KAPITEL 5: DIE TAGEBUCH-LITERATUR DER NEUEN SUBJEKTIVITÄT

Karin Struck und die Literatur der Neuen Subjektivität 

Laut sagte ich vor mich hin: Ich bin Ich. Ich bin Karin. 

Auch die Höhenkammliteratur bis 1970 war subjektivistisch, denn sie kreiste um die Opposition „schreibendes Subjekt versus entfremdete Außenwelt”. Der Unterschied zum neuen Subjektivismus, der sich nach 1970 formierte, besteht darin, wie man die emphatische Subjektivität definiert, d.h. welche Bestandteile der eigenen Person man den beiden Polen zuschlägt. 

Die ältere Generation neomodernistischer Tagebuchschreiber identifiziert das schreibende Subjekt mit dem abstrakten, vom Alltag wie vom Körper befreiten Bewusstsein. Das Paradigma, an dem „Schreiben“ sich hier immer noch orientiert, ist ein reines Bewusstsein, das spielerisch Denk- und Sprachfiguren in einen abstrakten Raum stellt. Das real verkörperte Ich ist dann nur eine Figur in diesem Schreibspiel. Es wird der Außenwelt zugeschlagen. Erfahrungen der Körperlichkeit sind Ohnmachtserfahrungen des Bewusstseins, das „sich abhanden“ kommt. Peter Weiss thematisiert und kritisiert zwar diesen Ausschluss des Körper-Ichs, aber diese surrealistisch inspirierte Kritik  bleibt selbst noch im geschlossenen Bezirk der Literatur. Das Traum-ICH in Rekonvaleszenz ist nur ein imaginiertes Körper-Ich und bleibt nicht weniger literarisch als das Traum-ICH in Frischs Lenin-Walser-Traum. 

Das verbindende Grundmerkmal der literarischen Strömung, die Anfang der 70er Jahre einsetzt und die besser mit dem Etikett „Neue Subjektivität“ als mit „Neue Innerlichkeit“ bezeichnet wird, besteht nun eben darin, diese Gleichsetzung von schreibendem Subjekt und reinem Bewusstsein als „Verdrängung“ zu brandmarken. Die Opposition „schreibendes Subjekt vs. entfremdete Außenwelt“ wird also nicht aufgelöst, aber die Zuschreibung wird geändert. Nunmehr wird das schreibende Subjekt gerade mit dem Körper-Ich identifiziert und die angepasste Außenwelt-Identität gleichgesetzt mit dem abstrakten Bewusstsein. Folgerichtig muss nun für das „Schreiben in ICH-Form“ das Gegenteil von dem gelten, was Frisch vertritt: Angestrebt wird nun gerade die Identifikation des peinlich körperhaften „Ichs“ mit dem geschriebenen „ICH“. Karin Struck spricht das in Klassenliebe (Struck 1973) mit der ihr eigenen Schlichtheit aus: 

Laut sagte ich vor mich hin: Ich bin Ich. Ich bin Karin. (48)

„Ich bin Ich“ – die Formel besagt, dass das schreibende Ich identisch ist mit dem körperlichen Ich. Diesen Kernsatz variiert nun die Literatur in den folgenden zehn Jahren, aber was damit ausgesagt wird, ist komplexer, als es zuerst scheinen mag. Es handelt sich um eine Beschwörung, nicht um eine tautologische Feststellung. Nicht einmal bei Struck, der häufig ein naiver Schreibansatz unterstellt wird, handelt es sich um einen bloßen Rückfall in konventionelles Identitätsdenken. Schon der Satz „Ich bin Ich“ setzt ja voraus, dass es mindestens zwei Ichs gibt, die erst im Akt des Schreibens zur Deckung gebracht werden müssen. Tatsächlich ist die neomodernistische Vielheit des Ichs, wie sie Frisch und auf andere Weise Jürgen Becker propagieren, auch für Struck selbstverständliche Voraussetzung: 

„Lauter Karins. Karins wie Muscheln am Meer.“ (l66) 

Entscheidend an der Kernformel ist überhaupt weniger die Identitätsbeschwörung „Ich bin Ich“ als der Vorsatz „Laut sagte ich vor mich hin“. Im Prinzip wird das natürlich weniger laut gesagt als geschrieben. Struck und der Neuen Subjektivität geht es eigentlich gar nicht darum, dass ein stabiles Ich gefunden wird, sondern darum, dass das „Ich Schreiben“ niemals aufhört: 

„[...] aber ich muss schreiben, einen Rosenkranz besitze ich leider nicht und wüßte auch nichts damit anzufangen. Trotzdem scheint mir das hier ein monotones Rosenkranzgebet ...“ (12)  

Die Literatur der Neuen Subjektivität, und zwar einschließlich der anonymen Gebrauchs- und „Verständigungstexte“, vertraut also entgegen dem Anschein eben nicht darauf, dass man sein Ich einfach hinschreiben kann. Das absolute und offene Ich, um das es auch der Neuen Subjektivität geht, ist noch gar nicht vorhanden und muss erst im Akt des Schreibens gewonnen werden. Und ob dieses Ich überhaupt außerhalb des Schreibakts bzw. des Textes existieren kann, ist bei den neusubjektiven Autoren letztlich nicht weniger fraglich als etwa bei den älteren Neomodernisten Frisch, Fühmann und Bender oder bei dem „postmodernen“ Neomodernisten Botho Strauß. 

Die Literatur der Neuen Subjektivität steht also sehr wohl in der Kontinuität des Neomodernismus. Die moderne Literatur der 50er und 60er Jahre, die das objektive „Werk“ vielfach gebrochen und schließlich in den Prozess „des Schreibens“ aufgelöst hatte, hatte selbst die Voraussetzungen dafür geschaffen, dass nun im Namen der absoluten Subjektivität auch das abstrakte, von allen entfremdenden Alltagsschlacken gereinigte Bewusstseins-Ich als Instanz der Verdrängung angegriffen wird. Um Wellershoffs prägnante Formel noch einmal aufzugreifen: Das Schwitzen wird nicht nur ein legitimer Gegenstand der literarischen Fiktion (wie bei Wellershoff selbst), die schwitzende Hand des schreibenden Autors wird selbst zum eigentlichen Sujet des Schreibens.

Die Literatur ist tot, es lebe: „Das Schreiben“
In den 70er Jahren weicht man nicht naiv in anachronistische Ausdrucksformen aus, man negiert nicht einfach die „Krise des Erzählens“ und den „Tod der Literatur“, sondern zieht die Konsequenzen aus der Tatsache, dass der „Tod der Literatur“ das Bedürfnis zu schreiben nicht erledigt hat. Ganz im Gegenteil: Nachdem der utopische Versuch, die Literatur auf der Straße zu leben, gescheitert ist, nachdem die Parolen des Pariser Mai wieder in Bücher eingefangen sind, wie Frisch konstatiert, wird soviel geschrieben wie nie zuvor. Es ist zwar richtig, dass in den 70er Jahren die Forderung erhoben wird, dass das Schreiben sich nicht als „Literatur“ selbst genügen dürfe, sondern ein Mittel sein müsse, um richtig zu leben, aber diese Forderung ist schon deshalb mindestens zweideutig, weil zugleich das „Schreiben“ von einem reinen Bewusstseinsspiel zu einem körperlichen und lebenspraktischen Akt aufgewertet wird, an dem der ganze Mensch beteiligt ist. So erklärt sich das nur scheinbar paradoxe Phänomen, dass ausgerechnet in einer kulturellen Phase, in der ständig die „authentische Erfahrung“ beschworen wird, ausgerechnet das Schreiben zum Inbegriff nicht-entfremdeter Lebenspraxis werden kann.

In der neusubjektiven Welle vereinigen sich nach und nach alle drei Strömungen, die um 1970 den Tod der modernen Literatur alten Stils propagiert hatten: Autoren wie Becker und Handke, die sich in den 60er Jahren mit anscheinend subjektlosen Sprach- und Bewusstseinsexperimenten beschäftigt hatten, Autoren wie Buch und Kroetz, die zumindest vorübergehend von den Politisierungsparolen der 68er beeindruckt waren, und Autoren wie Brinkmann, Bernward Vesper und Helmut Salzinger, die sich von der amerikanischen Beat- und Pop-Literatur inspirieren ließen. Die Tatsache, dass einzelne Autoren wie Brinkmann, Vesper und auch Buch mühelos zwischen diesen Strömungen wechseln können, zeigt überdies, dass hier von Anfang tiefere Gemeinsamkeiten wirksam sind. 

Zwei neue Gruppen kommen hinzu: Einmal die Adepten der neuen Schreibbewegung, die der Aufforderung der 68er-Dokumentaristen und insbesondere Martin Walsers nachkommen, die eigene Betroffenheit als Opfer des Systems in unprätentiöser Form schriftlich auszudrücken, und zum anderen die Überläufer der älteren Generation, die dabei – wie Walser selbst und später beispielsweise auch Adolf Muschg und Kurt Marti – unter Beweis stellen, wie eng auch die alte und die neue Subjektivität zusammenhängen. 

Sich ins Leben schreiben

Den Schnittpunkt aller genannten Tendenzen verkörpert nun niemand prägnanter als Karin Struck, die erste und jüngste Autorin der Neuen Subjektivität, die bei Erscheinen ihres ersten Buchs Klassenliebe (1973) sechsundzwanzig Jahre alt war. Hier fasst die Urmutter der Betroffenheitsliteratur auf triviale, aber eben deshalb repräsentative Weise alle Tendenzen zusammen, die Anfang der 70er Jahre in die neue Richtung deuten: die dokumentaristische Literaturbewegung, die den „Arbeiterkindern“ eine Stimme geben will, die Frauenliteratur, die Walsersche Konzeption von Schreiben als Arbeit am Ich, sprachkritische Wortspiele à la Jürgen Becker, Christa Wolfs Subjektivitätsrecherche, die Erinnerungsarbeit von Peter Weiss und Peter Handke, Thomas Bernhards autobiographische Schreibströme. 

Zudem sind praktisch alle Stilmittel und Motive, die die Literatur der Neuen Subjektivität im folgenden ausdifferenziert, hier bereits angedeutet: das ungeschützte Bekenntnis zum emotionalen, widersprüchlichen Denken, die Verweigerung des Sublimierens, der Mut zur Peinlichkeit, Schreiben als Therapie, Schreiben als Verkörperung einer „Stimme“, der Kult der „sinnlichen Erfahrung“, die „Annäherung“ an Mütter und Väter, ökologische und New-Age-Tendenzen ... 

Das alles wird von Anfang an erneut unter die Schirmherrschaft Kafkas gestellt, der aus der Perspektive Strucks jetzt als der Autor erscheint, der am radikalsten „das Schreiben“ als Mittel zur Selbstsuche betrieben hat. In Klassenliebe wird gleich anfangs vom Kauf der Kafka-Tagebücher berichtet und am Ende die Verbindung ausdrücklich hergestellt: 

25. August. Kafkas Schreiben ist ein Schreiben vor der Geburt. Das ist meine Situation: ein Leben vor der Geburt. (Struck 1973: 275) 

Kafka-Bezugnahmen ziehen sich wie ein roter Faden durch alle weiteren Texte. Und das Kafka-Zitat, das als eines der Motti Lieben (1977) einleitet, dient nun zur Rechtfertigung,  die neomodernistische „Offenheit“ nun als „Offenherzigkeit“ zu interpretieren: 

Schreiben heißt ja sich öffnen bis zum Übermaß; die äußerste Offenherzigkeit und Hingabe, in der sich ein Mensch im menschlichen Verkehr schon zu verlieren glaubt und vor der er also, solange er bei Sinnen ist, immer zurückscheuen wird – diese Offenherzigkeit und Hingabe genügt zum Schreiben bei weitem nicht.

Die Vision absoluter, offener, unbegrenzter Subjektivität ist das Leitmotiv aller Texte Karin Strucks und zugleich der Treibsatz, der das kultisch beschworene „Schreiben“ der Neuen Subjektivität antreibt.  

Klassenliebe wird von Struck „Roman“ genannt, aber der Text ist offen autobiographisch. Das schreibende Ich heißt Karin, alle überprüfbaren Daten decken sich mit der Wirklichkeit. Es  handelt sich um einen diaristischen Text: ein durchgehend datiertes Konvolut aus Tagebucheintragungen, monologischen Briefen und Fragmenten eines assoziativen Bewusstseinsprotokolls. Abgedeckt sind dreieinhalb Monate, vom Mai 1972 bis zum August 1972: die Zeit also, in der Frischs Tagebuch 1966 – 1971 erscheint und Fühmann 22 Tage schreibt, ein Jahr, nachdem Bernward Vespers Selbstmord die Arbeit am Manuskript von Die Reise beendet hat, und ein paar Monate, bevor Brinkmann mit der Niederschrift von Rom, Blicke beginnt. Das Buch wird ein sensationeller Publikumserfolg (1983 hat die Auflage 200 000 überschritten) und es hat vor allem erstaunlichen Erfolg auch bei den Kritikern und Literaten. 

Lobend und zum Teil enthusiastisch äußern sich u.a. Karl Krolow, Gerhard Zwerenz, Reinhard Baumgart, Alfred Kolleritsch, Heinrich Vormweg und (nachträglich) Heinrich Böll und Peter Handke. Bereits für Klassenliebe gilt dabei, was Vormweg 1975 über Strucks zweites Buch Die Mutter schreibt: 

Noch vor zehn, fünf Jahren wäre ein Buch wie dieser als Roman bezeichnete, leicht verfremdete autobiographische Bericht fast undenkbar gewesen. Das heißt nicht nur, dieser Bericht wäre nicht ernstgenommen worden, vielleicht nicht einmal verlegt worden. Er hätte wohl auch in der Form, in der er vorliegt, gar nicht entstehen können. (Vormweg [1975]: 301)

Das Neue an Klassenliebe ist aber zugleich das Neue an der Neuen Subjektivität. Das Buch enthält nicht nur bereits sämtliche Motive, die Strucks spätere, insgesamt immer umfangreichere Texte ausbeuten. Zugleich stellt es auch auch eine triviale, aber gerade deshalb exemplarische Quersumme der Neuen Subjektivität dar, bevor diese Strömung als Breitenphänomen überhaupt existierte. Und mindestens für einen Teil der Betroffenheits- und Selbsterfahrungprosa, die dann ab ca. 1975 anschwoll, war Strucks erstes Buch sicherlich auch Auslöser und literarisches Modell. 

Die Kritik preist beinahe einhellig die „starke, ehrliche, sinnliche Sprache“ (Alice Schwarzer) „voller vorliterarischer Ursprünglichkeit“ (Kolleritsch). Hier sei Literatur „keine beflissene Fingerübung“ (Baumgart), „keine repetierbare Übung, vielmehr vitales Bedürfnis: sich ins Leben schreiben“ (Krolow). „Hier jedenfalls schreibt jemand ums Leben“ (Baumgart). Dieses Pathos rückhaltlos „offenen“ Schreibens, das Strucks Text den Rezensenten selbst fast wörtlich vorbuchstabiert, setzt als notwendigen Hintergund das neomodernistische Entfremdungsszenario voraus. 

Im kollektiven Bewusstsein der jungen Lesergeneration ist es inzwischen zu selbstredenden Formeln geronnen, die die fünfundzwanzigjährige Struck vollständig abruft: die entfremdende Arbeitswelt, die entfremdende Klassengesellschaft, die entfremdende Konsum- und Reklamewelt, die entfremdende und naturzerstörende Plastikwelt, die entfremdende Medizin, die entfremdende Psychiatrie, die entfremdenden Geschlechterrollen, die entfremdende Kopf-Intellektualität, die entfremdende Normalsprache, schließlich die „Verdrängung“ des Glücksverlangens und der „Todeserfahrung“, die sich pychosomatischen Ausdruck verschafft in Schizophrenie, Depression und im „Krebskörper“. Aber entfremdend ist nicht nur „das System“, entfremdend sind auch die erstarrten Institutionen, die behaupten, Widerstand im Namen der „Offenheit“ zu leisten: der „Literaturbetrieb“ (buchstäblich verkörpert vom Geliebten „Z.“) und die dogmatischen Sprecher der „Arbeiterklasse“. 

Ein Mensch ist eine unendliche Reihe von Sätzen

Gegen all das muss sich ein Ich schreibend behaupten, das kein souverän die Wörter setzendes autobiographisches Subjekt ist, sondern sich als „Nichts“ fühlt (Struck 1973: 180). Diese Leere/Offenheit wird vordergründig, dem modischen Zeitgeist entsprechend, mit dem soziologischen Standort „zwischen den Klassen“ begründet, tatsächlich aber handelt es sich um die letzte Aktualisierung des neomodernistischen Topos, wie aus den kaum zu zählenden Literaturzitaten des Textes deutlich hervorgeht. Unter anderem deutet sich das Subjekt selbst, mit einem nicht aufgeschlüsselten Zitat, als „rohes, winddurchpfiffenes Haus“ (11) – eine offensichtliche Anspielung auf den metaphorischen Komplex Rohbau/Unbehaustsein, der sich schon leitmotivisch durch die Tagebücher der Nachkriegsmodernisten zog. Diese Zusammenhänge deutet auch ein Satz aus der Rezension Alfred Kolleritschs an:

„Worum geht es in diesem Buch? Es geht um das Leben der Karin Struck, um einen tagebuchartigen Ausschnitt dieses Lebens, das den Prozess seiner Sozialisierung überdenkt und sein Jetzt in der höchstmöglichen Intensität zu leben versucht, sinnlich (im eigentlichen „Sinn“ des Wortes) und reflektierend.“ (Kolleritsch [1973]: 200) 

Die seltsame Wendung vom „Leben der Karin Struck, [...] das [..] sein Jetzt zu leben versucht“, ist nichts anderes als eine Umschreibung für die spezifisch neomodernistische Subjektivität: für das unbestimmte Feld subjektiver Energie also, das immer mehr und „offener“ ist als das namenstragende, identifizierbare Subjekt selbst. Bezeichnenderweise wird der Begriff „Subjektivität“ selbst, der in den Tagebüchern der älteren Generation fehlt, von Struck nun explizit und mit programmatischem Unterton verwendet (1973:  146) und auch vom Klappentext aufgegriffen, der dem Text „unverwechselbare Subjektivität und konkrete Sinnlichkeit“ zuschreibt. 

Mit dieser sinnlichen Subjektivität hat es aber eine eigenartige Bewandtnis. Der Text berichtet nämlich davon, dass es dem Leben der Karin Struck eben nicht gelingt, sein Jetzt zu leben, jedenfalls nicht draußen, in der „wahnsinnigen, erzwungenen Normalität“ (20). Selbst das Lieben gelingt eigentlich nur im Hier und Jetzt des Schreibakts: 

„Tagebuchnotizen. Lieber Z. lieber lieber lieber Z. Nacht 25./26. Mai im „Seehof“ in Haltern. Schreiben bei völliger Öffnung des Leibes und der Seele ... Zwei Uhr nachts.“

Der tagebuchartige Ausschnitt dieses Lebens, von dem Kolleritsch spricht, ist eben kein Ausschnitt sondern das Leben selbst, das  vornehmlich in der selbstzweckhaften Beschwörung eines anderen, intensiveren, offeneren Lebens besteht: 

„Leben beginnt erst [...] jenseits aller Barrieren.“ (58) 

Ein „Ausschnitt“ ist jedes Buch Strucks nur insofern, als es aus dem immerwährenden Schreibstrom, den sie als ihre eigentliche Existenzform versteht, herausgeschnitten ist. Ihre Bücher haben folgerichtig keinen Anfang und kein Ende, eins greift in das andere: 

„Ein Mensch ist eine unendliche Reihe [von Sätzen]“ (145). 

Geliebt zu werden heißt folgerichtig soviel wie gelesen zu werden, nur eben nicht „im Vorübergehen“, sondern mit dem selben Einsdatz, den auch „das Schreiben“ erfordert: 

„Ich bin kein Buch, das man im Vorübergehen durchblättert.“ (202)  

Nur vordergründig steht dazu im Widerspruch, dass in Klassenliebe viel von einem utopischen Leben die Rede ist: 

„Lieber Z., du sagst, im Schreiben sei ich viel befreiter als im Tun, ja, wozu ist das Schreiben sonst gut, doch zum Üben“. (85) 

Wörtlich genommen würde das bedeuten, dass das Schreiben wie noch in der klassischen Moderne als Weg aufgefasst wird, um zu einem außerliterarischen „neuen Leben“ zu kommen. Aber wie sich zeigt, fällt die Utopie Strucks mit dem Schreiben als Lebensform zusammen. Die private Utopie ist es, „als Schriftstellerin ganz in meiner Arbeit zu leben“ (158). Auch die Liebe, die hier wie auch später so wortreich beschworen wird, richtet sich auf den meist abwesenden Schriftsteller Z. und realisiert sich eigentlich in überlangen „Briefen“, die eigentlich monologische Schreibströme sind. (Ironischerweise war das Urbild des Z. ausgerechnet ein Epigrammatiker, wie alle zeitgenössischen Insider wussten, nämlich Arnfried Astel.) 

Die politische Utopie von einer Zelle, die die befreite Gesellschaft vorwegnehmen würde, besteht in einer Bauernhofkommune, zu der (neben diversen Freunden und  Z.) die Schriftsteller-Vorbilder Martin Walser, Erika Runge und möglichst auch der schreibende Antipsychiater Cooper gehören müssten (87, 118). Folgerichtig würde auch diese letzte Verwirklichung der Utopie das „Schreiben“ nicht überflüssig machen: 

Der Irrglaube, wenn Sozialismus, also das Positive ist, dann gibt es keine Kunst mehr, kein Schreiben. Aber: gerade dann wird es das alles geben. (58) 

Was „das alles“ ist, wird naturgemäß nicht eingegrenzt: 

„Leben ohne Dekoration, ohne Destruktion, ohne Negation, dass man vom Positiven ausgehen könnte. Offenheit.“ (135)

Struck zieht also bereits in Klassenliebe mit eigenartig forcierter Naivität die Konsequenzen aus der Wende nach 1950, die sich verklausulierter und unangreifbarer schon in den Tagebüchern um 1972 andeuteten: 

„Der Lebens- und der Schreibprozess gehören in diesem Buch zusammen, wenn auch beides eine vollkommen offene Sache bleibt.“ (Krolow [1973]: 190) 

Die Verbindung zum Körper, um schreiben zu lernen

Diese Einheit von Schreiben und Leben versuchen auch alle weiteren autobiograpischen Bücher Strucks zugleich zu thematisieren und selbst herzustellen, indem sie suggestiv körperlich-sinnliche Erfahrungen mit dem Schreibprozess verknüpfen. Das geschieht auf doppelte, eigentlich widersprüchliche Weise: erstens inhaltlich, indem das Schreiben als möglichst unmittelbarer Niederschlag dieser Erfahrungen ausgegeben wird, und zweitens, indem die behauptete Intensität dieser Erfahrungen metaphorisch auf den Schreibvorgang übertragen wird. In Strucks autobiograpischen Texten wie in der Neuen Subjektivität insgesamt hat die permanente Behauptung der Sinnlichkeit und Unmittelbarkeit der „Erfahrungen“ die Funktion, dem eigentlich als Existenzform praktizierten Schreiben die ersehnte körperliche Qualität zu verleihen, die dem abstrakten Spiel der Signifikanten fehlt, um als „richtiges Leben“ an die Stelle des falschen treten zu können. Bereits in Klassenliebe wird dieses Verfahren explizit thematisiert und auf das Vorbild von Handkes Wunschloses Unglück bezogen: 

„Bei mir bringt die Liebe zu Z. alles ins Rollen, dort der Selbstmord der Mutter.“ (1973:  73, 264) 

In Strucks Die Mutter ist es dann die Erfahrung des Gebärens, die das Schreiben in Gang bringt und schreibend umkreist wird. Aber auch hier handelt es sich eigentlich eben nicht um die behauptete Urerfahrung, sondern gleichsam um einen literarischen Topos, der zugleich unmittelbar gelebt werden soll. Schon in Klassenliebe wurde die Geburt aber als Metapher für sinnliche, ganzheitliche Subjektivität eingeführt, die immer gerade ersehnt und erwartet wird: 

„Lust, etwas zu gebären. Ein Kind, ein Werk, eine Liebe.“ (1973:  93) 

„Kafkas Schreiben ist ein Schreiben vor der Geburt. Das ist meine Situation: ein Leben vor der Geburt.“ (275) 

Die Geburt bedeutet die Grenzüberschreitung aus der Enge und Entfremdung in das Offene der eigenen Subjektivität. So ist keineswegs ein Endpunkt erreicht, wenn ein Kind, eine Liebe oder ein Werk „geboren2 wird. Das Kind ist selbst wieder eine sozusagen verkörperte Metapher, denn es ist noch frei von „Indoktrination“, ein „Visionär und Revolutionär“, d.h. eben Inbegriff unentfremdeter und offener Subjektivität (13). Ähnliches gilt von der Liebe: Damit ist eben keine stabile Liebesbeziehung gemeint, sondern das Lieben an sich, der offene Gefühlsstrom. Und so verhält es sich auch mit dem „Werk“, das eben bei Struck nichts Abgeschlossenes ist, sondern nur ein Sediment des unabschließbaren Schreib- und Lebensprozesses.

Genau diese Gleichsetzung von Liebes- und Schreibstrom ist das Motiv des folgenden, eben Lieben betitelten „Romans“, in dem die Protagonistin, eine schreibende Hebamme (!) aus ihrer Ehe ausbricht und ihre körperliche und seelische Liebesenergie nacheinander auf einen Schriftsteller, eine junge Lesbierin und einen 19jährigen Rauschgiftsüchtigen richtet. Es folgt die Novelle Trennung, die mit einem Personal, bei dem praktisch nur die Namen geändert sind, und abzüglich der lesbischen Episode die identische Geschichte wie Lieben erzählt. Nun aber liegt der Akzent nicht mehr auf der immer neu erlebten Euphorie des Liebens, sondern auf der Erfahrung der Trennung, die als metaphorische und (im Fall einer Abtreibung) als konkrete Tötung erscheint. Damit wird erstmals auch die negative Kehrseite des Schreibens thematisiert: 

Es ist nicht nur eine euphorische Expedition ins „Offene“, sondern immer auch eine Abtötung des Lebendigen. Aber noch diese Erfahrung ist eben körperlich-konkreter Teil des Lebens selbst, zu dem Tod und Trennung notwendig gehören. An das Ende von Lieben (1977) und Trennung (1978) knüpft schließlich Kindheits Ende. Journal einer Krise (1982) an, in dem erstmals seit dem Klassenliebe die Protagonistin wieder ausdrücklich „Karin Struck“ heißt. Die sinnliche Erfahrung, die hier das Schreiben in Gang setzt und ihm zugleich suggestiv die ersehnte quasi-körperliche Evidenz verleiht, ist die Sucht: die Rauschgiftsucht des Geliebten, die Liebessucht Strucks und damit natürlich zugleich die Sucht des autobiographischen Schreibens. Am Ende des Journals, der zugleich „Kindheits Ende“ bedeuten soll, deutet Struck an, dass sie nun die zweideutige Form des neusubjektiven „Schreibens“ aufgeben und „echte“, d.h. fiktionale Literatur schreiben will. Noch diese Abkehr aber erscheint im Rahmen von Kindheits Ende als Ausbruch, als Überwindung der einengenden Sucht nämlich. 

Bei den vorgeblich körperlich-konkreten „Erfahrungen“, auf denen Strucks Texte aufbauen und aus denen sie in den Augen der Kritik ihre Legitimation beziehen, handelt es sich also immer bereits um literarisch vorgeformte und gesuchte Erfahrungen, die letztlich auf die Existenzform des Schreibens abzielen: 

„[...] aber sie muss die Verbindung finden [...] zum Körper [...]: um schreiben zu lernen: denn ich habe ja nichts anderes als meinen Körper [...]“ (Struck 1975, 337)

Leseerfahrungen

Für Struck selbst stellt das keinen Widerspruch dar, denn sie gibt sich trotz ihres permanenten Authentizitätspathos keinerlei Mühe, das zu verbergen. Im Gegenteil – in einem regelrechten Zitierrausch versucht sie gleichsam, die Grenze zwischen Leben und Schreiben von der anderen Seite her einzureißen. So wie einerseits die „sinnlichen Erfahrungen“ des Unterleibs und des Unterbewusstseins auf die Ebene des Schreibens transformiert werden, so wird andererseits ein neomodernistischer Literaturkanon zum Bestandteil des eigenen Lebens und des eigenen Schreibens gemacht. 

