S. Burroughs, sein wichtigstes Vorbild, „mit Hilfe von Cutups und Foldins“ anstrebte: „das Beharren auf die reale Anwesenheit, das Durchbrechen von Zeit“ (Brinkmann 1979: 417). 

Epiphanien

Das Reisegedicht „Westwärts“ dokumentiert und ermöglicht eine der „Reisen, man kann sie auch heute Trips nennen“, von denen er in Rom, BlickeX spricht und die „in den grauen Raum, die Gehirnkammer“ führen (260). So hätte theoretisch auch Jürgen Becker, bei dem imaginäre Reisen ja eine zentrale Rolle spielen, seine Lyrikkonzeption begründen können - oder auch Nicolas Born, der mit Brinkmann das Faible für Zugreisen teilt. Es ist kein Zufall, dass dieser Satz über die „Reisen“/„Trips“ aus einer Passage von Rom, Blicke stammt, in der Brinkmann sich deshalb abfällig über Borns Gedichtband Das Auge des Entdeckers (1972) äußert, weil er hier gerade eine verzerrte Variante seiner eigenen Absichten erkennt. 

Es liegt im Wesen der Erfahrung des ‚absolut Offenen’, dass die sprachlichen Chiffren, die man dafür findet bzw. aus der literarischen Tradition entnimmt, sich nicht wesentlich unterscheiden. Wenn man den Wert des Schreibens nicht mehr auf literarische Artistik gründet, sondern darauf, wie durchlässig das starre und blinde Instrument der Schriftsprache für die ‚authentische Erfahrung’ wird, ist folgerichtig der Kontext entscheidend für die Evidenz, die diese Erfahrung für sich beanspruchen kann. Erst, wenn bewiesen ist, dass die Aufmerksamkeit aufs äußerste geschärft ist für die profane Authentizität, gewinnt das Epiphanie-Erlebnis einer höheren Wahrheit seine Glaubwürdigkeit. 

Im Prinzip ziehen hier die Diaristen nach 1970 nur die radikalen Konsequenzen aus dem, was im Epiphanie-Kozept der klassischen Moderne, bei Joyce, den Surrealisten und Benjamin also, von Anfang an angelegt ist. Was sich ändert, ist nur der Aufwand, den man betreiben  muss, um den Eindruck von ‚Authentizität’ zu erzeugen. Wenn früher ein verhältnismäßig kleiner Regelverstoß gegen die Gesetze ‚hoher Literatur’ genügte, so  muss sich in den 70er Jahren, als der Surrealismus eine erstaunliche Renaissance erfährt, der Schreibende jetzt schon sehr weitgehend bloßstellen, um noch die Unverbindlichkeit des artistischen Spiels zu durchbrechen. Dass Becker dies nicht wirklich riskiert, ist eigentlich das, was Brinkmann ihm vorwirft. 

Offen sichtbar wird das grundsätzliche Problem, wenn man die Anspielungen auf Magritte betrachtet, die sich bei beiden finden. Becker streut in Erzähl mir nichts vom Krieg Beschreibungen historischer Fotos von Magritte und seinen Freunden ein, er belebt sie sozusagen und stellt sie seinen eigenen Erinnerungsbildern gleich. Brinkmann kontrastiert im Gedicht Schlaf, Magritte die in Museen bewachten Bilder mit krassen Szenen aus der verrottenden Stadtzivilisation der Gegenwart. Doch auch das ist natürlich Literatur. Wenn man Brinkmanns eigene Kriterien ernstnimmt, lässt sich dagegen einwenden, dass es sich auch bei noch so beiläufiger Alltagslyrik immer noch um Gedichte handelt, d.h. um für sich stehende Sprachgebilde, die immer schon künstlich aus dem alltäglichen Erfahrungszusammenhang herausgehoben sind. 

Etwas konsequenter ist es da schon, wenn in einer Collage des Tagebuchs Erkundungen eine Notiz, die sich auf Magritte-Darstellungen des absoluten Augenblicks bezieht (der durchlässige Spiegel, die offene Tür, der leere Strand, „die Silhouette eines Vogels aus nichts als Luft und leichten weißen paar Wolken“; 1987: 172), unmittelbar zusammengeschnitten wird mit selbst geschossenen Fotos und mit kurzen ‚authentischen’ Beschreibungen, die die Lebenswelt des Diaristen als ein Inferno aus Schmutz, Lärm und Verfall schildern. Auch diese Anspielung auf die klassisch-moderne Tradition ist allerdings in den Tagebüchern die absolute Ausnahme, denn am konsequentesten ist es natürlich, wenn jeder direkte Verweis auf die hochkulturelle Tradition des ‚offenen Augenblicks’ getilgt ist und nur noch das Motiv selbst kurz im Alltag aufscheint, als zufällige ‚authentische’ Erfahrung auf einem der ziellosen Erkundungsgänge durch die entfremdete Stadtlandschaft oder einer Zugfahrt (z.B. in Rom, Blicke; Brinkmann 1979: 138 oder 151). 

In diesem Sinn lässt sich eine Skala der Methoden aufstellen, mit denen die Gedichte der Neuen Subjektivität in unterschiedlichem Grad die ‚Authentizität’ der Epiphanie-Erfahrung simulieren: indem die kostbaren Augenblicke im Alltag selbst aufgesucht werden (der leere Himmel oder der leere Parkplatz, der übrigens auch bei Becker mehrfach auftaucht); indem man innerhalb eines Gedichts die substantielle Erfahrung einbettet in den profanen Alltag; indem man innerhalb eines Gedichtbands (oder einer Anthologie) ‚perfekte Gedichte’ in der Art eines Haiku einbettet in Alltagsgedichte (oder auch in politische Entfremdungsgedichte, wie Theobaldy und mit ihm die meisten neusubjektiven Lyriker); indem man einen diaristischen Rahmen in einem ausgefeilten Paratext skizziert, der ein versteckter Teil des Gesamttextes ist. 

Alle diese Möglichkeiten praktiziert Jürgen Becker in Erzähl mir nichts vom Krieg, und noch in In der verbleibenden Zeit muss er im Klappentext den diaristischen Hintergrund wenigstens noch andeuten, um den ‚perfekten Gedichten’ die gewünschte Evidenz zu verleihen, die sie selbst offenbar aus eigener Kraft nicht erreichen. 
Im Prinzip trifft das alles auch auf Westwärts 1 & 2 zu. Brinkmanns lyrische Konzeption unterscheidet sich de facto weniger stark von der Beckers, als er selbst wahrhaben will. Der eigentliche Unterschied besteht in der Tendenz, die eher rhetorisch signalisiert als künstlerisch eingelöst wird. Während es Brinkmann darum geht, eine lückenlose Kontinuität vom körperlichen Erleben zum poetischen Gebilde herzustellen, stellt Becker die benötigte ‚Authentizität’ mit Kunstgriffen her, die frei nach Rutschky immer zwei Aussagen zugleich enthalten: ‚Ich bin authentisch’ und ‚Ich bin Literatur’.
Weitermachen

Brinkmann versucht dem in seiner datierten „Vorbemerkung“ entgegenzuwirken, die die Funktion von Beckers Klappentexten übernimmt, hier aber eindeutig Teil des Gesamttextes ist. Sie soll die Grenzen zwischen dem autonomen Sprachkunstwerk und der ‚authentischen’ Außenwelt überbrücken. 
Strukturell ähnelt sie selbst einem langen Prosagedicht und stellt so das fehlende Glied dar zwischen dem lyrischen Sprachgebilde und dem diaristischen Schreibstrom. Inhaltlich gibt sie den  diaristischen Rahmen vor: Sie spiegelt in verdichteter Form noch einmal den Zusammenhang der  erfahrungshungrigen Suchbewegung, die erst die einzelnen Gedichte legitimiert. Hier finden sich alle Brinkmanns Leitmotive versammelt, die er im diaristischen Schreibprozeß mühsam aus dem alltäglichen Redestrom gewonnen hat. 

Das wichtigste dieser Motive ist die berühmte Parole des „Weitermachens“, die erstmals zu Beginn von Erkundungen auftaucht: 

Weitermachen ist wichtig, sagte immer Maleen. (1987: 17)  

Letztlich impliziert die Formel, die später immer manischer wiederholt wird, dass sich das Ich selbst in der bloßen Bewegung, im „Weiter!“ des Bewusstseins auflöst (vgl. 1987: 215f.). Der Weg, den die Bewusstseinsreise in der „Vorbemerkung“ von Westwärts 1 & 2 nimmt, führt von der Stadtzivilisation über den „leeren grauen Parkplatz“ bis zum schreibenden Subjekt im Zentrum der wirbelnden Bewegung: 
Hier sitze ich, an der Schreibmaschine, und schlage Wörter aufs Papier, allein, in einem kleinen engen Mittelzimmer einer Altbauwohnung, in der Stadt. (1975: 5) 

Dann schließt der Schreiber die Augen und dringt ein in den Raum der Erinnerung, bis die Imagination übergeht in poetologische Reflexion. Und am Ende, als die äußeren und inneren Entfremdungserfahrungen gelöscht und die Zumutungen der Hochliteratur zurückgewiesen sind, steht die neomodernistische Ursituation des absoluten Neuanfangs: 

Ich mache die Augen auf und sehe auf ein weißes Stück Papier. (7)

Man kann in dieser Sprache schlecht singen

Diese Rückkehr zum Papier bedeutet aber keineswegs ein Bekenntnis zur selbstbezüglichen Literarität, im Gegenteil: Der Satz aus den Erkundungen gilt auch hier:

Literatur=Kunst ist nicht die Lösung, das weiß ich! (1987: 241) 

Den „gegenwärtigen deutschen Dichtern“ wirft Brinkmann dort gerade vor, dass sie „Sprechen als bloßes Reagieren auf Sprechen“ verstehen. Er hingegen begreift Sprache als direkte Reaktion auf „den Fakt davor“, d.h. auf die Verbindung von „Fakten des Körpers“ und „Fakten des Bewußtseins“, die in jedem gegenwärtig erlebten Augenblick besteht (230). 

Während in Beckers Gedichten also die literarische ‚Stimme’ danach strebt, sich vom realen Leib des Autors zu abzulösen, und man sich ihren idealen Ausdruck wie die objektivierten Stimmen ausgebildeter Hörspiel-Sprecher vorzustellen hat, ist es in Brinkmanns Gedichten die ‚authentische Stimme’ eines Autors, der ‚draußen’ seine Erfahrungen gesucht hat. Diese ‚Authentizität’ ist aber nicht einfach als O-Ton-Aufzeichnung zu verstehen, sondern als Endresultat eines Prozesses, das die „Vorbemerkung“ mit einem Song  des Singer/Songwriters Loudon Wainwright III vergleicht (einer von dessen Songtexten ist dem ganzen Gedichtband als Zitat vorausgestellt). Das Wesen eines solchen Songs besteht gerade darin, dass er sich „der Sprache und den Festlegungen“ entzieht (1975: 6). 

Analog zum sich selbst lesenden Diaristen im Gedicht Westwärts hat man sich die lyrische Stimme also vorzustellen als die unprätentiöse Stimme von einem, der seine einmaligen authentischen Erfahrungen aus der Realität filtert, zu Texten verdichtet und diese Texte selbst wieder spricht/singt. Der Text ist nicht nur Spur einer sinnlichen Erfahrung, er ermöglicht eigentlich erst dem Schreibenden das unentfremdete „Körperbewusstsein“, um das er im Alltag verzweifelt kämpft (1987: 140). 

Dass Brinkmanns Gedichte natürlich dennoch schwarz auf weiß vorliegen und nicht auf Schallplatte, ist deshalb kein grundsätzliches Gegenargument, weil seiner Überzeugung nach Sprache überhaupt einen direkten körperlichen Eingriff darstellt: „alles Denken in Sprache ruft Sprechbewegungen hervor“, nämlich „Muskelkontraktionen winzigster Art“ (181). 

Während man sich also die körperliche Wirkung literarischer Prosa-Texte, deren schriftlicher Charakter sich verselbständigt, als permanente spastische Verkrampfung zu denken hat, strebt im Gegensatz dazu das songähnliche Gedicht, wie Brinkmann es schreiben will, ein ideales Körpergefühl an, das er wiederholt in seinem Tagebuch als „schwebenden, verträumten, klaren Rhythmus“ beschreibt (207). Ein massives Problem dabei ist allerdings, der „Vorbemerkung“ zufolge, die deutsche Sprache: Man kann in dieser Sprache schlecht singen, „man muss meistens immerzu denken“ (1975: 7). 

Disaster Ära!

Damit wären wir eben doch wieder bei dem Gegensatz zwischen Körper und Schrift, den die Gedichte allein offenbar nicht aufheben können, und somit auch bei Brinkmanns parallel entstandenen Tagebuchtexten, die in gehetzter, zerrissener, aggressiv gespannter Sprache den Kampf um den ruhigen, reinen, offenen Augenblick dokumentieren wollen. Mit anderen Worten: Es geht wieder um das Problem der Evidenz, das sich der neusubjektiven Literatur im Allgemeinen und der Lyrik insbesondere stellt. Die wütenden Ausfälle gegen  Born, Wondratschek, Becker und übrigens auch Handke, die sich in Brinkmanns Tagebüchern finden, sind letztlich eine Reaktion darauf, dass deren Texte beanspruchen, ‚authentischer’ Reflex derselben emphatischen Offenheitserfahrungen und schmerzhaften Entfremdungserfahrungen zu sein, aus denen er selbst sein Recht zu schreiben herleitet: 

:Gegen die bisher geschriebene Literatur meiner Generation (meiner??)): Sie können nicht einmal Schmerz darstellen, sie können weder Freude, noch Lust, noch Wut, noch Haß, noch Verachtung darstellen, nichts, spüren sie das nicht mehr, erfahren sie das nicht? So gepanzert? (1987: 222) 

Genau gegen diesen Vorwurf, den Brinkmann bereits 1971 in seinem (erst 1987 gedruckten) Tagebuch erhebt, versucht sich dann ja Becker in Erzähl mir nichts vom Krieg zu rechtfertigen. Schon der Titel variiert eine zeittypische Denkfigur, die sich in Erkundungen findet. Bereits dort wird das heillos entfremdete Verhältnis zwischen Subjekt und Außenwelt als universaler Krieg beschrieben, der alle Realitätsbereiche betrifft (1987: 234), bis hin zum Krieg zwischen den Geschlechtern (232). Aber natürlich hätte Brinkmann (der da bereits tot war) auch einem Gedicht wie dem folgenden nicht die unmittelbare Evidenz zuerkannt, die er schon in früheren Texten Beckers vermißte:

Diese Männer abends auf den Wiesen, / vorbeifahrend sehe ich / den Ernst und die Wut beim Ballspiel, / Sie könnten gut kämpfen, / und sie kämpfen ja auch / bis zum Dunkelwerden / vor der brennenden Front der Forsythien. (Becker 1977: 92) 

Brinkmann konnte sich auch nicht mehr gegen die Vereinnahmung durch die Nachrufe wehren, die ihm gerade Born, Theobaldy und Wondratschek (Titel: „Er war too much für euch, Leute!“) widmeten, ebensowenig wie es ihm gefallen hätte, dass sich ausgerechnet der larmoyante H.C. Buch in seinem „Gorlebener Tagebuch“ auf ihn berief, als er die Straßen New Yorks beschrieb. All dies war möglich, weil seine Gedichte allein eben nicht die kompromißlose Unbedingtheit ausstrahlten, die für ihn entscheidend war: 

::Disaster Ära!/:Ja!/:(wo sind denn die die tollen deutschen Dichter, die das wagen, da hindurchzugehen, und zwar; BEWUSST!!!/Ja, wo sind sie?? (1987: 219) 

Das aber vermitteln nur die monotonen, aggressiven und verzweifelten Tagebuchtexte, die sich dazu bekennen, Schrift zu sein, und zugleich dagegen mit allen Mitteln rebellieren. Dieser Hintergrund ist gerade für seine Gedichte notwendig, in denen es eigentlich um Entspanntheit und Klarheit geht. Ihm selbst scheint das durchaus klar gewesen zu sein. Die Veröffentlichung auch der brüchigsten Tagebuchtexte war von Beginn an einkalkuliert: 

:ssollte jemals dieses Tagebuch herauskommen, was ich aufgrund der herrschenden kulturgesinnig in 20, 30 Jahren annahme [...] (1987: 241) 

Sprachbewegungen

In seinen Tagebuchtexten zieht Brinkmann schon 1971/1972 radikal wie kein anderer die Konsequenzen aus dem Grundproblem der Neuen Subjektivität. Der melancholische Gestus war Brinkmann verhaßt, mit dem sich Becker, Born und Theobaldy vorab, gleichsam durch einen Federstrich, von der Außenwelt distanzieren und die kleinen Fluchten des alternativen Alltags feiern. Auf die entscheidende Frage, wie der selbstbezügliche Kreis der Wörter gesprengt werden kann, gibt er im Prinzip dieselbe Antwort wie Günter Steffens oder auch Ernst Herhaus: indem man unter bedingungslosem Einsatz des eigenen Körpers das Schreiben als Existenzform demonstriert. 

Dieser schmerzhafte Erkenntnisprozeß macht den Inhalt des Tagebuchs Erkundungen für die Präzisierung des Gefühls für einen Aufstand aus, das offen als Zeugnis einer zugleich existenziellen und literarischen Krise konzipiert ist. Rom, Blicke wiederholt, ziemlich genau ein Jahr später, in vergleichsweise milderer Form diese Struktur: Wieder besteht die erste Hälfte aus der Bestandsaufnahme eines städtischen Zivilisationsinfernos (erst Köln, dann Rom), und wieder zieht sich der Diarist am Ende des Textes, das mit dem Jahresende zusammenfällt, in die ländliche Isolation zurück (1971 in eine Mühle bei Bernkastel, 1972 in eine Klause in Olevano). 

Für die Darstellung dieser Krisen entwickelt Brinkmann eine Sprachform, die weitaus konsequenter ist als in den anderen Tagebüchern der 70er Jahre und auch in den anderen Texten, die Ortheil als Zeugnisse der neuartigen „Stimmen“ aufführt. Dieser Typ des Sprechens/Schreibens läßt sich am ehesten als „Suada“ bezeichnen: Ein Text, der sich gegen die wohlgefügte Schriftsprache auflehnt und an einer rohen, mündlichen Alltagssprache orientiert, der ‚Offenheit’ gerade nicht durch Aussparung erzeugt, also nicht durch den Verweis auf eine tiefere oder höhere Dimension der Wirklichkeit, sondern durch ein horizontales Ausufern, das gemäß der fiebrigen Parole „Weitermachen!“ schon rein vom Umfang her jeden Rahmen sprengt. 

Die monotonen, manischen Wiederholungen richten sich gegen jede ‚objektive’ Redeform, die darauf zielt, einigermaßen geordnet und ökonomisch ihrem Gegenstand gerecht zu werden. Es geht nicht mehr darum, jemand (und sei es sich selbst) zu überzeugen, es geht um ein Überreden im Wortsinn, um eine eigendynamische Sprachbewegung, die das souverän die Worte setzende Autor-Ich ebenso verschlingen soll wie den, der diesen Text liest. Diese Bewegung kennt nur noch zwei Richtungen: suggestiv mitreißen oder aggressiv abstoßen. All das meint Ortheil, wenn er Rom, Blicke zum „Urtext“ ernennt, in dem seine „Stimmen“ zum ersten Mal hörbar geworden seien:

Auch er ist durch diese seltsame Energiekonzentration einer isolierten Stimme auf einen bestimmten Ort charakterisiert, auch an ihm wird man diese heftigen Bewegungen, dieses Kreisen, dieses unablässige Zitieren, Sprechen, Stammeln, diese Schrift des Brüchigen gewahr [...] (1987: 21) 

Ortheil verstärkt noch mit suggestiver Metaphorik den Eindruck authentischer Körperhaftigkeit, den der Text erwecken will: 

[E]in unablässiger Strom des Sehens, des Vergleichens, dem diese eilige, von der Maschine gehämmerte Schrift nachgeworfen wird, ein Auswurf, ein Ausspeien. (19) 

Das gibt ziemlich genau Brinkmanns Intentionen wieder. Bei näherem Hinsehen erweist sich dann allerdings, dass dieser Eindruck des Lesers sorgfältig hergestellt ist. Schon dass der Text „von der Maschine gehämmert“ sei, hat Ortheil offensichtlich selbst im Kopf ergänzt, vermutlich überwältigt von Brinkmanns eindringlicher Körperlichkeitsrhetorik. mit der „Vorbemerkung“ des Gedichtbands im Kopf. Anders als in den erst acht Jahre später veröffentlichten Erkundungen, die er noch nicht kennen konnte, gibt es in der Buchausgabe von nämlich Rom, Blicke fast nirgends faksimilierte Maschinenschrift (mit Ausnahme eines Briefs von Hermann Peter Piwitt). 