Die aus ihrem in sich geschlossenen Zusammenhang gerissenen Sätze werden dabei so „angeeignet“, dass sie „fast gar keine Zitate mehr“ sind (1973: 44). Nicht das objektive „Wissen“ ist interessant, das sie möglicherweise enthalten, sondern die „Beziehung zu meiner subjektiven Erfahrung“ (ebd.). 

Strucks Zitiersucht ist dabei nicht einfach nur Ausdruck der Unsicherheit eines schreibenden Arbeiterkinds, sondern die naivere Variante eines genuin neomodernistischen Verfahrens, das sich bereits in der Tagebuch-Literatur um 1972 findet. Wenn Bender in seine Aufzeichnungen ständig Sätze aus fremder Tagebuch-Literatur einbaut, wenn Frisch auf Kafka und Robert Walser  hinweist, Fühmann auf Barlach und Weiss auf Hesse (den Struck in Lieben für sich entdeckt), so dient das auch dort dem Zweck, die Grenzen zwischen Leben und Literatur vexierbildhaft verschwimmen zu lassen. Die  klassisch-moderne Literatur, die mit Schreiben das Leben verändern wollte, erscheint hier selbst als die unmittelbar erfahrene Lebenswelt des neomodernistischen Schreibers. Der Unterschied zwischen „Erfahrungen und Leseerfahrungen“ ist zugunsten der letzteren getilgt – und genau so nannte ja auch Martin Walser programmatisch seine erste Essaysammlung, in der er Proust, Hölderlin, Robert Walser und vor allem natürlich Kafka als Zeugen für sein Konzept des Schreibens in Anspruch nahm, das die Neue Subjektivität in manchem vorwegnimmt. 

Auf eben solche Leseerfahrungen verweist Karin Struck, die ausdrücklich Martin Walser als eines der wichtigsten Vorbilder nennt (1973: 13), wenn sie „Bücherlesen als Liebesnächte“ und als „Einverleibung“ schildert (1973: 113, 228). Gegenstand dieser sinnlichen Umarmungen sind durchwegs Autoren, die sich als Vertreter des Schreibens als Existenzform in das neomodernistische Paradigma fügen: In Klassenliebe sind das die Klassiker der Moderne Kafka und Proust sowie, als selbst schon klassisch gewordene Übergangsfiguren zur neomodernistischen Epoche, Camus und Beckett. Vor allem aber zitiert Struck die deutschsprachige  Literatur der 60er Jahre, die das Schreiben als (semi-)autobiographische Selbstvergewisserung begreift und ausdrücklich an den gegenwärtigen Schreibakt bindet: Christa Wolfs Nachdenken über Christa T., Peter Weiss’ Abschied von den Eltern, Peter Handkes Wunschloses Unglück und Thomas Bernhards Das Kalkwerk hinterlassen den größten Eindruck. Frisch wird mehrfach zitiert (mit Stiller und Homo Faber), Jürgen Becker einmal erwähnt. 

Dass Struck 1973 einen solchen Kanon bilden kann, spricht dafür, dass nun der historische Punkt erreicht ist, an dem die deutschsprachige neomodernistische Literatur gewissermaßen zu sich selbst gekommen ist. Dabei nimmt sie auffälliger Weise die um 1972 erschienenen Tagebücher der älteren Generation, in denen sich dieser Umschlag bereits abzeichnet, gerade nicht in diesen Kanon auf – vor allem wohl deshalb, weil diese gleichsam nur mit schlechtem Gewissen diaristisch sind und das Manko der allzu rohen Subjektivität eben durch die besonderen Konstruktionsverfahren auszugleichen versuchen. In ihrem Essay „Das Modell eines Schriftstellers“, der als Prolog Kindheits Ende einleitet, bestätigt sie ausdrücklich, dass sie aus diesem Grund Frischs Montauk und Stiller deshalb seinen Tagebüchern vorzieht.

Ein exemplarischer Schritt zurück ins Private
Die Wendung gegen den allzu abstrakten Umgang mit der Subjektivität, den Frisch noch verteidigt, mag man als „Rückmarsch aus der Moderne“ werten, wie Vormweg (1984) das nachträglich tut, aber diese Verlagerung ins „Private“ ist in kultur- und literaturhistorischer Perspektive, also unabhängig vom individuellen Reflexionsstand eines neusubjektiven Autors, durchaus nicht naiv. Von den ersten Wortführern und Schrittmachern der Neuen Subjektivität um 1970 wird er im Gegenteil sehr bewusst unternommen und als Aufkündigung des bürgerlichen Sublimierungsgebots begriffen. Struck bezieht sich in diesem Zusammenhang ausdrücklich auf Martin Walsers Die Gallistl’sche Krankheit (1973: 45) und zitiert im übrigen auch David Cooper und Wilhelm Reich, wichtige Bezugsfiguren der antifreudianischen Wende der Psychoanalyse, die entscheidenden Einfluss auf die Hinwendung der Literatur zum Privaten, Peinlichen und Neurotischen hatte. 

Neben Walser wirkten hier insbesondere die Essays Dieter Wellershoffs katalytisch. Der auch von ihm konstatierte „Entsublimierungsprozess“, „der auch die Kunst selbst auflösen möchte in eine totale und allgemeine Erlebnisfähigkeit und Kreativität“, kann seiner Meinung nach „aus der eigenen Entwicklungslogik“ der ästhetischen Moderne hergeleitet werden (Wellershoff 1976: 32, 126). Es komme demzufolge zu „Terrainerweiterungen“ in Richtung auf „Sexualität, das Pathologische, Unbewusste, Traumhafte, Absurde“ und schließlich auf das „Schäbige und Banale“ (32). 

Um 1970 habe sich dann endgültig die „Auflösung des Kunstbegriffs“ vollzogen, die er in der Ästhetik der Moderne von Anfang an vorgezeichnet sieht: 

„Die Welt ist entmythologisiert [...]; sie steht gleichmäßig und unbegrenzt als Material, als Anlass, als beliebige Gelegenheit der Wahrnehmung und dem artistischen Spiel offen. Alles ist Kunst, jeder ist Künstler [...]“ (119)

Dialektische Erscheinungsformen dieses Prozesses seien sowohl die totale „Passivität“ und „die radikale Beziehungslosigkeit des künstlerischen Subjekts“, als auch seine „Allmacht“ und „völlige Offenheit“ [!] (123). Wellershoffs Bemerkungen habe wohl in erster Linie noch die spielerische „Pop Art“ im Auge, die in der deutschsprachigen Literatur vor allem Brinkmann propagierte (zwischen 1968 und 1970). Wie der ausdrückliche Hinweis auf den „Antipsychiater“ R.D. Laing zeigt, weisen sie aber zugleich schon  voraus auf die ernsthafte, psychoanalytisch inspirierte Literatur der Neuen Subjektivität, die zur Zeit der Abfassung von Wellershoffs Studie (1974/1975) zumindest als Breitenphänomen noch kaum existierte. 

Dass eine innere Entwicklungslogik von der hochabstrakten Experimentalliteratur der 60er Jahre zur sich naiv gebenden Authentizitätsliteratur der 70er Jahre führt, belegt ausgerechnet das Beispiel Heinrich Vormwegs. Schon 1968 hatte er mit ausdrücklichem Bezug auf Becker und Brinkmann vorausgesagt, dass die abstrakten Sprach- und Wahrnehmungsexperimente der 60er Jahre einen neuen Erfahrungsraum eröffnen würden, der „ein neuartiges Einlassen auf das, was den Autor alltäglich betrifft, also auf das so lange verschriene Private“ ermögliche (Vormweg 1968: 57). Und so lobte dann der Heißenbüttel-Exeget, dem ursprünglich sogar Handke beinahe noch zu trivial war, tatsächlich die ersten beiden Bücher Strucks 

„als Dokument rigoroser und ganz ohne Netz riskierter Suche nach der eigenen Identität, die [...] gerade auch die Ängste, die Brüchigkeit, die Ausweglosigkeit eines Ich beispielhaft sichtbar werden lässt.“ (Vormweg [1975]: 305) 

Was ihm hier noch „ein exemplarischer Schritt zurück“ zu sein scheint, der „substantieller als zuvor einen Schritt nach vorn“ ermögliche (306), brandmarkt er dann erst Jahre später, als die neusubjektive Welle bereits abebbte, als „Rückmarsch aus der Moderne“:

Subjektivität fordernd, propagierte das Gerücht auch die Spontaneität, das autobiographische Schreiben, Erlebnisbezug, Bejahung des Gefühls einer eigenen Individualität, ja der Innerlichkeit, und es gab vor, es sei dabei völlig unnötig, die Sprech- und Schreibweise als eine bestimmende Realität für sich selbst zu reflektieren. (Vormweg 1984: 54)

Der Karin Struck-Fanclub

Tatsächlich ist heute, aus historischer Distanz, auf den ersten Blick kaum zu verstehen, was je „authentisch“ gewirkt haben mag an Stucks Büchern, in denen ja die äußerste Subjektivität, um die es gehen soll, letztlich nur immer in vulgärtheoretischen und klischeebeladenen Wendungen behauptet wird. Warum sah man mehr darin als die „Nabelschau einer Literatin, deren Sprachvermögen weit hinter ihrer Ambition zurückbleibt“, wie Jochen Schmidt 1978 in einer bis dahin gnadenlosen FAZ-Kritik schreibt? Aber selbst dieser Kritiker fährt ja dann fort: 

„Und doch, etwas ist dran [...]: etwas durchaus Kunstvolles: eine Art Sprachmelodie, eine Unterstimme, die weitgehend verdeckt wird durch den sprachlichen Schwulst und das falsche Pathos der Oberfläche.“ (Schmidt [1978]: 360f.)

Sogar Handke, der anlässlich von Die Mutter 1975 einen scharfen Verriss schreibt, in dem er die zahlreichen Schwächen der Struckschen Prosa unnachgiebig aufdeckt, nimmt davon Klassenliebe aus. Dort sei „das Höchstpersönliche“ noch kein Schema und keine Rolle gewesen, das „Unhergestellte“ und „Dahingeschriebene“ habe direkt und unmittelbar gewirkt. 

Im Prinzip lassen sich aber alle seine späteren Kritikpunkte ohne weiteres auf den Erstling übertragen: Auch dort bleibt die Protagonistin „körperlos“, obwohl ständig von Sinnlichkeit und Erotik gesprochen wird; auch dort wird „die unleugbare Lebensschwierigkeit der Hauptfigur entwirklicht zu beliebten, nur modischen Satzposen“; auch dort erweist sich bei näherem Hinsehen die „scheinbare Lebens-Intensität der kurzen Hauptsätze Karin Strucks [...] beim Lesen Satz für Satz als bloße Schreibautomatik“, die eben nicht spontane Wiedergabe von Assoziationen und Wahrnehmungen ist, sondern von einem Wortklischee zum nächsten springt. Und vor allem gilt ebenso für Klassenliebe, dass es „pauschal propagiert, poetisch das Leben zu ändern, in jeder Einzelheit jedoch servil von den schon bekannten psychologischen, soziologischen und vor allem poetischen Definitionen des Menschen abhängt“ (Handke [1975]: 253 – 255).

Warum wurde also Klassenliebe 1973 über sechzigmal rezensiert, Die Mutter 1975 über achtzigmal und Lieben 1977 wieder etwa sechzigmal, und zwar von den renommiertesten Kritikern in den wichtigsten Organen (erst 1982, bei Kindheits Ende, ließ das Interesse abrupt nach)? Wie konnte vor allem das erste, aber zum Teil auch noch die folgenden Bücher, Autoren wie Krolow, Vormweg, Baumgart, Kaiser, Kolleritsch und sehr viele andere dazu bewegen, hier eine wegweisende literarische Leistung zu erkennen? Warum sprach Vormweg erst 1978 (anlässlich einer Lesung in Klagenfurt) und nicht schon 1973 oder 1975 von einem „nachgerade unsäglichen Text, in dem sprachliche Klischees die Gefühle und Emotionen, die sie ausdrücken wollen, nicht mehr transportieren, sondern fast schwülstig überwuchern“? Und warum meint Joachim Kaiser, der diesen Satz zitiert, dennoch, dass alle „bespöttelbaren Schwächen über den Rang und Drang der Stuckschen Schreibe“ wenig besagen ([1978]: 355)?

Worin besteht also die „Authentizität“, die Strucks Texte lange Zeit gegen literarische Kritik (die es durchaus gab) praktisch immun machte? Wenn man diese Frage im Fall Strucks beantworten kann, die es ihren Kritikern so leicht macht, weiß man zugleich auch, warum die später so geschmähte Neue Subjektivität ihrer forcierten Naivität zum Trotz mindestens ein paar Jahre lang eben doch als „modernste“ Literaturströmung allgemein akzeptiert und ernst genommen wurde. Sechs Gründe lassen sich dafür finden, die zugleich belegen, was ja bislang schon deutlich wurde – dass auch die Strucksche Authentizität nichts Ursprüngliches ist, sondern ein paradoxes literarisches Phänomen: 

(1) Die Ideologie der „Authentizität“ selbst, die Struck explizit entwirft; 

(2) die bloße Tatsache, dass es eine Frau ist, die sich schreibend auf ihre „authentische“ körperliche Erfahrung beruft; 

(3) die Verankerung des Schreibens in körperlichen „Ur-Erfahrungen“, deren Intensität dem Leser fraglos evident erscheinen, und daraus abgeleitet die Konzeption des „Schreibens als Therapie“; 

(4) die formale Qualität des Textes, insofern sie dazu beiträgt, dass er nicht als etwas Gemachtes erscheint, sondern als unmittelbare Wiedergabe einer „Stimme“; 

(5) die mediale Qualität von Strucks Prosa, die teils bewusst, teils unwillkürlich alle „Stimmen“ des literarisch-kulturellen Diskurses zu integrieren bemüht ist; 

(6) die diaristische Form, von der Struck in Klassenliebe ausgeht und zu der sie dann in Kindheits Ende zurückkehrt. 

Wie die folgenden Abschnitte erweisen werden, lassen sich alle diese Punkte für die Literatur der Neuen Subjektivität überhaupt verallgemeinern.
„Warum sollte alles so anonym sein, dass man nichts mehr anfassen kann? Ist ein Krebs in der Brust nicht sinnlich wahrnehmbar?“ (Struck 1973: 7) 

Gleich am Ende des ersten Fragments stehen die programmatischen Sätze, die sich hier gegen die lebensfeindliche Abstraktheit des linken Diskurses richten, aber darüber hinaus bereits ganz allgemein das Credo der Neuen Subjektivität verkünden. Strucks immer neu bekräftigte Ideologie der Authentizität, die 1973 ganz offensichtlich noch neu erschien, ersetzt für viele Rezensenten die literarische Einlösung des Programms. Sie begnügen sich damit, die Behauptungen und Absichtserklärungen einfach zu wiederholen: Die Sprache gilt als „sinnlich“ und „konkret“, weil diese Worte ständig gebraucht werden, das Bekenntnisse zu den eigenen subjektiven „Widersprüchen“ gilt als rückhaltlos „offen“, weil eben das ständig beteuert wird. 

Immer wieder heißt es, dass man es hier nicht mit toten Buchstaben zu tun habe, sondern mit „einem Buch wie eine Person“, einer Art vitaler Urschrift, in der sich die gegenwärtigen „Wünsche, Ängste und Absurditäten“  mit „vorliterarischer Ursprünglichkeit“ niederschlagen. 

Und diese Kritiker verfallen dabei selbst auffallend leicht in die erste Person: 

„Die Verdrängungen, falschen Beschwichtigungen in unserem existentiellen Haushalt. Und, dass wir alle Treibgut sind in einer weggelebten, ausgeleerten Welt. Der Wandel unserer Sprache ist an dem Buch abzulesen, der Pegelstand unserer Neuorientierung im Psychischen und Physischen.“ (Werner Helwig [1977]: 342) 

Die Identifikation ist übrigens auch bei dem Literaturwissenschaftler Manfred Jurgensen zu spüren, der sich um 1980 mit der Tagebuch-Literatur im allgemeinen und mit Karin Struck insbesondere befasste – nicht nur lobt er in seinen Aufsätzen ihren Mut, das „patriarchalische Identitätsdenken“ zu durchbrechen, sondern in einem kaum verfremdeten autobiographischen „Roman“ (Versuchsperson, 1984) beschreibt er dann die auch erotisch faszinierende Begegnung eines antipatriarchalischen Literaturwissenschaftlers mit der bewunderten Autorin K. S.

Die Stimme, der Schrei 

In Klassenliebe ist ausdrücklich von „Tonbandbriefen“ die Rede, die der Geliebte der Diaristin schickt und aus denen sie ausführlich zitiert. Als „Aufzeichnung“ eines selbsttherapeutischen Redeschwalls erweckt aber auch der ganze Text (wie auch Die Mutter, Lieben und Kindheits Ende) den Eindruck, eigentlich nicht etwas Schriftliches zu sein, sondern gleichsam Transskription einer aufgenommenen Stimme, die anders als die abstrakten Bewusstseins-Stimmen der 60er Jahre, einen konkreten Körper besitzt: 

„Ein Buch ist doch immer ein Schrei um Hilfe ... und man muss antworten ... Und ich meine den Schrei ernst, der Schrei soll nicht buchstabentot sein.“ (1973: 84) 

Nicht zufällig wird Erika Runge, die Autorin der dokumentaristischen Bottroper Protokolle, ausdrücklich als literarische Bezugsperson genannt. Struck beansprucht sozusagen, als Dokumentaristin die eigene „Stimme“ in lesbare Form zu bringen. Und die Rezensenten sind überwiegend gerne bereit, dem „Schrei“ Strucks zu antworten und auf die Kriterien, die man an den Text eines ‘Schriftstellers’ anlegt, zu verzichten. Von „fiebriger Sprache“ (Kaiser) ist da regelmäßig die Rede, oder vom „glühenden, mitreißenden, großen Sog“ der Prosa (Rohde [1975]: 265). 

Auch hier liegt zum Teil sicher eine Reaktion in der Art des Pawlowschen Hundes vor: Nicht nur den „Schrei“ gibt Struck vor, auch der „Strom“, der alle beengenden Barrieren niederreißt, ist eine überdeutliche und inflationär gebrauchte Lieblingsmetapher. Dazu kommt natürlich der manieristische Einsatz eines „Nicht-mehr-ganz-‚avantgarde’ Schriftbilds mit fehlender Interpunktion und Kleinschreibung“ (Happich 1984: 197) und die mechanistischen Assoziationsketten, die dann auch Handke erst in Die Mutter auffallen. 

Und doch muss das Verdikt, Strucks Sprache behaupte die Intensität der Erfahrungen nur abstrakt setze sie und nicht sprachlich um, in einem Punkt modifiziert werden: Es ist wahr, dass sie mit Klischees und halbverdauten Theoriebrocken um sich wirft, aber gerade dieser ungeschickte, widersprüchliche, vage, klischeehafte und redundante Gebrauch trägt unwillkürlich zum Eindruck von unmittelbarer Authentizität bei. Auch der Mut zur Peinlichkeit ist (mehr oder weniger deutlich und mehr oder weniger bewusst) überhaupt ein typisches Stilmittel der Literatur der Neuen Subjektivität: Eine Sprache, die Exaktheit, Angemessenheit, Originalität, Bildkraft etc. demonstrierte, gäbe sich immer schon als nicht-authentische Literatur zu erkennen. 

Wilde Weiblichkeit

Wichtigste Garantie der behaupteten Authentizität scheint aber die Tatsache zu sein, dass hier eine Frau schreibend ihre „Stimme“ erhebt, die sich ausdrücklich auf ihre Weiblichkeit beruft: 

„Ist in den Frauen nicht eine Qualität, die anfangs auch in den männlichen Menschen war, die ihnen aber ausgetrieben wurde?“ (Struck 1973: 87) 

Insbesondere Frauen, die geboren haben, sollen die Fähigkeit zur „Ganzheitswahrnehmung“ besitzen, die in der herrschenden Ordnung „verdrängt“ wird. Anders etwa als Gabriele Wohmann, die als Autorin der älteren Generation mit Strucks Mutterschaftskult und „Wollustgetöse“ nichts anfangen kann, sind Reinhard Baumgart und Joachim Kaiser bereit, angesichts der überwältigenden „Wahrheit“ (Baumgart) und „wilden Weiblichkeit“ (Kaiser) auf die männlich-rationale Haltung des Rezensenten zu verzichten: 

„Was wir ihr glauben müssen [...] ist halt das exzentrische, in Sätzen, Szenen und Metaphern aufgehobene Lebensgefühl und Unglück einer Frau. Mithin: keineswegs wenig.“ (Kaiser [1978]: 356) 

Es scheint, als ob die neomodernistischen Literaten (Männer zumeist) entzückt erkennen, dass ihnen das ursprünglich rein papierene Konzept des „Schreiben als offene Existenzform“ hier gleichsam naturwüchsig in Fleisch und Blut entgegentritt. Tatsächlich ist es ja so, als ob hier eine der notorisch sinnlichen und konkreten Frauen selbst zu schreiben begonnen hätte, die beispielsweise in Frischs Tagebuch 1946 – 1949 den semantischen Kosmos bevölkern. 

Dort sind sie tatsächlich noch im besten patriarchalischen Sinn Personifikationen einer erotisch begehrten, aber für sich selbst abgelehnten Natur-Vitalität und finden in den Bereich der Literatur nur Eingang als Schauspielerinnen: „Das Weib ist schauspielerisch von Natur.“ (Frisch 1950: 302) Der Auftritt der sechsundzwanzigjährigen Struck wiederholt gewissermaßen das Erlebnis, das Frisch im Tagebuch 1966 – 1971 beschreibt, anlässlich der Proben zur Uraufführung von Biografie, seinem abstrakten „Spiel“ mit offenen Identitäten:

„Frage an den Autor: Was meint Antoinette, wenn sie das sagt? So fragt der Regisseur; hingegen die Schauspielerin fragt schon in der Ich-Form: Liebe ich ihn eigentlich an diesem Morgen oder nicht? Schwer zu sagen, bevor Antoinette entstanden ist; sie entsteht in dem Augenblick, da Stimme und Geste uns glauben lassen, dass sie den Kürmann liebt oder dass sie ihn nicht liebt. Später einmal, nach der Aufführung, fragt dann die Schauspielerin: Haben Sie sich denn Antoinette so vorgestellt? Das wäre gelogen; ich kannte sie ja nicht, ich schreibe Dialoge als Steckbrief, und eines Tage sitzt sie da, Wort für Wort, laut Steckbrief, also lerne ich sie kennen – von Bühne zu Bühne: jedesmal eine andere.“ (Frisch 1972: 104)

Struck spricht und lebt nach dem „Steckbrief“, den die Literatur der späten 50er und frühen 60er Jahre ausgestellt hatte – Autoren wie Frisch, der in Klassenliebe gelegentlich zitiert wird und der dann in Kindheits Ende eine zentrale Rolle spielt, oder Christa Wolf, auf die sich Struck insbesondere beruft. Was man in den 50er und 60er Jahren als theatralisches Spiel mit den fließenden Übergängen von Leben und Literatur inszenierte, hat jetzt den Simulationsraum der Literatur gesprengt. So wie die Pariser Studenten die Revolte Öderlands auf den Straßen verkörpern, so macht Struck nicht nur Ernst mit dem literarischen Identitätsspiel Stillers, sondern will gewissermaßen auch gleich seine rätselhafte Frau Julika mitverkörpern (1973: 200f.). 

„Karin Strucks medialer Kopf“
Es handelt sich somit bei Strucks Texten um unzweifelhaft authentische Zeugnisse von Lese-Erfahrungen – Erfahrungen einer Leserin, die sich vollgestopft hat mit neomodernistischen Gemeinplätzen und Lesefrüchten. Strucks Texte lassen sich damit, wie generell die autobiographischen Texte der Neuen Subjektivität, als Protokolle eines Selbstexperiments auffassen, in dem das angelesene Subjektivitätsideal in Lebenspraxis umgesetzt werden soll. Insofern ist Struck tatsächlich das authentische „Medium des allgemeinen Bewusstseins“, zu dem sich Jürgen Becker in Felder nur auf recht künstliche Weise stilisiert. Ein hellsichtiger Satz aus der Mutter-Rezension Baumgarts liest sich tatsächlich wie eine Anspielung auf die Becker’sche Programmatik: 

„Wieder ist Karin Strucks medialer Kopf, dieses Bewusstsein mit ganz dünner Außenhaut, wunderbar und besorgniserregend durchlässig für das Stimmengewirr, das aus Büchern, Medien oder leibhaftigen Mündern auf sie einredet.“ (Baumgart [1975]: 264)

Klassenliebe wird „Roman“ genannt, obwohl die Authentizität der Erfahrungen im Text ausdrücklich signalisiert und von allen Lesern auch sofort vorausgesetzt wird. Ganz offensichtlich fungiert hier die paratextuelle Bezeichnung „Roman“ also nicht mehr als konventionelle Anweisung, den Text als fiktionale Erzählung, als „Kunstwerk“ zu lesen. Stattdessen erfüllt sie zwei Funktionen: Erstens bedeutet sie die bloße Markierung des Unterschieds dieses Produkts eines literarisch bewussten Schreibprojekts, das sich diaristischer Schreibweisen bedient, zu einem roh-authentischen Text, d.h. eben einem „echtes“ Tagebuch.  Und zugleich wird der „authentische“ Lebenstext, um den es sich dennoch handeln soll, durch die einfache Etikettierung provokativ zur „Literatur“ geadelt.

Die Grenzlinie zwischen Leben und Literatur wird also noch einmal eingezeichnet, aber so dünn, wie es gerade noch eben geht. (Trotz der grundlegend anderen Ästhetik und der veränderten literaturhistorischen Situation gilt im Prinzip Ähnliches noch 2000, als auch Rainald Goetz sein Internet-Tagebuchprojekt Abfall für alle den „Roman eines Jahres“ nennt.)

Es bleibt allerdings die Frage, warum ausgerechnet Karin Struck, und mit ihr die Literatur der Neuen Subjektivität, das ausdrückliche Bekenntnis zur Tagebuchform in auffallender Weise umgeht, während zur selben Zeit die ältere, kunstbewusste Generation mit dieser Textsorte ausdrücklich experimentiert. Diesem grundlegenden Paradoxon, dass tatsächlich die Literatur der Neuen Subjektivität charakterisiert, ist genauer nachzugehen.

Authentizität vs. Literarität: Literatur der Neuen Subjektivität 

Neue Subjektivität

Klassenliebe erregte bei den renommierten Vertretern der Hochliteratur weitaus mehr Aufsehen als Frischs Tagebuch 1966 – 1971, Fühmanns 22 Tage oder auch Benders Aufzeichnungen. Diese differenzierten Tagebuchtexte älterer Autoren wurden zwar durchaus nicht übersehen und insgesamt wohlwollend aufgenommen, aber sie erschienen eben (zu Unrecht) nicht mehr als innovativ. Sogar die eigenen Parteigänger empfanden diese Endzeitliteratur nicht mehr als zeitgemäß, die sich bewusst darauf beschränkte, virtuos die Bruchstellen zum Funkeln und die Leere zwischen den Zeilen zum Hallen zu bringen. Dass Frisch, Fühmann und Bender gerade mit Hilfe der diaristischen Form literarisch überaus anspruchsvolle Versuche unternahmen, um über dieses Dilemma hinwegzukommen, wurde nicht gesehen.

Auf das Unbehagen in der Hochkultur, das spätestens 1967/1968, mit dem Ende der Gruppe 47 und dem Ausbruch der Studentenrevolte, unabweisbar geworden war, weist Rolf Dieter Brinkmann bereits in Der Film in Worten schadenfroh hin, dem programmatischen Essay, der seine US-Underground-Anthologie ACID (1969) abschließt: In diesem „schlechten Gewissen“ äußere sich die „haltlos gewordene, verdrängte Innerlichkeit“, zu der sich „die Modernen, die von gestern sind“, nicht zu bekennen wagten (1969: 393, 394). Die von Brinkmann geforderte allerneueste Literatur, die nun Vormwegs gerade erst ausgerufene „neue Literatur“ ablösen soll, richtet sich gegen „das, was als avantgardistisch und modern-gesellschaftskritisch etc. in der Nachkriegsliteratur der BRD zum Markenartikel geworden ist“: 

„Vor lauter Abfassung von Wörtern wird nichts mehr gesehen.“ (399) 

Dagegen propagiert er eine „neue Sensibilität“ (418): 

„Der Ausgangspunkt des Schreibens ist das Subjekt, Kopf und Körper zusammen.“ (390)

Die Vorstellung einer Entwicklungslogik der „Moderne“, die über immer sublimere und abstraktere Texte sich schließlich notwendig dem Schweigen annähert, verwirft Brinkmann ausdrücklich mit genuin neomodernistischem Pathos: 
„Kunst schreitet nicht fort, sie erweitert sich.“ (387)

Ein Schreiben, dessen Wesen nicht mehr in der „Abfassung von Wörtern“ bestehen soll, sondern als Spur einer körperlichen Erfahrung kenntlich ist und schließlich, in seiner äußersten Erweiterung, das Leben selbst in sich aufnimmt: Das ist der allgemeinste Ausgangspunkt und zugleich die Leitidee der Literaturströmung, die sich nach 1973 allmählich durchsetzt und etwa ab 1977 bis in die 80er Jahre hinein dominiert. Es hat sich eingebürgert, diese Strömung unter dem griffigen Etikett „Neue Subjektivität“ zusammenzufassen (vgl. Kreuzer 1981; Anz 1987). 

Tatsächlich lässt sich das zeitgenössische Schlagwort, wie Hubert Winkels (1991: 11) meint, als ein „Musterfall gelungener Kategorisierung“ auffassen, weil der Begriff bereits die grundlegende Widersprüchlichkeit enthält und offen legt, die für die Literatur der späten 70er Jahre charakteristisch ist: Gerade diese Literatur, die ja emphatisch das Eigene, Subjektive, Authentische, Offene behauptet, erscheint schon in der Sicht der Zeitgenossen als eine überaus kohärente Strömung mit einem einheitlichen Jargon, einem geschlossenen Weltbild – vor allem aber mit eigenen literarischen Formen, die erstaunlich schnell zu fertigen Schablonen gerinnen und die bereits Ende der 70er Jahre von jedermann bzw. jederfrau zum Ausdruck der je eigenen, einmaligen und authentischen Subjektivität benutzt werden können. 

Diese offensichtliche Einheitlichkeit ist zugleich mit dafür verantwortlich, dass im Terminus „Neue Subjektivität“ die abwertenden Konnotationen naiver Egozentrik und Klischeehaftigkeit von vornherein mitschwingen. Es scheint so, als müsse sich in den 70er Jahren jeder, der sich essayistisch über die neue Literaturströmung auslässt, rituell von einer falschen, modischen, naiven Subjektivität distanzieren, bevor er sich zu dem bekennen kann, was er für die wahre, engagierte, literarisch ernstzunehmende Subjektivität hält. Das gilt für H.C. Buch (1978) genauso wie für Stephan Reinhardt (1978), aber auch für Heinrich Vormweg (1984) und Jörg Drews („Selbsterfahrung und Neue Subjektivität in der Lyrik“; 1977). 

An Vormweg und Drews, beide an sich ja Verfechter des sprachexperimentellen Modernismus, erweist sich im übrigen noch einmal, dass die kritischen Kategorien wenig trennscharf sind: Jürgen Theobaldy, als Programmatiker der „Alltagslyrik“ eine Leitfigur der neuen Strömung, wird von Vormweg ausdrücklich von seiner Schelte gegen den „Rückmarsch aus der Moderne“ ausgenommen, von Drews dagegen als „nicht subjektiv genug“ abgelehnt. 

Der Befund ist durchaus repräsentativ und vergleichbar mit anderen literaturhistorischen Schubladenbegriffe, die (wie z.B. „Neue Sachlichkeit“) auf zeitgenössische Schlagworte zurückgehen: Zum einen will so ohne weiteres niemand ausdrücklich zur „Neuen Subjektivität“ dazugehören. (H.C. Buch etwa muss zu dieser Zeit selbst dazu gezählt werden). Zum anderen definiert jeder Kritiker den Begriff nach Belieben, um gerade von ihm besonders geschätzte Autoren davon ausnehmen zu können. Das erklärt sich allein schon daraus, dass im Literaturbetrieb, der sich an den Werten „Originalität“ und „Autonomie“ orientiert, breite literarische Modeströmungen immer schon suspekt sind. Aber es steckt noch mehr dahinter: Unabhängig von der etwaigen Klischeehaftigkeit bezeichnet allein schon der Ausdruck „Literatur der Neuen Subjektivität“ einen Widerspruch in sich, der bezeichnend ist. 

Literatur der Neuen Subjektivität: Ein Widerspruch in sich

Mit dem Begriff ist eigentlich bereits ausgesprochen, dass die angestrebten und idealisierten unmittelbaren Körpererfahrungen in körperlose Schriftsprache übersetzt werden, mithin in ein Medium, dessen Wesen gerade im arbiträren Charakter des Zeichens besteht. Die erstrebte Authentizität wird im Rahmen der Schriftsprache beschworen, die „offen“ verfließenden und dynamischen Gefühle werden in ein starres System von Buchstaben und Sätzen, und d.h. letztlich doch wieder in ein literarisches „Werk“, überführt. 

Aus diesem fundamentalen Dilemma sollen die verschiedenen Konzeptionen vorliterarischen „Schreibens“ herausführen, und zwar auf zweifache, selbst wieder widersprüchliche Weise: Zum einen wird das Schreiben als authentischer Reflex körperhaft-konkreter Subjektivität aufgefasst, zum anderen aber wird „Authentizität“ aber durch komplexe Zeichensysteme (zu denen dann natürlich auch diaristische Elemente gehören) evoziert und damit eigentlich simuliert. 

Im ersten Fall geht es um die „Authentizität“ des Schreibvorgangs, im zweiten Fall um die Erfahrung von „Authentizität“, die dem Leser auf literarischem Weg vermittelt wird. Einmal wird also vertuscht und geleugnet, dass auch das Resultat eines noch so offenen Prozesses unweigerlich ein geschlossener Text sein muss, das andere Mal (aber oft im selben Text) wird diese Texthaftigkeit selbst eingesetzt, um die Wirkung von „Authentizität“ erst zu erzeugen. 

Diese Paradoxie wird in der Praxis dadurch wieder abgeschwächt, dass die Literatur der Neuen Subjektivität bei näherem Hinsehen gar nicht beansprucht, die neue, authentische Subjektivität unmittelbar auszudrücken und hinzuschreiben. Der Gegensatz zur alten Subjektivität der Nachkriegsmoderne, etwa Max Frischs, besteht gar nicht darin, dass nun wieder eine authentische „Identität“ selbstverständlich vorausgesetzt wird, wie Jan Knopf (1979) fälschlich annimmt. 

Es gibt nämlich wegen der allumfassenden „Entfremdung“ immer nur punktuelle „authentische Erfahrungen“, die Bausteine einer Neuen Subjektivität sein könnten. Diese konstituiert sich dann, wie noch zu zeigen sein wird, als Gegenbild zu den herrschenden Verhältnissen erst im Akt des Schreibens von dieser Subjektivität. Sie selbst ist noch nicht gegeben und kann eigentlich auch nicht widerspruchsfrei realisiert werden, da sie dann die „Offenheit“ einbüßen würde, die auch das wesentlichste Merkmal des neusubjektiven Subjektivitätsideals ist. 

Da sich das Idealbild der Neuen Subjektivität nur im Akt des „authentischen Schreibens“ verwirklicht, ist ihre eigentliche Gestalt auch nicht der reale Körper, dessen Reflex und Spur der neusubjektive Text angeblich ist, sondern eben der Text selbst, der nun auch die bis dahin ausgeschlossene („verdrängte“) Dimension der Körperlichkeit integriert. Der neusubjektive Körpertext wird also unter der Hand vom Mittel zum Zweck, zum Textkörper gewissermaßen. So wie früher der Text das künstlich konstruierte „offene Haus“ des unbehausten Menschen war, so bewohnt das neue Subjekt nun diesen quasi-organischen Textkörper, aus dem seine authentische „Stimme“ dringt. Dieser „Körper“ ist dann aber zumindest dem Anspruch nach kein Rückzugsort vor der Außenwelt mehr, sondern bereits ein Teil der neuen, „authentischen“ Welt. 

Zum neusubjektiven Literaturverständnis gehört wesentlich diese tendenziell unendliche Verkettung von Schreib- und Leseerfahrung: Leibhaftige Menschen gewinnen, gerade indem sie schreiben, eigentlich erst ihre „authentische Körperlichkeit“. Und diese muss dann noch dadurch bestätigt werden, dass sich wiederum leibhaftige Menschen diese Texte „einverleiben“, die daraufhin selber zu schreiben beginnen, und so fort. Die berüchtigte Bewegung der schreibenden Dilettanten, die die Neue Subjektivität wesentlich mitprägte, ist daher nicht einfach nur ein Nachahmungsphänomen, sondern liegt in der tieferen und keineswegs selbst schon trivialen Logik dieses literarischen Konzepts selbst. 

Folglich ist das Phänomen der Neuen Subjektivität also auch in den scheinbar oder tatsächlich naiven „Betroffenheits“- und „Verständigungstexten“, mit denen es gerne polemisch gleichgesetzt wird, komplexer als es zuerst scheint. Nicht zuletzt aus diesem Grund wird im Folgenden von einem möglichst neutralen und weitgefassten Begriff von „Neuer Subjektivität“ ausgegangen. Er umfasst dann mit Michael Rutschkys schlagender Formel alle Texte der 1970er und 1980er Jahre, die sich „an das halten, was in einem gegebenen Augenblick als Ich, Erfahrung und Sprache zur Hand ist“ (Rutschky 1982: 211f.).

Diaristische Elemente im Spektrum der neusubjektiven Literatur

Die Formel trifft in den 70er Jahren etwa auf Karin Struck ebenso zu wie auf R.D. Brinkmann, auf Verena Stefan ebenso wie auf Peter Handke, auf Jürgen Theobaldy ebenso wie auf Jürgen Becker. Rutschkys drei Stichworten – Ich, Erfahrung und Sprache – entsprechen drei grundlegende Merkmale, deren gemeinsamer Nenner die Auflösung/Ausweitung des herkömmlichen Literaturbegriffs ist: 

· Der „authentische Autor“ erscheint ganz selbstverständlich, d.h. ohne virtuose Inszenierung, als derjenige hinter dem Text, der seine „Erfahrungen“ schreibend bewältigt;

·  dem höheren Sinn der autonomen Literatur wird die möglichst unmittelbare oder unmittelbar erscheinende sprachliche Umsetzung von „sinnlichen Erfahrungen“ und „genauen Wahrnehmungen“ aus dem Alltags- und Privatbereich  entgegengesetzt – überwiegend schmerzhafte Entfremdungserfahrungen, aber gelegentlich auch die Erfahrung des absoluten Hier-und-Jetzt; 

· die Abgeschlossenheit des Textes wird heruntergespielt, er soll nicht mehr als Sprachspiel des reinen Bewusstseins gelten, sondern als „unmittelbarer“  Niederschlag eines authentischen Schreibprozesses, der von „sinnlich“-körperlichen Impulsen angetrieben wird.

Obwohl demnach also auch die entspannte „Alltagslyrik“ in der Nachfolge der Pop-Literatur oder die anspruchsvollen diaristischen Experimente von Handke, Brinkmann und Becker zu einem sinnvollen Begriff von „Literatur der Neuen Subjektivität“ zu rechnen sind, gelten als deren Inbegriff mit einem gewissen Recht die selbstquälerischen Psycho-Texte, in denen „Schreiben als Therapie’“ verstanden wird. Auf diese zielt auch Stephan Reinhardts Charakteristik des „neuen Irrationalismus in der Literatur“:  

Icherfahrung, Identitätsfindung stehen dabei im Vordergrund, das Subjekt wird zur Wünschelrute, zum Seismographen, der genau registriert, was empfunden wird; meist gerät der Seismograph heftig in Bewegung und erzählt von den seelischen Katastrophen, die nur mühsam durch überlebenswichtige Schreibakte in Grenzen gehalten werden. (Reinhardt 1979: 160)

„Überlebenswichtige Schreibakte“ mit seismograpischem Charakter also. Auch Buch ([1975]: 23)  bemüht die ehrwürdige Seismographen-Metapher, die die moderne Tagebuch-Literatur seit jeher begleitet. Das legt natürlich die Vermutung nahe, dass die Neue Subjektivität einen Tagebuch-Boom zur Folge haben müsste, und es ist ja tatsächlich ein Standardvorwurf gegen die Neue Subjektivität, dass hier eine formbewusste und kritische Hochliteratur ohne weiteres ersetzt werde durch kunstlos-naive Tagebuchergüsse. 

Tatsächlich erscheint nach Klassenliebe eine Reihe diaristischer Texte, kulminierend in den Jahren nach 1977, doch gemessen an der Authentizitätsrhetorik bleibt ihre Zahl erstaunlich gering. Wie Strucks folgende Bücher Die Mutter und Lieben enthalten viele erfolgreiche Veröffentlichungen zwar diaristische Elemente, es handelt sich aber nicht um Tagebuch-Literatur im strengen Sinn. Verena Stefans Erfolgsbuch Häutungen (1975) beispielsweise bettet die spärlichen diaristischen Passagen in einen Zuammenhang ein, den der Untertitel umständlich bezeichnet: „Autobiographische Aufzeichnungen, Gedichte, Träume, Analysen.“ Nur wenige Tagebuchtexte erreichten nach dem frühen Vorläufer Klassenliebe eine größere Breitenwirkung: zwei Alkoholikertagebücher von Hans Frick und Ernst Herhaus (Tagebuch einer Entziehung, 1973; Der zerbrochene Schlaf, 1978) , Ende einer Ehe von Uve Schmidt (1978), Bericht aus dem Inneren der Unruhe. Gorlebener Tagebuch von Hans Christoph Buch (1979) und vor allem Leben wär’ eine prima Alternative von Maxie Wander (1980), der überraschende Bestseller einer an Krebs gestorbenen DDR-Autorin, posthum herausgegeben von ihrem Mann. Das Klischee des naiv drauflosgeschriebenen „Verständigungstextes“ erfüllt dabei noch am ehesten Svende Merians Der Tod des Märchenprinzen (1980), das erfolgreiche Tagebuch eines feministischen Backfischs. Weitere Texte sind Heidi Schmidts Anfälle. Tagebuchfragmente (1976), Erika Pluhars Aus Tagebüchern (1980; veröffentlicht in der populären Rowohlt-Reihe die neue frau) und Margrit Baurs Überleben. Eine Ermittlung gegen die Not aller Tage (1981). 

Die erfolgreichen Tagebuchtexte waren Überraschungserfolge, die ursprünglich nicht in renommierten Literaturverlagen erschienen waren, und sie legitimierten sich, obwohl sie in der Regel von versierten LiteratInnen stammten, durchwegs über ein besonderes außerliterarisches Sujet. Dass die diaristische Form wie auch der neusubjektive Schreibansatz noch 1979 auch innerhalb der linken Literaturszene noch nicht selbstverständlich war, zeigt sich daran, dass F.C. Delius vom Rotbuch-Verlag und Klaus Wagenbach das Manuskript von Buchs Gorlebener Tagebuch ablehnten – der eine will „politische Polemik (und Satire) statt privater Erfahrung (und persönlichem Risiko)“, der andere schlägt vor, es als Rohstoff für einen späteren Roman zu benutzen (Buch [1979]: 287). Buch, immerhin ein renommierter Autor, veröffentlichte sein Tagebuch schließlich in Jörg Schröders März-Verlag, bei dem bereits Brinkmanns ACID-Anthologie, Schröders von Herhaus mitverfasste Autobiographie Siegfried, Bernward Vespers Die Reise und auch Uve Schmidts Tagebuchchronik Ende einer Ehe erschienen waren. 

Nach 1980 folgen noch einige weitere Tagebücher, die dem neusubjektiven Ansatz verpflichtet sind: Karin Strucks zweites Tagebuch Kindheits Ende. Journal einer Krise (1982) erregte weitaus weniger Aufsehen bei Publikum und Kritik erregte als die früheren Bücher; Franz Xaver Kroetz veröffentlichte das erste von drei Tagebüchern 1983 als Beigabe zum Stück Furcht und Hoffnung der BRD. Am bekanntesten wurde das Nicaragua-Tagebuch (1985), während die Brasilien-Peru-Aufzeichnungen (1991), die die Möglichkeiten der Tagebuchform konsequenter ausnutzen, kaum Resonanz erfuhren. Nicht viel besser erging es dem ehemaligen DDR-Autor Klaus Schlesinger mit seinem Tagebuch Fliegender Wechsel, das sich mit seiner Übersiedlung, dem Kreuzburger Häuserkampf und Beziehungsproblemen beschäftigt und in vielem H.C. Buchs Bericht aus dem Inneren der Unruhe ähnelt. Dass zu diesem Zeitpunkt die neusubjektive Konjunktur abgeflacht war, zeigt sich schon daran, dass Schlesingers 1984 abgeschlossener Text erst 1991 veröffentlicht wurde, begünstigt durch den Bedarf an Ost/West-Geschichten nach der Wiedervereinigung. 

Die genannten Tagebücher repräsentieren so etwas wie den Mainstream neusubjektiver Diaristik, obwohl auch sie sich in der Schreibweise beträchtlich unterscheiden. Thematisch lassen sich drei wiederum untereinander eng verknüpfte Knotenpunkte ausmachen: Es handelt sich um Journale psychischer/physischer Krisen (Herhaus, Frick, Wander, Uve Schmidt, Struck, Heidi Schmidt), um Selbstfindungsliteratur von Frauen- und Männern (Buch, Uve Schmidt, Schlesinger, Herhaus; Struck, Stefan, Merian, Wander, Pluhar) und um Tagebücher, die unter dem Leitsatz „Das Private ist das Politische“ stehen (Strucks Klassenliebe, H.C. Buch, Schlesinger, Stefan, Heidi Schmidt, auch Herhaus). 

In der bisherigen Aufzählung fehlen allerdings die vier interessantesten Tagebuchtexte der 70er Jahre. Sie wurden ausgeklammert, weil sie durch ihren literarischen Formwillen und reflektierten Projektcharakter eine Sonderrolle einnehmen. Die Autoren kommen durchwegs von der experimentellen Literatur her und entwickeln von da aus ihre je eigene, untypische Spielart einer Neuen Subjektivität: Handkes Journal Das Gewicht der Welt (1977); Jürgen Beckers Band mit Tagebuchgedichten Erzähl mir nichts vom Krieg (1977); Brinkmanns Rom, Blicke (geschrieben 1972, veröffentlicht 1979) und vor allem Erkundungen für die Präzisierung des Gefühls für einen Aufstand: ReiseZeitMagazin (Tagebuch) (geschrieben 1971, veröffentlicht 1989); schließlich Gert Neumanns DDR-Tagebuch Elf Uhr (1977/1978 geschrieben und 1981 in der Bundesrepublik veröffentlicht). 

Dennoch: Obwohl man durchaus von einer neusubjektiven Tagebuchwelle sprechen kann, sind die wichtigsten und repräsentativsten Texte der Literatur der Neuen Subjektivität keine Tagebücher. Allerdings setzen die vier wichtigsten Genres mehr oder minder stark diaristische Formelemente ein: 

· die „Alltagslyrik“ (z.B. von Jürgen Theobaldy); 

· eine fiktionale, aber zugleich um „Authentizität“ bemühte Erzählprosa (z.B. von Nicolas Born); 

· als „Roman“ gekennzeichnete Erzählungen mit deutlich autobiographischem Bezug (z.B. von Karin Struck);

· eine unverstellt autobiographische Schreibstrom-Prosa (z.B. von Fritz Zorn). 

Die spektakulärsten Texte, die zwischen 1975 und 1980 erschienen, sind mehr oder weniger deutlich autobiographisch: Günter Steffens’ Die Annäherung an das Glück (1975), Brigitte Schwaigers Wie kommt das Salz ins Meer (1977), Bernward Vespers Die Reise (1977), Maria Erlenbergers Der Hunger nach Wahnsinn (1977),  Fritz Zorns Mars (1977), Strucks Die Mutter (1975) und Lieben (1977). 

Dagegen bilden Peter Schneiders Lenz (1973) und Nicolas Borns Die erdabgewandte Seite der Geschichte (1976) den Auftakt zu einer kaum überschaubaren Flut von Romanen und Erzählungen, die insofern „authentisch“ wirken, als die Protagonisten mit dem/der AutorIn zumindest Alter und Milieu gemeinsam haben und der Inhalt um „private Erfahrungen“ kreist, d.h. in erster Linie um „Beziehungsprobleme“ aller Art. Hierzu zählt ein Gutteil der nun boomenden „Frauenliteratur“ – neben Strucks Trennung z.B. Romane von Margrit Schriber, Maja Beutler, Herrad Schenk, Margit Irgang, um fast willkürlich ein paar Namen herauszugreifen. Aber auch Männer produzieren eine kaum übersehbare Menge solch fiktionaler, gleichwohl aber den Anspruch auf „Authentizität“ erhebender Erzählprosa. Stellvertretend drei 1981 erschienene Texte: Jochen Links Das goldene Zeitalter, Jochen Schimmangs Das Ende der Berührbarkeit und Jürgen Theobaldys Spanische Wände. 

Die autobiographischen Texte Vespers, Zorns, Erlenbergers und Strucks, die das Schreiben als therapeutisches Verfahren in den Dienst der Selbstsuche stellen, haben mit der Diaristik gemeinsam, dass sie ausdrücklich an die gegenwärtige Bewusstseins- und Schreibsituation des authentischen Autors gebunden bleiben. Auch die neusubjektiven Tagebücher enthalten ja nicht selten umfangreiche autobiographische Passagen (etwa Strucks Kindheits Ende und Brinkmanns Erkundungen). Der wichtigste Unterschied besteht darin, dass sich hier die täglichen Neueinsätze verwischen und ein kohärenter formaler und thematischer Zusammenhang, eine Art autobiographisches Projekt also, entsteht. Das gilt u.a. auch für Deutschland. Versuch einer Heimkehr von Hermann Peter Piwitt (1981) und Nördlich der Liebe, südlich des Hasses von Guntram Vesper (1979). Einen Grenzfall stellt Lukas Hartmanns Gebrochenes Eis (1980) dar: Hier wird in selbsttherapeutischer Absicht ständig hin- und hergewechselt zwischen der diaristischen, gegenwartsbezogenen Form und der kreisenden Bewegung des autobiographischen Schreibstroms. In den weiteren Kontext gehört übrigens auch die Welle von Prosatexten, die in einer Art neusubjektiver Recherche „Annäherungen“ an die Mutter oder den Vater versuchen. 

Vergegenwärtigungsstil: Die Rückkehr der Erzähler

Schwieriger durchschaubar sind die Beziehungen zur Tagebuchform beim zweiten, fiktionalen Typus neusubjektiver Prosa. Es ist ja ein merkwürdiges Phänomen, dass ausgerechnet im Zeichen der „Subjektivität“ und „Authentizität“ die Krise des Erzählens plötzlich gegenstandslos zu sein scheint und Texte wieder ohne weiteres „Romane“ und „Erzählungen“ genannt werden können. Ein konventionell „realistischer“ Erzählstil tritt an die Stelle der „modernen“ Perspektive des isolierten Ich-Bewusstseins, das in den 60er Jahren seine Identität und sein Leben denkend/schreibend dekonstruierte. Wenn jetzt noch, wie es gelegentlich der Fall ist, Erste Person und Präsens kombiniert werden, dann ist das keine experimentelle Form mehr, wie etwa in Mein Name sei Gantenbein, sondern soll einfach den „diaristischen“ und folglich „authentischen“ Charakter des Textes signalisieren. 

Überwiegend wird jedoch wieder in der Dritten Person und im Präteritum erzählt, und zwar ohne artistische Doppelbödigkeit und ironische Distanz. Auch dann ergeben sich allerdings gewisse Querverbindungen zur Tagebuchform. Erstens herrschen abstrakte „autobiographische“ Parallelen zwischen ProtagonistIn und AutorIn hinsichtlich Alter (zwischen ca. 25 und 45) und Milieu (intellektuelles Protestmilieu). Die Sujets sind auf den privaten Erfahrungsraum beschränkt und entsprechen den „authentischen“ Leitthemen der neusubjektiven Tagebücher: psychische Krisen, Krankheiten, Beziehungskrisen. 

Auch wenn die Rückkehr zur traditionellen Erzählform anzudeuten scheint, dass die Erzählinstanz (wie die narrative Funktionsstelle des „Erzählers“ besser genannt werden sollte) sich wieder gegenüber dem erzählten Stoff emanzipiert, bleibt seine Souveränität aber sehr eng begrenzt. Die personale Erzählperspektive ist obligatorisch, d.h. die Erzählinstanz hat keinen Wissensvorsprung gegenüber dem Protagonisten. Unterstützt wird das durch eine Art Vergegenwärtigungsstil, der typisch ist für die Erzählungen der späten 70er Jahre. Er vermittelt den Eindruck subjektiver Authentizität, indem er sich der diaristischen Form annähert, ohne eigentlich diaristisch zu sein. Sehr oft ist der Erzähltext auch äußerlich in fragmentarische Abschnitte zerlegt, deren Umfang in etwa ausführlich rekapitulierenden Tagebucheintragungen entspricht. (Umgekehrt finden sich etwa in H.C. Buchs Bericht aus dem Inneren der Unruhe sehr lange, „erzählende“ Tagebucheintragungen.) 

Allerdings fehlt in der neusubjektiven Erzählprosa normalerweise die Thematisierung der Schreibsituation – wer da schreibt und aus welcher Kompetenz heraus, bleibt offen. Am ehesten lässt sich die typische Erzählhaltung als die eines imaginären Diaristen charakterisieren, der im Kopf des Protagonisten sitzt und die Geschehnisse minutiös notiert, während dieser in seine privaten Wirrnisse verstrickt ist. Es entsteht so der eigentümliche Effekt, dass einerseits der Protagonist unmittelbare Erfahrungen macht, dass er aber zugleich seiner Umwelt, auch und gerade im privaten Bereich, immer schon entfremdet erscheint. Das schlägt sich dann üblicherweise in Gedanken nieder, die diaristischen Reflexionen ähneln, aber innerhalb der Erzählung als Teil der fiktionalen Situation ausgegeben werden. 

Diese spezifisch neusubjektive Renaissance des Erzählens ist nun trotz der Schlichtheit der üblicherweise verwendeten Mittel ebenso wenig ein einfacher Rückfall in die Vormoderne wie die Aufwertung des naiv-authentischen Tagebuchs. Ohne dass dies normalerweise weiter markiert und theoretisch reflektiert würde, beruht die neue Naivität auf den Voraussetzungen, die die neomodernistischen Experimente bis 1970 geschaffen haben. Es scheint nämlich so zu sein, dass seit ca. 1975 „Romane“ und „Erzählungen“, wenn sie die oben genannten Bedingungen erfüllen, a priori als Teil eines quasi diaristischen Metatextes aufgefasst werden und aufgefasst werden wollen. Ähnlich wie die Erzählskizzen im Kontext von Frischs Tagebuch erscheinen sie als eine Form der Selbsttherapie, die sich der fiktionalen Form bedient, aber insofern „authentisch“ ist, als man voraussetzen darf und soll, dass der Autor mit Hilfe des „Schreibens“  seine eigenen, ganz privaten Erfahrungen ohne artistische Verfremdungen „aufarbeitet“ und „bewältigt“. Nicht die Namen und Details gelten also als „authentisch“, wohl aber das subjektive Problem, d.h. die „Erfahrung“, die dahinter steht (z.B. eine zerbrechende Beziehung). 