Ortheil weigert sich wohlweislich, „historisch exakt“ zu definieren, was er unter den „Stimmen“ versteht. Er will sich von ihnen überwältigen lassen, er will nicht die „Suchbewegung“ der Texte zerstören, er will nicht „ausbrechen, nach ‚draußen’“: 

Ich will auch diesen Text, in dem ich mich gerade bewege, als einen festhalten, der den Unterschied zwischen Autoren und Lesern zugunsten der Bewegungen verwischt. (1985: 28)
Allein schon der diffuse Begriff „Sprachbewegung“ soll die Grenzen auslöschen zwischen den „Stimmen“, den imaginären und physischen „Bewegungen“, die sie begleiten, und den gedruckten Texten, die er gern als „Krakeleien“ beschreibt (7). Dazu trägt auch bei, dass er Tagebücher und Romane zusammenwirft, dass er geheimnisvoll auf moderne physikalische Theorien verweist, in denen es um selbstorganisierende Strukturen geht, und auf die endlosen Soloimprovisationen des Pianisten Keith Jarrett. 

Es geht selbst ihm um den reinen, autorlosen „Text, diese auslösende Bewegung, zutiefst anonym (weil reines Sprechen)“ (27), und noch immer geht es ihm um die Zerstörung des „Werkbegriffs“ (23), die ja schon seit 1950 im Gang ist. Spätestens damit wird Ortheils historischer Ort selbst erkennbar: Es ist der Ort des zu sich selbst gekommenen Neomodernismus, der die klassische Moderne besser versteht, als diese selbst es konnte.

Anfang der 80er Jahre fasst Ortheil die Entwicklung zusammen, die die deutschsprachige Literatur in den 60er und 70er Jahren genommen hat, und versteht sie als legitime Weiterführung dessen, was der klassische Surrealismus begonnen hat. Den Titel seines Buches Köder, Beute und Schatten löst er als Breton-Zitat auf und beschließt den ersten seiner ‚offenen’ Essays mit dem vielsagenden Hinweis auf dessen Epiphanien, in denen sich profane Alltagsszenen und Poesie zu unergründlichen Vexierbildern mischen. 

Ortheils absichtlich erzeugter Nebel lichtet sich natürlich, wenn man seine „Stimmen“ auf ihre literaturgeschichtliche Wurzel zurückführt: auf das Konzept „offenen Schreibens“, das die Geschlossenheit des literarischen Werks und überhaupt des literarischen Satzes aufbrechen soll und das dadurch erreicht, dass es durch die demonstrative Abweichung von den gängigen literarischen Standards den Eindruck von ‚Authentizität’ erzeugt.  Den komplizierten Fragen, die sich in den 70er Jahren aus diesem Konzept ergeben, geht wie kaum ein anderer der Diarist Brinkmann auf den Grund: 

Wie lässt sich schreiben, dass der evidente Eindruck einer „Stimme“ entsteht? Wie kann man in den Text den sinnlichen Überschuß retten, der dem Schreibenden wie dem Lesenden das verschafft, was Barthes die „Lust des Textes“ nennt? Wie kann, mit den Worten Ortheils, die schriftliche „Suchbewegung“ den „Leib, die sinnliche Gegenwärtigkeit“ aufreißen (1985: 37)? Warum ist in den Beziehungstexten der Neuen Subjektivität offenbar der Schreibakt schöner als der Sexualakt selbst? („Diskutieren ist schöner als Ficken“ lautete schon um 1968 die Parole.) Wie kann ein Text, der nur aus Buchstaben besteht, zum ‚authentischeren Ich’ des neusubjektiven Autors werden, in dem sich seine Sinnlichkeit unverfälschter manifestiert als in der entfremdeten Welt draußen? Und wo schließlich schlägt die ‚authentische Spur’ des Körpertextes um in den autonomen Textkörper? 

Zwei diaristische Konstruktionen: Gert Neumann versus Brinkmann
Um das alles genauer beantworten zu können,  muss man sich gerade der Suggestion der „Stimme“ entziehen und Brinkmanns Schreib-Trips bewusst als schriftlichen Text lesen, den Fluch mutig ignorierend, den einem der Autor entgegenschleudert: 

Ich verfluche jedes Wort, jede Fixierung durch Wörter, jede sensorische Blödheit der Wortkultur. [...] Hau ab, Trottel-Professor! Verreck schnell, Assistent! Stopf dir deine Semiologie in den Arsch, Rentner des Staates! (1987: 405)   

Dieses Unternehmen ist allein deshalb so mühsam, weil Brinkmanns Tagebuchtexte, wie Ortheil sagt, als unübersichtliches Gestrüpp erscheinen. Allein schon, was den reinen Umfang betrifft: Die 448 Seiten von Rom, Blicke decken etwa drei Monate ab, die 370 Seiten der Erkundungen etwa zweieinhalb. Die Textstränge entwickeln dabei keine größeren Geschichten oder Argumentationen, sondern zerfallen selbst wiederum in unzählige Detailbeschreibungen, die wie die selbst geschossenen Fotos, die dem Textstrom beigegeben sind, aber gerade nicht den Eindruck von Klarheit und Exaktheit erzeugen. 
Wegen ihrer schieren Masse und weil sie alle ‚nichts besonderes’ zeigen, reihen sich Bilder und Texte vielmehr zu einer unaufhörlichen „Kette aus einzelnen Blitzlichtfotos“ (1987: 145), zu einer „Montage flackernder Eindrücke und Gedanken“ (173), die tatsächlich dem „Film in Worten“ nahe kommt, den Brinkmann schon 1969 im Nachwort zu ACID propagierte. Wenn er gegen Ende eines seiner Briefmonologe in Rom, Blicke einmal bemerkt, er habe sich „beim Tippen von Einzelheit zu Einzelheit etwas verdröselt“ (1979: 283), dann ist das eine groteske Untertreibung: Der längste ‚Brief’, der an seine Frau Maleen gerichtet ist, umfasst 130 Seiten. 

Bevor nun der schwierige Versuch unternommen wird, das Gestrüpp der Tagebuchtexte Brinkmanns zu lichten, empfiehlt sich ein Umweg. Ortheil befasst sich, unmittelbar bevor er auf Rom, Blicke eingeht, mit einem anderen Text, in dem ebenfalls eine „Stimme überhaupt keinen Abstand zu einem Thema [hat], dessen sie sich annehmen könnte“ (1985: 17). Auch diese Stimme zieht sich nicht in eine „kunstvolle Isolation“ zurück, sondern geht nach ‚draußen’ und „gräbt sich gerade in den Alltag hinein“. Auch sie will „im Äußersten der banalen Vollzüge deren dickichthafte Gerichtetheit aufbrechen“ und gerade darin „die Freiheit der poetischen Momente suchen“ (18). Dieser Text hat erstaunlich viel gemeinsam mit Brinkmanns Tagebuchtexten, obwohl die zum Zeitpunkt seiner Niederschrift noch nicht erschienen waren und obwohl sein Verfasser auf eine ganz andere Situation reagiert. 

Das Tagebuch Elf Uhr versammelt die Aufzeichnungen, die der DDR-Schriftsteller Gert Neumann, der in einem Leipziger Kaufhaus als Schlosser arbeitet, ein Jahr lang, von Februar 1977 bis Februar 1978, jeweils in der Arbeitspause um elf Uhr gemacht hat. Das ganze ist wiederum ein Selbstversuch, der mit dem Einsatz der ganzen Person durchgeführt wird: 

Das Kaufhaus wählte ich, um die Tiefe und Notwendigkeit dieser Wirklichkeitsmetapher, mit der letztlich die gesamte Sozialismusstruktur begründet wird, zu prüfen. Hier, beschloß ich, will ich endlich den Anspruch der Diktatur, aus der Wirklichkeit ein Kunstwerk gemacht zu haben, [...] auf der von ihr gewählten Ebene begegnen. (Neumann 1981: 18). 

Bereits dieses Zitat vermittelt einen Eindruck von dem grundlegenden Unterschied zwischen den Schreibstrategien Brinkmanns und Neumanns. Beide verstehen das Schreiben als einen Abwehrkampf, um einen Rest von Subjektivität zu bewahren, aber während der eine auf eine betont ‚mündliche’ und oft gewollt primitive Sprache zurückgreift, um die bürgerliche Schriftkultur zu zerbrechen, betont der andere, der es mit einem ‚Arbeiter- und Bauernstaat’ zu tun hat, gerade die abstrakte Schriftlichkeit seines Textes. Mit seinen merkwürdig verschraubten, bis zur Unverständlichkeit abstrakten und, was Kommasetzung und Syntax betrifft, oft irregulären Bandwurmsätzen reagiert Neumann auf das offizielle Literaturverständnis, das gerade Realismus und Volksnähe proklamiert, und auf die unerträgliche Banalität der Wirklichkeit, die er in seinem Kaufhaus erlebt. 

1968, also zu der Zeit, als der zwei Jahre ältere Brinkmann an seiner underground-Anthologie ACID arbeitete, wurde Neumann, wie er gleich eingangs schreibt, aus dem Johannes-R.-Becher-Institut entlassen, weil er „eines Tages dem Sprachbewußtsein begegnet“ sei und von da an in der „Sprachhandlung“ sein „Bild von der Menschenwürde“ gesehen habe (23). Seitdem sieht er sich selbst als einen „Ort der Sprache“: 

ich verteidige so das Recht auf einen Realismus, der in der Syntax der Gegenwartshandlungen: als die Zerstörungen erscheint (64) 

Ein Sprachspiel (Gert Neumann II)
Mit diesen nicht allzu deutlichen Formulierungen, denen sich beinahe beliebig viele andere anfügen ließen, ist ungefähr Folgendes gemeint: Die Forderung des sozialistischen Realismus, die konkreten Handlungen der Werktätigen in einer ebenso konkreten und anschaulichen Sprache auszudrücken wird im Namen der „Poesie“ zurückgewiesen. Das scheinbar konkrete Alltags-„Geschehen“, das der Diarist Tag für Tag erleidet, wird in seinen Aufzeichnungen sozusagen im Handstreich zum wahrhaft „dunklen“, weil pervertierten Sprachspiel deklariert („Wirklichkeitsmetapher“, „Syntax der Gegenwartshandlungen“). Umgekehrt kann so gegen die entfremdete „Sprache der Ereignisse“ die dunkle Poesie zur eigentlich wirklichen Handlung erhoben werden (30). Eine falsche, versteinerte Sprache (5) würde so in die wahre „Freiheit, Metapher zu sein, zurückkehren“ (30).

Nun wäre das für sich genommen natürlich nur ein artistisches Spiel, entsprechend ungefähr dem, was der Surrealismus in seiner ersten Phase anstrebte und was in der DDR die Boheme vom Prenzlauer Berg zur selben Zeit aufwärmte, als Neumann an seinem Tagebuch schrieb. Bereits die Geschichte der letzten klassischen Avantgarde hatte ja gezeigt, dass der Akt der poetischen Subversion fast zwangsläufig in die karnevalistische Unverbindlichkeit führt. Um verbindlich zu werden, muss das entfesselte Sprachspiel ernsthaft, nicht spielerisch auf einen Körper bezogen werden. Die meisten Surrealisten versuchten das dadurch zu erreichen, indem sie sozusagen ihre Manifeste mit dem Blut der ‚echten’ kommunistischen Revolution (gelegentlich auch der faschistischen) unterzeichneten. 

Für den Neomodernisten Neumann, der sich mit der Diktatur der Arbeiterklasse konfrontiert sieht, kommt das naturgemäß nicht in Frage. Für die Lösung des Problems beruft er sich auch von vornherein weniger auf den spielerischen Surrealismus, sondern auf den asketisch-metaphysischen Strang der klassischen Moderne (explizit u.a. auf Valéry, auf Eliot, den übrigens auch Brinkmann nennt, und natürlich auf Kafka). Und sein besonderer Ausweg ist eben Elf Uhr, das Tagebuch eines Sprachavantgardisten, der die Erstarrung in der Pose des Bohemiens dadurch vermeidet, dass er sich der Konfrontation mit dem profanen Alltag bis zum äußersten aussetzt. 

Das Ziel des diaristischen Schreibens ist es nun, die scheinbar handfeste Welt nicht einfach nur zum Sprachphänomen zu erklären, sondern sie in einjähriger Schreibarbeit dazu zu machen. In dem Maß, in dem dies gelingt, in dem also der Schreibende gleichsam im Buch wohnt und arbeitet, würde dann auch die poetische „Sprachhandlung“ die Unwirklichkeit und Unverbindlichkeit verlieren, die ihr in der normalen Alltagswelt zum Vorwurf gemacht wird. Der Anspruch auf „Poesie“ aber bedeutet bei dem Neomodernisten Neumann nichts anderes als den Anspruch auf die absolute Subjektivität, wie ihn Brinkmann ziemlich genau vier Jahre zuvor bei Burroughs und Jahnn fand: „der totale, absolute Anspruch auf ein Ich“ (Brinkmann 1979: 417).

Elf Uhr ist also das Dokument eines eigentümlichen Selbstversuchs: Einer, der das Schreiben seine eigentliche Existenzform begreift, verschafft diesem solipsistischen Geschäft die ersehnte Evidenz, indem er innerhalb eines Jahres bewusst die möglichst schroffe Konfrontation mit dem staatlichen Materialismus und der alltäglichen Stumpfheit sucht: im Kaufhaus, im „Dialog“ mit den DDR-Verlagen, von denen er immer neue Ablehnungen seiner avantgardistischen Texte erzwingt, und in der anschließenden kafkaesken Auseinandersetzung mit der DDR-Bürokratie, bei der er ein Besuchervisum für die BRD beantragt, um mit dem S. Fischer-Verlag über die dort geplante Publikation seiner Prosa zu verhandeln. Zugleich weist dieser Selbstversuch, trotz des hochgeschraubten Kunstpathos, das im Westen zu dieser Zeit streng verpönt war, verblüffende Parallelen zur Neuen Subjektivität auf. Der Anspruch des Schreibenden wird nämlich nicht allein durch die Konfrontation mit dem profanen Alltag beglaubigt, sondern insbesondere auch durch die schmerzhafte Gefährdung der körperlichen Existenz. Auslöser der Niederschrift ist ein 

Psychounfall [...], der jenes, innere, Geschehen ist: das deutlich, von verschiedenen inneren Kräften geführt, als eine mit allen, denkbaren Mitteln verteidigte Erfahrung der Poesie des Außen, plötzlich in ein psychisches Chaos führt, das allen inneren Antrieb, die Dinge poetisch zu deuten, zu seinem Gegenteil werden läßt, und, vernichtend, gegen das eigene Ich lenkt, bis ein Schmerz und ein Grauen ausbricht, das den Körper bis zur Ohnmacht lähmt [...] (7)

Auslöser dieses Zusammenbruchs ist eine Brigadefeier, die ÖKULEI genannt wird, d.h. „Ökonomisch, kultureller Leistungsvergleich zwischen den Brigaden“ (71). Die damit verbundenen Sprachhandlungen hatte der Diarist als „maßlose Katastrophe“ erfahren, die ihm nach monatelanger Krankheit „eine, linke, Gesichtslähmung, die ich immer noch in verschiedenen Situationen besitze, und Schmerzen, die den Kopf betreffen“, eintrug (72). Hier erweist sich also im Negativen die Macht der „Sprache, die sich in einem Körper verwirklicht“ (7). Darauf legt der Poesie-Verteidiger Neumann ebenso großen Wert wie Brinkmann, der ja den täglichen Angriff der pervertierten „Wörter“ ganz konkret körperlich, als permanente Verkrampfungen der Muskeln, zu erleiden glaubt. Resultat dieses Schocks ist jedenfalls der traumatische Verlust der poetischen Sprache, „an der ich schon einmal teilzunehmen glaubte“ (8).
Kartoffelkäfer (Gert Neumann III)
Dagegen setzt nun Neumann, nicht anders als Struck oder Herhaus, das Schreiben als Therapie: 

Ich wurde behandelt; und faßte eines Tages den Entschluß, nun aus therapeutischen Gründen, dieses Buch zu schreiben. (72) 

Interessant ist nun, wie diese Therapie funktioniert. Neumann, dem es um die hohe „Poesie“ geht, versucht nun eben nicht, wie die westlichen Neusubjektiven einen sinnlich-unmittelbaren Rede- und Schreibstrom zu entfesseln, um an dieser Energiezufuhr seinen Körper wie seine Literatur genesen zu lassen. Zwar gibt es noch den „eigenen, lebendigen. Poetischen, Körper“, aber das „Formulierungsrecht“, und damit „das Existenzrecht der Poesie in diesem Körper“ ist verloren. Nur sehr selten scheinen noch sprachlose Augenblicke auf, in denen sich offenbar die eigentliche „Wirklichkeit“ manifestiert. Diese Erfahrungen betreffen entweder die Erfahrung von Licht und Bewegung  (eine Autofahrt in der Morgensonne, das wortlose Gehen über einen freien besonnten Platz; 64, 84) oder die Wahrnehmung von Farbe und Form an sich (zweimal tauchen z.B. einzeln liegende und im Text bedeutungsvoll hervorgehobene Eier auf; 50, 63). 

Auf diese Erfahrungen kann der Diarist aber nur noch hindeuten, er kann sie nicht mehr in die „Freiheit der Metapher“ überführen. Die einzige Ausnahme bestätigt die Regel besonders eindrucksvoll. Als einmal tatsächlich eine poetische Epiphanie in Worte gefaßt wird, ist das metaphorische Bild in einen besonders abstrakten, mit vollends unverständlichen Wendungen vollgestopften und auf beinahe eine Seite ausgedehnten Satz eingesponnen. Man  muss sich diesem Gestrüpp, das sich beim Lesen als undurchdringlich erweist, schon mit der Machete nähern, um den Kern freizulegen: 

Als ich [...] sah [...] und erkannte, dass ich [...] versuchte [...] zu sehen; [...] fand ich [...] eine [...] Wolke, [...] die [...] als etwas [...] verschwand, dass mir schien ich sähe [...] und erkannte [...] in jenem Schatten das Bild der Deckflügel eines Kartoffelkäfers mit ihrem grünen Glanz, zu dem ein schwerer, himmelsblutiger Duft gehörte, [...] und sofort erkannte ich auch [...]  (64)
Ja, was erkannte der Diarist, nachdem er zuerst schon ‚sah und erkannte, dass er versuchte zu sehen’, und ihm dann nur noch ‚schien, er sähe und erkannte’? 

[...] die große Spannung in meinem Körper, die eben das Feld der künstlichen Formulierungen für mindestens diesen Augenblick verließ, dass sich die Metaphern jenseits aufhielten: Wo sie beginnen, Wahrheiten zu werden; jene Sprache im Körper, die so viele Tage gleichzeitig vermißt und gefürchtet gewesen war. (64)

Wenn man sich hier noch vergegenwärtigt, dass diese Epiphanie in der Personalgaststätte stattfindet und, soweit sich das im Wortnebel überhaupt ausmachen läst, von einer nicht näher definierten „Wolke“ vor dem Mund eines dort essenden Mannes ausgeht (?) … dann kann man sich kaum dem Eindruck entziehen, dass hier die Pose des überernsten, asketischen Avantgardisten zu einem Punkt getrieben wird, an dem der asketische Ernst des DDR-Dissidenten in den todernsten Humor Kafkas umschlägt. Dass hier jedenfalls irgendetwas sprachlich in einen Käfer verwandelt wird, kann man als einen verschlüsselten Hinweis in dieselbe Richtung deuten. (Und im Unterschied zu den lediglich literarisch-artistischen Kafka-Imitationen, die im Westen zu dieser Zeit immer noch in Mode waren, kommt Neumann dessen Geist mit seinem Selbstversuch, der das Schreiben als Existenzform unter Beweis stellen und legitimieren soll, sicherlich näher.)

Gerade der groteske Augenblick der Kartoffelkäfer-Epiphanie demonstriert nun, dass Neumanns traumatisch verstümmelte Sprache ihre positiven Funktionen fast ganz verloren hat: die referenzielle Funktion der Normalsprache, die Fähigkeit, eine tiefere/höhere Wirklichkeit poetisch zur Anschauung zu bringen, und schließlich auch den vitalen Ausdruck der eigenen freien Subjektivität. Welche Funktion bleibt ihr also überhaupt noch? Wie kann die Poesie, wie kann die Subjektivität in dieser undeutlichen und geradezu schmerzhaft abstrakten Sprache verteidigt werden? 