Die verschiedenen Varianten neuen Erzählens, die Handke nach 1970 erprobt, können verdeutlichen, wann es dabei sinnvoll ist, von einem spezifisch neusubjektiven Erzählen zu sprechen und wann nicht mehr: Die Angst des Tormanns beim Elfmeter (1970) nimmt zwar bereits Themen der Neuen Subjektivität vorweg, ist aber insgesamt noch eine Fallstudie psychischer Entfremdung, die der Tradition des Nouveau Roman verpflichtet und in dieser Hinsicht mit den Erzählungen Wellershoffs vergleichbar ist. Die entscheidenden Authentizitätssignale fehlen. Wunschloses Unglück (1972), die tastende Erzählung vom Selbstmord der Mutter, gilt dagegen mit Recht als eine Art Gründungstext der Neuen Subjektivität, was ja insbesondere auch durch die Bedeutung belegt wird, die Struck in Klassenliebe diesem Text zumisst. Die neusubjektive Tendenz kulminiert dann im Journal Das Gewicht der Welt (1977), in dem zugleich bereits die Wende angelegt ist, die Handke dann seit Langsame Heimkehr (1979) vollzieht. Immer mehr geht es nun um die Erfahrung des Schreibens/Erzählens (bzw. komplementär des Lesens), die vollständig an die Stelle des „authentischen Lebens“ tritt. Dieser Übergang schlägt sich auch nieder in den diaristischen Texten, die auf Das Gewicht der Welt folgen: Die Geschichte des Bleistifts (1982) und Phantasien der Wiederholung (1983) vermischen poetologische Reflexionen und Aufzeichnungen eines Werkjournals. Erst Am Felsfenster morgens (2000) ist eigentlich die legitime Fortsetzung des diaristischen Projekts von Das Gewicht der Welt.

Von der Entwicklung her, die Handkes Schreiben nimmt, lässt sich zugleich der Blick für einen Punkt schärfen, der sich schon am Beispiel Strucks zeigte und den die Untersuchung der neusubjektiven Tagebuch-Literatur weiter bestätigen wird: Die Authentizität, auf die sich die Literatur der Neuen Subjektivität beruft, ist ein komplexes literarisches Phänomen, das sich nicht einfach darin erschöpft, dass introvertierte Individuen ihre Privatprobleme offen legen und sagen, wie es ihnen zumute ist. Die Übergänge sowohl zur experimentellen Prosa der 60er Jahre als auch zur „postmodernen“ Prosa der 80er Jahre sind weitaus komplizierter, als es zuerst scheint und als es die bisherige Literaturgeschichtsschreibung annimmt. 

Alltagsgedichte

Das bestätigt sich auch dann, wenn man den Texttyp betrachtet, der zusammen mit der Tagebuch-Literatur, der autobiographischen Prosa und der „authentischen“ Erzählprosa die Literatur der Neuen Subjektivität prägt: das „Alltagsgedicht“, das ebenfalls zwischen ca. 1975 und 1980 seine große Zeit hatte. Auch bei den Alltagsgedichten ist der diaristische Charakter deutlich: Sie lassen sich tatsächlich oft wie eine in Verse gesetzte Tagebucheintragung lesen, und nicht selten steht auch das Datum im Titel (z.B. gern bei Nicolas Born: Bahnhof Lüneburg, 30. April 1976). Von Tagebüchern im eigentlichen Sinn unterscheidet diese Gedichte nicht die Versform – fließende Übergänge zum Gedicht kann es da ohne weiteres geben (prägnant z.B. bei Kroetz) –, sondern die fehlende Kontinuität der Eintragungen. 

Zur diaristischen Literatur im eigentlichen Sinn lassen sich Gedichtbände erst zählen, wenn deren Teiltexte ausdrücklich als chronologischer Niederschlag eines bestimmten Zeitabschnitts gekennzeichnet sind. Davon gibt es, soweit ich sehe, in den 70er Jahren nur ganz wenige Fälle. Jürgen Beckers Erzähl mir nichts vom Krieg (1977) ist der wichtigste. Der folgende Band In der verbleibenden Zeit (1979) deckt zwar wiederum ein Jahr ab, löst aber die diaristische Folge wieder auf und gliedert die Gedichte nun in thematische Gruppen. Ansonsten ließe sich nur noch Michael Krügers Band Idyllen und Illusionen. Tagebuchgedichte von 1989 nennen. 

Dass die diaristische Form im strengen Sinn von den neusubjektiven Alltagslyrikern eben nicht benutzt wird, liegt wohl daran, dass hier die paradoxe Spannung zwischen authentischem Anspruch und literarischer Form besonders scharf zutage tritt. In einer Reihe von Tagebuchgedichten erscheint das Einzelgedicht nicht mehr als vorgeblich „unmittelbarer“ Niederschlag einer „offenen“ Hier-und-Jetzt-Erfahrung, sondern wird als Reflex einer bewussten literarischen Anstrengung kenntlich, als es den neusubjektiven Lyrikern offenbar lieb ist. Während das einzelne, mit Ort und Datum versehene Alltagsgedicht nur einen Punkt in einem grundsätzlich „offenen“ Universum bezeichnet, wird hier das lyrische Subjekt allein schon dadurch festgelegt, dass mehrere „Einträge“ aufeinander folgen und dass sie an einen konkreten Ort und an eine konkrete Zeit gebunden sind. 

Das neusubjektive Problem mit der Tagebuch-Form

Von daher lässt sich eine erste Antwort auf die Frage geben, warum ganz allgemein die eigentliche Tagebuch-Literatur im Zusammenhang der Neuen Subjektivität eine relativ geringe Rolle spielt. Offensichtlich hat man mit der Tagebuchform nicht trotz, sondern gerade wegen ihrer besonderen Form von „Authentizität“ Schwierigkeiten. Ihre fragmentarische Struktur bricht und relativiert den Schreib- und Redefluss einer Subjektivität, die sich grenzenlos ausdrücken möchte. „Subjektivität“ erweist sich nicht einfach als Summe „authentischer Erfahrungen“ im Hier und Jetzt, sondern als eine Struktur mit bestimmten Grenzen und inneren Gesetzmäßigkeiten, die wesentlich auf sprachlichem Weg erzeugt wird. 

Die Tagebuchform lässt, gewollt oder nicht, das Quälende des Schreibakts durchscheinen, die unsouveränen und redundanten Versuche und Abbrüche, die peinliche Monotonie, die immer wiederkehrenden Formeln und fixen Ideen. Eben die Merkmale, die im Kontrast zur konventionellen Hochliteratur den Eindruck von „Authentizität“ erwecken, offenbaren dann, wenn sie mit dem neusubjektiven Pathos einer körperlich-unmittelbaren Authentizität konfrontiert sind, gerade umgekehrt die literarische Gemachtheit des Textes. 

So erklärt sich wohl auch die Vorliebe, die die Mehrheit der neusubjektiven Autoren für die lyrische oder fiktional-erzählende Form hegt: Einerseits lässt sich gerade durch die gezielte Nichterfüllung literarischer Konventionen (etwa der Verwendung von Alltagssprache im Gedicht) der Eindruck von Authentizität erwecken, andererseits kann man aber eben doch die Vorteile der literarischen Stilisierung nutzen und so ein dichtes und faszinierendes Bild „authentischer Subjektivität“ entwerfen, das die fragmentarische und ästhetisch brüchige Tagebuchform nur sehr schwer zulässt. 

In der Literatur der Neuen Subjektivität wird die Tagebuchform vor allem dann bevorzugt, wenn der Inhalt selbst bereits die körperliche „Authentizität“ suggeriert und eine dramatische Geschichte vorgibt, die verhindert, dass die Subjektivität ganz in ihre peinlichen und alltäglichen Bruchstücke zerfällt. Folgerichtig befassen sich die neusubjektiven Tagebücher mit Alkoholentzug (Frick, Herhaus), Liebes- und Rauschgiftsucht (Struck), dem Ende einer Ehe (Uve Schmidt) und dem politischen Widerstand gegen das Atomendlager in Gorleben nebst Ehekrise (Buch). Durch die Evidenz einer Geschichte, die es scheinbar nur noch mitzuschreiben gilt, wird die Form selbst von Ansprüchen an „Authentizität“ entlastet. Dass es umgekehrt besondere formale Anstrengungen erfordert, gerade die alltägliche  Subjektivität, die nicht an bedeutungsschwere Ereignisse gebunden ist, diaristisch zu dokumentieren, belegen die experimentellen Tagebuchtexte von Handke, Brinkmann, Becker und Neumann. 

Ausgerechnet die am wenigsten naiven Autoren bedienen sich also in den 70er Jahren der strengen Tagebuchform, während die Vertreter des neusubjektiven Mainstream nicht zufällig davor zurückscheuen. Strucks Klassenliebe ist hier fast schon die einzige Ausnahme, aber diesem Buch kam noch seine Vorläuferfunktion zugute: Vor dem Hintergrund des konventionellen Verständnisses von (Hoch-)Literatur, das 1973 immer noch herrschte, wirkte schon die Tagebuchform alleine eben noch subjektivistisch und „unliterarisch“. In der Folge schreibt dann aber auch Struck bis Kindheits Ende, das 1982 den Abschluss und die Überwindung der neusubjektiven Position markieren soll, keine Tagebuchtexte mehr, sondern die typisch neusubjektive Prosa, in der sich autobiographische, essayistische und erzählerische Elementen mischen und die nur gelegentlich als zusätzliches Authentizitätssignal diaristische Einschlüsse enthält. 

So gilt also für die Neue Subjektivität im Prinzip dasselbe wie für die früheren Phasen des Neomodernismus: Immer noch erscheinen nicht viele Tagebuchtexte im strengen Sinn, aber zugleich ist das Tagebuch mehr denn je der Bezugspunkt, der Urtext gewissermaßen, auf den alle Versuche, mit literarischen Mitteln den Eindruck von Authentizität zu erzielen, suggestiv ausgerichtet sind. Dass die Tagebuch-Literatur der Fluchtpunkt ist, auf den auch die eher intuitiv gehandhabten neusubjektiven Schreibstrategien von Anfang zielen, erweist sich konsequenterweise gerade dann, als das neusubjektive Literaturparadigma seine Kraft verliert: Noch nie ist soviel Tagebuch-Literatur erschienen wie seit der Mitte der 80er Jahre. 

Neusubjektive Tagebuch-Literatur in der DDR 

So wie die Neue Subjektivität bislang charakterisiert wurde, handelt es sich natürlich um ein Phänomen, das auf die westliche deutschsprachige Literatur beschränkt ist. Dennoch wurden bereits oben in diesen Zusammenhang drei Tagebücher von DDR-Autoren eingeordnet: Maxie Wanders Leben wär eine prima Alternative (1980), das Tagebuchaufzeichnungen und Briefe aus den Jahren 1976, 1972 und 1968 enthält; Klaus Schlesingers Tagebuch Fliegender Wechsel (1991), kurz nach der Übersiedlung 1984 verfasst; Gert Neumanns Elf Uhr, das 1978 geschrieben und 1981 nur im Westen erschienen ist. Hinzuzufügen wäre noch Günter Kunerts Ein englisches Tagebuch (1978), das allerdings mehr mit der alten Subjektivitätskonzeption der Nachkriegsmodernen zu tun hat.

Nun ist es sicher richtig, dass diese Texte vor dem Hintergrund eines grundsätzlich anderen Literatursystems entstanden sind. Insgesamt aber sind die Unterschiede zur neusubjektiven Tagebuch-Literatur, die selbst keineswegs ein einheitliches Bild bietet, nicht so gravierend: Der enorme Erfolg von Wanders Buch im Westen zeigt bereits, dass ihr weibliches Selbstverwirklichungspathos durchaus dem Zeitgeist entsprach. Schlesingers Tagebuch ist inhaltlich und auch stilistisch eng verwandt mit H.C. Buchs Bericht aus dem Inneren der Unruhe. Neumanns Text schließlich ist zwar tatsächlich ausgesprochen eigenwillig, aber wohl nicht deshalb, weil es sich hier um „DDR-Literatur“ handelt – im Zusammenhang der Neuen Subjektivität erscheint er grundsätzlich auch nicht idiosynkratischer als etwa das Tagebuchprojekt Brinkmanns (mit dem er noch verglichen werden wird). 

Die Voraussetzung dafür, dass solche Tagebuchtexte in der DDR geschrieben und – im Fall Wanders – auch veröffentlicht werden konnten, ist eine literarische Tendenz, deren Wurzeln in den 60er Jahren liegen und die Fritz J. Raddatz bereits 1972, bevor der Begriff im Westen geläufig wurde, ausgerechnet „Neue Subjektivität“ nannte. Zu ihr rechnet er u.a. Christa Wolf, Günter Kunert, Sarah Kirsch, Reiner Kunze, Fritz Rudolf Fries und Adolf Endler. Wahrscheinlich ist es auch kein Zufall, dass Kunert bereits 1978, Kirsch, Kunze, Fries und Endler dann nach 1990 Tagebuchtexte veröffentlicht haben. Wolf hatte schon 1966 einen Vortrag mit dem Titel Tagebuch – Arbeitsmittel und Gedächtnis verfasst und in Nachdenken über Christa T. (1968) versucht, die im Osten als „subjektivistisch“ verpönte Form zu rehabilitieren. Auf diesen Roman bezieht sich dann nicht zufällig Struck in Klassenliebe immer wieder. Aber auch in umgekehrter Richtung gab es offenbar von Anfang an Berührungspunkte zwischen den beiden „neuen Subjektivitäten“: Wander (die mit Christa Wolf befreundet war) und Schlesinger waren ausweislich ihrer Tagebücher jedenfalls wohl vertraut mit den neuesten subjektiven Stimmungen im Westen. 

Erfahrungshunger: Das Schreiben, die Schmerzen
und die Literatur der Todesdrohung
Erfahrungshunger (Michael Rutschky)
Den Hinweisen, dass der Schreib-Ansatz der Literatur der Neuen Subjektivität durchaus nicht so schlicht gestrickt ist, wie diese Literatur selbst gern glauben macht, soll im Folgenden am Leitfaden von Michael Rutschkys brillantem Buch Erfahrungshunger. Ein Essay über die siebziger Jahre (Erstausgabe 1980) weiter nachgegangen werden.

Rutschkys Buch enthält selbst den Terminus „Neue Subjektivität“ nicht, analysiert aber besser und umfassender als jede andere Studie das damit gemeinte Phänomen. Bereits der Titel, den Rutschky einem Essay Wellershoffs entlehnt haben dürfte, trifft den wesentlichen Punkt des neusubjektiven Denkens und Schreibens. Auch der Begriff „Erlebnishunger“ war geläufig und findet sich etwa 1971 in Brinkmanns erstem Tagebuch (1987: 130) und bei Heidi Schmidt (1976: 16).

Die „Wendung des Körpers gegen die Begriffe“ äußert sich Rutschky (1982: 138) zufolge darin, dass nun die „Erfahrung“ zum Inbegriff richtigen Lebens wird. „Erfahrungen“, an denen der ganze Organismus beteiligt ist, begründen nunmehr Subjektivität, und treten damit an die Stelle von Reflexion und Imagination. Alle weiteren Schlagworte der 70er Jahre lassen sich auf den Leitbegriff „Erfahrung“ zurückführen: Sinnlichkeit, Sensibilität, Wahrnehmung, Authentizität, Innerlichkeit, Irrationalismus. 

Rutschkys Essay bestätigt aber auch, dass diese Wendung des Körpers gegen die Begriffe, mit der sich eine „neueste Literatur“ gegen die gerade noch neue Literatur konstituiert, keineswegs so antithetisch ist, wie es den Anschein hat. Eher handelt es sich um den Versuch, den bisher vornehmlich literarisch-papierenen Begriff der „offenen Subjektivität“ neu zu verkörpern, wobei aber dieser Versuch selbst wieder schreibend dokumentiert werden muss. 

Der Kampf gegen die Begriffe, die „Substitution von Sinn durch Sinnlichkeit“ (151), führt also keineswegs dazu, dass weniger geschrieben wird. Ganz im Gegenteil: Seit die Literatur tot ist, wird so viel und von so vielen geschrieben wie noch nie. Die Grenzen zwischen der professionellen Literatur und der „Schreibbewegung“, die sich in der zweiten Hälfte der 70er Jahre formiert, verfließen programmatisch (vgl. Mattenklott 1992: 168 ff.). Rutschky demonstriert das, indem er professionelle Literatur und „Fundstücke“ von Laien nebeneinander analysiert. 

Überhaupt gewinnt der Begriff „das Schreiben“ jetzt erst wirklich seine geradezu kultische Bedeutung, während der Begriff „Literatur“ diesen emphatischen Unterton vorerst einbüßt. „Das Schreiben“ kann nun sogar weit radikaler als zuvor zum einzig richtigen Lebensinhalt erklärt werden, weil es nun nicht mehr als abstraktes Sprachspiel verstanden wird, sondern als körperlicher Schreibakt. 

Dennoch bleibt es natürlich ein Widerspruch, dass ausgerechnet in einer Kulturphase, die im Zeichen der „Erfahrung“ steht, Schreiben „als die einzige Handlung, die überhaupt ausgeführt zu werden verdient“, erscheint (Rutschky 1982: 95). Dieser Widerspruch ist zum einen Teil dialektisch und fruchtbar – er bringt den unaufhörlichen Schreibprozess der Neuen Subjektivität gewissermaßen erst in Gang. Alle neusubjektiven Texte lassen sich als mehr oder weniger komplexe, mehr oder weniger bewusste Lösungsversuche für dieses Paradoxon auffassen. 

Dennoch ist die Konstellation, die so entsteht, nicht dauerhaft. Die wechselseitige Verknüpfung von „Erfahrung“ und „Schreiben“, in der gerade die Eigenart der neusubjektiven Literatur besteht, erzeugt nicht nur fruchtbare Spannungen, sondern eben doch auch eine Aporie, die das Paradigma der Neuen Subjektivität selbst untergräbt und zugleich das alte diaristische Problem von Authentizität/Literarität auf einer neuen Ebene stellt. Das offene und dynamische Schreiben genügt sich offenbar nicht selbst, es kristallisiert sich in (noch dazu gedruckten) Texten aus, die allen Strategien der Verflüssigung zum Trotz ihrem Wesen nach starre und geschlossene Strukturen bleiben. Auch der „authentischste“ Text führt letztlich nicht zum Körper hin, sondern er ersetzt ihn, und zwar gerade dann, wenn er sich mit Körpersemantik auflädt. Sobald das aber ausdrücklich erkannt und demonstriert wird, wie es Ende der 70er Jahre etwa bei Botho Strauß und Bodo Kirchhoff der Fall ist, ist der Rahmen des neusubjektiven Paradigmas gesprengt.

Rutschkys Essay trägt sehr viel zum genaueren Verständnis der merkwürdigen Logik bei, der die Verknüpfung von „Erfahrung“ und „Schreiben“ in der neusubjektiven Literatur folgt. Dabei geht er näher ein auf Günter Steffens’ Die Annäherung an das Glück, Fritz Zorns Mars, Bernward Vespers Die Reise und Brigitte Schwaigers Wie kommt das Salz ins Meer. Parallel dazu wird eine Reihe von Texten analysiert, die von „betroffenen“ Laien stammen, darunter „Dieters Tagebuch“ (Rutschkys Bezeichnung), das offenbar im Selbstverlag veröffentlicht und in alternativen Buchläden vertrieben wurde. (Die genauen bibliographischen Angaben zu diesem Fundstück fehlen leider.) 

Rutschy konzentriert sich also auf die autobiographische Spielart neusubjektiven Schreibens und klammert die anderen Subgenres aus: die Alltagslyrik und die Erzählprosa. Er konzentriert sich auf die autobiographischen Schreibströme, die von einer traumatischen „Erfahrung“ angestoßen werden. Tatsächlich scheint dies das Kerngenre der Neuen Subjektivität zu sein: Hier treten die immanenten Widersprüchlichkeiten weniger deutlich zutage als in der zugleich fiktionalen und „authentischen“ Erzählprosa, in der zugleich formlosen und gestalteten Alltagslyrik und eben in den fragmentarischen und gerasterten Tagebuchtexten (sofern sie nicht, wie es hier häufig der Fall ist, fließend in den Schreibstrom übergehen). Erstaunlich ist allerdings, dass Rutschky sich nicht mit Karin Struck, sondern mit der weniger wichtigen und auch weniger exemplarischen Brigitte Schwaiger auseinandersetzt: Vielleicht liegt das ja daran, dass da dem brillanten Analytiker kaum mehr Arbeit geblieben wäre – für praktisch alle seine Thesen finden sich Belege in Strucks Texten, ohne dass man sehr lange suchen oder argumentieren müsste.

Rutschky entwickelt in Erfahrungshunger seinen eigenen essayistischen Stil aus immer neuen kreisenden Interpretationsbewegungen. Klare Definitionen werden programmatisch vermieden. Im Folgenden sollen die zentralen Thesen und Befunde möglichst bündig zusammengefasst werden. So gewinnt man eine aufschlussreiche  Innenansicht, die die noch recht weite und abstrakte Beschreibung der Literatur der Neuen Subjektivität aus dem vorigen Abschnitt ergänzt. Und von diesem anderen, eigenwilligen Standpunkt wird auch noch einmal die Kontinuität der neomodernistischen Denkfiguren deutlich. 

Die negative Utopie der Allgemeinbegriffe

Die Ausgangssituation ist auch in Rutschkys Perspektive wieder der an Adorno angelehnte Befund der totalen Entfremdung, der aber nun eine besondere Pointe bekommt. Da man das Subjekt nun wesentlich über seine Körperlichkeit definiert, wird das Wesen der Entfremdung primär in „Repression“ und „Verdrängung“ der sinnlich-spontanen Lebensäußerungen gesehen. Verantwortlich sind „die Schemata, auf die der gesellschaftliche Prozess den Menschen bringt“ (33): die Normen und Rituale der Lebenspraxis (Arbeit, Ehe, Sexualität) und die symbolische Ordnung der Zivilisation, d.h. sowohl die abstrakten ideologischen Diskurse als auch der massenmediale Diskurs, der Körpererfahrungen aufgreift und als „Sex und Gewalt“ zum grotesken Klischee verzerrt. Das alles zusammen ergibt das Bild einer „Außenwelt“, die „eisig und schlecht ist“. Weil man aber nur in dieser Außenwelt leben kann, „wird Leben mit Erkalten, Schlechtwerden, eigentlich: Sterben identisch.“ (41) 

Dieses Bild der Gesellschaft spiegelt die popularisierten Erkenntnisse der Psychoanalyse und der Kritischen Theorie, und nicht zuletzt (was Rutschky nicht sagt) der literarischen Kulturkritik seit 1950: 

„Soziologische und sozialpsychologische Kategorien sind in den alltäglichen Sprachgebrauch eingegangen.“ (42)

Diesen zum Gemeinplatz geronnenen Entfremdungsbefund nennt Rutschky die „negative Utopie der Allgemeinbegriffe“ und stellt damit eine Verbindung her zur „positiven Utopie der Allgemeinbegriffe“, d.h. dem politisch-revolutionären Utopismus von 1968. Gemessen am Ideal der Neuen Subjektivität, die sich konkret im Hier und Jetzt oder nie verwirklicht, erscheinen tatsächlich nicht nur die abstrakten Sprachen der politischen Revolte und der Kritischen Theorie als Symptom der Krankheit, die zu diagnostizieren bzw. zu heilen sie vorgeben. Ähnliches gilt auch für die Hochliteratur der 60er Jahre, für die Rutschky stellvertretend Jürgen Beckers Felder anführt. 

Indem er Beckers Anliegen auf die Vorführung entfremdeter Sprechformen reduziert, ignoriert er allerdings, dass gerade dieser Autor explizit den Anspruch erhebt, „Erfahrungen“ in seine Prosa zu integrieren (der Begriff spielt bereits in Felder eine wichtige Rolle!). So enthält auch der Begriff der „Erfahrung“ selbst einen neuerlichen Hinweis auf die verdeckte Kontinuität, die zwischen der hochkomplexen Literatur der 60er Jahre und dem scheinbar naiven Schreiben der 70er Jahre besteht. 

Im Kern hat Rutschky aber doch recht: In den früheren Texten Beckers und auch in Heinrich Vormwegs Essays ist die vielbeschworene „Erfahrung“ etwas anderes. Etwas, das mit den hochabstrakten Mitteln der modernen Literatur nur ex negativo ausgedrückt werden kann: 

„Jeder Satz sagt: „Ich bin Literatur“, und bezeugt damit zugleich die Abwesenheit von Erfahrung.“ (202) 

Mit solcher Literatur-Literatur wird demnach der beklagte Teufelskreis der Entfremdung eben nicht wie behauptet durchbrochen, sondern eigentlich weiter bekräftigt: Die sich kritisch gerierende Literatur thematisiert eben nicht nur, sie „agiert auch die Abwesenheit von Erfahrung“ (ebd.). Dem stellt Rutschky Erika Runges Tonbandprotokolle entgegen als erstes Beispiel für eine Literatur, die sich nicht in ihrem Ghetto einschließt und kunstvoll die absolute Leere beklagt, die darin herrscht, sondern unter demonstrativem Verzicht auf artistischen Ehrgeiz „nach draußen“ in die Lebenswelt geht. (Von eben dieser objektiven Dokumentationsliteratur Erika Runges führt dann aber auch, wie gesehen, eine direkte Linie zu Karin Strucks narzißtischer Selbstdokumentation.)

Als „Reversbild“ der politischen, soziologischen und literarischen Negativutopie der Allgemeinbegriffe, die immer nur in abstrakt-theoretischer Form die Unmöglichkeit von Erfahrung bekräftigt, entwickelt sich nun Rutschky zufolge 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.“ (43) 

Je totaler die Entfremdung, je übermächtiger und für die eigene Existenz unfruchtbarer die Allgemeinbegriffe, desto unbestimmter und offener kann man sich die „Innenwelt“ denken (41). In dieser „Utopie der Unbestimmtheit“ wurzeln die „ungerichteten Suchbewegungen“, die das Leben und Schreiben der 70er Jahre prägen und die vom „Erfahrungshunger“ angetrieben werden (139). 

Rutschky sieht das als spezifisches Novum der Wende von den 60er zu den 70er Jahren. Vor dem Hintergrund der bisherigen Untersuchung zur Tagebuch-Literatur seit 1950 wird aber klar, dass diese „Utopie der Unbestimmtheit“ an sich nichts Neues ist. Es handelt sich um die literarisch längst vorgeformte Utopie der absoluten und offenen Subjektivität, die von Anfang an nur auf der negativen Folie des totalen Entfremdungsszenarios entworfen werden kann. 

Diese doppelte Denkfigur aber wird nun in den 70er Jahren auf neue Weise aktualisiert, in den Mittelpunkt gerückt und ganz wörtlich genommen. Die literarische Utopie der Offenheit, wie sie am frühesten und deutlichsten in Frischs Werk zutage tritt, gilt im Prinzip dasselbe wie für Adornos praktisch zeitgleichen Entfremdungsbefund: Beides ist nun Anfang der 70er Jahre „selbstverständlich präsent“ und „zum Idiom“ geworden (64), und beides soll vor allem nun nicht mehr nur ein „Modus des Denkens, Redens und Schreibens jenseits von Alltag sein“, sondern im Alltag „sich unmittelbar […] realisieren“ (76). 

Die Evidenz der Todesdrohung

Die autobiographische Literatur der Neuen Subjektivität setzt nun, wie Rutschky vor allem am Beispiel Schwaigers demonstriert, diese neomodernistische Dialektik von Entfremdung und Offenheit minutiös um. 

Am Anfang steht das „Durchbuchstabieren der Lebenswelt, dass sie in allen erreichbaren Einzelheiten keinen Sinn bietet“ (143), „eine überscharfe Verurteilung“, „die ihr in diesen Einzelheiten jeden Sinn austreibt“ (144). Darin kann man übrigens erneut die, im Fall Schwaigers eher triviale, Aneignung eines hochliterarischen Musters erkennen: der kalten, vom Nouveau Roman beeinflussten Beschreibungsliteratur der 60er Jahre nämlich, in der nicht nur Handke und Brinkmann, sondern auch Günter Steffens ihre Wurzeln haben. 

Nun aber kann solches Schreiben nun nicht mehr aus sich selbst heraus legitimiert werden. Voraussetzung und Anstoß muss eben eine „Erfahrung“ sein, die es dem schreibenden Subjekt überhaupt erst ermöglicht, sich außerhalb des Entfremdungsszenarios zu stellen. Weil aber zugleich dessen Hermetik betont wird, reicht irgendeine sinnliche Wahrnehmung nicht mehr aus. Es bedarf „einer Katastrophe [...]: eines Traumas, das den Schleier zerreißt, der die Wirklichkeit verhüllt“ (94). 

„[N]ur wenn es Schrecken und Schmerz darstellen kann, hat das Schreiben die Wirklichkeit berührt, ist es legitim.“ (105) 

Strucks Beispiel zeigte, wie das in der Praxis funktioniert: Eine Literatur, die sich auf einschneidende Erfahrungen von „körperlicher Evidenz“ beruft, macht die literaturkritischen Maßstäbe der Rezensenten unwirksam. Durch die Berufung auf „Schrecken und Schmerz“ will sie der literarischen Schrift ihre Abstraktheit und Unverbindlichkeit nehmen. Damit wird „Literatur“ dem Anspruch nach überwunden und zugleich mit Hilfe raffinierter sprachlicher Kunstgriffe, die ihre eigene Literarität gerade auszulöschen versuchen, neu eingesetzt.

Rutschky nennt dieses Verfahren die „Literatur der Todesdrohung“ und demonstriert seine Funktionsweise an einigen Beispielen. Der autobiograpische „Roman“ von Steffens schildert etwa minutiös den langsamen Krebstod seiner Frau, den anschließenden Selbstmordversuch,  den Abstieg des Überlebenden in die Psychiatrie, in die Obdachlosenexistenz, bis er sich, am absoluten Nullpunkt totaler und allseitiger Entfremdung angelangt, gerade durch das Aufschreiben seiner Erfahrungen rettet. 

Als weitere Beispiele führt Rutschky Peter Handkes Wunschloses Unglück an, die Erzählung vom Selbstmord der Mutter, sowie die autobiographisch-monologischen „Essays“, an denen der krebskranke Fritz Zorn und der Selbstmörder Bernward Vesper praktisch bis zu ihrem Tod geschrieben hatten. Und wieder bestätigt ein Blick auf Strucks Texte die These: Schon in Klassenliebe wurde ja zumindest über Krebs und Schizophrenie geredet und darüber hinaus ein konkreter Moment geschildert, in dem es angeblich fast zum Selbstmord gekommen wäre. 

Es gibt außer der „Todesdrohung“ im engsten Sinn (dem Selbstmord, der tödlichen Krankheit) weitere Erfahrungen, die geeignet sind, die benötigte „körperliche Evidenz“ zu erzeugen: Vor allem sind das psychische Extremzustände, die einer Auslöschung der Subjektivität nahe kommen (vor allem die schizophrene Paranoia, das Endstadium der Alkoholsucht). Wenn gewöhnlichere Erfahrungen beschrieben werden, wie insbesondere das Zerbrechen von Beziehungen, dann muss zumindest diese Erfahrung der „Trennung“, wie sich wiederum bei Struck besonders plakativ zeigt, möglichst nahe an die Todeserfahrung herangerückt werden. 

Das alles sind negative Erfahrungen, deren Inhalt eigentlich in dem Hinweis darauf besteht, dass es im Entfremdungszusammenhang dieser Gesellschaft positive Erfahrungen nicht mehr gibt: 

„Sie erschienen als Inbegriff von Wirklichkeit: hier kann man unzweifelhaft nicht leben, Position und Negation sind identisch.“ (139)  

Tatsächlich dominiert diese selbstquälerische Psychovariante dann in den 70er Jahren zunehmend. Daneben wird zwar, insbesondere von den „Alltagslyrikern“, auch die Linie der euphorischen Pop-Literatur fortgeschrieben, die auf die Befreiung des Körpers setzt. Diejenigen, die auf diese Art positive Erfahrungen zu formulieren versuchen, haben es aber naturgemäß schwerer: Deren Evidenz lässt sich grundsätzlich mit dem Vorwurf des illusionären Eskapismus anzweifeln. Behauptet werden können solche positiven Evidenzerfahrungen, wenn überhaupt, nur dann, wenn sie als unzweifelhaft gegen die herrschende Ordnung gerichtet erscheinen, was etwa Jürgen Theobaldy dann ja auch in seinen diversen Vor- und Nachworten immer neu beteuert. Aber gerade die Tatsache, dass er das immer erst in Paratexten dazusagen muss, zeigt ja, dass das nicht wirklich funktioniert. Insgesamt stößt er damit zumindest bei den Kritikern auf wenig Glauben. 

Positive Erfahrungen der Befreiung scheinen nur dann über den Verdacht erhaben, dass sich in ihnen der Rückzug in ein neues Biedermeier ankündige, wenn sie selbst doch irgendwie die abgeschwächte Todesdrohung enthalten – wenn es sich um Drogenerfahrungen handelt (mit Marihuana und vielleicht noch LSD – Alkohol und Heroin wären ja wieder Spielarten der Selbstdestruktion), oder aber um möglichst direkt und schockierend inszenierte Sexualität, um das „Ficken“ also (vgl. Rutschky 1982: 122). 

Bei Brinkmann lässt sich aber ja bereits verfolgen, wie diese euphorische Bejahung von Sexualität von Anfang an dazu tendiert, in ihr Gegenteil umzuschlagen. In seinen späteren Texten wird ihre körperliche Evidenz zwar eingesetzt (mit allen sprachlichen Mitteln und in den Bild/Text-Collagen auch mit einmontierten Pornofotos), aber zugleich eben zu einer weiteren, besonders infamen Chiffre der Todeserfahrung erklärt. Die Texte benutzen die Kraft der Sex-Bilder, aber (vorgeblich) nur, um zu demonstrieren, wie gerade auch die unmittelbaren Reaktionen des eigenen Körpers längst von der Entfremdungsmaschinerie der Konsumgesellschaft erfasst worden sind.

Warum sind erst geschriebene Erfahrungen vollständige Erfahrungen?

Wenn also die körperliche Evidenz der „Erfahrungen“ eingesetzt wird, um den Sinnzusammenhang der bürgerlichen Schriftkultur (bzw. auch der selbst schon nachbürgerlichen Massenmedien) zu zerstören, fragt sich natürlich immer noch, warum dann in den 1970er Jahren so manisch geschrieben wird. 

Welche Funktion hat es, diese Erfahrungen in Schrift zu übertragen, wenn die doch eigentlich dafür das ungeeignetste Medium ist (und deshalb ja auch ursprünglich von Brinkmann durch eine Bilder-Schrift ersetzt werden sollte)? Wenn Schrift, auf den Körper und die Sinnlichkeit bezogen, „die Rede des Abwesenden“ ist (112), warum dann der regelrechte Zwang, alle Erfahrungen zu beschreiben bzw. schreibend erst herzustellen?

Rutschkys Essay wirft diese Frage eher beiläufig auf und gibt schon deshalb keine eindeutige Antwort, weil er zwischen einem sprachanalytischen und einem psychoanalytischen Ansatz nicht genau trennt: Einerseits liefert er eine distanzierte Analyse der „Todesdrohung als Form des Redens“ (138), andererseits akzeptiert er zumindest in einigen Fällen (etwa bei Steffens) die Evidenz der beschriebene „Traumata“ ohne weiteres. Die neusubjektiven Denkfiguren aufnehmend und weiterführend fasst er sie dann selbst als Material auf, das auf ein tiefer liegendes kollektives Trauma seiner Generation, also der ersten echten Nachkriegsgeneration, hinweise. Dieses, so deutet er eher nebulös an, bestehe immer noch in der Erfahrung des Dritten Reichs, die die Individuation der Betroffenen an der Wurzel beschädigt habe (162f.). 

Damit verfährt auch Rutschky selbst letztlich eben doch ähnlich wie die Texte, die er kritisch untersucht: Hier ist es die Berufung auf die Nazizeit, die den eigenen analytischen Prozess an einer willkürlichen Stelle stoppt. Das Dritte Reich, und das heißt letzten Endes der Holocaust, vertritt also auf der kollektiven Ebene die Stelle der literarischen „Todesdrohung“. Sie muss nicht mehr belegt werden, sondern ist selbst immer schon von gleichsam körperlicher Evidenz. 

Wenn also ausgerechnet das Schreiben direkte Konsequenz und einziger Ausweg aus der traumatischen Erfahrung ist, dann gelangt man notwendig zum Konzept des Schreibens als Therapie, das tatsächlich die letzte Legitimationsgrundlage des neusubjektiven Schreibens darstellt – und zwar gilt das für die professionelle Literatur ebenso wie für die „Schreibbewegung“ der Dilettanten. Schreiben ist dann eine Hilfskonstruktion, die nur so lange gerechtfertigt ist, als sie dazu dient, das Subjekt vom „falschen Leben“ zu distanzieren. Sobald echte „Erfahrungen“ gemacht werden, müsste das Schreiben bedeutungslos werden.

Dieses Konzept entwirft bereits Wellershoff in seinen Essays um 1970, in denen er die Aufgabe der Literatur als Entlarvung der „Verdrängungen“ definiert. Und als Lektor des Kiepenheuer & Witsch-Verlags ist es dann derselbe Wellershoff, der für die Veröffentlichung von Günter Steffens’ Roman sorgt, der bei Rutschky die zentrale Rolle spielt. In einer Verlagsanzeige für „Die Annäherung an das Glück“, die der hier benutzten Taschenbuchausgabe von Rutschkys Essay beigegeben ist, heißt es ausdrücklich: 

„Steffens schrieb um sich zu retten, zur Wiederherstellung seiner Identität.“ 

Genauer müsste man aber eben sagen: zur Neuherstellung seiner Subjektivität. Der therapeutische Effekt neusubjektiven Schreibens soll ja gerade darin bestehen, den Zugang zum eigenen Körper, den die traumatische Erfahrung schlagartig aufgerissen hat, schreibend offen zuhalten und damit den allerersten Schritt zur Konstruktion einer neuen, sinnlichen Subjektivität zu tun. 

Insofern er dieses Konzept des Schreibens als Therapie selbst vertritt, ist Rutschky selbst ein Vertreter der Neuen Subjektivität, die er an anderen Stellen scharfsinnig als „Form des Redens“ analysiert. Beides ist ihm möglich, weil er (wie auch viele andere kritische Zeitgenossen) unterschwellig zwischen einer unechten Neuen Subjektivität unterscheidet, die nur Reflex eines geschwätzigen Narzissmus ist und das Schreiben bloß als Fluchtmittel in eine „warme Innenwelt“ benutzt (41), und einer guten, schmerzhaften Neuen Subjektivität, deren Schreiben legitim und authentisch ist, weil es erstens direkter Reflex unabweisbarer Erfahrungen ist und zweitens diese Erfahrungen möglichst nicht nur spiegelt, sondern selbst aus der Distanz neu formuliert. Solches Schreiben entspreche einer gelungenen „Trauerarbeit“ (226) und verwirkliche für den Autor, aber auch für den Leser das Grundziel der Therapie: ein neues, autonomes Subjekt zu konstituieren, das sich aus dem Teufelskreis von Entfremdung und Verdrängung befreit hat. 

Wo diese Trennlinie zwischen guter und schlechter Subjektivität verlaufen soll, ist unklar. Vordergründig ist das die letztlich eben doch nicht hinterfragte Evidenz der Todesdrohung, der Rutschky hier selbst aufsitzt. Aber welche Todesdrohungen sind glaubwürdig und evident und welche nicht? Rutschkys literarische Beispiele (Steffens und auch Vesper auf der einen Seite, Brigitte Schwaiger und der männerbewegte Diarist „Dieter“ auf der anderen Seite) legen den Verdacht sehr nahe, dass dieser Unterschied zusammenfällt mit dem zwischen gut geschriebener und schlecht geschriebener Subjektivität. 

Dabei hat Rutschky selbst an anderer Stelle, auch am Beispiel von Steffens, herausgearbeitet, dass es eben nicht genügt, die auffällige literarische Vorliebe für den Tod und den Wahnsinn als authentische Spiegelung von Erfahrungen zu verstehen, die eben gemacht werden und nach therapeutischer Aufarbeitung verlangen. Wenn neusubjektives Schreiben die Therapie traumatischer Erfahrungen ist, dann gilt mindestens im selben Maß das Umgekehrte: Die Inszenierung traumatischer Erfahrungen ist eine Frischzellentherapie für eine Literatur, die Ende der 60er Jahre ihre eigenen Todeserfahrungen machen musste. 

„Schrift ist die Rede des Abwesenden: In den siebziger Jahren wird diese Abwesenheit durch Schrecken und Schmerz erfüllt – man kann auch sagen: soll sie durch Schrecken und Schmerz beseitigt werden, sollen Schrecken und Schmerz eine überwältigend präsente Wirklichkeit erzeugen, der niemand zu widersprechen vermag.“ (112) 

Das gilt für Strucks Texte ebenso wie im Prinzip gilt für alle anderen Krisenbücher und Krisentagebücher der 1970er Jahre. Der Satz „Der Autor schrieb, um sich zu retten, zur Wiederherstellung seiner Identität“, lässt sich immer auch umformulieren in: „Der Autor suchte traumatische Erfahrungen (oder er spitzte Erfahrungen traumatisch zu), um sich schreibend neu erfinden zu können.“ 

Zugegeben – man muss sich erst überwinden, um das im Fall der Texte von Steffens oder Zorn zu denken, deren Verzweiflung so unmittelbar begründet und evident erscheint. Der autobiographische Pakt, gleichsam mit Blut gezeichnet, weckt sofort das schlechte Gewissen beim Analytiker, als würde hier eben nicht ein Buch kritisiert, sondern eine Person verletzt. Im Falle von Steffens ist diese Evidenz so stark, dass er es sich sogar leisten kann, „Literatur“ zu schreiben, der man ihre Abkunft von der avantgardistischen Beschreibungsliteratur der 1960er Jahre durchaus anmerkt. Mehr noch: Erst jetzt, da er sich auf (vorgeblich) nicht-literarische Evidenz berufen kann, ist seine Schreib- oder besser Veröffentlichungshemmung beseitigt, die ihn die Jahre zuvor daran hinderte, sich mit seinen literarischen Texten, die ja seit jeher um das Motiv der absoluten Entfremdung kreisten, als Autor zu profilieren. 

Die Literatur der Neuen Subjektivität funktioniert also immer dann am besten, wenn Autoren ihre ganze Existenz in die Waagschale werfen und den gedruckten, literarischen Text zum Körpertext erklären. Damit ist das neumodernistische Phantasma auf die Spitze getrieben: Es geht nicht mehr nur um „Wohnen in Büchern“. Es geht darum, mit blutigem Ernst den Körper mit dem Text zu verschmelzen. 

Später, in den 1980er Jahren, wird dann dieser Gestus selbst wieder bewusst in die Literatur hinein genommen: von den Versuchsanordnungen bei Botho Strauß (von Die Widmung bis zu den späteren diaristischen Texten in Niemand anderes) und Peter Rühmkorf selbstironischem Tabu I bis hin zu den durchaus verschiedenen Selbstexperimenten von Undine Gruenter (Der Autor als Souffleur) und von Rainald Goetz, der dann in der Nachfolge Brinkmanns Popliteratur, Neue Subjektivität und Bewusstseinsliteratur verschmilzt und überschreitet (Irre, Kronos …).

Negation der Negation: „Das Schreiben“
Wenn es darum geht, den eigenen Körper und die eigene Existenz auf diese Art ins Spiel zu bringen, bietet sich die diaristische Form an. Die allermeisten neusubjektiven Tagebücher sind Krisenjournale. Das erklärt aber auch, warum die Tagebuchform zumindest in den 1970er Jahren noch kaum benutzt wird, wenn die unmittelbare und überwältigende quasi-körperliche Evidenz fehlt: Die Tagebuchform wirkt zwar unwillkürlich authentisch, aber zugleich immer auch distanzierend, während die autobiographischen Schreibströme der Neuen Subjektivität darauf abzielen, den Leser rhetorisch zu wegzuschwemmen. 

Aus diesem Grund führt Rutschky als Kontrast zur „wahren“ Erfahrungsliteratur ein Tagebuch vor, in dem alleine die schriftliche Form schon die behaupteten „Erfahrungen“ desavouiert. Und er wählt dafür das naivste und dilettantischste Tagebuch, das er finden konnte, nämlich einem vom männer- und schreibbewegten „Dieter“ verfassten „Verständigungstext“, der, so scheint es, ausschließlich um Beziehungsprobleme läppischster Art kreist. Auf diese Weise erhält man allzu leicht die plakative Opposition von einem bewusst literarischen Schreiben, das „Erfahrungen“ formuliere und damit erst eigentlich „authentisch“ sei, und einer „Alltagsprosa“, die der Schreibende „unkontrolliert aus sich herauslaufen“ lasse (206) und „die auch ungeschrieben hätte bleiben können“ (197). 

Damit macht es sich aber auch Rutschky zu leicht. Der allzu billige Kontrast blockiert hier letztlich die tiefere Einsicht in die Funktionsweise des neusubjektiven Paradigmas, die in seinem Essay angelegt ist und die eben doch, bei allen unbestreitbaren Qualitätsunterschieden, dem Text Dieters wie auch dem Text von Steffens zugrunde liegt. Noch einmal also die entscheidende Frage: 

Wenn es so ist, dass die Literatur der Neuen Subjektivität die „Sinnlichkeit“ gegen den „Sinn“ setzt, wenn sie dazu neigt, „Selbstverwirklichung, Selbstbestimmung unterhalb der Sprache zu suchen, in der Wahrnehmung, in der Sinnlichkeit, im Körper, zur Not in Schrecken und Schmerz“ (225) – warum ist es dann so, dass erst geschriebene Erfahrungen wirkliche ERFAHRUNGEN sind? 

Eine Antwort darauf ist, dass das Schreiben in den 1970er Jahren selbst als körperlicher Akt begriffen wird, als emphatische „Erfahrung“ zweiter Ordnung also, die aber die Erfahrungen erster Ordnung eigentlich an Intensität übertrifft. 

Das ist deshalb möglich, weil das Schreiben („das Schreiben“) die Abgeschlossenheit der sprachlosen Proto-Erfahrungen aufbricht und sie so erst zur Grundlage einer Subjektivität macht, die mehr ist als eine Summe von Ist-Zuständen. Im Schreiben erfährt sich das Subjekt selbst als jemand, der fähig ist, Erfahrungen zu machen und zugleich die Abgeschlossenheit der Erfahrungen aufbrechen kann. Entscheidend ist dann nur, dass dieses dialektische Gleichgewicht nicht nach einer Seite aufgelöst wird, dass sich also das Schreiben nicht wieder nur zur schriftstellerischen Schreibtischarbeit verselbständigt. Eben deshalb muss beispielsweise Karin Struck tatsächlich immer neu gebären, immer neu lieben, immer neue Trennungen erleiden. Die Erfahrung der Trennung, so sinniert Karin Struck in der gleichnamigen Erzählung, sei immer eine Todeserfahrung. Eine Art von Tötungsakt aber, so heißt es immer wieder, sei auch das Schreiben (1978: 118). Und zugleich ist dieses Schreiben das Ziel, das die Protagonistin (die hier als Schriftstellerin und Hebamme „Anna Wildermuth“ auftritt) am meisten ersehnt. 

Was hier in Klartext geäußert wird, steht im Prinzip bereits in Strucks früheren Büchern: „Das Schreiben“ gilt von Anfang an als der Inbegriff von Wirklichkeit, der im tatsächlichen Schreiben jeweils nur unvollkommen eingelöst wird. Das ist insofern aufschlussreich, als Struck kaum im Verdacht steht, frühzeitig hochkomplexe Theorien des französischen Poststrukturalismus in ihr Schreiben integriert zu haben. Es handelt sich vielmehr auch hier um Gemeinplätze der Neuen Subjektivität. 

Von daher dürfte dann die These nicht mehr allzu akademisch-verwegen klingen, dass sich die neusubjektive Vorliebe für Erfahrungen von Schrecken und Schmerz nicht zuletzt damit erklären lässt, dass sie die Struktur des neomodernistischen Schreibens selbst in ein sinnlich-konkretes Bild übersetzt. 

Der Schreiberfahrung liegt dieselbe dialektische Struktur zugrunde wie die Schmerzerfahrung: Eine Subjektivität erfährt sich selbst in der Erfahrung dessen, was sie nicht ist. Es ginge dann also im Grunde immer schon mehr um das Schreiben als um den Schmerz. Tatsächlich lassen sich alle Wendungen, mit denen Rutschky die Schmerzerfahrung charakterisiert, auf die Schreiberfahrung übertragen: ‚Die Person meines Namens, die in der Außenwelt verstrickt ist, bin nicht ich.’ ‚In dieser Welt und auf diese Weise kann man unzweifelhaft nicht leben.’ Die Ersetzung des falschen Lebens durch das Schreiben ist zumindest ebenso eine Negation der Negation, die die Utopie der Unbestimmtheit eröffnet. 

Wenn man also davon ausgeht, dass der neusubjektive Erfahrungshunger sich gar nicht in erster Linie auf die positive Körpererfahrung richtet, sondern eigentlich auf die Schreiberfahrung, dass überhaupt alle Rede vom Körper als metaporische Rede von der Schrift gelesen werden muss, erweist sich die Tatsache gerade als entscheidender Vorteil, dass die Schrift die Rede des Abwesenden ist: Im Wesen der offenen und absoluten Subjektivität, um die es dem neomodernistischen Schreiben geht, liegt es ja gerade, dass sie nie verwirklicht werden kann. Eben das macht die „Suchbewegungen“ im Leben und Schreiben aus, die vom „Erfahrungshunger“ angetrieben werden.

Diese Offenheit setzt allerdings voraus, dass das Schreiben (und also die Identitätssuche) nie aufhört, und jedenfalls Struck gab sich ja zeitweise auch alle Mühe, dieser Forderung gerecht zu werden. Was legitimiert es dann aber, das Geschriebene als geschlossenen Text zu veröffentlichen (und jeder Text ist ja allein schon durch den Akt der Veröffentlichung ein geschlossener Text)? Sobald das Schreiben zu Schrift geronnen ist, müsste es ja streng genommen seinen Zweck für den Schreibenden erfüllt haben und eigentlich vernichtet werden, denn abgelebte und schriftlich fixierte Erfahrungen schränken ja gerade die weitere Erfahrungsfähigkeit ein. Trotzdem werden die Texte der Neuen Subjektivität nicht nur aufbewahrt, sondern gedruckt und massenhaft veröffentlicht. 

Leseerfahrungshunger

Warum ist die Veröffentlichung kein Widerspruch zu der Prämisse der neusubjektiven (und eigentlich überhaupt der neomodernistischen) Literatur, der gemäß die Schrift sich niemals ganz schließen darf, d.h. immer neue körperlich-sinnliche Erfahrungen in Gang setzen muss? 

Das wird erst dadurch möglich, dass hier der Akt des Schreibens durch den komplementären Akt des Lesens ergänzt wird. Denn mit dem Unterschied zwischen Schreiben und Leben sind auch die Unterschiede zwischen Schreiben und Lesen beseitigt: Der Autor produziert aus seinen Erfahrungen Texte voll körperlicher Evidenz, die der Leser auf sich wirken lässt, um sich so das Gelesene im Wortsinn einzuverleiben. Die neusubjektive Literatur beansprucht nämlich, nicht mehr im üblichen Sinn zu verstehen zu sein. Sie will nicht mehr Text sein, sondern Stimme. Sie fordert die totale „Leseerfahrung“, die der damalige Rutschky-Jünger Hanns-Josef Ortheil recht präzise charakterisiert:

„Ich kann mir diesen Leser gar nicht mehr im üblichen Raum vorstellen, im Stuhl, auf dem Divan, das Buch unter der Leselampe. Auch diese Geborgenheit hat das Lesen verloren. Sich der Fremdheit der Stimme anzuschließen, das hieße ja [...] selbst für Stunden zum Leib dieser Stimmen zu werden.“ (Ortheil 1985: 13)

Indem man sich zum Leib der autobiographischen „Stimmen“ macht, verleibt man sich umgekehrt die Schrift ein. Von dieser „Einverleibung der Bücher“ ist in Klassenliebe ausdrücklich die Rede (1973: 228), wo der Begriff „Leseerfahrungen“ selbst bereits eine zentrale Rolle spielt. Und wiederum demonstriert Struck am deutlichsten, wie dieses neusubjektive Muster funktioniert, wenn sie etwa Kafkas Tagebücher und Briefe liest und Zitate daraus in ihren Lebenstext aufnimmt. Das ist bereits die endlose Verkettung von Lesen und Schreiben vorgeführt, die das unterschwellige Ziel der neusubjektiven Literatur. 

Die Lektüre neomodernistischer Texte prägt das Leben, das somit von vornherein literarisiert ist und dem eigenen Schreiben den passenden „authentischen“ Stoff liefert. Die so entstandenen Texte zweiter Ordnung dienen wiederum anderen Lesern als Anstoß, ihr Leben im dreifachen Sinn zu literarisieren – indem sie sinnlich-konkrete Leseerfahrungen im Sinne Ortheils machen, indem sie das Gelesene zum Anstoß nehmen, selbst Erfahrungen zu machen (z.B. zu gebären, zu lieben, sich zu trennen), und schließlich, indem sie diesen Selbstversuch unaufhörlich schreibend begleiten, schon um die notwendig bleibenden Lücken zwischen Leben und Lesen zu schließen. Daraus resultieren dann weitere Texte, sozusagen Texte dritter Ordnung, usw. 

Dieser Zyklus von Lesen, Leben und Schreiben, dessen äußeres Resultat die Schreibbewegung der neusubjektiven Dilettanten ist, ist also eine durchaus nicht triviale Konsequenz des neusubjektiven Literaturkonzepts. Erst in diesem Zirkel des Schreibens und Lesens wäre der Fluch, immer geschlossene „Werke“ hervorbringen zu müssen, endlich überwunden. 

Die Gesellschaft macht krank: Schreiben als Therapie

Unter dem Eis: der Schreibstrom

Bereits in Klassenliebe (und wieder aufgegriffen in Die Mutter) findet sich das seitdem längst sprichwörtlich gewordene Kafka-Zitat vom Buch, das „die Axt für das gefrorene Meer in uns“ sein müsse. Nicht nur Struck hat sich in den 70er Jahren diesen Satz einverleibt, er ist auch das implizite Motto der zahlreichen autobiographischen Texte, in denen sich ein Subjekt bemüht, „das Eis in uns und zwischen dir und mir“ zu brechen, wie Handke ([1975]: 255) in seiner Rezension von Die Mutter sagt. Gebrochenes Eis sind auch die „Aufzeichnungen“ von  Lukas Hartmann (1980) betitelt, in denen er schreibend die (recht alltäglichen) „Traumata“ seiner Kindheit „aufarbeitet“. 