Autoaggression (Gert Neumann IV)
Neumann schildert das als einen rein defensiven Akt: Der Diarist sieht sich in ein „Geschehen“ verstrickt, das „eine dunkle Konsistenz“ besitzt und in  dem „alle Beteiligten [...] mit einer verheerend zugerichteten Sprache“ stehen (77). Indem er dieses Geschehen zwanghaft in die eigenartige Sprache seiner Notizen übersetzt (84), versucht er sich aus diesem Entfremdungszusammenhang zu lösen: 

So findet ohne Unterbrechung zum Schutz persönlicher Würde die ständige Beschreibung der Distanz zu den Verrichtungen des Tages statt. (83) 

Dass diese Notizen selbst durchaus keine klaren „Belehrungen“ und „Deutungen“ enthalten, die er gelegentlich anzustreben behauptet (51), hat einen Sinn, den er an anderer Stelle ausnahmsweise verständlich ausspricht. Es sei nämlich „richtig, das Geschehen in seiner Dunkelheit zu halten: damit die entsetzliche Lebensstruktur, die die individuellen Schicksale determiniert, nicht ihre Banalität zeigen kann; denn das, allein, kann keine Würde überleben“ (77). 

So entsteht das Bild eines Schreibens aus Notwehr: So wie der Alkoholiker Herhaus sich anfangs an seine kargen, im übrigen weitgehend bedeutungsleeren Einträge klammert, so stiehlt sich der Schriftsteller jeden Tag um elf Uhr aus dem Kollektiv fort, um mit sich allein zu sein und durch das Schreiben in einer Privatsprache einen subjektiven Freiraum zu behaupten, auch wenn es sich dabei eigentlich nur noch um einen Leerraum handelt. Zugleich aber ist dieser Schreibakt im Grunde nicht weniger aggressiv als im Fall Brinkmanns, der die Wörter explodieren lassen will, um die „totale Entfremdung“ zu zerstören (1987: 224). 

So wie Brinkmann die Wort- und Bildsprache der westlichen Medien aufnimmt, die Sinnlichkeit in ein Inferno von Sex und Gewalt pervertiert, in seinen Collagen zerschneidet und so umfunktioniert „zurückspielt“ (1987: 233), so setzt Neumann in einem Akt, der Adornos Parole von der „Negation der Negation“ wortwörtlich nimmt, der totalen Abstraktion des Parteijargons die totale Abstraktion einer avantgardistischen Theoriesprache entgegen, deren Wucherungen dem „Poetischen“, das unentwegt beschworen wird, letztlich ebenso wenig Raum lassen. Der Text als „Feld der künstlichen Formulierungen“ (Neumann 1981: 64) ist zugleich ein Schlachtfeld. Formulieren heißt, die feindliche Sprachwelt zu deformieren. Schreiben ist „Kampf“ gegen die “Materie Wirklichkeit“ (5), auch darin ist sich Neumann einig mit Brinkmann.

Schreiben ist also ein Akt der Aggression, aber der gewinnt seine Durchschlagskraft nur dadurch, dass er zusammenfällt mit einem masochistischen Akt der Autoaggression. Erst der körperliche Schmerz, den der Autor sich selbst schreibend zufügt, verschafft dem Text die ersehnte Evidenz, die die Literatur sonst längst verloren hat. Der therapeutische Effekt dieses Exerzitiums besteht darin, dass der richtungslose dumpfen Schmerz, den der Diarist bei der Begegnung mit dem „Geschehen“ erleidet, ersetzt wird durch den sprachlich zugespitzten, kathartischen Schmerz, dem sich der Schreiber und der Leser des Textes gleichermaßen freiwillig aussetzen. 

Das gilt grundsätzlich für die Tagebuchtexte Neumanns und Brinkmanns gleichermaßen. Ansonsten ähnelt Elf Uhr allerdings in der Strategie wie in der Grundstimmung, die vermittelt wird, eher Günter Steffens’ „Die Annäherung an das Glück“. Die Sätze Rutschkys, die seine Leseerfahrung beschreiben, lassen sich ohne weiteres auf Elf Uhr übertragen: Am Ende habe er sich gefühlt, als hätte er 

tatsächlich eine Krankheit durchlebt, ein wenig zerbrechlich, ausgeleert, aber nicht unglücklich, auf eine passive Art realitätsfähig gemacht, als brauche man keine Angst mehr zu haben, jedenfalls keine Angst mehr vor inneren Gefahren: die Lektüre als Krankheit des Körpers, als Überlebensprobe“ (Rutschky [1980], 105). 

Das alles gilt für den Schreibakt selbst genauso wie für den Akt des Lesens, denn das wesentliche Anliegen der neusubjektiven „Stimmen“-Literatur ist es tatsächlich, dass sie versucht, den Leser in den Text hinein zu zwingen. Erst wenn das gelingt, hat sich eigentlich der Wunsch des Autors erfüllt, der sich ja im Akt des Schreibens selbst in den Text auflösen will: 

Kann man es also noch trennen, kann man noch sagen, wer hier der Autor, wer aber der Leser ist, fallen nicht vielmehr die Anstrengungen beider in einem Akt zusammen, im Akt dieses Verwirrens, in diesen Suchbewegungen, in diesem Krakeln, ja, müßte sich nicht der Kopf des Lesers, den Text annehmend, mit den Notaten eines eigenen Buches füllen, eines Buches, durch das er die Sprachbewegung des Textes [...] ohne Unterbrechung ins Leben hinein verlängerte? (Ortheil 1985: 23)

Nicht zufällig geht Ortheil, als er das schreibt, von einem Text Wolfgang Hilbigs aus, eines anderen DDR-Avantgardisten, der das Schreiben und Lesen ebenfalls zum radikalsten Akt des Widerstands stilisiert. Und mit Recht identifiziert er dieses Konzept auch hinter den autobiographischen Texten Bernhards und Fichtes sowie den diaristischen Texten Brinkmanns und Handkes. Es handelt sich eben um das neomodernistische Konzept des „Schreibens“, dessen Eigendynamik in den 70er Jahren, wie das Beispiel Brinkmanns und Neumanns beweist, auf durchaus verschiedenen Wegen einem gemeinsamen Fluchtpunkt zustrebt.

Aporien der Avantgarde 

An dieser Stelle läßt sich auch eine Frage beantworten, die Günter Saße (1987) in seinem Aufsatz zu Elf Uhr scharfsinnig stellt, aber nicht mehr auflöst. Auch darüber hinaus bieten die Kategorien, die Saße dort vorschlägt und die er selbst in einer grundlegenden „Untersuchung zur Sprachkritik der Moderne“ (Saße 1977) entwickelt hat, einen fruchtbaren Ausgangspunkt, um innerhalb der neomodernistischen Literatur, für die die klassisch-moderne Sprachkritik selbstverständlicher Ausgangspunkt ist, genauer differenzieren zu können. 

Saße nämlich erkennt bei Neumann, dessen Position er als paradigmatisch für die DDR-Avantgarde begreift (1987: 203), die grundlegende Spannung zwischen den zwei Extrempositionen der „sprachthematisierenden Moderne“ wieder, der seit etwa 1900 „die Sprache als kulturelle Selbstverständlichkeit problematisch“ geworden ist (207). Beide Positionen verwickeln sich Saße zufolge dann in Widersprüche, die schließlich als „Aporien der Avantgarde“ im Westen schon in den 60er Jahren deutlich geworden seien (207, 205). 
Einerseits halte nun Neumann am „Wahrheitspathos“ der Poesie fest und führe damit die Tradition der „sprachtraditionellen Moderne“ fort, die die Sprache auf etwas Primäres bezieht, d.h. entweder als „Ausdruck“ eines autonomen Ich oder (wie Neumann) als angemessene Darstellung einer eigentlichen Wirklichkeit. Die gesuchte neue Sprache dieses Strangs der Moderne, für den Saße stellvertretend Arno Holz nennt, verfalle jedoch in dem Grad, in dem sie sich von der Normalsprache entfernt, „der Immanenz einer auf nichts mehr verweisenden Selbstbezüglichkeit“ (209). 
Damit sei die Grenze zur „sprachdemonstrativen Moderne“ überschritten, die etwa Heißenbüttel programmatisch vertritt. Die habe zwar nun erkannt, dass die Sprache selbst im Gebrauch den „Sinn“ erzeugt und insofern durchaus etwas Primäres, Eigendynamisches und Autonomes ist, sich dabei jedoch in eine andere Aporie verstrickt: Sie bringen diese Erkenntnis nicht allein und nicht einmal in erster Linie „poetisch zur Anschauung“, sondern sie formulieren sie vor allem theoretisch, d.h. aber in einer herkömmlichen Sprache, die die theoretisch bestrittene Annahme von der „Selbstmächtigkeit eines reflektierenden Subjekts“ in der Praxis gerade zur Voraussetzung habe (215).

Tatsächlich ist Saße zuzustimmen, wenn er beide Positionen in Neumanns seltsamen Reflexionen wiederfindet, von denen er zu Recht sagt, dass sie „nicht zu den Konturen einer utopischen Gegenwelt vordringt“ und den Bedeutungsraum, der dauernd beschworen wird, gerade nicht eröffnet, sondern verschließt. Neumann vollzieht also in Elf Uhr tatsächlich „mit dem vollen Ernst seines ganzen Lebens“ die „Aporien der Avantgarde“, aber er tut das wohl nicht, wie Saße annimmt, „gleichsam ungewollt“ (201). Vielmehr treibt er den paradoxen Gegensatz von poetischem Anspruch und allgegenwärtiger „Banalität“, der letztlich zusammenfällt mit dem Gegensatz von Schrift und Körper, auf die äußerste Spitze. Tatsächlich „changiert Neumanns Position [...] auf merkwürdige Weise; nicht zuletzt deshalb, weil er die Form des Tagebuchs wählt“ (216).

Daraus zieht Saße aber nicht die richtige Folgerung, dass Neumann eben nicht einfach ein Fußkranker der ‚klassischen Moderne’ ist, der nur noch im anachronistischen DDR-Reservat auf dem „historischen Recht der traditionellen Avantgarde“ beharren kann (205). Tatsächlich befindet er sich, wenn er auch zugegebenermaßen auf idiosynkratischen Pfaden dorthin gelangt ist, durchaus auf der Höhe des Neomodernismus. (Darauf deutet übrigens nicht nur ein Foucault-Zitat hin, sondern auch die Tatsache, dass er wesentlich von Franz Fühmann gefördert wurde, an dessen Tagebuch ja ähnliches bereits gezeigt wurde.) 

Neumann wählt wie die anderen Neomodernisten die Form des Tagebuchs eben deshalb, weil er eine theoretische Auflösung der ‚Aporien’ gar nicht mehr anstrebt. Das wird indirekt im Text selbst thematisiert: Der traumatische Verlust der Poesie, der dem Tagebuch vorausgeht, vollzieht ja nur als körperliche „Erfahrung“ die literaturgeschichtliche Entwicklung nach. Mit der Lektüre von Valérys Monsieur Teste, von der gleich zu Beginn die Rede ist, verhält es sich so wie mit Brinkmanns Beschäftigung mit Magritte in den Erkundungen: Die Kunstutopie der klassischen Moderne wird anzitiert, aber damit zugleich auch begraben. 
Der Tagebuchtext selbst ist der Beleg dafür, dass dieser Verlust eben auch jenen entscheidenden Gewinn bedeutet, den Blanchot bereits in den 50er Jahren konstatierte. Indem der neomodernistische Diarist über den Verlust der Poesie schreibt, ersetzt er unter der Hand zugleich das poetische ‚Werk’ durch den Akt des Schreibens, der nun als letzte Möglichkeit und zugleich als Inbegriff authentischer Erfahrung erscheint. Während er eben diese Ersetzung als äußersten Punkt der Entfremdung beklagt, ermöglicht ihm gerade diese totale Entfremdung die Erfüllung des geheimen Wunsches, die eigene Subjektivität absolut zu setzen. 

Grenzerfahrungen im Vergleich: Brinkmann versus Neumann
Der Vergleich zwischen den Tagebüchern Neumanns und Brinkmanns ist deshalb so interessant, weil sie von zwei anscheinend völlig gegensätzlichen Positionen aus zu erstaunlich ähnlichen Folgerungen gelangen. Zunächst sieht man nur den schroffen Gegensatz: Neumanns Tagebuch ist ein kompakter, absatzloser Textblock, der selbst wieder aus endlosen, betont ‚schriftlichen’ Sätzen besteht. Brinkmanns Tagebuch Erkundungen wurde von den Herausgebern als Typoskript abgedruckt, was durchaus nicht als historisch-kritischer Philologismus zu verstehen ist, sondern den Intentionen des Diaristen entspricht. Der nämlich setzt das typographische Schriftbild sehr bewusst als Stilmittel ein, und zwar nicht nur in den Bild/Text-Collagen, in denen ohnehin das Schriftbild eine wesentliche Rolle spielt. Am prägnantesten führt dort ein eingestreuter, abgeschlossener Prosatext vor, wie ein ‚literarischer’ Text mit regulärer Syntax Stück für Stück zerfällt und übergeht in die wütende, zerrissene Suada einer diaristischen ‚Stimme’. Am Ende häufen sich die Tippfehler und die Anschläge auf dem Papier werden im Wortsinn als Schläge erkennbar (1987: 85f.). 

In Neumanns Tagebuch verwandelt sich also der Alltag mit seinen körperlich schmerzhaften Erfahrungen in kalte, distanzierte Schrift, während es sich in Brinkmanns Tagebüchern umgekehrt verhält. Aus den Wörtern und Sätzen sollen auf alle möglichen Weisen sinnliche Funken geschlagen werden: etwa durch Zerlegung in kleinste syntaktische Bruchstücke, durch den Einsatz von Doppelpunkten und Schrägstrichen als rhythmische Akzente im getippten Textstrom, durch Zerschneiden und neues Zusammenmontieren der Texte, durch Einmontieren von Zeitungsausschnitten, die aus dem Zusammenhang gerissen wurden, durch Einkopplung von eigenen Fotos, die die endlosen Streifzüge durch die Stadt dokumentieren, durch Einkopplung von schockierenden Bildern aus Zeitschriften und Pornomagazinen. 

Auf den ersten Blick herrschen also klare Verhältnisse, aber es empfiehlt sich, näher hinzusehen. Wenn man genauer wissen möchte, wie sich ein neomodernistischer Diarist das Verhältnis von Schrift und Körper denkt, empfiehlt es sich „Stellen“ zu suchen, Passagen also, in denen von Sex die Rede ist: 

Ich sehe im Zentrum des Schrittes einer Frau, die mit einer Hose bekleidet ist, jene modisch gewordene Kerbe im Stoff über den Schamlippen, und sofort beginnt mein Schädel von innen zu wachsen [...] Ich nenne mich krank. 

Diese Stelle findet sich, wie die gestelzte Redeweise verrät, bei Neumann (1981: 79), und sie belegt im Übrigen, dass der Abwehrkampf dieses Dissidenten keineswegs allein der SED-Diktatur gilt. Die psychosomatische Reaktion auf den kruden Sex-Angriff entspricht genau der Reaktion auf die ÖKULEI-Feier. Nicht dem Stil, aber dem Inhalt nach könnte diese Stelle aber ebensogut bei Brinkmann stehen, wo sich fast beliebig viele Entsprechungen finden. Zum Beispiel: 

und die Geschichte, die da ablief, war wieder so eine Reduktion / immer legt das sowas wie eine Frau ein paar Teile ihres Körpers aus, so Geschlechtsteile wie ein paar Köder / und da kommen sie auch schon von alle Seiten angekrochen [...] (1987: 88) 

Der (durchaus beträchtliche) Unterschied ist also nicht qualitativer, sondern gradueller Art. Er liegt nicht in der grundsätzlichen Haltung der Diaristen, die sich beide mit Hilfe der Schrift gegen den drohenden Verlust der subjektiven Autonomie wehren, sondern in der Dringlichkeit des Sex-Problems: Die zitierte Stelle aus Elf Uhr ist eine Ausnahme, bei Brinkmann aber handelt es sich um eine Obsession. 

Neumann und Brinkmann stehen sich in der Theorie gegenüber als radikale Antipoden, der Parteigänger der Schrift gegen den Parteigänger des Körpers. In der Praxis verwirklichen sie beide ihre Subjektkonzeption in der diaristischen Form, die ihrem Wesen nach beides zugleich sein will: ein schriftlicher Text, ein Sprachgebäude, das für sich steht, und die ‚authentische’ Spur, die auf einen subjektiven, körperhaften Prozeß zurückverweist. Neumann will eben nicht die reine, poetische Schrift, er will heimlich eine Schrift, an der noch die Spuren des Körpers haften, und Brinkmann will gar nicht die reine sinnliche Ekstase, er will eine fiebrige Schrift, die bis zum Platzen mit transformierter körperlicher Energie geladen ist. 

Neumann sagt, der Körper enthalte eine „innere Sprache“ (1981: 84). Brinkmann sagt dagegen, „vor den Wörtern stecken die primären Erfahrungen“ (1979: 271). Und doch sind in beiden Fällen schwarze Zeichen auf Papier das Resultat, das heißt Literatur, aber eben ein neuer Typus von Literatur, bei dem das eigentliche Sujet der Prozeß ist, in dem diese Zeichen aufs Papier gelangen und eine Subjektivität sich herstellt. Beiden Autoren gilt letztlich „das Schreiben als Inbegriff authentischer Tätigkeit“ (Rutschky 1982: 47), denn eigentlich ‚authentisch’ ist in ihren Texten genaugenommen nur immer die schmerzhafte Grenzerfahrung der Nicht-Authentizität da, wo eigentlich/angeblich poetische Authentizität (Neumann) oder sinnliche Authentizität (Brinkmann) sein sollte. 


Dieses Tagebuch heißt: Ich Bin Morgen, Science Fiction!

Brinkmanns Erkundungen für die Präzisierung des Gefühls für einen Aufstand: Reise Zeit Magazin erscheint auf den ersten Blick (und weit extremer noch als Rom, Blicke) als ein undurchdringliches Text-und-Bild-Gestrüpp. Es ist sinnlos, einzelne Stellen herauszugreifen, bevor man sich nicht in groben Zügen die diffusen Regularitäten klar gemacht hat, nach denen der Text organisiert ist. 
Eigentlich handelt es sich um eine Serie von verschiedenen diaristischen Anläufen und Versuchen, die zusammen so etwas wie eine ‚Geschichte’ entstehen lassen: die Geschichte der Vorarbeit zu einem letztlich nie geschriebenen zweiten Roman, zugleich die Geschichte eines verstörten Bewußtseins, das sich im Zeichendschungel der Gegenwartszivilisation zu orientieren und zu behaupten versucht, und schließlich die Geschichte bzw. die Spur der radikalen privaten Krise, in die einer gerät, der das Schreiben (nicht: die ‚Literatur’) kompromisslos als seine Art zu leben versteht. 

Wenn man von einem späteren diaristischen Versuch absieht, den die Herausgeberin angefügt hat, besteht Erkundungen eigentlich aus zwei großen, zusammengehörigen Tagebüchern, die von zwei verschiedenen diaristischen Ansätzen ausgehen. Entsprechend Brinkmanns eigenen Worten handelt es sich um ein collagiertes „Tagebuch mit Fotos und Prosaeinschüben“, datiert vom 27. 9. 1971 bis zum 1. 11. 1971, und ein anschließendes „faktisches Tag[e]buch mit Zeiten“, das „Notizen (Fakten), Tagebuch 3. Teil“ überschreiben ist und bis Mitte Dezember reicht (1987: 197). Auf ein Collage-Tagebuch, dessen Seiten gezielt hergestellt sind (7 - 181), folgt also ein Journal, das aus zwei in sich zusammenhängenden Schreibströmen und einigen monologischen Briefen besteht (183 - 370). Diese zwei Phasen des diaristischen Prozesses zerfallen dann allerdings selbst wieder in mehrere Teilphasen.

Das Collage-Tagebuch setzt zwar am 30.9. mit der Überschrift „(Tagebuch, 2. Teil)“ neu ein, das bedeutet im Text selbst aber nur eine oberflächliche Zäsur. Im Prinzip werden die begonnenen Experimente fortgeführt, in deren Verlauf sich eine Art Grundschablone geformt hat. Eine dreispaltig organisierte Seite umfasst in der Regel zwei parallel geführte Textstränge, die oft über mehrere Seiten reichen, abbrechen und durch neue Textstränge abgelöst werden, und eine dritte Spalte, die dem vorgefundenen Material vorbehalten ist: Das können Pressebilder sein, die vor allem die schockhafte Erfahrung von Sex und Tod vermitteln, Serien von schwarzweißen Instamatic-Fotos Brinkmanns, die seine Gänge durch die Stadt dokumentieren und immer wieder auch ihn selbst zeigen, und schließlich Textschnipsel, die aphoristische Gedankenblitze oder „Blitzlichtfotos“ (139) aus Vergangenheit und Gegenwart festhalten. In dieser idealtypischen Schablone wird in einem der beiden Textstränge immer wieder durch eine Datumsangabe die diaristische Schreibsituation angedeutet. Der parallele Strang  bietet freien Raum für selbstständige Fragmente essayistischer und autobiographischer Schreibanläufe. 

Auf dieser Grundlage baut das diaristische Experiment auf, das sich über die ersten 175 Seiten erstreckt. Eingerahmt wird es anfangs von einer Collage aus fremdem Pressematerial mit einer Art Überschrift („Einbahnstraße in den Tod“) und am Ende von einer Collage aus eigenen Fotos und eigenem Text, in dessen Mittelachse eine Art Resümee gezogen wird. Das Tagebuch dazwischen erscheint demgemäß als ein Feld, in dem sich nach einer Art Vorspiel, in dem Pressecollagen und fiktionale Trümmer ohne erkennbare Ordnung durcheinander gehen, die skizzierte Grundstruktur herauskristallisiert. 

Mit der ersten diaristischen Datumsangabe meldet sich erstmals eine ‚Stimme’ im engeren Sinn zu Wort, die sich erinnert, schimpft und räsonniert (13). Einige Seiten später setzt diese Stimme, den ersten Satz wiederholend, von neuem an und entwirft nun das Szenario eines konkreten Spaziergangs durch die Stadt Köln (18 - 22). Es folgen die ersten selbst gemachten Fotos von einem solchen Gang, zwei menschenleere Ansichten der hässlichen, schäbigen Stadt und zwei verwackelte Selbstporträts, die den aggressiv blickenden Diaristen vor dieser Szenerie zeigen. Die  eigentlich diaristische, datierte  Spur verschwindet dann wieder nach zehn Seiten, zuerst aufgelöst in einzelne collagierte Seiten, dann unterbrochen von einem langen Prosaeinschub, der aber selbst immer wieder auf Tagebuchmaterial zurückgreift. Im folgenden kommt sie dann einige Male wieder zum Vorschein, wenn mit erneuter Datumsangabe wieder der Aufbruch zu einem dieser Streifzüge durch die Stadt beschrieben wird (57, 69, 88, 95, 138).

Zunehmend werden nun diese Gänge, die anfangs noch als ‚authentisch’ gekennzeichnet sind, literarisch stilisiert, wobei parallel dazu die getippten Datumsangaben verschwinden und durch collagierte Ausschnitte aus den Kopfzeilen von Zeitungen ersetzt werden (88, 138). Der letzte dieser Gänge des ersten Teils ist datiert auf den 23./24. Oktober. Bereits vorher hat jedoch der verselbständigte Prosa- und Essaystrang, der auf den letzten 50 Seiten stereotyp mit dem dazwischen montierten Datum des 25. 10. 1971 markiert ist, begonnen, den eigentlich diaristischen Strang ganz zu überwuchern und zu verdrängen. Erst in der Schlusscollage vom 1. 11. meldet sich dann das Tagebuch-Ich des ersten Teils noch einmal unmittelbar zu Wort: 

Noch einmal anfangen./ Was ich wollte. Und ich gehe zurück in meiner Zeit und sehe./ In die einzelnen Augenblicke. Was war tatsächlich darin vorhanden? [...] // Sammle das Material. Wie immer. Stelle das Material anders zusammen./ Zerschneide die Furchtbilder./ Verstecke in der Vergangenheit./ Fiktionen. (182)

Ich bewege mich hindurch. Was bleibt zuletzt? Das selbstbewußte Ich. (ebd.) 

Es ergibt sich also das ideale Bild eines Lebens- und Schreibprozesses, an dessen Beginn das Subjekt dem Chaos der äußeren und inneren Eindrüche ausgeliefert ist und der dann immer deutlicher auf die literarische Gestaltung des Materials zuläuft - auch wenn diese Prosa, wenn man sie etwa mit der Beckers vergleicht, natürlich selbst ‚roh’ und ‚chaotisch’ wirkt. Das Ziel ist der „Roman“: eine absolute Prosa, die den ganzen widersprüchlichen Lebens- und Schreibprozeß enthält und aufhebt: 

Welche Erfahrung aber lege ich zu Grunde? Panik, Ichzersplitterung, die vergangenen drei Jahre, und darin eingelassen Gestern, 1940, 1950. (236)

Wenn ein Roman, dann ein total freier, aufgesplitterter [...] mit Reflexionen, Zusammenbrüchen, Delirien, und am Schluß: das selbstbewußte Ich. (193) 

Dieser „Roman“ hätte also das Material, das im Tagebuch noch „eingesperrt ist in die Zeit“ (227), ganz freigesetzt und zu dem Bild des ‚selbstbewussten Ichs’ zusammengefügt, das das Ziel der  diaristischen Arbeit ist.  Zugleich würde sich dieses Ich aber überhaupt erst in dem Augenblick verwirklichen, in dem der Roman geschrieben ist: Es wäre die ideale Synthese von diaristischem Ich, Autor, Erzählinstanz und dem Ich-Bewußtsein, das im Text aus Sprache entsteht. Erst dann wäre die Subjektivität so selbstverständlich in jeder Äußerung anwesend, dass das besondere Wort „Ich“ ebensowenig benötigt würde wie die Worte „Sein“ und „Sehen“ (80 u.a.). Diesen Roman aber hat Brinkmann bis zu seinem Tod 1976 nicht mehr geschrieben und, vor allem, er hätte ihn wegen der absoluten Forderungen, die er an ihn stellt, auch niemals schreiben können. So bleibt Brinkmann - wie allen Neomodernisten - eben nur das literarische Tagebuch als Ersatz: 

Dieses Tagebuch heißt: Von der Entstehung des Lebens, Ich Bin Morgen, Science Fiction! (252) 

Brinkmanns Neue Subjektivität

Brinkmann sieht sich im Prinzip mit derselben Situation konfrontiert, aus der bei anderen die Mischformen aus autobiographischen und diaristischen Elementen enstehen, die eigentlich die literarische Urform der Neuen Subjektivität sind. Untypisch ist er deshalb, weil er - anders als Struck, Stefan, Piwitt, Guntram Vesper u.v.a. - allen literarischen Formen mißtraut, die dem Anspruch nach das autobiographische Material in den vermeintlich zeitlosen Schreibstrom des ‚Hier und Jetzt’ einschmelzen. 

Weil sein Anspruch an den ‚Roman’ nach 1970 so kompromisslos geworden ist, erliegt er weniger als alle anderen der Gefahr, sich mit irgendwelchen Kunstgriffen über den fundamentalen Widerspruch hinwegzumogeln, der zwischen Literarität und Authentizität, zwischen dem schriftlichen Bedeutungsspiel und der körperlichen Erfahrung, zwischen abstrakter Offenheit und konkreter Gebundenheit an den alltäglichen Augenblick besteht. Und auch von den anspruchsvolleren und brüchigeren Ansätzen Beckers, Neumanns und Handkes unterscheidet sich Brinkmanns diaristische Praxis durch ihre Radikalität, die wider Willen genau diesen Widerspruch als die eigentlich schmerzhafteste Erfahrung des Subjekts einkreist (und nicht, wie auch in seinen Texten unentwegt behauptet wird, die Entfremdung zwischen Subjekt und Außenwelt). 

Wie Jürgen Becker geht es ihm darum, seine „Autobiographie“ aufzulösen in „Momente widersprüchlicher Erfahrung“ (1970: 122), wie Gert Neumann wehrt er sich schreibend „gegen die Verpflichtungen zu einer Biografie durch die Diktatur“ (1981: 17), und wie Peter Handke in Das Gewicht der Welt erhebt er den Anspruch auf „Geschichtslosigkeit“. Anders als alle diese Diaristen beruhigt er aber diese unmögliche Sehnsucht nicht in einer einheitlichen, in sich schlüssigen Sprache und Form (und sei es, wie Neumann, auf schmerzlich paradoxe Weise). Obwohl ständig die Sehnsucht nach absoluter Ruhe beschworen wird, drückt seine diaristische Sprache das Gegenteil davon aus: eine Subjektivität, die sich nur verwirklicht, solange die endlos kreisende, nervöse und aggressive Schreibbewegung anhält.

Der diaristische Trip (Brinmann versus Vesper)
Das Tagebuch Erkundungen endet eben nicht mit dem Abschluß des Collage-Tagebuchs, das gegen Ende die erstarrte „Zeit außen“ außer Kraft gesetzt und durch die dynamische „eigene Zeit“ ersetzt zu haben scheint (200, 197, 242). Damit ist eher so etwas wie ein Programm entworfen, denn die eigentliche diaristische Arbeit fängt genau genommen jetzt erst an. Der Diarist bequemt sich zurück in die „Fortsetzungen [...], die ich gar nicht mag“ (242), und fügt sich dem strengen Zeitrahmen. Ein kurzer Aufstand bleibt ohne Folgen: Der Diarist, der sich im Datum geirrt hat, lässt das falsche Datum „Samstag, 4.11.“ absichtlich stehen und wiederholt es mehrfach demonstrativ (216). 

Es beginnt ein knapp 200seitiger, beinahe lückenlos datierter Text, der nacheinander alle Tagebuchformen in die Brinkmannsche Suada zu integrieren versucht: das ‚Logbuch’, den entfesselten, selbstbezüglichen Schreibstrom des ‚subjektiven Journals’, und schließlich die voneinander getrennten, in sich abgeschlossenen ‚Aufzeichnungen’. Dieser zweite Teil der Erkundungen für die Präzisierung des Gefühls für einen Aufstand (wie auch noch Rom, Blicke) ist ein Krisentagebuch, das eine Bilanz der vergangenen drei Jahre zieht, d.h. der Jahre 1968 bis 1970, die von zwei Aufständen geprägt waren: dem politischen Aufstand der Studentenbewegung (vgl. 81, 135) und dem kulturellen Aufstand der Pop/Underground-Bewegung („dem Pop/Kiff/Rausch“; 304). 

Von beiden Bewegungen distanziert sich nun der Diarist ebenso radikal wie von den bürgerlichen Lebenszusammenhängen, in die er noch verstrickt ist. Er fühlt sich „herausgefallen“ aus den „gewöhnlichen Familienzusammenhängen“, aus dem „sozialen Image-Gefüge“ des Kulturbetriebs und aus dem „sogen. Underground“, der nach denselben Gesetzen funktioniert (191). Übrig bleibt das solipsistische Subjekt, das schreibend das eigene Gefühl für einen wirklich radikalen Aufstand präzisiert. Gegen den „verblödenden Begriff vom zoon politikon“ (22) behauptet es seine absolute Autonomie: 
Ich gehöre nur mir Selbst! Wer erhebt noch jetzt in der Lit. den Anspruch? (227) 

Die Aufgabe, die sich das Tagebuch stellt, ist es, diesen radikalen Trennungsstrich bewusst und endgültig zu vollziehen und „[n]och einmal ganz unten an[zu]fangen, mit Fakten“ (331).

Der Ansatz des Reise Zeit Magazins ähnelt dabei in vielem dem, den der kurz zuvor verstorbene Bernward Vesper in seinem Manuskript Die Reise, das er selbst ein „Logbuch“ nannte, verfolgt hatte. Auch Vesper hatte, ebenfalls unter Berufung auf William S. Burroughs, das Schreiben als eine ‚Reise durch den inneren Bewusstseinsraum’ verstanden. Im Gegensatz zu Brinkmann begründet er überdies ausdrücklich, warum eigentlich die absolute Prosa gar nicht anzustreben und den immer neuen Einsätzen des Tagebuchs unterlegen ist: 

Sobald sich die Niederschrift vom Tagebuch entfernt [...], beginnt die Fahrt in den irrealen Raum [...]. Irgendwann verwandelt sich der tätige, erfahrende, kämpfende, leidende  Mensch in einen Dauerschriftsteller [...] (Vesper [1977], 494) 

Das diaristische Element besteht bei ihm jedoch de facto nur darin, dass der Imaginations- und Schreibstrom immer wieder unterbrochen und neu begonnen wird. Brinkmann setzt nun in der Praxis das Programm Vespers weit folgerichtiger um als dieser selbst, weil er das Schlüsselwort „Reise“/„Trip“ (vgl. Brinkmann 1987: 27, 215, 218) wörtlich nimmt. Sein neues Konzept geht zwar auch auf den Ertrag seiner früheren Drogenerfahrungen zurück, bei denen er gelernt habe, dass „vor den Wörtern [...] die primären Erfahrungen“ stecken (1979: 271). Inzwischen lehnt er es aber ab, die Imagination und das Schreiben durch Drogen in Gang zu bringe (1987: 251). Auch er schreibt eine Art Logbuch der „Kreuzfahrt durch mein Bewußtsein und Die Zeit“ (Brinkmann 1987: 220), aber die körperlich-konkrete Grundlage dieser Kreuzfahrt sind nun zu Fuß unternommene ‚Trips’, in denen das konkrete Gehen durch die Stadt und das ‚Reisen durch die Wörter und Bilder’ sich verbinden. 

Brinkmann verläßt regelmäßig seinen Schreibtisch und begibt sich somit im Wortsinn „auf den Trip [...], die Realität zu begreifen“ (Vesper [1977]: 495). Er geht aus von den „sensibelsten und alltäglichsten Empfindungen des Einzelnen, der sich hier herumbewegt, durch die Straße in Köln, durch eine Straße in Rom, während einer Zugfahrt jetzt“ (Brinkmann 1979: 163). Das Ziel ist dabei im Prinzip dasselbe wie bei Burroughs und Vesper: die Kausalität des Denkens und der Schrift aufzulösen, die lineare Zeit zu durchbrechen und dann mit literarischen „Cutups und Foldins“, die diese Erfahrungen nachahmen, „in die inneren Räume der Vorstellungen einzudringen“ (1979: 417). Dazu braucht es aber keine Drogen, denn bereits beim Gehen (oder Zugfahren) „macht [jeder] Cut-Ups mit seinen Augen“ (135). Dieser Ertrag wird auf Zetteln und Fotos festgehalten und dann zuhause abgetippt, wobei der Schreibprozess, in den wieder neue Assoziationen und Gedanken einfließen, selbst wieder einen eigenen ‚Trip’ darstellt: 

:: weiter::Sonntag, 14. November, trippe weiter durch Freitag, den 12. November 1971: [...] (1987: 246) 

Der diaristische Trip II: Brinkmann versus Salzinger

Dieser doppelte Trip, die enge Verbindung von Gehen/Wahrnehmen und Tippen/Denken ist also  Brinkmanns Lösung für den Gegensatz von Körper und Schrift, den alle neusubjektiven Diaristen irgendwie bewältigen müssen. Das gesammelte Material hält den Schreibakt in Gang, die entspannte, rhythmische Bewegung überträgt sich auf den Vorgang des Tippens. So wie das Gehen selbst entspannt und „befreit“ (239, 327), so wird auch er selbst als „physiologische Befreiung“ erfahren (187). 
Die Erfahrung des  Schreibens wird also exakt nach dem Modell des Drogen-Trips modelliert, aber die Schreibsucht ersetzt die Drogensucht. Es geschieht also etwa Ähnliches wie bei Herhaus und Struck, die durch das Tagebuchschreiben die Alkoholsucht bzw. die Sucht zu lieben (die mit Drogensucht korreliert ist) überwinden. Das bedeutet für Brinkmann zugleich auch den Abschied von seinem eigenen euphorischen Schreibkonzept, das mit der Herausgabe der ACID-Anthologie verbunden war (bereits der Titel setzte ja Literatur mit einem LSD-Trip gleich). 

Was Brinkmanns „Reise Zeit Magazin“ von diaristischen Drogen-Trips unterscheidet, wird deutlicher, wenn man einen weiteren Autor heranzieht, der wie Vesper in einem langjährigen Selbstversuch das Schreiben unter Haschisch betrieb. Helmut Salzinger war neben Brinkmann mit seinem 24seitigen Text Das lange Gedicht in der 1969 erschienenen Anthologie Super Garde vertreten, die einen repräsentativen Querschnitt durch die deutschsprachige „Prosa der Beat- und Pop-Generation“ enthält. (Zu mehreren Beiträgern hatte Brinkmann noch zu der Zeit Kontakt, als er sein Tagebuch schrieb: Ulf Miehe, Uwe Brandner, Wondratschek und Chotjewitz). Salzingers hymnisches Gedicht, „das aufs papier gedacht wird / spontan subjektiv ausgekotzt und fertig“ (1969: 188), spiegelt besonders eindrucksvoll die euphorische Stimmung, die damals herrschte: 

„ich spreche von der liebe vom sex vom rausch und von der wirklichkeit“ heißt es da, und „ein langes Gedicht ist die / das hört überhaupt nicht mehr auf so lang ist das / die revolution [...]“ (168, 169). In diesem Stil geht es weiter, bis zu den letzten Zeilen, die die Hippie-Parole „drop out!“ verdeutschen: 

ich steig jetzt aus / ich fang jetzt an / steig aus / jetzt (191). 

Genau das ist es, was Brinkmann in seinem Tagebuch macht, das ja die Erfahrung des „Herausfallens“ verarbeitet (Brinkmann 1987: 191) - offensichtlich eine wörtliche Übersetzung von „drop out“, in der bereits deutlich der desillusionierte Unterton mitschwingt. Salzinger macht nun auf seine Weise eine ganz ähnliche Erfahrung wie Brinkmann, obwohl er in den 70er Jahren als einer von ganz wenigen Schriftstellern konsequent an dem einmal eingeschlagenen ‚Reiseweg’ festhielt. 1984 veröffentlichte er ein seltsames Buch unter dem Titel Nackter Wahnsinn, eine Auswahl aus den „unzusammenhängenden Zetteln“ [...], die ich, mein Leben verbringend, hinter mir zurücklasse“ (Salzinger 1984: 100). 

Übrigens rechtfertigt er hier den mangelnden Erfolg als Schriftsteller indirekt durch einen Vergleich mit Konrad Bayer und Brinkmann: Auch deren zerstreute Texte, Zeugnisse einer dem Schreiben gewidmeten Existenz, seien erst durch ihren Tod als „Werk“ vermarktbar geworden (85, 183). Das Buch, eine Art „Hinterlassenschaft“ zu Lebzeiten also (183), enthält zum einen die Gründe, die den Schreiber wie Brinkmann am Ende seines Tagebuchs „aufs Land, d.h. nach draußen getrieben haben“ (Klappentext), vor allem jedoch die späte Bilanz von Salzingers Selbstversuch, mit Hilfe von Hasch Körper und Schrift zu versöhnen. 

Die meisten und auch die interessantesten der teilweise datierten, aber nicht chronologisch geordneten Aufzeichnungen stammen aus den Jahren zwischen 1976 und 1981 und sind zu zwei Abschnitten zusammengefasst, die „Über Drogen unter Drogen“ und „Das Schreiben des Schreibers als Sucht“ überschrieben sind. Ein näherer Blick auf Nackter Wahnsinn lohnt sich, denn gerade von dieser exzentrischen Position aus fällt ein Schlaglicht zurück auf Brinkmann und überhaupt auf die Literatur der 70er Jahre, das die inneren Zusammenhänge besonders klar hervortreten lässt. Manche Wendungen könnten bei Struck stehen, zu anderen lassen sich fast wörtliche Entsprechungen bei Brinkmann und sogar bei Handke finden. Auf  engstem Raum, aber im befremdenden Kontext von Salzingers Hasch-Philosophie, finden sich hier die wichtigsten Ideologeme und Probleme der neomodernistischen bzw. neusubjektiven Literatur wieder und können auf diesem Weg noch einmal vergegenwärtigt werden.
Der erste Abschnitt des nur halb ironisch „Den Manen Theodor W. Adornos“ gewidmeten Werks bietet unter dem Titel „Der alltägliche Wahnsinn“ eine Montage aus Zeitungsmeldungen, die die „sogenannte Wirklichkeit“ (41) einerseits als Inferno der Entfremdung, andererseits als totales System, „das jederzeit ins Totalitäre auszubrechen versucht ist“, charakterisiert (134). Nach einigen Essaybruchstücken, in denen er sich auf Cioran, Wittgenstein und Benjamin beruft, und nach einer Auseinandersetzung mit dem Literaturbetrieb beginnt Salzinger dann, sein Konzept des ‚Schreibens’ zu entwickeln, das „Weg“, „Methode“ und „Medium“ sein soll, um sich selbst zu befreien (79, Klappentext). Die Natur der Schrift, in der „Wort und Ding, Subjekt/Objekt“ immer schon getrennt sind (192), steht dem entgegen. 