Wie auch Rutschky (1982: 41) vermerkt, ist die etwas grobschlächtige Opposition von kalter/enger Außenwelt und warmer/unbegrenzter Innenwelt (die in erster Linie aus der idealisierten „Beziehung“, vor allem aber aus dem „Schreiben“ besteht) bezeichnend für die späten 1970er und frühen 1980er Jahre. Das gilt nicht nur für die Literatur im engeren Sinn, sondern auch für die literarischen Metaphern, die die Protestbewegung in Gorleben, Berlin und Zürich mit vollem körperlichem Einsatz skandierte und an die Wände sprühte. („Befreit den Nordpol, nieder mit dem Packeis“ war der Kriegsruf der Züricher „Autonomen“ um 1980/82.) 

Struck rückt in Klassenliebe das Kafka-Zitat in einen bezeichnenden Zusammenhang:

„Ein Buch muss die Axt sein ... Das Bild: gefrorenes Meer, die Vorstellung des schmelzenden Eismeeres, die Vorstellung des Meeres. Die größte Konzentration erreichen. Sinne. Meine Sinne. Die Sinne der Menschen. Im Herbst das erste frische Sauerkraut essen. [...] Die hungrigen Sinne der Ausgehungerten.“  (Struck 1973:  258)

Es handelt sich hier nur um einen Ausschnitt aus der fünfseitigen „Eintragung“ vom 29. Juli, die eigentlich ein geschlossener monologischer Schreibstrom ist und von Leseerfahrungen ausgeht. Am Beginn steht die Lektüre von Kafkas Briefen an Felice, es folgen ein Gorki- und ein Majakowski-Zitat und der obligatorische Verweis auf  Wolfs Christa T. Entscheidend ist jedoch die Lektüre von Abschied von den Eltern. Erst die psychoanalytisch inspirierte Selbsterkundungsprosa des Peter Weiss löst die Assoziationskette der letzten beiden Seiten aus, in die das Axt-Zitat eingebaut ist: sexuell aufgeladene Kindheitserinnerungen, „Inzestalpträume“, die Erinnerungen an sinnliche Ess-Erfahrungen, die Utopie der Sinnlichkeit überhaupt. 

Diese Schlüsselstelle ist repräsentativ für den ganzen Text: Klassenliebe wird als „Roman“ bezeichnet und erscheint äußerlich als Tagebuch, aber das eigentliche Muster, das den Text strukturiert bzw. eher seine Strukturlosigkeit legitimiert, ist der assoziative Redestrom des Psychoanalyse-Patienten. 

Die eigene „Stimme“ wird aufgezeichnet, d.h. die Schrift wird als ein Medium aufgefasst, das das Vibrieren der somatischen Schwingungen, den unwillkürlichen Körpertext, möglichst authentisch festhält. Das macht sie vergleichbar mit dem Tonband oder eben mit dem EKG: „Das Schreiben“ dient dem Aufzeichnen von Gedanken, Empfindungen, Wahrnehmungen, Erinnerungspartikeln in ihrem Entstehen und in ihrem Prozess (271).

Dieses Konzept hat seine Vorläufer im diaristischen Typus des subjektiven Journals. Im Gegensatz zu dieser Form der hochbürgerlichen Schriftkultur, in der Schreiben ein distanziertes und genussvolles Sich-selbst-Reflektieren ist, wird hier aber der Abstand von Körper und Schrift möglichst klein gehalten. Die diaristischen Einschnitte und Neueinsätze, in denen das Ich des subjektiven Journals sich immer neu als Ausgangspunkt setzt, entsprechen nunmehr nur noch den einzelnen Sitzungen in einer großen Therapie, die den großen amorphen Lebenstext zutage fördern will. 

Folgerichtig wird in Strucks folgenden Büchern die ausdrücklich diaristische Rückbindung des Textes an die Hier-und-Jetzt-Schreibsituation überflüssig – nicht, weil sie nicht mehr gilt, sondern weil sie sich von selbst versteht. In Lieben etwa erscheinen so die verschiedenen Schreibansätze, die nebeneinander gestellt werden (Tagebuch, Briefe, Essayistisches, Erzählung in der Dritten Person) nur als möglichst vielfältige Ausdrucksformen, die das schreibende Subjekt (und das ist nicht die „Lotte“ des Textes, sondern „Karin Struck“) nacheinander erprobt. 

Bereits die Festlegung auf eine Schreibsituation, und sei es die Festlegung auf die relativ offene diaristische Form, würde bedeuten, dass sich das offene Subjekt eine Identität aufzwingen lässt, deren Auflösung gerade das Anliegen der Literatur der Neuen Subjektivität ist. Die diaristische Schreibsituation gilt also ganz pauschal für das neusubjektive Schreiben überhaupt. Nur die konkrete diaristische Form wäre, wenn sie konsequent durchgeführt würde, problematisch.

Literatur als Therapie – Schreiben als Therapie

Mit diesem neusubjektiven Konzept des authentischen, an den Körper des Autors / der Autorin gebundenen „Schreibens“ ist der programmatische Verzicht auf die Autonomie und Distanz der „Literatur“ verbunden, an der etwa Wellershoff trotz seiner theoretischen Äußerungen immer noch festhält. Hier steht er letztlich Frisch näher als Struck: Sie negiert zwar nicht die Möglichkeit und den Wert der „Literatur“, aber sie wertet sie zur Utopie auf und verlegt sie so an das Ende ihrer Schreibtherapie, während für Wellershoff die Autonomieerklärung der Literatur noch der Ausgangspunkt seines Schreibens ist. 

So verläuft auch zwischen seinem Roman Die Schönheit des Schimpansen (1977) und dem autobiographischen Buch des von ihm protegierten Günter Steffens eine Grenzlinie, die Rutschky verwischt, wenn er beide Texte ohne weiteres als Beispiele für „jene Schreckensgeschichten“ der 70er Jahre aufführt (1982: 206). Zwar ist der Hinweis richtig, dass Wellershoff deutlich zu verstehen gibt, in seinen Romanen eigene Probleme und Phantasien zu bearbeiten, aber dies geschieht eben immer noch nur auf dem Papier als dem „Spielfeld für ein fiktives Handeln“ (Wellershoff 1971: 18). In Wellershoffs Konzept von „Literatur als Therapie“ behält er sich die Rolle des Psychoanalytikers vor, der fiktive „Fälle“ konstruiert und durchleuchtet. Eben darum vermeidet er die autobiographische/diaristische Schreibsituation bzw. weiß, wenn er sie in Tagebuch: Juni 1971 widerwillig benutzt, nichts mit ihr anzufangen. Sein erzählerischer Ansatz ist gar nicht so weit entfernt von den psychopathologischen Fallstudien Frischs, die den Inhalt der Erzählskizzen im Tagebuch 1966 – 1971 ausmachen. Damit aber setzt sich Wellershoffs Literaturkonzeption in den 1970er Jahren gerade dem Vorwurf aus, den er selbst gegen die Generation Frischs vorbrachte, nämlich ein Symptom von „Verdrängungen“ und „Widerständen“ zu sein. Gegen diese erste distanziert-analytische Konzeption von „Literatur als Therapie“ (als Therapie des anderen) setzen nun Steffens, Struck und die Autobiographen/Diaristen der Neuen Subjektivität das „Schreiben als Therapie“ (wörtlich etwa: Struck 1973: 266).

Durch die Beseitigung der Grenze zwischen Schreiben und Literatur geben sie den offenen „Spielraum“ auf, diesen Schlüsselbegriff, der Frisch und Wellershoff wie den älteren Nachkriegsmodernen so wichtig war, aber nur, um aus dem Spiel Ernst zu machen. Die Welt wird nun selbst als offener Spielraum begriffen, in dem Schreiben, Lesen und Leben eins werden sollen. Dabei besteht gerade der Vorteil des selbsttherapeutischen Schreibens darin, dass das absolute Subjekt nichts abspalten muss, sondern alles zugleich sein kann: Patient (als Schreibender) und Analytiker (als Leser seiner selbst). 

Die letzte Eintragung von Klassenliebe gibt unmissverständlich den Code vor, vor dessen Hintergrund der gesamte Text zu lesen ist: Sie beginnt mit dem Kafka-Zitat, dass sein Schreiben „ein Schreiben vor der Geburt“ sei, und endet mit den Sätzen: 

„Elias pocht in meinem Leib. Elias pocht in mir herum. Ruhig in einer ungeheuren Erschöpfung.“ 

Das Subjekt, soll das heißen, hat sich nun mit einem schonungslosen autobiographischen Bekenntnis, einem selbsttherapeutischen Schreib- und Redestrom, von all dem befreit, was ihm auf der Seele lastete. Es hat die Entfremdungserfahrung ausgekostet, die einer Todeserfahrung gleichkommt, es hat sich distanziert von dem proletarischen und dem bürgerlich-schöngeistigen Liebhaber, es hat sich schreibend Zugang zu den verschütteten Quellen der Sinnlichkeit verschafft. 

Wenn es sich nun erschöpft und leer fühlt, bedeutet das zugleich die Offenheit für den neuen Anfang. Die neue Subjektivität kann, so scheint es, nun geboren werden. 

Die Zeit des Schreibens wäre vorbei. 

Die fünf Phasen der Schreibtherapie

Die Zeit des Schreibens ist vorbei? Natürlich ist sie nicht beendet, sondern beginnt eigentlich erst richtig. Das Buch, das nach dieser Geburt folgt, Die Mutter, endet wieder in einer großen Erschöpfung, und auch die folgenden Texte, ob sie sich „Roman“, „Erzählung“ oder auch „Journal“ nennen, orientieren sich durchgängig am Konzept vom „Schreiben als Therapie“. Weil es der Neuen Subjektivität um die absolute und offene Subjektivität geht, um einen Prozess eher als einen Zustand, darf die Therapie (und damit der therapeutische Text) nie zu Ende sein. Das therapeutische Schreiben ist eben nicht Mittel zum Zweck der Heilung und Identitätsfindung, sondern Selbstzweck: Es liegt im Wesen des Erfahrungshungers, dass er nicht zu stillen ist. 

Im einzelnen lässt sich der Prozess, den das „Schreiben als Therapie“ teils thematisiert, teils selbst verkörpert, in fünf idealtypische Stufen zerlegen, denen sich praktisch alle literarischen Texte der Neuen Subjektivität (letztlich auch die Alltagslyrik und die Erzählprosa) zuordnen lassen: 

(1) Der Befund: die traumatische Erkenntnis, dass in dieser Welt unter diesen gesellschaftlichen Bedingungen kein Leben möglich ist; 

(2) die „Todeserfahrung“: der psychische und/oder physische Zusammenbruch, die Krankheit, die traumatische Erfahrung der Leere; 

(3) das Lesen/Schreiben als Überlebensmittel im dreifachen Sinn: als letzter Rettungsanker („Ich schreibe, also bin ich“), als schonungslose Selbstanalyse, als entfesselter somatischer Schreibstrom; 

(4) gegebenenfalls erste positive, gleichsam mikroskopische Erfahrungen der „Offenheit“, die aber paradoxerweise an das Schreiben gebunden sind; 

(5) Ansätze zur Konstruktion einer neuen, offenen Subjektivität, die aber de facto zusammenfällt mit dem „Textkörper“, in dem das körperliche Schreiben sich am Ende auskristallisiert hat. 

Dieses Therapie-Konzept orientiert sich erkennbar am literarischen Modell der klassisch-modernen „Wandlung“/„Krise“ und wird ja auch begleitet von einer Neulektüre der klassisch-modernen Selbstfindungsliteratur von Robert Walser bis Kafka. Wichtiger ist noch, dass die psychoanalytischen Gewährsleute der 1970er Jahre selbst noch teils dieser Epoche ganz angehören, zum anderen Teil jedenfalls in ihr verankert sind: Freud selbst (jedenfalls als er in seiner mittleren und späten Phase von der individualpsychologischen Empirie zur philosophischen Spekulation übergegangen war), Herbert Marcuse (der um 1930 angetreten war, die Psychoanalyse mit der Heideggerschen Existenzphilosophie zu verschmelzen), Erich Fromm (der Freud neu interpretierte und erst für den Zeitgeist der 70er Jahre akzeptabel machte), Wilhelm Reich (der noch radikaler als Marcuse und Fromm das Sublimierungsideal Freuds bekämpft und den „Krebs“ als psychosomatische Zivilisationskrankheit entdeckt hatte) und schließlich Alexander Mitscherlich (der die „Trauerarbeit“ und die psychosomatische Krankheitsdeutung populär machte, nachdem er noch in den 30er Jahren ein Weggefährte Ernst Jüngers gewesen war). 

Auf die entscheidenden Unterschiede zur klassisch-modernen „Wandlung“ wurde bereits mehrfach hingewiesen: Erstens beziehen sich die Erfahrungen der Leere (der Tod) und der Offenheit (die Neugeburt) eben nicht mehr auf das übersubjektive, metaphysische „Leben“/„Sein“. Das neomodernistische Subjekt erfährt immer nur die eigene, absolute Subjektivität. Und zweitens ist diese absolute Subjektivität so unlösbar an die prozessual, als „Schreiben“ (bzw. Lesen) aufgefasste Literatur gebunden, dass sie de facto, ob es eingestanden wird oder nicht, mit dem „Schreiben“ deckungsgleich ist. Auch die körperliche Erfahrung wird erst durch das Schreiben eine Erfahrung der „Offenheit“. 

Wie der Übergang vom klassisch-modernen zum neomodernistischen Subjektivitätsmodell im einzelnen vollzogen wurde, zeigen die einschlägigen Retrospektiven in den späten Tagebüchern von Frisch, Weiss und Fühmann – insbesondere auch das neue Verhältnis, das dort Weiss und Fühmann zu ihren Klassikern der Moderne, Hesse und Barlach, gewinnen. Dass Struck wie so viele Selbstsucher der 70er Jahre sich auch für Hesse begeisterte, ist also nicht weiter erstaunlich. Interessanter ist vielleicht die Tatsache, dass Adolf Muschg, der 1977 das Vorwort zu Fritz Zorns Mars schrieb und 1981 den aufschlussreichen Essay Literatur als Therapie? veröffentlichte, ausgerechnet über Ernst Barlach promoviert hatte (1959, bei Emil Staiger übrigens). 

Das Schreiben wurde mein Ersatz-Körper (Adolf Muschg)

Muschg ist nicht nur dem Alter nach eine Grenzfigur zwischen der Neuen Subjektivität und der neuen Subjektivität der älteren Modernen. Möglicherweise versetzte ihn gerade diese Randstellung in die Lage, die Eigenart und Funktionsweise des Konzepts „Literatur als Therapie“ besonders prägnant zu erfassen. 

Eigentlich ist das natürlich selbst schon ein Widerspruch in sich, und Muschg bekennt in der Vorbemerkung zu seinem großen Essay dann auch sein schlechtes Gewissen. Er beruhigt es, indem er in den Mittelpunkt der theoretischen Auslassungen einen Bericht „aus der Vorgeschichte meiner eigenen Schreib- und Therapiebedürftigkeit“ stellt (Muschg 1981: 11). Der Essay (der ursprünglich auf seine Frankfurter Poetik-Vorlesungen zurückgeht) wird hier selbst als therapeutisches Schreiben verstanden:

„Die Ich-Form, die überall durchscheint, wäre ohnehin durch keinen höheren Anspruch zu decken als den für mich noch immer ungewohnten Wunsch, dem Leser im Klartext zu sagen, dass ich nicht nur seine Mitarbeit brauche, sondern sein Lebensgefühl.“ (12) 

Ähnliches sagt sinngemäß Rutschky (1982: 111) in seinem beinahe gleichzeitig erschienen Essay, bei dem es sich (laut Klappentext) ja nicht nur um einen analytischen Versuch, sondern um den „Versuch einer Selbstfindung“ handelt. Auch auf diese essayistische Schreibweise passt gut das Schlagwort „Suchbewegung“, mit dem Rutschky und sein Schüler Ortheil recht glücklich das literarisierte Leben und das verkörperte Schreiben der Neuen Subjektivität bezeichnen. Die Grenzen zwischen dieser Essayistik und den autobiograpischen Schreibströmen Bernward Vespers und Fritz Zorns, die ja ebenfalls als „Essays“ bezeichnet werden, sind fließend, so wie die Grenzen zwischen autobiographischen und diaristischen Texten, zwischen Roman, Essay und Tagebuch fließend sind: Alles ist „Schreiben“. 

Es ist da nur ein scheinbarer Widerspruch, wenn Muschg die Überschrift „Schreiben als Therapie?“ mit einem Fragezeichen versieht, um deutlich zu machen, dass er eine eigenständige „Literatur“ verteidigen will gegen den sich abzeichnenden Absolutheitsanspruch der  psychischen und physischen Therapien. Seine Argumentation ist hier im übrigen zweideutig: 

Zum einen will er (als Vertreter der älteren Generation) offenbar die Möglichkeit einer fiktionalen Literatur als „Spielraum“, wie er selbst sie schreibt, verteidigen gegen das alles verschlingende authentische „Schreiben“. (So gebraucht er notorisch den anachronistischen Begriff „Kunstwerk“, zählt dann allerdings ausdrücklich Thomas Bernhards autobiographische Suada-Texte zur Literatur in seinem Sinn.) 

Zum anderen will er als Neomodernist gerade die Literatur und das Schreiben als eigenständige und eigentliche Ausdrucksform der Subjektivität bewahren gegen den rabiaten Anspruch der verschiedenen neuen Therapieformen (von denen er selbst einige ausprobiert zu haben scheint), den bruchlosen und allseitig verwirklichten Menschen zu schaffen und das Schreiben so überflüssig zu machen. Muschgs Anliegen lässt sich auf die Formel bringen: Soviel Therapie wie nötig (um das verkrustete Ich und seine literarischen Wortschablonen aufzubrechen) – soviel Schreiben/Literatur wie möglich (was eben das Unglück des nicht zu Ende Therapierten voraussetzt). Den Wert dieser Literatur begründet er dann allerdings in einem Zirkelschluss eben mit ihrem therapeutischen Wert:

Literatur ist keine Therapie, aber sie macht Mut dazu, den Weg zur Therapie im Ganzen weiterzugehen. (203)

Der Widerspruch, in den sich Muschg hier verwickelt, bestätigt letztlich nur das eine: dass es der Neuen Subjektivität gar nicht um ein „richtiges Leben“ außerhalb des Schreibens geht. Seine Besorgnis, die Therapien könnten die Existenzberechtigung der Literatur in Frage stellen, ist de facto völlig unbegründet. Die Schreibbewegung der 70er Jahre will ihre Traumata nicht bewältigen, sondern hegt sie im Gegenteil liebevoll, und sie versteht wie Struck das Schreiben nicht als Weg zu einem außerliterarischen Selbst, sondern als Selbstzweck. Das ist ja die Erfahrung der „Schreibwerkstätten“ und „Schreibgruppen“ gewesen, die ursprünglich das Schreiben breiteren Bevölkerungsschichten als Mittel zur Emanzipation und Kommunikation beibringen sollten: Die Teilnehmer wollten sich nicht primär emanzipieren, sie wollten primär schreiben. Jeder Gelegenheitsschreiber, der Geschmack an der Sache gefunden hatte, träumte von einer Existenz als „freier Schriftsteller“ (vgl. Mattenklott 1992: 180).

Wenn man also davon absieht, dass Muschg den „Spielraum“ der fiktionalen „Literatur“ nicht gänzlich für das authentische „Schreiben“ aufgeben will (obwohl die genaue Abgrenzung unklar bleibt), verleiht sein Essay doch den Gemeinplätzen repräsentativen Ausdruck, die das Konzept vom „Schreiben als Therapie“ ausmachen: 

(1) Der Entfremdungsbefund:

Ein System, das von seinen Teilnehmern zugleich beherrschte Arbeit und hemmungslosen Konsum erwartet, ist verrückt [...]“ (Muschg 1991: 69) 

Das „Ich“ verhärtet unter diesen Bedingungen, nicht zuletzt durch die Fixierung auf die abstrakte Sprache, zu einem „Panzer“, mit dem man sich vor dem eigenen Körper schützt: 

„Mein Körper“ – was für ein schreckliches Fremdwort schon dies. (60) 

Ein solches System produziert notwendig Schizophrenie und Krebs (69, 126). Auch und gerade, wenn einer glaubt, keine Probleme zu haben, ist das besonders bedenklich: „Im Alltag der Verdrängung“ geht es zuerst einmal darum „Konflikte [zu] schaffen“ (153). 

(2) Die Todeserfahrung: 

Die Arbeit am Panzer, mit dem wir uns einmal vor Schmerz geschützt haben [...]: das Aufbrechen also des wirklichen Gefühls, auch wenn es mit Schmerz beginnt: das ist nicht nur Krebs-Prophylaxe im Sinn der Reichschen Orgasmus-Empfehlung. Es ist Trauerarbeit und Schöpfungslust an sich selbst [...] (175). 

Wir Verbalen aus dem rhetorisch geprägten Abendland haben kathartische Erfahrungen zu unseren Wörtern nötig, wenn wir auch nur unsere Krankheit wahrnehmen sollen. (60) 

(3) Das Schreiben als Rettungsanker:

Dagegen: Schreiben! Mich ausdrücken, aller hohen Literatur zum Trotz; nicht mehr mich in den Wörtern, sondern in den Wörtern mich finden – welche Verheißung. Sie ist angst-besetzt [...] (37) 

In dieser „Schreibarbeit“ geht es darum, „das problematische Subjekt des Autors bei den Hörnern, das heißt: bei seiner anerzogenen Konfrontationsscheu zu packen.“ (40)

(4) Die neuen, positiven Erfahrungen als Ausgangspunkt für eine neue Subjektivität:

Die körperliche Erfahrung musste sich an ihre Stelle [die der Wörter, M.L.] setzen. (60) 

Aber diese körperliche Erfahrung wird gerade schreibend erworben:

In der Annahme, Schreiben, jedenfalls ‚therapeutisches’ Schreiben, habe mit der Bereitschaft zur Wahrnehmung zu beginnen, nahmen wir in Frankfurt eine Übung der Gestalt-Therapie zu Hilfe. Die Aufgabe bestand darin, uns selbst, und zwar nackt, im Spiegel anzureden und zu notieren, was wir bei dieser Begegnung sehen, wie wir uns erlebten, was wir an uns finden, und wie die Tatsache, dass wir darüber Buch führten, diese Sicht beeinflusste. (40) 

Diese „Selbstbespiegelung“ im Wortsinn führt, wenn sie gelingt, dazu, dass der Körper erst der eigene wird, „wie zum ersten Mal, durch Sprache“ (42). 

(5) Die Neukonstruktion der Subjektivität in Gestalt des Textes: 

Dieser neuralgische Punkt des neusubjektiven Schreibens, ist Muschg zufolge dann auch das Kriterium, das die fiktionale „Literatur“ ausmacht. Weil im bürgerlichen Elternhaus das Körperliche verpönt war, sei er Schriftsteller geworden. „Das [fiktionale, literarische] Schreiben wurde mein Ersatz-Körper“ (105), und auf diesen Ersatz-Körper wolle er nun trotz aller Therapien, denen er sich unterzogen hat, nicht ganz verzichten. 

Allerdings räumt er selbst an anderer Stelle ein, dass dies in dem gelungenen Fall authentischer „Selbstbespiegelung“, den er zitiert, nicht grundsätzlich anders ist: Auch wenn man sich dem eigenen, „authentischen“ Körper annähert, wird er doch erst im Schreiben „erfahren“, d.h. in Wörter übersetzt und zum Textkörper umgeschaffen. Auch dieser Text ist „gemacht“ (49). Schreiben heißt formulieren, Unterschiede machen und die Suchbewegung in einem Satz und einem Text zum Stillstand bringen. Dem entgeht man nicht, wenn man es, wie meisten, die im Geist der Neuen Subjektivität schreiben, nicht wissen will. Der Gedanke hemmt das „authentische“ Schreiben, dass man einen Text herstellt und dem eigenen Körper damit eigentlich nicht näherkommt, sondern ihn verdoppelt (vgl. Rutschky 1982: 205, 213). 

„Fritz Zorn“
Es ist also schwierig bis nahezu unmöglich, das Konzept „Schreiben als Therapie“ umzusetzen, ohne sich in die Widersprüche zwischen Authentizität und Literarität, „Erfahrung“ und „Schreiben“ zu verwickeln. 

Wenn das in einem Text gelungen ist, dann in dem Buch Mars des Schweizers Fritz Zorn, einem der größten Bucherfolge der autobiographischen Welle, gerade weil es in vieler Hinsicht einen Sonderfall darstellt. Einerseits liest sich die offenbar authentische Geschichte wie ein konstruiertes idealtypisches Beispiels für die „Todesdrohung“, in der die uneingestandene Tendenz der neusubjektiven Literatur, den wirklichen Körper in einen Textkörper umzuwandeln, offen und beinahe schon auf parabelhafte Weise zum Ausdruck kommt: 

Ein 32jähriger Lehrer aus bester bürgerlicher Familie, der sich als bindungsunfähig einstuft und nach eigenem Bekunden niemals Sex gehabt hat, weiß, dass er in Kürze an Krebs sterben wird. Da er nach Bekanntwerden des Befunds eine Psychotherapie begonnen hat, benutzt er die ihm verbleibende Zeit zu einem Generalangriff auf sein Milieu. In einem leidenschaftlichen, aber sehr abstrakten, mit literarischer Bildung und existentialistischer Philosophie gesättigten Traktat klagt er seine Familie an, dafür verantwortlich zu sein, dass er niemals ‚er selbst’ gewesen ist, und so seine Krebskrankheit verursacht zu haben. Unmittelbar nach Fertigstellung des Manuskripts stirbt er. Auf dem Totenbett erhält er von seinem Analytiker noch die Nachricht, dass sein sehnlichster Wunsch, die Veröffentlichung seines Textes, erfüllt wird. 

Diese Informationen enthält das lange Vorwort Adolf Muschgs, der auch für die Veröffentlichung des Manuskripts gesorgt hatte. Gerade dass Stil und Form des Textes eigentlich keine der Authentizitätssignale aufweisen, die Strucks Texte so überzeugend gemacht hatte, interpretiert Muschg als Beleg für seine Wahrhaftigkeit. Eben darin, dass Zorn seine Gefühle nicht unmittelbar, ohne rhetorischen Schutzpanzer preisgeben könne und deshalb alle „sinnlichen“ Details unterschlagen müsse, manifestiere sich ja seine Störung (Muschg [1977]: 11). 

Der Unterschied zu der vollgültigen „Literatur“ im Sinne Muschgs liegt also darin, dass hier eigentlich kein „Ersatz-Körper“ geschaffen wird, sondern ein Traktat über die Abwesenheit des Körpers an dessen Stelle tritt. Anwesend ist der Körper nur durch die offenbar überwältigende körperliche Evidenz, die die authentische Geschichte vom Krebstod dem Text verleiht. In dem unwahrscheinlichen Extremfall, der in Mars geschildert wird, und genau genommen nur dort, löst sich somit die Spannung zwischen postulierter Authentizität und faktischer Literarität, die sonst von der Literatur der Neuen Subjektivität eben nicht bewältigt wird: Das Schreiben ist gerade deshalb authentisch, weil es jeden „sinnlichen“ Ausdruck peinlich vermeidet. Der abstrakte Textkörper imitiert nicht die wirkliche Körperlichkeit, was immer nur metaphorisch möglich wäre. Der Text ersetzt den Körper nicht nur metaphorisch, tritt aber dennoch nicht zu diesem in entfremdende Konkurrenz, weil der Körper ohnehin wegstirbt. 

Nur „Fritz Zorn“ gelingt es also, ganz im Buch zu wohnen und das gleichzeitig zu einem Manifest zu machen, das den Anspruch auf unentfremdete Sinnlichkeit bekundet. 