Deshalb ist Schreiben, anders als Musik, eigentlich „Arbeit“ (99). Deshalb kann Salzinger ohne Joint nicht schreiben: Der erzeugt eine körperliche Dynamik, den „Sog“ eines Bewußtseinsstoms“, auf dem das Ich sich „los und treiben lassen“ kann, um sich dann allmählich auf dieser Drift „mit dem Stift weiterzubewegen, anzutreiben, zu steuern“ (98, 101). Auf diese Weise macht das Subjekt die neomodernistische Grunderfahrung: 

Alles ist offen. Man  muss es nur wahrnehmen. (119) 

Solche Erfahrungen absoluter Offenheit kann man in der Außenwelt machen, wenn man etwa in die Sonne blickt (ebd.), oder durch den Vorstoß in einen „Weltinnenraum“, der „vieldimensional“ ist (138f.). Das Schreiben aber ist nicht nur ein unvollkommenes Mittel, um zu solchen Erfahrungen zu gelangen, es ist zugleich das einzige Medium, in dem diese Erfahrungen überhaupt möglich sind: Schreiben und Leben fallen zusammen (81, 105). Das heißt zweierlei: dass die bestehende „Wirklichkeit“ als „an open book“ (98) aufgefasst wird und dass das Subjekt sich erst schreibend erschafft: 

Das Buch des Lebens selber ist es, das ich schreibe (105) 

Die letzten Abschnitte sind dem Versuch gewidmet, den „Weg des Schreibens“ gleichzusetzen mit dem mystischen Weg zur Erkenntnis, den der Ethno-Esoteriker Carlos Castaneda einem indianischen Schamanen in den Mund gelegt hat. Hier wird noch einmal deutlich, wie nahe in den 70er Jahren der Umschlag vom intellektuellen Neomodernismus in die Esoterik liegt. 
Ähnliches zeigte sich ja schon bei Herhaus und auch bei Brinkmann, der sich am Ende von Erkundungen u.a. mit zwei Büchern über Zen einem Buch von L. Ron Hubbard (!) in die ländliche Klausur begibt (1987: 271). In der Literatur zeigt sich aber besonders klar die eigentliche Wurzel der neue Metaphysik, die in ihren zahllosen Varianten inzwischen weite Teile der lesenden Bevölkerung erfasst hat: die Anbetung der absoluten und offenen Subjektivität. Das ist der gemeinsame Nenner der ‚Techniken der Selbsterfahrung’, wie sie etwa Castaneda, Hubbards ‚Scientology’ und der Baghwan lehrten und lehren. 
Da sind natürlich die Schriftsteller humaner, wenn sie, wie Salzinger und Brinkmann, als Gurus in eigener Sache den ‚Weg des Schreibens’ lehren. Nackter Wahnsinn endet mit einer Aufzeichnung, die sich auch auf Brinkmanns Tagebücher anwenden ließe, vor allem aber auch wörtlich in Handkes Das Gewicht der Welt stehen könnte: 

Ich werde meine Mythen selber schreiben müssen. Aus irgendeinem Western: Ein Mann schreibt seine Mythen selber. Das heißt, ein Mann schreibt sie natürlich nicht. Er ritzt sie in die Erde. Es ist seine Art von Spur, die er hinterläßt. (Salzinger 1984: 206)

Horror-Trips

Am Ende erfährt aber auch Salzinger, dass die andere Seite der absoluten Offenheit die „Leere“ ist:  Irgendwann regt die Droge das Schreiben nicht mehr an, sondern tritt an seine Stelle, und zugleich wird auch der Körper selbst lahmgelegt und zerstört (105). Das Symbiose-Glück schlägt um in einen Horror-Trip, wie in Strucks „Kindheits Ende“ und wie in Herhaus’ „Der zerbrochene Schlaf“. Genau das ist nun der Punkt, an dem das euphorische Konzept vom Schreiben als körperlichem ‚Trip’ ersetzt werden  muss durch das schmerzhafte Konzept vom Schreiben als therapeutische Arbeit. Diesen Schritt, den Salzinger nicht mehr macht, vollziehen Struck, Herhaus und auch Brinkmann in ihren Tagebüchern. Bei Brinkmann wird allerdings deutlicher als bei allen anderen, dass der Entzug nur vordergründig eine körperliche Sucht betrifft, sondern eigentlich das zentrale Phänomen der neusubjektiven Literatur: das suchtartige Schreiben selbst. Der „Pop/Kiff/Rausch“ selbst ist ja schon vor Einsatz des Tagebuchs überwunden (1987: 304) und bereits ersetzt durch die fiebrigen Geh- und Schreib-Trips. Auch diese entwickeln sich aber im Lauf von Erkundungen zum Suchtproblem, und so will Brinkmann am Ende, als er aufs Land flüchtet, schließlich auch die anderen Reizmittel absetzen, die im Collage-Tagebuch und im ersten Teil des Journals (ca. 213 - 259) für den atemlosen Drive der Sprache gesorgt haben: 

Habe so ziemlich alle Süchte mitgemacht, Musik und Pillen, hochgeputschte Gegenwart und weggetretene Zustände, Besoffensein und Räusche, und jetzt? / Sex ist Sucht, Rauchen ist Sucht, durchgedrehter Stoffwechsel, Hitze und Kälte, ich kann das Wort ‚ficken’ nicht mehr ertragen [...]  (361) 

Der Wandel der literarischen Konzeptionen Brinkmanns läßt sich tatsächlich vor allem an der Rolle festmachen, die Sex im Wort und vor allem im Bild in den Texten spielt: Im Beitrag zu Super Garde mit dem Titel Flickermaschine hatte er noch durchaus in euphorischer Absicht Sex-Bilder in den Text montiert, um so die Festlegung auf Wörter und ihren Zirkel unsinnlicher Bedeutungen zu durchbrechen. Das entspricht der Phase, von der er nun in einem Brief spricht: 

Einige Augenblicke hatte ich gehofft, dass durch die Benutzung vieler schmieriger Sex-Wörter etwas loser die ganze Sache werden würde. (297) 
In Wahrheit dauerte das natürlich einige Jahre. 

Die Benutzung schmieriger Sex-Wörter und -Bilder wird nun im Collageteil und auch im ersten Teil des Journals keineswegs beendet. Allerdings hat sich der Akzent nun grundlegend verändert: Der amerikanische Traum ist ausgeträumt, seitdem er als Pop-Welle und als sexuelle Revolution in Deutschland zum Alltag geworden ist. Die Sex- und Drogen-Motive, die Brinkmann seit ca. 1968 benutzt hatte, um gegen die abstrakte Hochliteratur seine Texte mit körperlicher Evidenz aufzuladen, werden weiterhin verwendet, stehen nun aber nicht mehr für befreite Sinnlichkeit, sondern im Gegenteil für die Manipulation von außen, die sich bis auf das vegetative Nervensystem erstreckt. 

Es ergibt sich also für Erkundungen eine zunächst etwas verwirrende Struktur: Drei diaristische Strategien, die jeweils auf einen neuen Schreibansatz für den geplanten Roman zielen, entsprechen zugleich drei Stufen des Schreibens als Selbsttherapie. Dabei verlagert sich der Akzent allmählich vom literarischen Experiment zum Schreiben als Selbsterfahrung, vor allem aber wird so natürlich klar, dass beides im Prinzip dasselbe ist: 

:ALSO: Anfangen: Sage Ich Zu Mir SELBST::/ [...] /: FAKTEN: (setzen Experimente voraus, ein ausprobieren mit sich selbst unter den gegebenen Bedingungen, um zu andenren Bedingungen zu kommen [...]) (215f.)
Im ersten, collagierten Teil ersetzt also der Schreib-Trip den Drogen-Trip, behält aber dabei prinzipiell dessen Struktur bei. Die Rolle des berauschenden Gifts übernehmen die Sex- und Gewaltbilder, die der Diarist manisch sammelt und zu immer neuen, grellen Collagen zusammenstellt. Sie sind sozusagen der ‚Stoff’ im doppelten Sinne, der letztlich souverän zu einer neuen Art von Literatur/Kunst verarbeitet wird. Folgerichtig taucht das diaristische ‚Ich’ hier eigentlich nur schemenhaft auf, vom Collagisten gezielt eingesetzt und bereits zersplittert in die ‚Stimmen’ des geplanten ‚Romans’. 

In einem zweiten Schritt gibt der Collagist aber diese souveräne Distanz auf und wandelt sich zum Schreiber eines im Wortsinn intimen Journals. Ihm ist ein ausgeschnittener Satzfetzen aus einem Psychologielehrbuch als Motto vorangestellt, der sich auf Wilhelm Reich bezieht. Er besagt, „dass Strukturwandlungen ohne Bewusstseinsveränderungen bedeutungslos sind“ und lässt gezielt offen, was zuerst zu erfolgen hat (185). 

Genau diese Ambivalenz bestimmt das folgende Journal, das zuerst als eine Art Logbuch aus der Schriftstellerwerkstatt beginnt, dann aber übergeht in eine betont ‚mündlich’ gehaltene Suada, in die poetologische Überlegungen, assoziative Gedächtnisarbeit, Protokolle von Streifzügen durch die Stadt und Fragmente eines privaten Krisenjournals eingeschmolzen sind, ständig angetrieben durch ein ständig eingestreutes „Weiter!“.

Jetzt wird auch erst die charakteristische Notation systematisch angewandt, die die einzelnen Wörter und Satzbrocken mit Schrägstrichen, Doppelpunkten und Klammern akzentuiert und zusammenfügt zu einem einzigen absatzlosen Textstrom, der eine atemlos stammelnde, zwischen Angst und Aggression pendelnde ‚Stimme’ suggeriert. Stellenweise ‚bricht’ diese Stimme: Die Restsyntax bricht zusammen, und die Tippfehler häufen sich.

Allerdings wird die so suggerierte unmittelbare ‚Authentizität’ dieser Passagen durch die Tatsache zumindest relativiert, dass diese im ersten Teil schon einmal als Prosa-Stilmittel eingesetzt wurde. Das heißt noch nicht, dass es sich um bloße Simulation handelt: Hier schreibt jemand, für den ‚authentischer’ Ausdruck und literarische Inszenierung nicht zu trennen sind. Insgesamt entsteht jedenfalls der Eindruck eines Horror-Trips im dreifachen Sinn: als Bewusstseinsdelirium, als deliranter Schreibakt und als immer von neuem wiederholter Gang durch die urbane Schreckenskulisse:

:(Jetzt: ich brauche bloß über diese gegenwärtige Seite zu schauen, um zu sehen, durch welch ein Labyrinth man sich täglich bewegt!) [...] tippe bis Sonntagmorgen, 14. 11. 71  20 vor 3 Uhr, gehe raus und besorge mir etwas Bewegung / gehen, gehen, nachts, durch die dreckige zitternde Stadt / und tippe weiter / schlafe übel ein Sonntagmorgen, gegen halb 7 Uhr /  (237)

Horror-Trips: Brinkmann auf Therapie
Am Ende erfährt aber auch Salzinger, dass die andere Seite der absoluten Offenheit die „Leere“ ist. Irgendwann regt die Droge das Schreiben nicht mehr an, sondern tritt an seine Stelle, und zugleich wird auch der Körper selbst lahmgelegt und zerstört (105). Das Symbiose-Glück schlägt um in einen Horror-Trip, wie in Strucks Kindheits Ende und wie in Herhaus’ Der zerbrochene Schlaf. Genau das ist nun der Punkt, an dem das euphorische Konzept vom Schreiben als körperlichem ‚Trip’ ersetzt werden muss durch das schmerzhafte Konzept vom Schreiben als therapeutische Arbeit. 
Diesen Schritt, den Salzinger nicht mehr macht, vollziehen Struck, Herhaus und eben auch Brinkmann in ihren Tagebüchern. Bei Brinkmann wird allerdings deutlicher als bei allen anderen, dass der Entzug nur vordergründig eine körperliche Sucht betrifft, sondern eigentlich das zentrale Phänomen der neusubjektiven Literatur: das suchtartige Schreiben selbst. 
Der „Pop/Kiff/Rausch“ selbst ist ja schon vor Einsatz des Tagebuchs überwunden (1987: 304) und bereits ersetzt durch die fiebrigen Geh- und Schreib-Trips. Auch diese entwickeln sich aber im Lauf von Erkundungen zum Suchtproblem, und so will Brinkmann am Ende, als er aufs Land flüchtet, schließlich auch die anderen Reizmittel absetzen, die im Collage-Tagebuch und im ersten Teil des Journals (ca. 213 - 259) für den atemlosen Drive der Sprache gesorgt haben: 

Habe so ziemlich alle Süchte mitgemacht, Musik und Pillen, hochgeputschte Gegenwart und weggetretene Zustände, Besoffensein und Räusche, und jetzt? / Sex ist Sucht, Rauchen ist Sucht, durchgedrehter Stoffwechsel, Hitze und Kälte, ich kann das Wort ‚ficken’ nicht mehr ertragen [...]  (361) 

Der Wandel der literarischen Konzeptionen Brinkmanns läßt sich tatsächlich vor allem an der Rolle festmachen, die Sex im Wort und vor allem im Bild in den Texten spielt: Im Beitrag zu Super Garde mit dem Titel Flickermaschine hatte er noch durchaus in euphorischer Absicht Sex-Bilder in den Text montiert, um so die Festlegung auf Wörter und ihren Zirkel unsinnlicher Bedeutungen zu durchbrechen. Das entspricht der Phase, von der er nun in einem Brief spricht: 

Einige Augenblicke hatte ich gehofft, dass durch die Benutzung vieler schmieriger Sex-Wörter etwas loser die ganze Sache werden würde. (297) 

In Wahrheit dauerte die Phase natürlich einige Jahre. 

Die Benutzung schmieriger Sex-Wörter und -Bilder wird nun im Collageteil und auch im ersten Teil des Journals keineswegs beendet. Allerdings hat sich der Akzent nun grundlegend verändert: Der amerikanische Traum ist ausgeträumt, seitdem er als Pop-Welle und als sexuelle Revolution in Deutschland zum Alltag geworden ist. Die Sex- und Drogen-Motive, die Brinkmann seit ca. 1968 benutzt hatte, um gegen die abstrakte Hochliteratur seine Texte mit körperlicher Evidenz aufzuladen, werden weiterhin verwendet, stehen nun aber nicht mehr für befreite Sinnlichkeit, sondern im Gegenteil für die Manipulation von außen, die sich bis auf das vegetative Nervensystem erstreckt. 

Es ergibt sich also für Erkundungen eine zunächst etwas verwirrende Struktur: Drei diaristische Strategien, die jeweils auf einen neuen Schreibansatz für den geplanten Roman zielen, entsprechen zugleich drei Stufen des Schreibens als Selbsttherapie. Dabei verlagert sich der Akzent allmählich vom literarischen Experiment zum Schreiben als Selbsterfahrung, vor allem aber wird so natürlich klar, dass beides im Prinzip dasselbe ist: 

:ALSO: Anfangen: Sage Ich Zu Mir SELBST::/ [...] /: FAKTEN: (setzen Experimente voraus, ein ausprobieren mit sich selbst unter den gegebenen Bedingungen, um zu andenren Bedingungen zu kommen [...]) (215f.)
Im ersten, collagierten Teil ersetzt also der Schreib-Trip den Drogen-Trip, behält aber dabei prinzipiell dessen Struktur bei. Die Rolle des berauschenden Gifts übernehmen die Sex- und Gewaltbilder, die der Diarist manisch sammelt und zu immer neuen, grellen Collagen zusammenstellt. Sie sind sozusagen der ‚Stoff’ im doppelten Sinne, der letztlich souverän zu einer neuen Art von Literatur/Kunst verarbeitet wird. Folgerichtig taucht das diaristische ‚Ich’ hier eigentlich nur schemenhaft auf, vom Collagisten gezielt eingesetzt und bereits zersplittert in die ‚Stimmen’ des geplanten ‚Romans’. 

In einem zweiten Schritt gibt der Collagist aber diese souveräne Distanz auf und wandelt sich zum Schreiber eines im Wortsinn intimen Journals. Ihm ist ein ausgeschnittener Satzfetzen aus einem Psychologielehrbuch als Motto vorangestellt, der sich auf Wilhelm Reich bezieht. Er besagt, „dass Strukturwandlungen ohne Bewußtseinsveränderungen bedeutungslos sind“ und lässt gezielt offen, was zuerst zu erfolgen hat (185). 

Genau diese Ambivalenz bestimmt das folgende Journal, das zuerst als eine Art Logbuch aus der Schriftstellerwerkstatt beginnt, dann aber übergeht in eine betont ‚mündlich’ gehaltene Suada, in die poetologische Überlegungen, assoziative Gedächtnisarbeit, Protokolle von Streifzügen durch die Stadt und Fragmente eines privaten Krisenjournals eingeschmolzen sind, ständig angetrieben durch ein ständig eingestreutes „Weiter!“.

Jetzt wird auch erst die charakteristische Notation systematisch angewandt, die die einzelnen Wörter und Satzbrocken mit Schrägstrichen, Doppelpunkten und Klammern akzentuiert und zusammenfügt zu einem einzigen absatzlosen Textstrom, der eine atemlos stammelnde, zwischen Angst und Aggression pendelnde ‚Stimme’ suggeriert. Stellenweise ‚bricht’ diese Stimme: Die Restsyntax bricht zusammen, und die Tippfehler häufen sich, wobei allerdings die Tatsache, dass diese im ersten Teil schon einmal als Prosa-Stilmittel eingesetzt wurde, die unmittelbare ‚Authentizität’ dieser Passagen zumindest relativiert. Das heißt nicht, dass es sich um bloße Simulation handelt: Hier schreibt jemand, für den ‚authentischer’ Ausdruck und literarische Inszenierung nicht zu trennen sind. Insgesamt entsteht jedenfalls der Eindruck eines Horror-Trips im dreifachen Sinn: als Bewußtseinsdelirium, als deliranter Schreibakt und als immer von neuem wiederholter Gang durch die urbane Schreckenskulisse:

:(Jetzt: ich brauche bloß über diese gegenwärtige Seite zu schauen, um zu sehen, durch welch ein Labyrinth man sich täglich bewegt!) [...] tippe bis Sonntagmorgen, 14. 11. 71  20 vor 3 Uhr, gehe raus und besorge mir etwas Bewegung / gehen, gehen, nachts, durch die dreckige zitternde Stadt / und tippe weiter / schlafe übel ein Sonntagmorgen, gegen halb 7 Uhr /  (237)

Burroughs’ Müllkippe

Dass es sich bei der Zusammenstellung aller entfremdeten Augenblicke, die den Eindruck eines „wahnsinnigen Deliriums“ ergeben (224), um eine bewußt gehandhabte Technik handelt, zeigt das permanent wiederkehrende Leitmotiv „Müllkippe“, das z.B. auch bald nach der zitierten Passage auftaucht: „ein lausiger Trip gehe auf der Müllkippe“ (237; vgl. 216). In einem programmatischen Brief wird der literarische Ursprung aufgedeckt: 
Burroughs schreibt: Ich wandere über die Müllkippe direkt in den Himmel! (197) 

Das Motiv findet sich auch in Vespers Die Reise, auch hier offenbar von Burroughs entlehnt. Vesper führt jedoch den ursprünglichen poetologischen Hintergrund genauer aus: Das Schreiben gleicht demnach dem „[H]erumstochern auf einer Schutthalde“.  Die schäbigen Fundstücke lösen „plötzlich noch tausend Assoziationen in unserem Gehirn“ aus und man bemerkt, „dass es gar keine Schutthalde ist, auf der wird uns bewegen, sondern der Raum unserer Vorstellungen, die Strömungen unserer Großhirnrinde, während wir vor der Schreibmaschine sitzen und Taste für Taste niederdrücken“ (Vesper [1977], 154f.). 

Das charakterisiert sehr genau Brinkmanns autobiographische Gedächtnisarbeit, die zwischen seinen Gängen durch die Stadt permanent weiterläuft. Aber wie schon im Fall des Trips und der Drop out-Parole spielt Brinkmann den Aspekt der euphorischen Bewusstseinserweiterung herunter und deutet das Motiv im Sinne des totalen Entfremdungshorrors. Zugleich wird es entliterarisisiert und auf eine konkrete „Erfahrung“ bezogen. Nicht nur beschreibt und fotografiert er die Stadt als ganz konkrete ‚Müllhalde’ (Ölflecken, „Pissecken“, Abfall gehören zu den stereotypen Versatzstücken dieser Bilder), sogar auf dem Land kann er es nicht lassen: 

Gehe spazieren, fotografiere die Müllkippe mitten im Wald, an der wir gestern vorbeigekommen sind. (323) 

Dass die Behauptung der totalen Entfremdung und die Behauptung der aboluten Subjektivität zusammengehören, zeigt sich bei Brinkmann besonders sinnfällig. Wenn er Zeitungen ausschlachtet, nachts durch die Straßen streift und wenn er sich erinnert, übt er regelrecht den erbarmungslosen Blick, dem die Welt sich als ‚Müllkippe’ erweist. Erst so entsteht „die Häufung und geballte Ansammlung die sich in mir in einem Durchgang zeigt“ (231). Alle sozialen und semantischen Zusammenhänge müssen zerstört werden, um die Tabula-rasa-Situation zu schaffen, die Voraussetzung für den unablässig beschworenen „Neuanfang“, der die Obsession aller neusubjektiven Diaristen ist:

gehe nachts rum ,trinke, die zerfallene, rotierende Stadt/sehe Gegenwartskulisse, durch die Leute in erstarrten Balletten Sex, Gewalt, Tod, Geld rotieren/ [...] :und jetzt fange Ich wieder neu an, weiß wo ich bin, zum 1. Mal: Und weiß, dass das Leben grauenhaft ist/ :bin durch die gegenwärtige Hölle gegangen (Gehe noch)  (217) 

Das wäre auch erst die Voraussetzung für die neue Literatur, nach der Brinkmann sucht:

wo sind denn die tollen deutschen Dichter, die das wagen, da hindurchzugehen, und zwar: BEWUSST! (219)

Reflexionen, Zusammenbrüche, Delirien, und am Schluss: das selbstbewusste Ich 

Tatsächlich spuken jedoch in den Erkundungen zwei widersprüchliche Modelle für das neue Bewusstsein und die neue Literatur, die aus dieser Erfahrung entstehen sollen, nebeneinander herum: 

Auf der einen Seite wäre das eine dynamische, ausufernde Prosa, mit der das Tagebuch experimentiert und die darauf beruht, dass der Gehende/Schreibende seine Horror-Trips zu steuern lernt, ganz in dem Sinn wie auch Salzinger das Schreiben als ein Navigieren auf der Drogendrift beschreibt. Der Ruf nach einer „Technik“, das eigene Bewusstsein zu „steuern“ wird ständig erhoben (z.B. 225, 253, 278). Dieses Schreiben leitet also die destruktive Energie einer Welt auf seine Turbinen, in der Schreckbilder und Sex das Leben „in Gang“ und „am Laufen“ halten und „die Leute von innen her einheizen“ (231). 
Auf der anderen Seite aber erscheint zunehmend ein Gehen/Schreiben als Ideal, das sich im Gegenteil auf die ruhigen ‚offenen Augenblicke’ konzentriert. Gemäß dem therapeutischen Modell der Selbstbefreiung, von dem das Tagebuch ausgeht, sollten diese beiden Phasen aufeinander folgen. Zuerst nimmt das Subjekt die destruktive Energie auf, speichert sie im Bewusstsein/Text, steigert sie dabei bis zum äußersten und wirft sie dann gebündelt zurück. Das wäre der „Aufstand“ des Titels, in dem die „Wörter“ und die „Wirklichkeit“ überhaupt zur Explosion gebracht werden (224). Und aus dieser Explosion, von der völlig unklar bleibt, worin sie konkret bestehen soll, entsteht die leere weiße Fläche, die die neue, absolute Subjektivität gebiert: 

:Ja, Wirbel!!! Ja, die eigenen Bilder, die man pflegt, herumwirbeln!! / :Und dann wirds zuerst, entsprechend unseres Breitengrades, kalt und weiß und leer und das ist nur noch kalt und weiß und leer und in diese Kälte, die weiß ist und leer und ohne das anerzoge[ne] Ich wird es lebens-not-wendig, zu sich selber zu stehen! (240)

Der Diarist orientiert nun sein Leben selbst an der Struktur, die schon längst für den „total freien, aufgesplitterten Roman“ vorgesehen ist: „mit Reflexionen, Zusammenbrüchen, Delirien, und am Schluß: das selbstbewußte Ich“ (193). Geplant oder ungeplant (und wahrscheinlich beides zugleich) steigert sich das Horror-Trip-Journal zu einem Punkt, an dem alles unerträglich wird: die „zersplitterten Eindrücke“ und „immer schnelleren Umschaltungen“, die hypochondrische Angst vor Krebs wegen des unmäßigen Rauchens und die private Situation zuhause, wo es der verhinderte Romancier und seine Frau nicht mehr zusammen aushalten (255). Der Schreib- und Redestrom, „hochgeputscht durch Kaffee, Angst, Panik“ (260), bricht ab. 

Es folgt - ausgerechnet am Buß- und Bettag - eine knappe Bilanz der letzten drei Jahre, mit denen nun abgeschlossen werden soll. Der rasende Wortfilm des Kölner Journals, eine „Montage, flackernd und springend durch Wörter und Bilder“ (174, vgl. 233), wird angehalten: 

:::::: lange Filme, die in mir ablaufen, und die ich mir jetzt erstmal genau nach dem Inhalt ansehe: [...] (259)  

Entsprechend ändert sich die Schreibschablone und vermittelt nun einen gebremsten, regelmäßigen Rhythmus: Die Schrägstriche und Doppelpunkte verschwinden, das fiebrige „weiter!“ verschwindet. Die Syntax normalisiert sich. Jeder Satz kommt mit einem schweren Punkt zur Ruhe, jeder neue Gedanke und jedes neue ‚Bild’ beginnt mit einer eigenen Zeile, die ersten Worte werden jeweils durch Unterstreichung noch zusätzlich akzentuiert. Diese Rhythmusänderung soll die Orts- und Bewusstseinsänderung vorwegnehmen, die nun ins Auge gefasst wird: 

Jetzt fängt für mich die Periode der Klarheit und Intensität an, der klaren Anstrengung, zu durchschauen, träumen, sich selbst behaupten. (264) 

Und der nächste Schritt ist: ein Schritt zu mir. (267)

Es dauert dann noch neun Seiten und sieben Tage, bis der Diarist einen Strich unter seinen Horror-Trip gezogen und sich in einer einsamen Mühle auf dem Land in Klausur begeben hat. Es ist eine regelrechte Entziehungskur. Der Stoff, der bislang sein Schreiben am Laufen gehalten hat, wird abgesetzt: die Zigaretten, der Kaffee, der Alkohol, die Schlaflosigkeit, der Verkehrslärm, der Sex, die paranoide Angst, der Hass. Als Lektüre nimmt er sein Lieblingsbuch über Hirnphysiologie (Das lebende Gehirn) mit, dazu Die drei Pfeile des Zen und Der Weg zum freien Selbst des Scientology-Begründers L. Ron Hubbard (271). 

Auf dem Land ist es dann genau wie in der zitierten Wiedergeburtsvision: kalt und leer und weiß. Es ist Anfang Dezember, es gibt Heizprobleme und es liegt sogar ein wenig Schnee. Anhand des täglichen Gangs zum Lebensmitteleinkauf versucht Brinkmann, sich selbst den Unterschied einzuschärfen: Vorher Autos, Hundescheiße und Müll auf der Straße, jetzt „das dürre, kahle, winterliche Gezweig, die Stille, die intensiven Gerüche“ (325). Die langen Spaziergänge behält er bei, aber in der neuen Umgebungen sind sie nun das wichtigste Mittel der Selbsttherapie, Trips neuer Art, die dem eigenen Schreiben einen anderen Körperrhythmus aufprägen sollen:

Und in der Bewegung des Gehens werde ich langsam freier, mein Körper entspannt sich, die Gedanken wimmeln nicht herum und trüben mir die Wahrnehmung, ich gehe, in diesem blassen Grün unter einem schweren blau-grauen, gelblichweiß geflackten Wolkenhorizont. Durch die Stille. (327)

Im Gehen soll draußen der ‚offene Augenblick’ dauerhaft erfahren werden. Im Schreiben entspricht dem die frische, leere Seite, auf der endlich mit dem ‚Roman’ begonnen werden soll, d.h. mit dem ureigenen, ganz aus sich selbst heraus geholten Lebenstext.

Tagebuch: Nachricht von jemandem?
Die Geburt der Neuen Subjektivität und die Geburt der neuen Literatur: Damit wäre Brinkmann also an dem Punkt angelangt, den Herhaus am Ende von Der bleierne Schlaf und Struck am Ende von Kindheits Ende erreicht zu haben behaupten. 
Genau an dieser Stelle zerfällt die chronologische Folge. Ganz am Ende des Tagebuchs steht als Rückblende ein Brief von Anfang September, als er offensichtlich gerade mit den Vorarbeiten für seinen Beitrag zu Wellershoffs Notizbuch-Anthologie begonnen hatte. Er fragt dort einen Freund, ob er einen Ratschlag zitieren dürfe, den der ihm erteilt hat. Dessen Kern bildet ein Satz, der dann, zusammen mit der Maxime seiner Frau „Weitermachen ist wichtig“, zum Ausgangspunkt seines diaristischen Selbstversuchs wurde: 

Gehe so lange durch die Innenstadt, bis Du diese Haßgefühle gelöscht hast. 

Die letzten Sätze des Briefs wie des Tagebuchs lauten aber: 

Das ist aus dem Anfang des Tagebuchs. Ja, wozu das alles? Ich weiß es nicht. (370)

Die Therapie hat also nicht funktioniert. Genauer gesagt: Das therapeutische Denkmodell hat sich überhaupt als ungeeignet erwiesen, demzufolge das Tagebuchschreiben eine Vorstufe der Selbstfindung ist. Tatsächlich war die oben zitierte emphatische Beschreibung des Gehens eher ein letzter, brüchiger Versuch der Selbstsuggestion, um die eigenen Zweifel zu stillen:

Und wenn ich genau bin: schau ich mir das an, aber damit zu tun, habe ich nichts, ich bewege mich da hindurch, mehr als dass ich darin bin. 

Also die Bewegung, ja, aber dann wieder die Frage, was mache ich hier? [...] Ausfüllen? Ausgefüllt werden durch diese Gegend?  (327) 

Ruhe ist eingekehrt, aber die Vision der absoluten Leere, die zugleich einen unbegrenzten Raum für den Neuanfang öffnet, erweist sich am Ende als Fiktion. Das Land ist leer, sonst nichts. Und das gilt dann auch für das Bewusstsein, das diese Erfahrung macht: Der ‚offene Augenblick’ und damit die ‚absolute Subjektivität’ existiert nur als das Auge im Wirbelsturm der Entfremdung. Das hatte dem Diaristen schon früher gedämmert: 

:Zen ist hier, wenddest aushälst, eine Stunde aufm Auspuff Ölfleck schauen zu können, ohne da:de dich aufregst! (?)// (225) 

Noch einschneidender: Einer, dem das Schreiben die einzig mögliche, nicht weiter begründbare Existenzform ist (312), muss zwangsläufig bezweifeln, „dass es Zen ist, was in der Gegenwart weiterhilft“ (83), d.h. nämlich: weiter zu schreiben hilft. „Einfach wortlos gehen“ (ebd.), das würde letztlich auch bedeuten, wortlos zu schreiben. Die entsprechende literarische Form dazu wäre das dem Haiku angenäherte Gedicht oder eine extrem verdichtete lyrische Prosa, mit der Brinkmann an eben dieser Stelle, an der er seine Zweifel am Zen bekundet, experimentiert. 

Aber selbst das programmatische, um Leerstellen herum organisierte Gedicht Westwärts ist ja offensichtlich aus einem Tagebuch im Stil der Erkundungen herausdestilliert und zitiert den Kontext der entfremdeten Zivilisation. Es ist also kein Wunder, dass Brinkmann seinen Roman nicht schreiben kann, der von der „Sonne“ handeln soll und vom „Fortwährend gehen Ohne Wörter!!!“ (242). Wie sollte es auch nach einem solchen „Romananfang“ weitergehen:

: (Romananfang) :Wer bin Ich/Und Was?Einunddreißig Jahre [...] Zeitungspapier von gestern und vorgestern weht über eine leere Straßenkreutzung. [...] Also gehe ich weiter meinen Weg an einer langen Kette von Fragen entlang fort an dieser langen Kette aus einzelnen Blitzlichtfotos, die in mir aufflammen. [...] Wahllose Identitäten, die uns hier in den Wörtern und Begriffen festhalten, Zwangsvorstellungen kontrolliert von einer Menge anderer Ichs. [...] ein endloser blauer Himmel. Bin das Ich?Das bin ich und gehe fort hier noch einmal jetzt.  (145)

Ganz offensichtlich ist die einzige Lösung, eben dieses Gehen durch die entfremdete Gegenwart zu schreiben, nur eben stärker kontrolliert und rhythmisiert als in dem anfänglichen Horror-Trip-Journal und gelegentlich unterbrochen von epiphanieartigen „Augenblicken“. Und das bedeutet eben nichts anderes als das Tagebuch zu schreiben, „mit Freude und dem Schmerz und der Verzweiflung“: 

Tagebuch: Nachricht von jemanden? Die Person scheint da viel stärker durch, und das lebt mehr als ein Roman. (317)  

Dieses diaristische Projekt hat Brinkmann in Rom, Blicke fortgeführt, wo die Textströme des Tagebuchs tatsächlich als „Nachricht“ verstanden und an einen Leser gerichtet werden. Das Notizen-Stakkato von den Stadtrundgängen wird auf Serien von Postkarten geschrieben, und die Tagebuchmonologe in - allerdings sehr lange - Briefe. Und der längste, über 100 Seiten umfassende Brief enthält als Herzstück  die 23seitige Vergegenwärtigung eines Nachmittagsspaziergangs, in dem Brinkmann die neueste Version seiner Poetologie des Gehens/Schreibens entwickelt.
Wir müssen uns den Diaristen Brinkmann als einen glücklichen Mann vorstellen

Dass in Brinkmanns Tagebuchtexten „Leben und Schreiben identisch geworden“ sind, wie Sibylle Späth (1992: 108) konstatiert, ist offensichtlich. Weniger klar ist, was dieser neomodernistische Gemeinplatz hier genau bedeutet. „Der Text wird zum letzten Fluchtort, in dem das Individuum seine Existenz behauptet, d.h. sich selbst erschafft“, erläutert sie weiter (109). Das aber stimmt eben nur beinahe, denn die Rede vom „letzten Fluchtort“ impliziert, dass sie der neusubjektiven Schmerzrhetorik ungeprüft aufsitzt. Späth nimmt ohne weiteres an, dass hier eine traumatische ‚authentische’ Erfahrung vorausgegangen ist, die den Schreibenden zu etwas zwingt, das er eigentlich nicht will. Tatsächlich sieht Späth, wie auch Gross (1993), Brinkmann als ein Opfer der entfremdeten Umstände und sein Schreiben als einen unwillkürlichen Akt der „verzweifelten Abwehr von Zumutungen der Realität“ (Späth 1992: 107). 

Gross versucht gar, Brinkmanns rebellische Attitüde mit den Kategorien der Kritischen Theorie als „hedonistisch verbrämte Konformität des Eindimensionalen Menschen“ zu ‚entlarven’ (1993: 128). Die Tagebücher lässt er als lehrreiche Zeugnisse des totalen Subjektivitätsverlusts gelten, dem notwendig solche Abweichung von der tragisch-kritischen Linie Adornos verfallen muss (172). Späth dagegen bewegt sich dagegen mehr im Rahmen der neusbjektiven Variante der Kulturkritik: Ihr erscheinen die Tagebücher als Symptom einer übermächtigen Todesangst, einer „individuellen und zivilisatorischen Todesdrohung“ (115), die sie auf „biographische Negativerfahrungen“ zurückführt (106). 

Nun ist es kaum zu bestreiten, dass Brinkmanns Tagebücher das Bild einer umfassenden Lebenskrise entwerfen, aber diese Krise ist ebenso wenig wie bei sämtlichen Betroffenheitsliteraten der 70er Jahre das Ergebnis übermächtiger, von außen aufgezwungener „Erfahrungen“, sondern primär das Ergebnis einer bewussten Entscheidung für „ein neues Modell radikal subjektbezogenen Schreibens“ (108). Folgerichtig kann von einem „Scheitern“ Brinkmanns nur insofern die Rede sein, als ihm seine radikalen Experimente im Literaturbetrieb natürlich keinen materiellen Erfolg bringen konnten. 

Für den Schriftsteller Brinkmann selbst kann von einem Scheitern keine Rede sein, im Gegenteil: Gerade in der Zeit seiner „Krise“ ereignet sich offensichtlich ein ungeheurer Produktivitätsschub. Er hat ein fruchtbares Schreibmuster gefunden, das er systematisch ausbaut und weiterentwickelt. Die Tagebücher sind keineswegs der „letzte Fluchtort“. Viel eher kann man sagen, dass Brinkmann hier sehr bewusst zum eigentlichen Kern seines Schreibens vorstößt, zu der ihm gemäßen Form, für die charakteristisch ist, dass sie kein „Alibi“ hat, d.h. nicht nur ein mehr oder minder starres Literaturmodell variiert (Brinkmann 1987: 312). Wir müssen uns den Diaristen Brinkmann als einen glücklichen Mann vorstellen. Jedenfalls solange er schreibt.

Schnitte. Die diaristische Methode
Die Radikalität seines Schreibexperiments hat Brinkmann fast allen Schreibern der ‚Neuen Subjektivität’ voraus. Die nämlich haben, wie gesehen, ein Alibi: Sie begründen ihr Schreiben mit einer ‚authentischen’, außerliterarischen Schmerzerfahrung, die sie einfach voraussetzen, und verleihen so suggestiv ihren Texten eine Evidenz, die sie in den meisten Fällen ohne diese Authentizitätsbehauptung nicht hätten. 
Nun geht auch Brinkmann von einer „primären Erfahrung“ aus, auch wenn er sie eher physiologisch als psychologisch versteht: Durch alle Tagebücher zieht sich die Suche nach der „Methode“ oder „Technik“, das Nervensystem autonom zu steuern. Der Vorzug des im einzelnen durchaus abstrusen physiologischen Ansatzes liegt aber darin, dass er es ihm eigentlich verbietet, auf den Überbau auszuweichen, wie es die psychologisierenden Autoren tun. Die erwünschte Wirkung muss durch den Text selbst unmittelbar und konkret eingelöst werden. Die Methode der Selbsterfahrung fällt in der Praxis zusammen mit einer streng experimentellen literarischen Methode, die möglichst keine vorgefundenen Bedeutungen und Strukturen akzeptieren will. 