Es ist also kein Wunder, dass Rutschky Zorns Buch den ersten Abschnitt des Kapitels „Körper und Schrift“ widmet. Auch er geht allerdings nicht darauf ein, dass es hier eben nicht bei der bloßen „Todesdrohung“ bleibt, sondern erkennt hier das „Modell des Schreibens (und des Lesens)“, das für die 70er Jahre eigentümlich sei:

Man kann sagen: In dieser Autobiographie versuchte der Lehrer Z., von seinem Analytiker angeleitet, die Schrift zu entziffern, als die sich die anfängliche, lang unterdrückte Wahrheit seiner Lebensgeschichte mit dem Krebs in seinem Körper ausbreitete, der Krebs ist die Niederschrift der Wahrheit im Körper. Und so geriet, wer die Autobiographie des Lesers Z. las [...]: in Berührung mit diesem Körper, den es ja während der Lektüre schon nicht mehr gab [...]   (Rutschky 1982: 89)

Zugegeben – Mars bietet sich für Interpretationen wie die Muschgs und Rutschkys förmlich an. Er ist beinahe schon zu mundgerecht – anfangs ist es schwer, sich der Vermutung zu entziehen, dass es sich bei „Fritz Zorns“ Text nicht um ein authentisches Zeugnis, sondern um eine brillante Simulation Adolf Muschgs handelt. Er bekennt ja selbst, dass er sein eigenes Unglück immer nur rhetorisch geschliffen und fiktional verfremdet habe beschreiben können (Muschg 1981: 44). Was also, wenn er nicht nur in einer „literarischen Inszenierung“ Ferdinand Raimund für sich sterben ließ, wie er selbst sagt, sondern auch Zorn? Schon dessen authentischer Name, der bald nach Erscheinen des Buchs publik wurde und dem Vernehmen nach „Fritz Angst“ lautet, klingt ja nicht minder erfunden als das ursprüngliche Pseudonym: Gerade „Angst“ war ja schließlich eines der Schlüsselwörter des 70er-Jahre-Zeitgeists. 

Nun lässt sich aber an der Authentizität kaum zweifeln: Spätestens nach dem Bekanntwerden des echten Namens des Autors, von dem es heißt, er sei ein Züricher Millionärssohn und ein stadtbekannter Dandy gewesen, wäre eine Fälschung wohl aufgedeckt worden. Es ist aber aufschlussreich, dass sich diese authentische Geschichte so problemlos als Fiktion lesen lässt (problemloser etwa als bei Strucks Texten, deren Wildwuchs viel schlechter zu simulieren gewesen wäre). Seltsamer Weise scheint die eigentlich naheliegende Frage nach der Authentizität von Mars nie ernsthaft aufgeworfen worden zu sein: Der erste Gedanke hätte doch eigentlich sein müssen, dass es sich hier um einen (dann allerdings literarisch brillanten) Coup Adolf Muschgs selbst handelte.

Wenn das nicht einmal diskutiert wurde, zeigt das noch einmal, dass in den 70er Jahren Fakten und Fiktion, Leben und Literatur bereits so ununterscheidbar geworden sind, dass der Gegensatz von Authentizität und Literarität keine grundsätzliche Bedeutung mehr hat. Das Muster war offenbar der literarischen Öffentlichkeit bereits selbstverständlich in Fleisch und Blut übergegangen, die Evidenz der „Todesdrohung“ so übermächtig geworden, dass man selbst einen solch hochstilisierten, mit literarischen Anspielungen durchsetzten Text gar nicht mehr für ein literarisches Spiel halten konnte. 

Mars ist der literarischen Schreibweise nach das genaue Gegenteil eines diaristischen Textes, aber er kommt nicht ohne ein diaristisches Authentizitätssignal aus. Die drei Teiltexte sind mit Ort und Datum versehen, von „Zürich, 4. IV. 1976“ bis „Comano, 17. VII. 1976“, und dies erfüllt eine wesentliche inhaltliche Funktion. Bestünde das Buch nur aus dem ersten (Haupt-)Teil, der autobiographischen Erzählung im Präteritum, handelte es sich lediglich um eine geschlossene Geschichte: So waren meine Lebensbedingungen, das musste aus mir werden. Dagegen behauptet das schreibende Subjekt in Mars aber gerade seine Autonomie und prinzipielle Offenheit. Die Erzählung wird erst erzählt und dann anschließend durch zwei im Präsens gehaltene Räsonnements außer Kraft gesetzt. Das „eigentliche“ Subjekt, das im Hier-und-Jetzt schreibt, sagt damit etwa: Ich bin eigentlich ein ganz anderer als der, zu dem ich gemacht wurde, und gerade im Akt der Niederschrift habe ich das bewiesen.

Das lässt sich im Prinzip verallgemeinern für die autobiographisch-therapeutischen Texte der Neuen Subjektivität: Ihnen geht es ja gerade nicht um das Schreiben als Rückgewinnung einer Identität und Wiederherstellung einer greifbaren Subjektgestalt, sondern eigentlich um eine neue, gestaltlose, unbegrenzte Subjektivität, die sich nur in der reinen Gegenwart von „Erfahrungen“ äußert – in körperlichen Schmerzerfahrungen und in Schreiberfahrungen. Die Erfahrungen, die in neusubjektiven Texten beschrieben werden, sind eben deshalb überwiegend negative Erfahrungen, weil sie gewissermaßen die authentischen Zerfallsprodukte einer identitätsstiftenden Geschichte darstellen, die der Schreibende verwirft, indem er sich erinnert. 

Die autobiographischen Erzähltexte sind der Intention nach Anti-Autobiographien und Anti-Erzählungen, aber (wie im Fall Kürmanns in Frischs Theaterstück Biografie. Ein Spiel) bleiben sie an die Biographien, die sie verwerfen, gebunden. Die neue, offene Subjektivität hat genau genommen keinen positiven Inhalt, sie kann sich de facto nur im Akt der Distanzierung behaupten. Die Therapie (die Suchbewegung, das Schreiben) darf nie in einer Identitätsfindung zur Ruhe kommen.

Das bedeutet, dass die angestrebte neue Subjektivität sich entgegen den Behauptungen gerade nicht im Zusammenfall von schreibendem und erfahrendem Ich, von Schrift und Körper konstituiert. Indem sie diese beiden Pole benennt und programmatisch „annähert“ (auch das ist ein Schlüsselwort der 70er Jahre), führt sie nicht die Verschmelzung herbei, sondern akzentuiert gerade die schmerzhaft-schöne Erfahrung des unüberbrückbaren Abstands, das heißt letzten Endes die Schreiberfahrung. Selbst wenn einmal ausnahmsweise keine traumatischen, sondern glückliche Erfahrungen erinnert werden (beinahe obligatorisch ist die Vergegenwärtigung der intensiven sinnlichen Erfahrungen der Kindheit), ist das eigentlich Schöne an diesen Erfahrungen gerade, dass sie vergangen sind und als Stoff für ein ‚sinnliches Schreiben’ dienen können. 

Auch aus diesem Grund überwiegen in der neusubjektiven Prosa die autobiographisch-erzählenden Texte die diaristischen Texte bei weitem. Die Ausnahmen bestätigen die Regel: Die relativ wenigen „authentischen“ Tagebuchtexte, die veröffentlicht werden, sind beinahe ausschließlich Krisen- bzw. Therapiejournale. Die Tagebuchform hat hier aber eigentlich keinen Eigenwert, sie ist eben nicht „offen“. Die diaristischen Eintragungen dienen dazu, in dramatischer Vergegenwärtigung und körperlicher Unmittelbarkeit Geschichten zweiter Ordnung zu erzählen, deren Sinn und deren Struktur sehr genau vorgegeben ist: Geschichten eines selbsttherapeutischen Prozesses, der von einer traumatischen Schmerzerfahrung ausgelöst wird und darin besteht, sich von einer als fremd/falsch erkannten Geschichte erster Ordnung abzulösen. Konkret: die Entwöhnung von einer Sucht (Struck, Herhaus, Frick), die Überwindung einer Depression (Muhr, Goldmann-Posch), die Bewältigung einer katastrophalen Beziehungskrise (Struck, Uve Schmidt, Hans Christoph Buch, Verena Stefan). In milderer Form findet sich die Dualität von traumatischer Körpererfahrung und therapeutischer Schreiberfahrung in so gut wie allen Tagebuchtexten der 70er Jahre.

Körpersprache
Die Tatsache, dass in den 70er Jahren überhaupt wenige Tagebuchtexte geschrieben werden, und so gut wie keine, die die besonderen Möglichkeiten dieser Form ausnutzen, bedeutet eben nicht, dass das diaristische Element eine untergeordnete Rolle spielt. Ganz im Gegenteil: Das Prinzip der Literatur der Neuen Subjektivität könnte man geradezu beschreiben als den vielgestaltigen Versuch, sich der Tagebuchform zu nähern, ohne eigentliche Tagebuch-Literatur zu schreiben. 

So haben auch in den autobiographisch-therapeutischen Texten der Neuen Subjektivität diaristische Merkmale eine wesentliche Funktion, die in der Regel wesentlich deutlicher hervortritt als in Mars. Da ist die Struktur ist wohl schon deshalb untypisch „geschlossen“, weil die Position des todkranken Schreibenden „Offenheit“ nur noch fordern kann und nicht mehr als offenen biographischen Horizont erfährt. Im Regelfall überlebt aber das im Hier-und-Jetzt schreibende Subjekt, d.h. es gewinnt seine „Offenheit“, indem es schreibend seine Geschichte überwindet. 

Es bleibt also, anders als in einer konventionell erzählten Autobiographie, im Text immer präsent und reduziert die autobiographische Erzählung möglichst weitgehend auf Momente sinnlicher Erfahrung, die das Subjekt als Erfahrungen zweiter Ordnung schreibend vergegenwärtigen kann: 

[...] was heißt jetzt Autobiographie; es sind Momente der widersprüchlichen Erfahrung. 

Der Satz stammt aus Jürgen Beckers drittem Prosabuch „Umgebungen“ (1970). Dort zeichnet sich der Übergang von der abstrakten Experimentalliteratur zu einer neusubjektiv beeinflussten Literatur bereits ab, der dann in seinen Tagebuchgedichten von 1977 vollzogen ist. Auch dort spielen Authentizität im allgemeinen und Autobiographisches im besonderen eine zentrale Rolle, aber Beckers Texte sind untypisch, weil sie zugleich „Authentizität“ problematisieren, ihren Status als Sprachkunstwerk reflektieren und weil sie zwar durchaus persönliche Krisen zur Sprache bringen, das Schreiben aber nicht eigentlich als „Therapie“ praktizieren. 

Wesentlich repräsentativer für den Mainstream der Neuen Subjektivität ist dagegen Lukas Hartmanns Gebrochenes Eis. Aufzeichnungen (1980), in dem es tatsächlich um die Aufarbeitung der eigenen Geschichte gehen soll. Der resultierende Text ist eine durchaus typische Mischform:

Kein Roman, kein Tagebuch, kein Essay, aber von allem etwas – was ich vorlege, sind Materialien und Fragmente [...] (Hartmann [1980]: 219) 

Das Anliegen des Autors, der übrigens wie Zorn und Muschg zu den auffallend zahlreichen Schweizern gehört, die mit diaristischen Schreibweisen arbeiten, drückt bündig ein Satz aus einer Rezension Hermann Burgers aus, der auf dem Umschlag der Taschenbuchausgabe von 1982 zitiert wird:

Lukas Hartmanns Buch vermittelt im wahrsten Sinn Körpersprache, die sich aus der Notwehr des bedrohten Einzelnen legitimiert.

Wie Zorn/Angst rekonstruiert Hartmann (und dieser nicht minder sprechende Name ist zweifelsfrei authentisch) seine Autobiographie, um den Körperpanzer aufzubrechen, der ihm nach eigenem Bekunden in dieser Gesellschaft wie jedem normalen Mann andressiert worden ist. Er zerlegt diese Geschichte in viele Einzelteile, die allerdings noch keine „Momente“ im Sinn Beckers darstellen, sondern immer noch in sich relativ geschlossene (und durchformulierte) kleine Erzählmodule. Dem entspricht, dass diese dem Anspruch nach ‚offenen’ und spontan assoziierten Fragmente erstens in chronologischer Form angeordnet sind, zweitens in Abschnitten gebündelt, die die Stufen einer Individuation schematisch abdecken (Kindheit, frühe Pubertät, Internat, Militär), und drittens alle obligatorischen „Erfahrungen“ enthalten, die man aus vulgärpsychoanalytischer Sicht wie auch aus Sicht einer popularisierten Kritischen Theorie erwarten kann. Hinter der vordergründig ‚offenen’ literarische Form verbirgt sich also eine ausgesprochen schablonenhaft erzählte Lebensgeschichte, die auch alle angeblich singulären „sinnlichen Erfahrungen“, um deren Darstellung sich Hartmann im Gegensatz zu Zorn gerade besonders bemüht, einem holzschnittartigen Modell der Selbstinterpretation unterwirft. Das kommt auch und gerade in den Protokollen von Tonbandgesprächen zum Ausdruck, in denen er seine Eltern mit einem vugärfreudianischen Fragenkatalog konfrontiert. Die Grammatik und Semantik der „Körpersprache“, die Burger in Gebrochenes Eis erkennt, ist alles andere als subjektiv.

Um so mehr muss sich Hartmann darum bemühen, die Authentizität und Spontaneität seines Schreib- und Reflexionsprozesses  mit formalen Mitteln glaubhaft zu machen. Eben diesem Zweck dienen die relativ häufigen (und gelegentlich datierten) diaristischen Einschlüsse. Immer wieder unterbricht das Subjekt als sein eigener Analytiker den eigenen, angeblich ungesteuerten  Erinnerungsstrom und registriert seine „Widerstände“:

Ich merke, dass ich wieder ausgewichen bin, diesmal in sorglos-launige Episoden, die den Schatten des Todes, in den meine Erzählung treten muss, noch eine Weile von mir fernhalten. (Hartmann [1980]: 99) 

Daneben versucht er die allzu gewandte Sprache dadurch zu kompensieren, dass er – wiederum in glatten Formulierungen – von den Schwierigkeiten beim Schreiben berichtet, von der Anstrengung, die „authentische“ Sprache zu finden:

Ich bin verkrampft, zögere lange bei jedem Wort; viereinhalb Stunden für eine mit winziger Bleistiftschrift beschriebene Seite. (57) 

Natürlich bezeugt die Anspielung auf Robert Walsers mikroskopische Bleistiftnotizen, die sich Hartmann hier nicht verkneift (oder die ihm unterläuft), ja gerade nicht die Authentizität seiner Anstrengungen („Mir geht es gerade so wie Robert Walser“), sondern weit eher, wie sehr das „selbstquälerische authentische Schreiben“ bereits selbst zum literarischen Topos geworden ist. 

Der dritte Typus diaristischer Einsprengsel hat die Funktion, die sinnliche Erfahrung im Hier und Jetzt zu beschwören und so deutlich zu machen, dass Schreiben und sinnliche Selbsterfahrung kein Widerspruch sind, dass hier ein lebendiger Mensch schreibend zu sich selbst findet: 

Dämmerung jetzt, nachdem ich im Garten gearbeitet habe. [...] Ich ziehe mich in den Bezirk des Lampenscheins zurück; das Fenster füllt sich mit Tintenbläue; meine Hände riechen streng nach Ringelblumen. (112; vgl. auch 60) 

Auf diese Weise wird immer wieder suggestiv die scharfe Grenze zwischen Leben/Erfahren und Schreiben überspielt, was nichts daran ändert, dass die Erfahrung, die im Mittelpunkt des Buchs steht, ohne jemals als solche ausdrücklich reflektiert zu werden, eben die Erfahrung des Schreibens ist. Der Geruch, der an der Schreibhand haftet, soll sich der Schrift mitteilen, damit die ein eigenes Leben bekommt und „Körpersprache“ wird.

Diese schematischen Einschübe scheinen den Zweck zu haben, den eigentlichen Text von der Reflexion des Schreibprozesses zu dispensieren. Insbesondere da fehlt jeder Hinweis darauf, wo keine Entfremdungserfahrungen, sondern die sinnlichen Erfahrungen der frühen Kindheit beschworen werden. Hier ist eben nicht die Rede von „Wörtern“ als „klebrige Masse, die meine Poren verstopft und mir den Atem raubt“ (103). Der Text soll ganz als ungefilterter Niederschlag einer totalen Offenheitserfahrung erscheinen:

Toskana. Nackt auf den Steinplatten liegen. Durch die offenen Poren strömt die gespeicherte Sonnenwärme und über die Haut streicht kühlend der Wind. Ich lasse mich, Stein und Wind ergeben, durch meine Erinnerungen treiben, atme den Bildern entgegen [...]. Ich komme mir näher. Es ist wahr: die Suche braucht nicht weiterzugehen; ich bin da, ich bin vorhanden, mich gibt es, jetzt. (30)

Und doch widerspricht einiges der Behauptung, dass in einer solchen Hier-und-Jetzt-Erfahrung die Subjektivität zu sich selbst gekommen sei: Erstens besteht die gegenwärtige Erfahrung nicht in der Hinwendung auf die konkrete Umwelt, sondern in der Erfahrung der Offenheit an sich, in der Auflösung der Wahrnehmung in Licht und Wind (und die findet noch dazu im Ausnahmezustand des Urlaubs statt). Die konkreten schweizerischen Alltagserfahrungen, in denen gedörrte Früchte und sogar Tütensuppen eine Rolle spielen, finden eben nicht im Hier-und-Jetzt statt, sondern in der Erinnerung. Und drittens genügt auch diese doppelt aus dem Alltag gebrochene Erfahrung nicht sich selbst: Sie verlangt nach Niederschrift und belegt so unfreiwillig, dass das, was Muschg über die „Kunst“ sagt, eben auch (was er nicht sagt) auf das therapeutische „Schreiben“ zutrifft:

Die Kunst und ihre Erfindungen sind an die Stelle des verdrängten Lebenswunsches getreten und ersetzen ihn [...] Sie sind gerade darin Kunst, dass sie durchsichtig bleiben auf das Vermißte. Aber dieses selbst, in seiner schwarzen Tiefe, bleibt undurchsichtig und uneinholbar. Diese Kunst – die Kunst? – ist de profundis Anti-Therapie [...]   (Muschg 1981: 84)

Auch das therapeutische Schreiben ist insofern Anti-Therapie, als es entgegen der eigenen Programmatik das schreibende und das erfahrende Ich, die Schrift und den Körper, gerade nicht einander annähert, um die Pole zu verschmelzen, sondern um ihren unaufhebbaren Abstand zu akzentuieren. Die intensive Erfahrung, durch die die angestrebte neue Subjektivität sich erst konstituiert, ist ja gerade die ks beschriebene Erfahrung, die schmerzlich-schöne Erfahrung des Abstands, der gerade dann am schärfsten wahrgenommen wird, wenn die „Annäherung“ so weit getrieben wurde wie möglich. Auch das absolute „Offene“, um das es Hartmann geht, kann nur im Schreiben entstehen und in der Schrift bewahrt werden, und das bedeutet: im Spiel von Zeichen und Referenz. 

Wenn also Schreibweisen ausprobiert und entwickelt werden, die nicht „die Gefühle zerlegen und in eine empfindungslose Geometrie einordnen“ (Hartmann [1980]: 124), dann geht es entgegen dem Anschein gerade nicht darum, das per se körperferne Schreiben durch Annäherung an die ‚Sinnlichkeit’ überflüssig zu machen. Der uneingestandene Wunsch der neusubjektiven Autoren, denen nichts ferner liegt, als auf das Schreiben zu verzichten, ist es vielmehr, die Prothese der Schriftsprache so zu perfektionieren, dass sie perfekt in den Körper einwächst und der Unterschied zwischen Lesen/Schreiben und Leben nicht mehr spürbar wird. Zwei Möglichkeiten eines solchen Schreibens skizziert Hartmann (wobei er beharrlich nicht von „Schreieben“, sondern von „Denken“ schreibt, weil das natürlicher klingt): 

Mich auf der vermutlichen Bahn einer Spirale dem Zentrum nähern [!] (Zentren stelle ich mir dort vor, wo Denken und Fühlen ineinander unbehindert ineinanderfließen); Rundum-Denken also, Denken als Strudel, der mich in die Tiefe zwingt, Denken als Gravitationsfeld, von dem ich mich erfassen lasse. Oder: Denken in Sprüngen, den Umwegen zugetan, offen für die heranschießenden Assoziationen. [...] Erfahrungen durchhüpfen, durchtanzen; Denken als Tanz, der die Schwingungen des Lebens aufnimmt. Wörter wie Backsteine: aus ihnen denkst du dir ein Haus in der Toskana, wo ich, in der Sonne sitzend, diese Zeilen schreibe und die Wärme mir die Poren öffnet. (125f.)

Das ist eine recht gelungene Zusammenstellung der Metaphern, die für das neusubjektive Sprach- und Schreibprogramm zur Verfügung stehen – das hätte auch Struck schreiben können oder Verena Stefan. Und der letzte Satz klingt schon beinahe, als stamme er aus Handkes postmoderner Spätphase, die um diese Zeit gerade einsetzt.

Die Reise: Bernward Vespers „Logbuch“
Sein schwieriges Programm löst Hartmann selbst, der die „sinnliche Erfahrung“ in biederen, vom Psychojargon getränkten Sätzen beschwört, natürlich nicht ein. Aber genau genommen ist das überhaupt schwer vorstellbar, wenn man nicht eine ganz eigene Kunstsprache erfinden will, und so sind gerade solche Absichtserklärungen und Manifeste typisch für die neusubjektive Literatur. 

Dennoch gibt es natürlich Schreibweisen, die zur Verfügung stehen: zum einen die vulgarisierte Variante der Prosa von Peter Weiss und Jürgen Becker, die bei Struck jedenfalls in Klassenliebe noch deutlich durchscheint (aber dann natürlich so gebraucht werden muss, dass sie authentisch und spontan klingt); zum anderen die Prosa der amerikanischen Beat- und Pop-Literatur, die Brinkmann propagiert, insbesondere natürlich die drogengetriebenen Schreibexperimente von Burroughs. 

Auf den beruft sich Bernward Vesper, dessen 1969 bis 1971 geschriebenes Buch „Die Reise“ 1977 posthum erschien. Es ist wohl der radikalste Text unter den zahlreichen autobiographisch-diaristischen Überraschungserfolgen der 1970er Jahre. Schreiben soll hier ein „Trip“ durch den „inner space“ sein, wie es unter Bezug auf Burroughs, Ginsberg und R.D. Laing heißt (17). Auf der einen Seite stehen vergleichsweise konventionell erzählte autobiographische Erinnerungsfragmente an die Kindheit, die als traumatische Geschichte der eigenen Unfreiheit und Entfremdung präsentiert werden. Gebrochen und konterkariert wird diese wütend zersplitterte Geschichte durch ein diaristisches Bewusstseinsprotokoll, das die drogengestützte Befreiung des Bewusstseins demonstrieren soll. 

Leider ist die eigentliche diaristische Struktur im Druck nicht mehr enthalten  – der  Herausgeber Jörg Schröder hat, wie es in den „Noten“ zur Ausgabe letzter Hand heißt, 93 im Manuskript enthaltene „Autorendatierungen“ (vom 16. 8. 1969 bis zum 4. 2. 1971) getilgt. Ebenso stammen Titel und Untertitel („Romanessay“) von ihm. Vesper selbst hatte in einem Brief an den März-Verlag von 1971 „Logbuch“ als den „endgültigen Titel“ (Vesper 1980, 618) bestimmt, wobei, in Anspielung auf ein Zitat von R.D. Laing (10), offenbar das Logbuch eines „Trips“ durch den inneren Raum gemeint ist. Diese Schreib-„Reise“ soll aber immer wieder von der psychischen und politischen Gegenwart des Schreibenden ausgehen und an sie zurückgebunden werden. Mehrfach bezeichnet darum Vesper die von ihm gewählte Form ausdrücklich als „Tagebuch“: 

Sobald sich die Niederschrift vom Tagebuch entfernt [...]: beginnt die Fahrt in den irrealen Raum, in dem sich Seelen und Geister treffen. Irgendwann verwandelt sich der tätige, erfahrende, kämpfende, leidende Mensch in einen Dauerschriftsteller [...] Das Unbehagen des sich selbst isolierenden Schreibers schlägt um in die Arroganz der Elite [...] (494) 

Der zugrunde liegende diaristische Typus ist aber natürlich nicht das ‚Logbuch’, das lakonisch alle Aufzeichnungen an ein objektives Raster von Daten und Fakten knüpft, sondern das ‚subjektive Journal’, in dem der Schreibende in ‚sich selbst’ eintaucht und einen endlosen und grenzenlosen Text hervorbringt. 

Der Unterschied zum bürgerlichen Journal des 19. Jahrhunderts besteht in der nachfreudianischen Position: Das Verhältnis von Subjekt und Sprache/Schrift ist bereits problematisiert, das Journal ist nicht mehr einfach der Rückzugsort und der Tresor, an dem die Substanz des Subjekts sich bewahrt und schreibend erneuert. Was im 19. Jahrhundert die Grenze zwischen dem geheimen und intimen Buch und der ‚offiziösen’, für die Außenwelt bestimmten Sprache war, ist nun in die eigene Schrift hineinverlegt. Die selbsttherapeutische „Schreibarbeit“ (Muschg) besteht nun darin, den normalen Sprachgebrauch zu durchbrechen und den somatischen Urtext freizulegen. 

Das geschieht nun (wie eigentlich seit dem Surrealismus) weniger durch Entschlüsselung, die ja auf Wiederherstellung der ‚Ich’-Souveränität zielt, als durch möglichst weitgehende Auflösung der ‚Ich’-Position. Die Perspektive des Patienten wird über die des Analytikers gestellt, oder genauer gesagt: beide Perspektiven werden verschmolzen in der Position des Schreibenden. 

Vesper folgt im Prinzip dem Therapie-Schema – traumatische Erfahrungen werden beschworen und in Schreiberfahrungen übersetzt -, aber im Gegensatz zu Hartmann und Zorn tritt er nicht als Analytiker auf, der eine Studie des eigenen Falls schreibt. Der Erzählteil hält sich nicht ganz so schablonenhaft an die psychoanalytische Checkliste. Die Erinnerungsbilder sind weniger durch ein detailliertes Argumentations- und Deutungsschema verknüpft als durch die Wut und den Hass des Schreibenden. Die diaristischen Schreibströme sind weniger strukturiert und kalkuliert, so wie überhaupt dem Text jede Ökonomie fehlt. Wo Hartmann und Zorn vergleichsweise überschaubare und trotz demonstrativer Brechung eben doch lineare Texte erzeugen, gut gegliederte „Ersatz-Körper“ sozusagen, produziert Vesper einen über 500 Seiten langen Schreibstrom. 

Ausdrücklich betont er dabei, dass seine Aufzeichnungen „nichts mit Kunst oder Literatur zu tun“ haben. Sie folgten, so betont er, „nicht im geringsten einer Assoziationstechnik“ (36f.), wobei man den Akzent auf ‚Technik’ legen muss, denn zum assoziativen Verfahren bekennt er sich an anderer Stelle ausdrücklich: „Schreiben“ entspreche dem „Herumstochern auf einer Schutthalde“, bei dem die Fundstücke „tausend Assoziationen in unserem Gehirn“ auslösen. Man bemerke dabei, „dass es gar keine Schutthalde ist, auf der wir uns bewegen, sondern der Raum unserer Vorstellungen, die Strömungen unserer Großhirnrinde, während wir vor der Schreibmaschine sitzen und Taste für Taste niederdrücken.“ (155) 

Aber natürlich sind die Textmerkmale, die den autobiographischen und den diaristischen Pakt begründen, nur notwendig, aber nicht zureichend, um die „körperliche Evidenz“ zu erzeugen, die Schreiber und Leser in den 70er Jahren von der Literatur erwarten. Auch was die „Todesdrohung“ betrifft, hat Vesper weitaus mehr zu bieten als Hartmann ([1980]: 104), der nur die schwere Herzoperation seines Vaters schreibend beschwört und damit zur eigenen „Erfahrung“ macht. Die Kindheitserfahrungen, von denen Vesper erzählt, sind zwar für sich genommen nicht viel bemerkenswerter, aber ihr traumatischer Charakter ist in den 70er Jahren allein schon deshalb evident, weil sie um den Vater Will Vesper, einen nationalsozialistischer Staatsdichter, kreisen. Da „Nationalsozialismus“ und „Auschwitz“ in der Nachkriegsliteratur Synonyme sind, sorgt allein schon diese Tatsache für den körperlich evidenten Schrecken. 