Der wesentliche Bestandteil dieser „Methode“, die Brinkmann bereits recht bewußt praktiziert, während er rhetorisch nach ihr fragt, ist das Verfahren der „Schnitte“. Und aus der Parallelität von existentieller Selbst- und literaischer Schreiberfahrung erklärt sich auch, dass der Terminus technicus zugleich ein Schlüsselbegriff in Brinkmanns semantischem Kosmos ist. Er steht dabei in Verbindung mit einem anderen dieser Elemente, dem Begriff des „Weitermachens“: 

:::::: Gegenwart: (Vergangenheit?) / :Weiter machen ist wichtig, nur wie weitermachen, aber weitermachen heißt ja nicht: Fortsetzen! Also das Andere reinschneiden! (230) 

In diesem Fall sind diese Schnitte „Zeitschnitte“ (227): Die lineare Zeit und die Ursache-Folge-Struktur der Biographie soll zerstört, als „Fiktion“ entlarvt werden, um das reine „Hier-Jetzt-Ich“ (Lehmann 1995: 185) freizulegen. Zugleich bezieht sich die Methode der „Schnitte“ aber auch auf alle Bedeutungszusammenhänge der Gegenwart: 
:also: sich rausschneiden aus den Zusammenhängen, also sammele ich erstmal Material ( muss wissen, woraus ich mich schneiden will)“ (Brinkmann 1987: 196)

Das Sammeln setzt selbst voraus, dass das Material erst einmal aus seinem Zusammenhang geschnitten wird. Im Wortsinn geschieht dieses das im ersten Teil, in den Collagen aus Zeitschriftenbildern und Artikeln. Hier ist der destruktive Aspekt besonders wichtig. Einmal berichtet der Diarist, wie er nachts „einen Packen Zeitungen Kölner Stadtanzeiger und Express“ zurück in den Zeitungskasten steckt und fügt an:

(die übelsten Bilder und Nachrichten habe ich zurückbehalten, um sie zurückspielen zu können!)“ (233) 

Destruktiv ist insbesondere auch das Zerschneiden der  Sex- und Pornobilder, die er regelmäßig in seine Collagen einbaut. Das versteht er nicht nur als Kampf gegen die Massenmedien, sondern auch als Akt der Notwehr im „Krieg zwischen den Geschlechtern“, der darin besteht, dass Frauen den Kopf des einzelnen Mannes mit „maßlosen Vorstellungen von Sex, Frauen, Körper“ besetzen, um ihn so von sich abhängig zu machen (232). 
Die Parole, die „Furchtbilder [zu] zerschneiden“ (182), setzt er dann allerdings erst 1972 (in dem nach Rom, Blicke entstandenen Tagebuchteil, der den Erkundungen beim Druck 1987 beigefügt wurde) im Wortsinn in die Tat um: Jetzt erst werden nicht nur die Bilder heraus-, sondern die Körper selbst auseinandergeschnitten. 

Weitere aggressive Konnotationen der „Schnitt“-Technik werden durch die Metaphern des Jagens und des Sezierens aktiviert. Bereits bei den Streifzügen des Jägers und Sammlers werden einzelne Details aus ihrem übermächtigen Zusammenhang löst und verfremdet. Genau das ist auch der Sinn des Fotografierens: 

Treten, Schritte, Sehen:klack, ein Foto!:Gegenwart, eingefroren. (1979: 139) 

Das wird durchaus explizit mit einem Tötungsakt gleichgesetzt, als „Schnapp-Schuß“ oder als „[W]erfen mitm Jagdmesser“ (1987: 208). Es handelt sich um einen Kampf um Leben und Tod: Um zum richtigen eigenen Leben zu kommen, muss der Diarist erst das falsche fremde Leben abtöten. Er begnügt sich nicht mit den Trophäen, sondern betrachtet diese sozusagen als eingefrorene Präparate, die er später, bei der Zusammenstellung des Tagebuchs, noch einmal zerstückelt: 

Die Augenblicke zerlegen, was steckt drin? (1979: 216) 

Diese aggressive und gelegentlich sadistische Aufladung des „Schnitt“-Verfahrens ist Brinkmanns Zutat zu der literarischen „Cut-Up“-Technik, die er von Burroughs übernommen hat und die eigentlich auf der Kombination von Drogen- und Filmerfahrungen beruht. In seinem Fall sieht die Entstehung des befreiten Schreibstroms konkret so aus, dass der Diarist Notate abtippt, die er auf irgendwelche Zettel gekritzelt hat. Dabei montiert er in die Schnittstellen der Notate weitere gegenwärtige Wahrnehmungen, Assoziationen, Reflexionen und gelegentlich auch zufällige Sätze aus gerade gelesenen Büchern ein („Fold-In“). 

Ich durchlöchere mein Medium durch: WEITER!
Nun begnügt sich Brinkmann aber nicht mit diesem Anreicherungsprozeß, sondern fordert „gegen Burroughs“ noch einen zweiten, sozusagen autodestruktiven Schritt, der den Schreib-Trip vom Wahrnehmungs-Trip loskoppelt. Weil die Cut-Ups, die jeder mit seinen Augen macht, immer schon „durch Gedanken und Wertmuster in der Abfolge bestimmt sind“ (1979: 135), müsse man die „Cut Ups Nochmal Cutten“ (1987: 216). Das entspricht seiner Absage an die das Symbiose-Glück der Drogen: Das Schreiben wird eben nicht als bloße Ausdrucksspur verstanden. Die Schnitte müssen ins eigene Fleisch gehen, und die Schriftsprache dient dabei als Skalpell. 

Diese Technik umschreibt Brinkmann auch als das Anlegen von „Schnittpunkten“, die gleichbedeutend seien mit der „Entdeckung von einem Selbst“ (220). Das Selbst, d.h. die Subjektivität, ist demzufolge immer da, wo die Bedeutungen aufeinanderprallen und so eine schmerzhafte Evidenz erzeugen: 

und ich sah, dass überall Schnittpunkte waren, das Gestern und Heute ineinandergeschoben, wie zwei ineinandergefahrene Autos, die ausbrannten (ebd.)

Demgemäß ist es eben eigentlich nicht negativ zu verstehen, wenn der Diarist klagt, dass er immer dann, wenn er in seinen „Traum hineinkommen“ will, „sofort mit den Beobachtungen aus der Gegegenwart“ kollidiere (241). 

Der durchgängig aggressive Unterton, der mit dem Beharren des Schriftstellers auf der konkreten Körperlichkeit zusammenhängt, unterscheidet Brinkmanns Schnittverfahren von der paradoxen Leerstellen-Technik, die Max Frisch in seinem zweiten Tagebuch anwendet, mit der es auf einer sehr abstrakten Ebene durchaus eine gewisse Ähnlichkeit hat. Während Frisch aber aus einer ebenso melancholischen wie souveränen Perspektive seine Paradoxe konstruiert, um so seinen Rückzug zu begründen, setzt hier der Diarist sich selbst, unter Einschluß des ganzen Körpers, den schmerzhaften Widersprüchen der Welt aus, die er selbst nach Möglichkeit noch radikalisiert und auf die Spitze treibt. 

Es existieren zwar noch Restbestände des konventionellen, ‚poetischeren’ Modells, aber nur noch als inhaltliche Behauptung, die auf der Ebene des Textes selbst nicht mehr eingelöst wird. Nur jenseits des Schreibens gibt es in den Tagebüchern doch noch den idealen ‚offenen Augenblick’, als Blick des Lesenden von der Buchseiten in den blauen Himmel (1987: 82) oder den Blick des Schreibenden aus dem Fenster ins Mondlicht (1979: 32). Im Prinzip gilt das übrigens, entgegen dem ersten Anschein und trotz gewisser Widersprüchlichkeiten, auch für seine Gedichte.

In der diaristischen Praxis, die nun zunehmend sein Leben ausfüllt, entsteht ‚Offenheit’ eben nicht durch Aussparung und den negativen Verweis auf eine metaphysischen (sozusagen vertikalen) Ebene. In der ‚Tiefe’ oder ‚hinter’ den Bildern ist nichts, wie Brinkmann schon in seinen Essays am Ende der 60er Jahre mehrfach verkündete (vgl. Grzimek 1981: 28f.). 

Weil er also im Grunde die absolute Subjektivität als dynamisches „Energiefeld“ (215) zwischen zwei Polen konzipiert und nicht als einen numinosen Ort jenseits der logischen, gesellschaftlichen und existentiellen Widersprüche, wählt Brinkmann die zur Suada gesteigerte Form des subjektiven Journals und nicht die Form der Aufzeichnungen. 

Seine „Schnitte“ schaffen nur insofern Räume, als sie das Einmontieren neuen Materials ermöglichen und so die angestrebte „Mehrwertigkeit“ erzeugen (209). Der diaristische Text, der diese körperlich aufgeladene Dynamik ausdrücken soll, wird so zu einem „Film in Worten“ im eigentlichen Sinn, der durch die Schnitte schließlich nicht mehr zerstückelt, sondern erst vorangetrieben wird. Die einzelnen starren Bilder und Sätze sollen ein einer ständigen Vorwärtsbewegung in Gang gesetzt und am Laufen werden: 
Ich benutze hier das Medium der Satz- und Buchstabenabbildung, um mein Medium, die Wörter, zu durchlöchern! Mit w[a]s ich die Wörter und Sätze durchlöchere???/:Mal sehen!:Kack!Protest?Nee!) / Ich durchlöchere mein Medium durch: WEITER! (242) 
Die als Energiefeld verstandene Subjektivität verwirklicht sich letztlich im diaristischen Schreiben selbst. das aber zugleich der paradoxe und selbstzerstörerische Versuch ist, das Medium des Schreibens, die Schrift, zu durchlöchern. Gerade darin besteht die besondere Bedeutsamkeit von Brinkmanns kompromißlosen Tagebuchtexten: Einerseits verfolgen sie ein ähnliches Ziel wie die Literatur der Neuen Subjektivität, andererseits teilen sie eben nicht deren teils wirkliche, teils gespielte Naivität. 

Auch Brinkmann möchte über das therapeutische Schreiben zu einer intensiven, „sinnlichen“, vollständig auf den Augenblick bezogenen „Erfahrung“ kommen. Während nun Struck und Buch zwar vage ahnen, dass die ersehnte „authentische Erfahrung“ letztlich im Schreiben selbst besteht, macht nur Brinkmann, mit blutigem Ernst gewissermaßen, diesen ungemütlichen Gedanken mehr und mehr zur Grundlage seines diaristischen Projekts. Am Ende der Erkundungen zieht er in einem Brief die Bilanz seiner Klausur: 
[...] das einzige, doch wirklich lohnende Ziel, nämlich etwas herauszufinden z.B. im Schreiben, im Leben, ja, wo denn? Leben zuerst? Schreiben? Zuerst? Wie kann man schreiben, wenn man nicht mehr lebt? Und was zuerst? (345)

Blast of Explosion. Ein Film in Worten
„Leben zuerst? Schreiben? Zuerst?“ Das ist das Problem, mit dem es die Tagebuch-Literatur immer zu tun hat. Es ist natürlich nie lösbar, aber Brinkmanns Schreibstrategie beruht darauf, gerade diese Unlösbarkeit fruchtbar zu machen. Er jedenfalls beantwortet die Frage  nirgends einseitig und gibt sich nie zufrieden - weder mit der neusubjektiven Antwort „Alles ist sinnliche Erfahrung“, noch mit der konventionellen Antwort des Neoavantgardismus „Alles ist Text“. Soweit es im Medium der Schrift irgend geht, versucht er im Gegenteil alles, um die Frage offen zu halten. 

Genauer gesagt: Er begnügt sich auch nicht mit dem „Offenhalten“, der zentralen Denkfigur des melancholischen Neomodernismus der alten Generation. Brinkmann wendet sie ins Aggressive. Er will die Frage, wie Schreiben und Leben zusammenhängen, immer neu aufsprengen und zur Explosion bringen, wie es immer wieder in dem Tagebuch heißt, das ja das „Gefühl für einen Aufstand“ erkunden will. Er will die erstarrten Lebenszusammenhänge aufsprengen, er will die starre Schriftsprache aufsprengen und er will vor allem alle konventionellen (auch die konventionell ‚avantgardistischen’) Beziehungen zwischen ‚Leben’ und ‚Schreiben’ aufsprengen. Aus diesen Sprengungen gewinnt er dann neue Energie, die sein Schreiben weiter antreibt, und so fort.

Diese Beschreibung der Brinkmannschen Texte als Kraftwerk ist keine feuilletonistische Verzierung, die von außen an sie herangetragen wurde. Brinkmann entwickelt diese für ihn zentrale Metaphorik selbst. Die bewußte „Schnitt“-Technik soll eben verhindern, dass die in der alltäglichen Erfahrung kollidierenden Wirlichkeitselemente einfach nur ausbrennen wie ineinandergefahrene Autos. Sie soll die „Wirklichkeit hochgehen“ lassen: 
Wörter sind Projektionen! Sie müssen explodieren! (1987: 24) 

Die zerlegten Augenblicke und die zertrümmerten Sätze und Bedeutungen entbinden die Energie, die in ihnen steckt. Es geht darum, „Energien zu befreien und für sich in der Gegenwart nutzbar zu machen“ (1979: 447). Das Modell dieses Prozesses ist die Atomenergie:

Einzelne Bilder prallen in mir aufeinander, wie Atome, und dann lösen sie ganze Ketten von aufflammenden Bildern aus (1987: 259)

 Und diese Energiegewinnung funktioniert in doppelter Richtung: Aus dem Schreiben werden Energien für das Leben gewonnen, aus dem Gehen durch die Wirklichkeit Energien für das Schreiben. Analog zu einer „Kette explodierender Augenblicke“ (124) im Bewußtsein entsteht so der Text als eine Kette explodierender Wörter.

Das Resultat der explosiven ‚Schnitt’-Technik ist also so etwas wie ein atomar angetriebener Film. Es ist kein Zufall, dass Brinkmann von Allen Barons Blast of Explosion schwärmt, einem bösen, kalten Film, dessen Protagonist ein absolut einsamer Profi-Killer ist. Mit diesem Film verbindet sich die Erinnerung an 

: Stunden an intensivem Alleinsein/: Stunden intensiver, reißender Blicke (1987: 227)

Folgerichtig wird erwogen, den erträumten Roman wie einen Film zu aufzubauen: 

Einfall zur Technik des Romans: exakt nach Filmtechniken arbeiten, mit Rückblende, Überblendung, Szeneneinfärbung, Schnitte, Gegenschnitte, Ton gemischt, ausgefilterten Geräuschen, Gesamtszenen und Details, Schwenks, Rundschwenks usw. (261) 

Tatsächlich ist aber der eigentliche „Film in Worten“, den Brinkmann ja schon 1969 im Nachwort zu ACID forderte, nicht ein Roman, sondern der Tagebuchtext selbst: ein dokumentarisches Road Movie, orientiert am Western, denn „Gegenwart ist Wild-West-Bewußtsein“ (208). Nicht zufällig verfolgen dieses Ideal zur selben Zeit auch Handke und Wenders, wenn auch ein Brinkmann-Film natürlich sehr viel greller und aggressiver ausgefallen wäre als Der kurze Brief zum langen Abschied und Im Lauf der Zeit. 

Schreiben ist wie Filmen, das trifft Brinkmanns eigentliche Intentionen am besten: Die Wirklichkeit ist ein Sex- und Horror-Film, dem man hilflos ausgesetzt ist, wenn man nicht hinausgeht und das fremde Material zum Material seines eigenen Films umfunktioniert. Man sammelt in der Wirklichkeit draußen auf einer Bild- und einer Tonspur dokumentarisches Material, man schneidet es auseinander- und anders wieder zuammen, man sucht einen eigenen Rhythmus, um die „Kette aus einzelnen Blitzlichtfotos“ (145) in dynamische Bewegung bringen - und am Ende steht dann der fertige eigene Film, den man immer wieder selbst ansieht, bis das Bewußtsein ganz ausgefüllt ist von den eigenen Bildern und ganz im eigenen Rhythmus schwingt. 

Brinkmanns Konzept steht hier durchaus in Beziehung zu Wenders’ frühen Filmen, die ständig das Kino und das Filmen thematisieren, bis sogar – in Der Stand der Dinge – ein Filmemacher mit der Kamera ‚zurückschießt’, als er von den Kugeln eines Killers getroffen wird. Nicht von ungefähr waren gerade die 70er und frühen 80er Jahre überhaupt die Zeit der „Cineasten“, der Filmsüchtigen (vgl. auch das Film-Kapitel in Rutschky 1982).

Der fertige eigene Film, das wäre eben der Roman, aber er wäre zugleich das Ende des Lebens und des Schreibens. Also bleibt es bei einem Tagebuch, in dem es wimmelt von „Romananfängen“, d.h. der Schreibende sieht sich eigentlich nicht als Konsument des eigenen Lebensfilms, sondern als Filmemacher, der sich jeden Tag die gedrehten Rohmuster ansieht und zu Fragmenten eines endlosen Dokumentarfilms zusammenschneidet. Die eigenen Bilder prägt er sich ein, indem er nicht aufhört zu drehen/schreiben: deshalb auch die monomanischen Wiederholungen in Brinkmanns Tagebüchern, die ja eigentlich kaum neue Wirklichkeiten erschließen, sondern die einmal gefundenen Bilder immer wieder aufsuchen und variieren. 

Das Tagebuch ist für Brinkmann der eigentliche „Film in Worten“, die dynamisch bewegte „Lebenscollage“ (70), die das verlorene eigene „Körperbild“ (323) ersetzt. Aber ein Film besteht natürlich wesentlich nicht aus einem Drehbuch, sondern aus Bild und Stimme und Bewegung, wenn auch die ‚Authentizität’ der Bilder/Stimmen nur durch ein technisches Aufzeichnungsverfahren und der Eindruck der ‚Bewegung’ eben einerseits durch die technische Überlistung des Gehirns und andererseits durch die Manipulationen der Schnitte erzeugt wird. Dennoch besitzt das Resultat die sinnliche Evidenz, die die Literatur in den 70er Jahren anstrebt und naturgemäß dennoch nie erreichen kann. Hier liegt das Manko und zugleich der Vorteil der Literatur.

Körper versus Literatur 

Das abstrakte und statische System der Schrift hat, wie Brinkmann einmal selbst in einem Brief schreibt, gegenüber dem Film den entscheidenden Nachteil, „trotz wilder Typographie“ eigentlich nicht „Bewegung zeigen“ zu können (zitiert nach Lehmann 1995: 189). 

„Trotz wilder Typographie“ –  Brinkmann spricht hier aus, was sich bereits aus der Analyse der Erkundungen zwingend ergab. Seine Tagebücher sind, wie Lehmann (1995: 184) zu Recht betont, eben nicht nur Vorstufen von Literatur, sondern bereits der Autorintention nach vollgültige, sich als Literatur verstehende Texte, in denen die typographischen Mittel gezielt eingesetzt werden, um „körperliche Unmittelbarkeit“ herzustellen. 
Brinkmann setzt somit 1971 so konkret wie möglich das in die Praxis um, was 1973 der von ihm in schon im ACID-Nachwort angerufene Roland Barthes in Le Plaisir du Texte, bezeichenderweise unter Bezugnahme auf den manischen Journalschreiber Amiel, theoretisch ausformuliert. Brinkmann versucht „in der Schrift das Schreiben zu bewahren, im dauernden Sinn der Worte die momentane sinnleere Lust und Gewalt der Einkerbung“ (Lehmann 1995: 188; vgl. Gross 1993: 192f.). 

In Erkundungen und in Schnitte, die – anders als Rom, Blicke – als Faksimile veröffentlicht wurden, wird diese sinnliche Qualität tatsächlich konkret sichtbar. Viel konsequenter etwa als bei Frisch und Fühmann, die Unmittelbarkeit ja lediglich andeuten, wenn sie zur selben Zeit Tagebuchteile im Schreibmachinen-Schrifttyp drucken lassen, und anders auch als die neusubjektiven Tagebuchveröffentlichungen der 70er Jahre, die auf dem Umschlag oder zwischen den gedruckten Seiten Faksimiles von handgeschriebenen Tagebuchblättern einrücken. 

Aber Brinkmann folgt dabei nicht minder einem literarischen Kalkül. Er begnügt sich eben nicht mit der „wilden Typographie“ allein, um sein „Medium zu durchlöchern“. Er setzt sie in den meisten Fällen nicht einmal so konsequent ein, wie es Lehmann unterstellt. Wenn es ihm ausschließlich oder in erster Linie darum gegangen wäre, den Charakter des Schreibens als körperliche Spur zu bewahren, hätte er ja auch seine handgeschriebenen Zettel hinein collagieren können. Das aber geschieht nicht einmal ausnahmsweise. Nur vereinzelt finden sich in Erkundungen und Rom, Blicke Landkarten und Stadtpläne, in die tatsächlihc mit der Hand die Gänge und Wahrnehmungen eingetragen sind. 
Ansonsten erscheint Handschrift nur gelegentlich in handschriftlichen Korrekturen und betrifft da ausgerechnet die Texte, die er als literarische Prosa im konventionellen Sinn auskoppelt, um sie vorzulesen oder drucken zu lassen. Das Tagebuch selbst ist offensichtlich bewusst mit der Maschine geschrieben, und zwar meistens eben doch so fehlerlos wie möglich, d.h. eben gerade ohne bewusst zugelassene Tippfehler, ohne „spürbares Farbband“, ohne den sichtbaren „Einschlag ins Papier“. Wenn solche „Fehler“ erscheinen, bei denen sich dann tatsächlich, wie Lehmann sagt, das „Materielle des Schreib-Aktes [...], aggressiv, vor die sprachliche Setzung von Bedeutungen“ schiebt (1995: 184), handelt es sich um bewusst inszenierte Ausnahmen von der Regel. 

Sie bringen die Sexbilder, um den Sex zu verhindern

Dieselbe widersprüchliche Spannung findet sich bei den anderen Techniken, die Brinkmann anwendet, um möglichst evident Körperlichkeit zu signalisieren. Das wichtigste Verfahren ist natürlich, wie sich schon aus seinem Leitbild des „Films in Worten“ ergibt, die Orientierung am Bild: 
:jedes sinnlich dargestellte Bild ist, egal in welchem Medium, dem Gedanken überlegen!“ (Brinkmann 1987: 231) 

Diese Orientierung ist zuerst einmal negativer Art, denn der Angriff der Gegenwart auf das Bewusstsein des Einzelnen findet wesentlich über die Bilder statt: 

Sie bringen die Aufruhrbilder, um den Aufruhr zu verhindern, sie bringen die Sexbilder, um den Sex zu verhindern [...] (216) 

Diese Bilder von Sex, Tod und urbaner Öde, die ihn bedrohen, schneidet der Diarist mit der Schere aus den Massenmedien und mit dem Fotoapparat aus der Wirklichkeit heraus. Damit ist ihnen zum einen die unmittelbare, überwältigende Wirkung genommen, die sie in ihrem eigenen Kontext entfalten. Sie sind kaltgestellt, als Bilder erkennbar und Analyseobjekt verfügbar gemacht. 

Aber Brinkmann geht es niemals um Analyse, auch nicht da, wo er sich dem Essay annähert (und das geschieht vor allem dann, wenn es um die mediale Inszenierung von Sex geht). Er will die Bilder eben gar nicht entschärfen, er will im Gegenteil ihre negative Energie umkehren, freisetzen und für seinen Lebenstext nutzbar machen, der ja durch das Schriftmedium an sich zur Abstraktion verdammt ist. In gewisser Hinsicht macht er etwas Ähnliches wie ein Arno Schmidt, der etwa zur selben Zeit mit Zettels Traum ebenfalls einen großen, umfassenden Text geschrieben hatte, der am Ende das Leben als ganzes aufheben sollte und von dessen typographischen Experimenten Brinkmann in Erkundungen unverkennbar gelernt hat. 

Die dort entwickelte pseudo-psychoanalytische „Etymtheorie“ lehnt Brinkmann allerdings wütend ab als „schleimige Annäherungen und Anspielungen“ (188). Schmidts neoavantgardistische Altherrenwitze ersetzt er durch einen auch sich selbst gegenüber brutalen Klartext: 

:trinke 2 Korn + 7 Bier + esse Goulaschsuppe = 15.-DM / gehe ficken = 30.-DM  (254)

Selbst dieses Beispiel ist eigentlich für Brinkmann untypisch, weil hier die schriftliche Formel die kaputte und aggressive Sinnlichkeit des gekauften Sexualakts kaltstellt und auslöscht, die der Diarist aber sonst in Köln und in Rom auf seinen Streifzügen regelrecht aufsucht. Sein Kölner Journal beginnt gleich mit zwei dieser Strich- und Bordell-Exkursionen (188, 190). Dort sucht er die extreme Spannung zwischen Geilheit und Hass, und gerade mit dieser extrem gespannten körperlichen Energie sollen die eingeklebten Sex- und Pornobilder den Text aufladen. 

Es geht nicht um Befreiung von der Entfremdung, um erlösende Unmittelbarkeit. Es geht um Literatur. Bauprinzip von Brinkmanns Tagebuchtexten ist es im Gegenteil, in jeder Form und auf jeder Ebene die Spannung zwischen Text und Körperlichkeit aufzubauen, aus der er seine literarische Energie bezieht. Es geht ihm gar nicht wirklich um das Bild, es geht ihm um die Spannung zwischen Bild und Text, so wie es ihm auch nicht eigentlich um die befreite Sinnlichkeit geht, die er so oft predigt, sondern um die äußerste schmerzhafte Spannung zwischen Körper und Schrift. Als ihn seine Frau einmal auffordert, aus therapeutischen Gründen zu zeichnen oder zu malen, also reine Bilder oder reine graphische Spuren zu produzieren, tut er das gerade nicht, sondern beschriftet Landkarten (1979: 415). 

Diese Spannung von Text und Bild inszenieren auf andere Weise die Collagen und auch die selbst gemachten Fotos, die Schrift zeigen, die Texte, die bildliche Wahrnehmungen beschwören, und schließlich auch die typographische Gestaltung der zusammengeklebten Journalseiten, die so zu Bildern gemacht werden (vgl. Lehmann 1995: 188, 191). Zwar verschwindet in Schnitte (1973; veröffentlicht 1988) der Text fast völlig, und es wird tatsächlich auch mit der Überlappungen von „angeschnittenen“ (oder angerissenen) Bildern und Texten gearbeitet, aber daraus lässt sich wohl nicht eine Gesamttendenz  zur Aufhebung der Schriftlichkeit oder wenigstens zur konsequenten Verschmelzung von Wort und Bild ableiten, wie es Lehmann suggeriert: In Erkundungen geht ja das Collage-Tagebuch gerade umgekehrt in ein beinahe reines Textjournal über, und im folgenden Reisetagebuch Rom, Blicke sind dann die Bildcollagen (die sich übrigens ironisch am Modell der Postkarte orientieren) streng vom Text getrennt. 

Eh?He?/(murmelt)

Diese nicht eigentlich dialektische, sondern auf eigentümliche Weise dualistisch-dynamische Technik, die sich vielleicht am ehesten mit dem Prinzip des Wechselstroms vergleichen lässt, findet sich nun auch, wenn man den Text mit Ortheil als „Stimme“ auffasst. Hier steht die mündliche, unmittelbar körperliche Sprache, die einerseits simuliert wird, im schroffen Gegensatz zur gehämmerten Maschinenschrift. Genau genommen ist es noch etwas komplizierter. Bereits am Ende des ersten diaristischen ‚Spaziergangs’ in Erkundungen, dem auch die erste Sex-Collage beigegeben war (19), wird nämlich die dialogische Rede ausgeschlossen: 

von einem Punkt an kann man nicht mehr sprechen, oder das Sprechen wird mörderisch verstümmelt total die Wahrnehmung / dieses sanfte Gehen / ohne zu sprechen / sprechen zu müssen durch eine andere Gegenwart / ‚Liebling’ wird sie meistens genannt / direkt fies / also: Gehen, und ich gehe / fort / (wer hätte das nicht schon einmal an sich selber entdeckt?: Reden, Anmerkung: dass, je seltener man mit jemanden zusammentrifft, desto weniger man mit jemanden zu reden hat ((: Reden kommt vom zu häufigen Umgang mit Anderen, denen man nichts, aber absolut Nichts zu sagen hat))/ Eh?He?/(murmelt) /  (20f.)

Das konventionelle Gerede, das den Gegensatz von Körperlichkeit und Sprache zudeckt, ist also auch nicht geeignet, um die gewünschte explosive Spannung aufzubauen. Ihm gegenüber stehen das Schreiben und das wortlose Brabbeln unterhalb der Sprache, d.h. zwei sich wiederum polar zueinander verhaltende monologische Formen der Äußerung, deren spannungsvolle Wechselwirkung gerade Brinkmanns literarische Suada erst in Gang setzt. Wie letztlich jede geschriebene Suada, nur eben bewusst, ist die seine also nicht einfach Simulation von Mündlichkeit, nicht „überreden, gaukeln, hochbringen durch Reden“ (290), sondern wesentlich Schrift. Die Schrift aber impliziert die schmerzhafte Unterscheidung zwischen Authentizität und Literarität, sie sagt, nach Lehmann, unablässig „das Fremde, Andere, Tote“ (1995: 187).
Schreiben: Der totale, absolute Anspruch auf ein Ich

Schreiben ist also für Brinkmann zwar ein körperlicher Akt, aber eben einer, der gezielt gerade in den eigenen Körper schneidet. Es ist also nicht so, wie Lehmann behauptet, dass hier das Schreiben so weit wie möglich auf die quasikörperliche Geste des Zeigens reduziert wird, die selbst wieder, wie in einem Vexierbild von H.C. Escher, auf nichts verweist als das zeigende/schreibende Subjekt, das sich selbst wieder nur im Zeigen/Schreiben konstituiert etc. Das ist nur einer, wenn auch wichtiger Aspekt in Brinkmanns diaristischem Schreibprojekt. 

Dabei hat Lehmann in vielem völlig recht: Es ist wahr, dass Brinkmanns Tagebuchtexte den herkömmlichen referenziellen Sinnbezug nicht nur theoretisch anzweifeln, sondern auch in der Praxis zersetzen, indem sich gerade die ständig beschworene Fülle der „optischen, akustischen und taktilen“ Details in ihr Gegenteil verkehrt durch die „geradezu serielle Gleichartigkeit der (in Wort, in Bild, gleichviel) dargestellten Sachen“, die „die Einzelinhalte beinahe aus[löscht]“ (183). 
Es ist weiterhin wahr, dass es sich auf der anderen Seite genauso wenig um autonom gewordene Sprache im herkömmlichen ‚literarischen’ Sinn handelt, also um „Gebilde aus Sprache“ mit einer „selbstreferentiellen poetischen Strukturqualität“ (184). Und Lehmann hat recht, wenn er sagt, dass in dem Text immer die „stumme Geste des Da!“ spürbar ist, die auf das „Hier-Jetzt-Ich des Autors“ bzw. auf die „Präsenz des zeigenden Subjekts“ verweist (185). 

Das heißt aber keineswegs, wie die bisherige Analyse deutlich gemacht haben dürfte, dass die referenzielle bzw. ‚poetische’ Ebene ganz wegfällt oder dass diese Ebenen auch nur zu vernachlässigen sind. Brinkmann zielt zwar in seinen spärlichen poetologischen Äußerungen auf einen neuen Typ von Literatur jenseits von referenziellem Realismus und autonomer Poesie. In dieses Jenseits, das gleichbedeutend wäre mit dem Abschluss des unschreibbaren Romans, der ihm vorschwebt, kann er aber nicht gelangen, und vermutlich will er es im Grund seines Herzens auch gar nicht. 

Brinkmann erhebt ebenso wie seine Hauptvorbilder Jahnn und Burroughs (und übrigens auch die Nebenvorbilder Benn und Arno Schmidt) „den totalen, absoluten Anspruch auf ein Ich“ (1979: 417), und dieser Anspruch verträgt es eigentlich nicht, innerhalb eines Romans verwirklicht zu werden, in einem geschlossenen „Werk“ also, das sich am Ende vom schreibenden Subjekt abgelöst hat. Das widerspräche im doppelten Sinn der neusubjektiven Utopie, die Rutschky (1982: 43) sehr präzise so charakterisiert:

Daraus entsteht eine neue Utopie, die [...] vom literarischen Schreiben vertreten wird: eine Utopie der Unbestimmtheit, des Vagierens, der Strukturlosigkeit und Entgrenzung. Jederzeit  muss jede Veränderung möglich sein. Vor dem Hintergrund der Utopie erscheint alles, was nach Bestimmung, Schema und Identität aussieht, schon auf den ersten Blick als Inbegriff von Einschränkung und Entfremdung. 

Zum einen würde das fertig gestellte „Werk“ dem absoluten Subjekt, das sich darin ja eigentlich erst verwirklichen will, als fremdes Objekt gegenübertreten und damit seine ‚offene Subjektivität’ einschränken. (Das entspricht dem ersten neomodernistischen Argument, das sich um 1950 zugleich bei Frisch und Blanchot findet.) Zum anderen würde aber auch dieser Roman selbst nicht den „totalen, absoluten Anspruch auf ein Ich“ verwirklichen, weil er die körperliche Dimension notwendig ausschließt. (Das ist der Inhalt des neusubjektiven Angriffs auf die Hochliteratur.) Folglich kann ein Roman höchstens, wie es bei Jahnn und auch Burroughs der Fall ist, die Vision einer absoluten Subjektivität entwerfen, die die Körperlichkeit einschließt. Dann ist jedoch „Sinnlichkeit“ eigentlich nicht mehr als ein Wort und diese Vision selbst letztlich eben doch nur das, was Brinkmann wütend ablehnt: reine Literatur, in der Sprache „bloßes Reagieren auf Sprechen“ ist (1987: 230). 

Die Körper-Text-Maschine

Folgerichtig liest Brinkmann nur den „Anspruch“, nicht dessen Einlösung, aus den Romanen von Jahnn und Burroughs heraus. Diesen Anspruch verkörpert auch sein eigenes unmögliches Romanprojekt, aber dessen eigentliche Funktion ist es, das diaristische Schreibexperiment in Gang zu setzen und zu halten. Dieses Projekt hebt den Widerspruch zwischen Realität/Körper und Poesie/Schrift nicht auf, sondern gewinnt im Gegenteil aus dieser Spannung die Energie für den ‚offenen’ Schreibprozess. Um diese Kollisionen geht es eigentlich, wenn sich Brinkmann in einem poetologischen Essay für „die Tatsache, dass jemand durch Worte verletzt wird“, interessiert und fragt, was „diese Abstraktion einer Sache in konkretem Körperschmerz“ sei (1982: 278). Und darum geht es auch, wenn er fordert, „den Widerspruch, den jeder in seiner komplexen Körper-Tier-Maschine trägt“, anzuerkennen (1987: 253). 

Letztlich verbirgt sich dahinter die neomodernistische Grundformel: Eine absolute Subjektivität kann sich nur im schmerzhaften Widerspruch zu einer total entfremdeten Welt behaupten. Oder anders gesagt: Es gibt keine richtige Subjektivität außerhalb des falschen Lebens, es gibt sie nur in der möglichst radikal zugespitzten und ständig wiederholten Behauptung, dass es kein richtiges Leben im falschen gebe.  

Brinkmann führt nun konsequent wie kaum einer vor, dass die geeignetste literarische Form für diese Behauptung das Tagebuch darstellt, weil ihm diese Widersprüchlichkeit inhärent ist: Ein abstraktes Zeitraster ermöglicht erst die Inszenierung von „Zeitschnitten“ und „Augenblicken“. Die logbuchartige Beharrung auf den „Fakten“ akzentuiert erst die ausufernde Suada. Die als unerträglich empfundenen sozialen Bindungen einerseits, die zwanghaften Monologe des solipsitischen Einzelnen andererseits, der das Schweigen ganz offensichtlich nicht erträgt. Einerseits die Dauerkrise, anderseits die permanente Beschwörung des totalen Neuanfangs ... 
Und zu diesen Widersprüchen gehört nicht zuletzt, dass in den Tagebüchern auf der einen Seite die reine Sinnlichkeit gefordert wird, dass sie auf der anderen Seite aber, und offenbar bewußt, mit „der Maschine“ geschrieben sind. 

Der Begriff „Maschine“ ist bedeutungsvoller als es scheint, denn er taucht nicht nur im Zusammenhang mit der Schreibmaschine auf, sondern eben auch als „Körper-Tier-Maschine“ (1987: 253) bzw. „psycho-somatische Maschine“ (1982: 294). Der Diarist ist also jemand, der die Körpermaschine und die Schriftmaschine zusammenschließt, aber er ist deshalb kein souveräner Maschinist. Er selbst bezeichnet einmal sein Bewußtsein als „verschlissenes Farbband“ (1987: 211), und am Ende heißt es: 
notiere unermüdlich vor mich hin, eine durchgedrehte Maschine? (362) 

Positiver drückt den Sachverhalt eine andere Passage aus, in der sich der Diarist fragt, warum er eigentlich schreibe, und sich selbst antwortet, dass ihm Schreiben eigentlich ein unwillkürlicher, selbstzweckhafter Reflex sei: 

Schreiben selber ist eine Intensität, ein Spaß, ich kann nicht sagen, warum ich schreibe [...] 

Das ganze ist ein offener Prozeß, in dessen Verlauf sich erst „eine Struktur, ein Muster“ herausbildet (1987: 312). In Rom, Blicke heißt es dann: 
Ich sammle weiter Material, manchmal zerfällt es mir zu sinnfälligen Mustern, öfter ist es ganz disparat (1979: 273)

Der Textkörper des Cyborg
Auf diese Weise versucht also das schreibende Subjekt, sich überhaupt erst als „selbstbewußtes Ich“ (1987: 182) zu konstituieren. Wesentlich ist dabei die ‚Offenheit’ dieses Prozesses: 
Merke: du kannst zwar kontrollieren, was du in deine Lebenscollage hineintust (die Meisten sicherlich nicht einmal das), aber du weißt nicht genaau, was dabei herauskommt. (1987: 70) 

In Wahrheit macht gerade, dass man „nicht genau weiß, was dabei herauskommt“, den entscheidenden Vorteil der ‚offenen’, dynamischen Tagebuchform gegenüber dem ‚geschlossenen’, statischen Roman aus. 
Hinter Brinkmanns Tagebüchern erscheint letztlich die Sehnsucht, sich zu einer selbstorganisierenden Körper-Schrift-Maschine umzuschaffen, die, einmal angestoßen, sich durch explosive Kettenreaktionen selbst in Gang hält: eine dynamische „Lebenscollage“, ein selbstgeschaffenes und zu eigenem Leben erwecktes „Körperbild“ (323). 
Der Diarist, die seltsame „notierende Maschine“, lässt sich somit am ehesten als eine Art Cyborg charakterisieren: So heißt in der Science Fiction-Literatur, die Brinkmann fanatisch und sehr ernsthaft liest, ein perfektes Mischwesen aus organischen und künstlichen Strukturen. Und so soll sich auch der diaristische Körpertext in einen eigenständigen Textkörper verwandeln, der dem unbehausten Bewußtsein eine perfektere Hülle ist als der wirkliche Körper aus Fleisch und Blut, der es traumatischen Erfahrungen mit der Zivilisation und mit den Frauen aussetzt. 

Nicht zuletzt spricht für diese Annahme, dass das Tagebuchschreiben wesentliche Merkmale mit dem Sexualakt gemeinsam hat. Der Sex besteht in „Tasten. Sich Öffnen. Aufnehmen. [...] Sammeln. Zusammenziehen“ (1979: 152). Die Tätigkeit des Diaristen, der „Selbsterreger sein [will] auf jedem Gebiet“ (1987: 253), besteht in „sammeln, zerlegen, neu ordnen, vermittels der beim Sammeln gewonnenen Einsichten [...] (1979: 171). Resultat dieses lustvollen Zeugungsprozesses sind, wie schon gesagt, Texte, in den ständig Sex- und Pornofotos eingestreut sind. Auf diese Weise erhält die absolute Subjektivität einen Textkörper, der sie auch sexuell autark macht: 

Kioske heute: Mit Wichsvorlagen behangen, nichts gegen Selbstbefriedigung, wenn die Umstände gegen Beziehungen sind, und sind sie nicht dagegen? (264) 

Und schreibend kommt dann das Tagebuch-Ich ganz zu sich selbst: 
wie schön, als ich mir so ruhig in den Dünen in Vlieland abwichste, das heißt: Diese ruhige, klare Bewegung, und dieses Intensive Empfinden der Anwesenheit! (242)

�  In diesem und künftigen Zitaten aus dem faksimilierten Typoskript von Erkundungen werden Fehler und sprachliche Besonderheiten nicht eigens markiert, da sie dafür bei weitem zu zahlreich sind. Die häufige Aufteilung des Textes auf kurzzeilige Spalten wird aufgelöst, das Erscheinungsbild ansonsten, so gut es geht, wiedergegeben. Der besseren Lesbarkeit wegen wurde allerdings in einem Punkt eingegriffen: Brinkmann schreibt seinen Text auf der Schreibmaschine ohne Abstände nach Satzzeichen, also als auch ganz oberflächlich als lückenlosen „Schreibstrom“. Wegen der besseren Lesbarkeit der Zitate im Zusammenhang dieser Untersuchung habe ich mich dafür entschieden, nach Satzzeichen Abstände zu setzen. Die trennenden Schrägstriche, mit denen sonst in Lyrikzitaten die Vers- und Strophenenden bezeichnet werden, sind im Fall von Erkundungen und von „Rom, Blicke“ direkt aus Brinkmanns Text übernommen.





� Übrigens ist hier besonders gut ersichtlich, wie Brinkmann in für ihn typischer Weise Bruchstücke ursprünglich vitalistischer und existenzphilosophischer Denkfiguren, die er wohl von seinen Vorbildern Benn und Jahnn übernommen hat, unter neomodernistischem Vorzeichen  wieder aufgreift.