Wie schon Mars erzählt also auch Die Reise einen Mythos der Entfremdung, der im Denken der Zeit bereits angelegt ist, bevor er sich unheimlich genau in einem Text verkörpert: Der Bürgerssohn, der noch nie sexuelle Erfahrungen gemacht hat und jung an Krebs stirbt; der schreibende, rauschgiftsüchtige Sohn des NS-Dichters, der mit Gudrun Ensslin zusammenlebte, bevor sie in den Untergrund ging. Und als ob das nicht schon genügt hätte, hatte auch Vesper inzwischen seinen Text mit dem Tod beglaubigt: Er war 1971 in eine Nervenklinik gebracht worden und hatte während eines psychotischen Schubs Selbstmord begangen. 

Leben wär eine prima Alternative (Maxie Wander) 
Wiederum wie Mars (und wie Paveses Tagebücher, die Vesper ausdrücklich zitiert) verdankt Die Reise die durchschlagende Wirkung nicht zuletzt der wahrgemachten „Todesdrohung“. Nur der Tod, die äußerste Körpererfahrung, ist unbezweifelbar authentisch. Erst der Tod des Autors löscht endgültig jeden Eindruck von Literarität. Wenn der wirkliche Körper nicht mehr existiert, scheint für den Leser, wie jeder an sich selbst überprüfen kann, die Körperlichkeit auf beinahe magische Weise auf den Text überzugehen. Eben dieser Effekt kam 1979 auch Leben wär’ eine prima Alternative zugute, dem Tagebuch der an Krebs gestorbenen Maxie Wander, das ihr Mann Fred Wander posthum herausgegeben hatte und zum Bestseller wurde. Dieser in der DDR entstandene Text nimmt aber eine aufschlussreiche Sonderrolle ein: Er zeigt nämlich den Spielraum, den sowohl das Thema als auch die literarische Form eigentlich noch lassen. Dass er in der westlichen Neuen Subjektivität eben nicht genutzt wird, weist erneut auf den genuin literarischen Charakter dieser „Schreibbewegung“ hin. 

Das Tagebuch ist in der veröffentlichten Version regelrecht auf die Todeserfahrung hin organisiert. Fred Wander hat das Material quasi aus der Perspektive des Analytikers ausgewählt und so angeordnet, dass die Tagebücher, in denen eigentlich die diaristische „Selbstanalyse“ (Wander [1979]: 125) nur sehr sporadisch und unsystematisch betrieben wird, doch als Material einer (durch den Tod abgebrochenen) Schreibtherapie erscheinen.

Der schematische Aufbau ist folgender: September bis Dezember 1976 (Krebsdiagnose) – Rückblende 1972 (die eigentliche Phase der Selbstanalyse, verbunden mit einer Gruppen-Psychotherapie) – weitere Rückblende 1968 (Trauma: Unfalltod der Tochter) – Rückblende 1972 (Fortsetzung der Selbstanalyse) – April bis November 1977 (die Krankheitsgeschichte bis zum Tod). 

Diese Struktur geht offenbar auf eine Äußerung der Diaristin zurück, die im übrigen ihre Aufzeichnungen durchaus als Lebensbuch betrachtete, in das sie gelegentlich auch mit Nachträgen eingriff: 

Ich möchte einfach versuchen, in all der Wirrnis von Briefen und Notizen einen roten Faden zu finden, mein Lebensgesetz. Und ich glaube, ich bin auf der Spur: Im Jänner 1972: vier Jahre nach Kittys Tod (und vier Jahre vor dem Ausbruch meiner Krankheit) finde ich den Versuch einer Abrechnung mit mir selbst, eine Bestandsaufnahme. (93) 

Nun ist dieser rote Faden für den Leser, der an westliche Therapiegeschichten gewöhnt ist, nicht recht ersichtlich. Kindheitserfahrungen werden ganz ausgespart, ein „Lebensgesetz“, das dem Tod der Tochter und dem eigenen Tod irgendeinen Sinn verleihen könnte, fehlt. Es bleibt nur die zeitliche Symmetrie, die hier offenbar die Stelle dieses Sinns vertritt. Obwohl Wander 1972 einmal beiläufig und metaphorisch vom „Krebs der Gesellschaft“ spricht (139), nimmt sie diese Metapher eben nicht wörtlich, als sie vier Jahre später (zur selben Zeit wie Zorn) selbst an Krebs erkrankt. Der erscheint dann einzig als Lebensbedrohung und als Anlass, erst recht und mit verstärkter Intensität im Augenblick zu leben. Der „Erfahrungshunger“ begreift die tödliche Krankheit nicht ein.

Anders als in Mars, anders auch als in dem thematisch noch näher verwandten autobiographischen „Roman“ der Schweizerin Maja Beutler (Fuß fassen, 1980), den Muschg dem Text Zorns als Beispiel gelungener „Trauerarbeit“ entgegenhält, wird von Wander die Schreckenserfahrung nicht schreibend herbei beschworen. Dasselbe gilt im Prinzip auch für den Unfall des Kindes – im Gegensatz etwa zu Hans Fricks Tagebuch einer Entziehung (1973), in dem der Verkehrstod des Sohnes ohne weiteres der „Gesellschaft“ aufs Schuldenkonto geschrieben wird und immer aufs neue als Beleg dafür beschworen wird, dass in dieser Welt kein richtiges Leben möglich sei. 

In Wanders Tagebuch erhält die Erfahrung des Todes dagegen nur einen Sinn – die Hinwendung zum positiven Erlebnis des Hier und Jetzt: 

Zuweilen sage ich mir streng und bisweilen nachsichtig-resigniert: Du verkraftest den Tod deines Kindes großartig, du verschwendest keine Kraft, weder geistige noch seelische, um diesen Tod wirklich zu begreifen, zu erleben, zu durchstehen. [...] Aber dann empfinde ich ebenso aufrichtig das Glück, lebendig, noch lebendig zu sein, und ich bekenne mich ohne Scham und ohne Reue zu meinem Egoismus, der mir sagt: Lebe! Nur die Lebenden zählen. Nur die Gegenwart. Nur der Augenblick. (160f.)

Die grundsätzlich andere Bedeutung des Todes spiegelt sich schon darin, dass sie den Begriff „Erfahrung“, der im Westen immer die (Schmerz-)Erfahrung des Abstands meint, nur beiläufig gebraucht und stattdessen entweder „Wahrnehmung“ oder den altmodischen und positiven Begriff „Erlebnis“ verwendet. Als ein solches euphorisches Augenblickserlebnis verzeichnet sie auch eine fast schon mystische Todeserfahrung (206), aber da ist die Ursache bezeichnenderweise eine Ohnmacht und gerade die Abwesenheit von Schmerz ist entscheidend. 

Dieses Erlebnis vom Dezember 1973 fügt der Herausgeber den Aufzeichnungen des Vorjahres außerplanmäßig an, offensichtlich um das Resultat der Selbstfindung herauszuarbeiten, die am Ende ihres „Schlüsseljahrs“ 1972 steht. In diesem Jahr, also synchron mit der westlichen Entwicklung, entdeckte auch Wander die Subjektivität für sich – beeinflusst von ihrer Freundin Christa Wolf, Mitscherlich und ihrem Psychotherapeuten (125) sowie von Henry Miller, Hermann Hesse, der Zen-Mode und Max Frisch (95f.). Selbst Timothy Learys Hippie-Ideologie schrankenloser Selbstverwirklichung nahm die gebürtige Österreicherin auf, die gute Kontakte ins westliche Ausland unterhielt. Und der autobiographische Selbstfindungs-„Roman“, den sie bereits seit 1972 auf der Grundlage der eigenen Aufzeichnungen schreiben wollte, sollte unter einem Motto von Erich Fromm stehen, dessen Bücher Haben oder Sein und Die Kunst des Liebens im Westen die Bibeln der Neusubjektiven waren. (Hartmann etwa zitiert Fromm ständig, neben Reich, und auch Struck bezieht sich bereits in Klassenliebe auf ihn.) 

Doch trotz dieser Parallelen unterscheidet sich Wanders Tagebuch bei allen Gemeinsamkeiten eben nicht nur in der Einstellung zum Tod von vergleichbaren Texten westlicher Autor(inn)en. Auch die „Selbstanalyse“, die sie sich parallel dazu in ihrem Tagebuch vornimmt, wird von ihr bald wieder abgebrochen, mit dem Hinweis, dass sie „wenig Sinn für Innenschau“ habe (183). Dem entspricht, dass ihr Tagebuch zu einem großen Teil aus Briefen besteht:

Ich erwische mich dabei, wie ich nachts mit den Leuten rede, vor allem Briefe schreibe, um mich mitzuteilen, etwas zu verarbeiten, als ob ich das allein nicht könnte! (250) 

Das steht in einem Brief an ihre enge Freundin Christa Wolf und illustriert ein wesentliches Merkmal der spezifischen Neuen Subjektivität der DDR-Literatur: Der Schwerpunkt der Subjektivität liegt weiter außen, er ist nicht identisch mit dem innersten psychischen Kern des solipsistisch gedachten Ichs. Als die Krebskrankheit Ende 1976 schwerer wird, schreibt sie folgerichtig immer weniger Tagebuch und immer mehr Briefe. (Jedenfalls stellt der faktische Koautor Fred Wander es so dar). 

Es gibt auch bei Wander durchaus die abstrakte Entfremdungserfahrung, die scharfe Grenze zwischen warmer Innenwelt und kalter Außenwelt, die die Subjektivität erst konstituiert, und sie unterscheidet sich auch nicht wesentlich von der westlichen Entfremdungserfahrung, denn sie wird weniger dem real existierenden Sozialismus als der industriellen Zivilisation als ganzer zugerechnet. Aber die Grenze zwischen Innenwelt und Außenwelt verläuft an anderer Stelle. Die absolute Subjektivität ist sozusagen mehr „kommunitaristisch“ konzipiert, sie kann sich nicht allein verwirklichen, sondern nur in einem engen Kreis von Gleichgesinnten. 

Die Annahme, dass es sich hier um eine Eigenart der DDR-Literatur und -Kultur handelt, stützt Klaus Schlesingers Tagebuch Fliegender Wechsel, das die Zeit nach seiner Übersiedlung 1980 dokumentiert. Obwohl Schlesinger den neusubjektiven Psychojargon seiner westlichen Zeitgenossen von Anfang an fließend beherrscht, kann er sich doch Selbstverwirklichung, die emphatische „Beziehung“ eingeschlossen, nur im Rahmen der solidarischen Kleingruppe vorstellen. (Er sucht und findet sie dann in einem besetzten Haus in Kreuzberg.) Das ist untypisch für die neusubjektive Literatur im Westen: Der Schreibende begreift sich hier immer als Solipsist, auch wenn er in die Wärme der gleichgesinnten „alternativen Szene“ eingebunden ist.  

Wanders Tagebuch hat bei aller Belesenheit und Gescheitheit viel von einem konventionellen Frauentagebuch, und es scheint tatsächlich, dass sie seit ihrer Jugend fast lückenlos Tagebuch geführt hat. Dennoch ist ihr „spontaner“, „mündlicher“ und dialogischer Stil nicht einfach eine Fortschreibung des Backfischtons, sondern durchaus eine literarische Entscheidung. Das wird deutlich, wenn man das grundsätzlich gut vergleichbare Tagebuch Erika Pluhars dagegenhält (Aus Tagebüchern, 1980). Pluhar ist etwa gleichaltrig und verkehrt ebenfalls in literarischen Kreisen. Auch bei ihren Aufzeichnungen handelt es sich ebenfalls um ein seit der Jugend durchgängig geführtes, ursprünglich nicht zur Veröffentlichung bestimmtes Frauentagebuch, das ungefähr in gleichen Anteilen Selbstverständigung mit (privater) literarischer Ambition mischt. Von Wander unterscheidet sich aber die Diaristin Pluhar genau im oben skizzierten Sinn: Ihr bedeutungsschwangerer und monologischer Ton, ihr solipsistisches und tragisches Subjektkonzept sind typisch für die westliche Neue Subjektivität.

Interessant ist an Leben wär’ eine prima Alternative also vor allem, dass es als Kontrastmittel die programmwidrige Geschlossenheit des semantischen Systems der Neuen Subjektivität verdeutlicht, das sich im Westen erstaunlich schnell eingebürgert hatte. (Und das durchaus auf die DDR-Literatur ausstrahlte, wie das Beispiel Schlesingers beweist.) Allerdings hatte man wohl keine Mühe, das Buch nach der Veröffentlichung im Westen in die bestehenden Denkmuster einzupassen. Die neusubjektive Therapie-Ideologie hat ja mit der Psychoanalyse die Immunität gegen jeden Einwand gemeinsam: Wer sich nicht krank fühlt, hat sich der Diagnose nur noch nicht gestellt, wer die Schmerzerfahrungen „nicht an sich heranlässt“, beweist nur, wie tief seine „Verdrängungen“ und „Widerstände“ sitzen. Es war also gar nicht nötig, dass Wander selbst ihren Krebs als Erkrankung an der entfremdenden Zivilisation erkannte – die neusubjektiven LeserInnen waren längst gut genug geschult, um diese Analyse selbst vorzunehmen. 

Tatsächlich entsprechen Wanders betont alltäglich-profanen Aufzeichnungen über weite Strecken wohl dem, was Rutschky (1982: 206) abwertend „Alltagsprosa“ nennt. Im Unterschied zu Dieters Tagebuch, auf das er sich dabei bezieht, sind sie allerdings weitgehend frei von Psychojargon (trotz Fromm-Motto). Und selbst da, wo er doch einmal durchscheint, prägt er de facto kaum die Erlebnisse und ihre Niederschrift. Dieses „Manko“ sollte dann offensichtlich die bedeutungsvoll-schematische Anordnung des Textes ausgleichen, mit der ihr Mann aus ihren Aufzeichnungen den autobiographischen „Therapie-Roman“ machen wollte, den sie selbst trotz aller Pläne – wohl nicht zufällig – doch nicht geschrieben hatte.

Das semantische Raster ist bei Wander weitaus weniger dicht, weitaus durchlässiger für die alltägliche Unordnung als in vergleichbaren neusubjektiven Texten aus dem Westen (etwa denen von Pluhar und Beutler). Der Verzicht darauf, allem eine tiefere Bedeutung zu verleihen, bedeutet natürlich auch einen Verzicht auf  Kohärenz und Differenziertheit: „Was schreibe ich, welchen Unsinn, welche Banalität!“ (88). Dass Wander dies bewusst ist und dass sie dennoch schreibt, dass sie diesen Widerspruch selbst wieder reflektiert, das macht gerade den Reiz ihres Tagebuchs aus. Kurz vor ihrem Tod macht sie in einem Brief an ihre enge Freundin Christa Wolf (für die das weitaus weniger gilt) eine durchaus hellsichtige Bemerkung:

Und was heißt „aufarbeiten“? Ich habe solche Worte auch benutzt [...] Jetzt denke ich, ich komme nur im Gedanklichen, im Wort weiter, die Gefühle entsprechen dem überhaupt nicht, die ein für allemal fixiert, neurotisiert, was weiß ich. Und der Körper ist sowieso ein armer Hund. [...] Eigentlich wollte ich dir schon lange sagen, Christa, auch auf die Gefahr hin, das ganz falsch zu beurteilen: Kann man denn jederzeit und in jeder Situation schreiben, es schreibend bewältigen? Kann da nicht ein ganz großer, gefährlicher Krampf entstehen? (250)

Wenn man den Begriff wertfrei nimmt und sehr weit fasst, könnte man sagen: Aus diesem „gefährlichen Krampf“ entstehen eben im Westen so unterschiedliche Texte wie die von Bernward Vesper und Peter Handke, Rolf Dieter Brinkmann  – und Karin Struck, deren Vorstellung von einer Literatur, die weibliche Subjektivität zum Ausdruck bringt, maßgeblich von Christa Wolfs Nachdenken über Christa T. beeinflusst war. 

Die Sucht, das Schreiben: Tagebücher einer Entziehung 
Lieben als Sucht (Karin Struck)
Strucks konsequentesten Therapie-Text Kindheits Ende. Journal einer Krise (1982) könnte man auch als Anknüpfung an Wolfs sechs Jahre zuvor erschienene Kindheitsmuster sehen, aber natürlich war die „Aufarbeitung“ der Kindheit ohnehin eines der beliebtesten Themen dieser Jahre. Kindheits Ende ist ein Paradebeispiel dafür, dass die Wörter ein mitunter groteskes Übergewicht über die „Erfahrungen“ erlangen. Jede Gefühlsregung, jede „Erfahrung“ wird „aufgearbeitet“, d.h. in psychologistische Begrifflichkeit übersetzt und mit Bedeutung geladen. In Lieben steht der programmatische Satz:

Mein Körper sind meine Worte, meine Worte sind mein Körper. (Struck 1977: 32)

Dementsprechend ist auch Kindheits Ende voll von „somatischen Metaphern, vor allem Atemnot-Symptomen und Reaktionen der Haut“ (Venske 1984: 154). Struck geht es dabei vor allem um den Gegensatz von allzu großer Nähe und lebenswichtigem Abstand („Wo ist meine ‚Haut-Grenze’?“; 1982: 154), aber natürlich ist diese Literarisierung des Körpers überhaupt typisch für die Literatur der Neuen Subjektivität, in der die Grenzen zwischen somatischen Metaphern und bedeutungsvollen Körperzeichen verfließen. Mit dem Satz „Meine Haut redet“ kommentiert etwa Hartmann ([1980]: 131, 147) Erkrankungen, deren psychischer Ursprung für ihn selbstverständlich ist. 

Nun ist diese semantische Aufladung jeder Lebensäußerung grundsätzlich nicht neu in Strucks Werk. Neu an Kindheits Ende ist vielmehr der konsequente analytische Standpunkt, den das Buch als ganzes spiegelt und der in den früheren Texten trotz des extensiv gebrauchten Psychojargons fehlte. Klassenliebe (wie im Prinzip auch Die Mutter und Lieben)  präsentierte sich zwar als Niederschlag eines „Sich Ausschreibens“ nach dem therapeutischen Modell, aber der Analytiker erschien da noch überflüssig. Unter Hinweis auf die Anti-Psychiatrie Coopers beanspruchte die Schreibende, die Position der „geheimen Gesundheit“ zu vertreten, die nur in einer falschen Gesellschaft als Krankheit erscheint und mit Leiden verbunden ist (Struck 1973: 22). In Kindheits Ende betrachtet sich die Diaristin dagegen erstmals selbst als Patientin. Schon die Journaleintragungen erscheinen primär als Selbstanalysen, weniger als unmittelbare „Spur“ der Subjektivität. Am Ende und im Zusammenhang des Buches rundet sich das „authentische“ Material dann zur Fallstudie. Die Buchautorin tritt gegenüber der Diaristin als Psychoanalytikerin auf. Diese nachträgliche Perspektive überformt den ganzen Text. 

Das Journal ist durchsetzt mit essayistischen und semifiktionalen Passagen und zerfällt in zwei große Teile mit „analytischen“ Überschriften. „Die Symbiose“ knüpft inhaltlich an Lieben und Trennung an und dokumentiert von Beginn an, also seit 1977: die Ehe mit dem rauschgiftsüchtigen „M“ (das Kürzel steht wohl für „Mann“). Diese Ehe erscheint als sich immer dramatischer zuspitzende Beziehungskrise, die ihre Ursache in erster Linie (aber nicht nur) in der Sucht M’s hat, die sich entgegen ihrer Hoffnung nicht bessert. Eine Kette von Misshandlungen und Demütigungen, die die Diaristin minutiös und ohne Rücksicht auf sich selbst beschreibt, führt beinahe zur psychischen Auslöschung. (Darin besteht die obligatorische „Todesdrohung“, der der Leser in diesem Fall ihre Evidenz nicht absprechen kann.) 

Der zweite Teil „Die Selbständigkeit, ihr Anfang“ zeigt dann, wie sich Struck doch allmählich aus dieser katastrophalen Beziehung löst, indem sie erkennt, welche tiefenpsychologischen Muster ihrem eigenen Opferverhalten zugrunde liegen. Eingerahmt wird dieser Journalteil anfangs von einem „Prolog“ (ein Essay über Max Frischs Umgang mit autobiographischen Schreibweisen in Stiller und Montauk) und am Ende von zwei Texten, offenen Briefen gewissermaßen. Der erste, „Das Liebesverbot“ betitelt, ist eine Abrechnung mit dem Vater, der als primäre Ursache ihrer Probleme identifiziert wird. Er schließt den zweiten Journalteil ab. Im direkt folgenden „Epilog“ wendet sich die Autorin dann an ihren Mann, um Bilanz zu ziehen und Abschied zu nehmen.

Von einer „Therapie“ handelt der Text dabei in dreifacher Hinsicht. Erstens ist die Ehe selbst ursprünglich als eine Art Therapie gedacht: Die Liebe soll die Rauschgiftsucht heilen. Das schlägt fehl: Der Suchtkreislauf wird nicht durchbrochen, die Liebe schlägt um in Selbstauslöschung. Erst jetzt fragt sich die Diaristin, ob sie „denn seine Therapeutin oder seine Geliebte“ sei (1982: 205). Ursprünglich bestand da kein Unterschied. Indem die ursprüngliche Therapeutin sich selbst als Patientin begreift, als Liebessüchtige nämlich, muss sie zur Therapeutin ihrer selbst werden. Wieder ist das erste Mittel der Therapie das Schreiben: Das „Journal einer Krise“ soll authentischer Ausdruck einer kranken Subjektivität und (Selbst-)Psychoanalyse in einem sein. 

Dazu kommt aber noch eine dritte Ebene: „Therapie“ ist das Journal auch noch in einem literarischen Sinn, denn es soll zugleich der Schritt einer neuartigen Literatur, die sich von der Fixierung auf authentische Subjektivität befreit, ohne zurückzufallen in die lebensferne Hochliteratur. Das bedeutet (jedenfalls dem Anspruch nach) den Abbruch des zehnjährigen Selbstversuchs, in dem Struck sich mit fast schon gespenstischer  Konsequenz bemüht hatte, die Utopie der Neuen Subjektivität umzusetzen: nämlich zu leben, wie man liest, und dieses literarisierte Leben dann wieder zu benutzen, um dem eigenen Schreiben körperliche Evidenz zu verleihen. 

Die Diagnose, zu der Strucks Selbstanalyse kommt, lautet: Sucht nach „Symbiose“, verursacht durch eine „liebeleere“ Mutter (30), vor allem aber durch die übermächtige Figur des Vaters. Er habe ihre erste Liebe auf sich gezogen und ihr durch ein doppeltes „Liebesverbot“ es unmöglich gemacht, diese Liebe zu überwinden: das Verbot, ihn selbst zu lieben, und das Verbot, einen anderen zu lieben. So habe sie sich nie ablösen können und sei verdammt gewesen, ihre Sehnsucht nach der „mit der Mutter nie durchlebten Einheit“ (190) auf den zugleich erlösenden und strafenden Mann, die Vater-Imago, zu richten. Hinter dieser tiefenpsychologischen Problematik steht aber natürlich „die Gesellschaft“: Sie hat erst die Männer  zu den liebesunfähigen und gewalttätigen Seelenkrüppeln abgerichtet, als die sie dann der Diaristin durchgängig begegnen. 

Nun ist aber diese Diagnose in sich nicht ganz schlüssig: Ihr Ehemann war ja nicht von Anfang an der prügelnde Tyrann. Der kam vielmehr erst unter dem Einfluss der Droge und der Bundeswehr, der „Schule der Männer“ (152), allmählich zum Vorschein. Verliebt hatte sich die Diaristin in einen fast zehn Jahre jüngeren Rauschgiftsüchtigen, dessen eigene Sucht nach „Symbiose“ der ihren entgegengekommen war. Der dominierende Teil war in emotionaler, finanzieller und lebenspraktischer Hinsicht ursprünglich sie selbst gewesen. 

Diese Beziehung hellt sich auf, wenn man sie nicht psychoanalytisch, sondern literaturanalytisch untersucht. Struck selbst legt ja in Kindheits Ende ausdrücklich Wert darauf, nicht einfach ungefilterte „Authentizität“ wiederzugeben, wie ihr immer vorgeworfen wurde, sondern schreibend „sich selbst [zu] bearbeiten“ (444) und so zu einer „Kunstfigur“ umzuschaffen (373). In diesem literarisierten Leben bzw. verkörperten Literatur erscheint dann diese Beziehung ursprünglich als Lösung für ein eigentlich unlösbares Problem: Wie muss ein Partner beschaffen sein, mit dem man eine stabile Beziehung eingehen und zugleich die Utopie der absoluten und offenen Subjektivität aufrechterhalten kann, die letztlich mit dem zusammenfällt, was Struck unter „Symbiose“ versteht? 

Wie Rutschky (1982: 54) zeigt, gibt es im Verständnis der Neuen Subjektivität eigentlich nur zwei authentische Erfahrungen in einer total entfremdeten „Außenwelt“: das Schreiben und das Lieben. Im Prozess des Schreibens wie des Liebens wird die Welt entweder emphatisch besetzt und so zur „Innenwelt“ gemacht, oder aber als absolut fremd zurückgewiesen. Und nur in der „hungrigen Suchbewegung“, die beides ausmacht, ist die „Utopie der Unbestimmtheit“ realisierbar, der zufolge man seine Subjektivität nur in einer reinen „Innenwelt“ verwirklichen kann, „in der es keine irreversiblen Bestimmungen und Begrenzungen gibt“ (48, 41). Das bedeutet, dass ein endgültiges Fixieren des Liebens in einer geschlossenen Lebensform ebenso unerträglich ist wie ein endgültiges Fixieren des Schreibens in einer geschlossenen literarischen Form. 

Eben diese Abgeschlossenheit vermeidet der in den 70er Jahren modisch gewordene Begriff „Beziehung“, der jede Festlegung der beiden Parteien, die sich hier aufeinander beziehen, vermeidet. Ziel und Maßstab der „Beziehung“ ist die totale Verschmelzung der „Innenwelten“ (54), d.h. eben die Symbiose der absoluten Subjektivitäten. Struck fasst in Kindheits Ende diese Utopie in das Bild vom siamesischen Zwilling (1982: 108), das sie auch in „Lieben“ schon verschiedentlich benutzte. Und auch in Lieben und Trennung steht schon am Ende der Kette der Liebesversuche die Beziehung zu jungen, arbeitslosen und rauschgiftsüchtigen Männern aus proletarischem Milieu. 

Eben aufgrund dieser abstrakten Merkmale (der sonstige Charakter gewinnt kaum Konturen) ist „M“ ursprünglich zum Lebensgefährten prädestiniert. Erstens bietet er tatsächlich insofern die „Symbiose“, als er in seiner körperlichen Sucht (und in seiner Sexualität) derselben Utopie der absoluten Subjektivität nachjagt wie die liebende/schreibende Frau. Zweitens verkörpert er aber ihren genauen Widerpart: Weil seine Persönlichkeit zum einen Teil  noch unentwickelt und zum anderen Teil schon von der Sucht aufgezehrt ist, und nicht zuletzt auch deshalb, weil er an Literatur nicht interessiert ist, bietet er gewissermaßen als leere Projektionsfläche der unbegrenzten „Fülle“ ihres Liebens (und ihrer Zuschreibungen) den geringst möglichen Widerstand. Das ist, etwas zynisch überspitzt gesagt, überhaupt die Liebeskonzeption der Neuen Subjektivität: Der/die Liebende ist gewissermaßen der/die Schreibende, der/die Geliebte ist das leere Blatt.

In Kindheits Ende wird, wiederum ins Extrem übersteigert, die Kehrseite dieser „Symbiose“ vorgeführt: Sobald der andere sich der totalen Besetzung des anderen durch die eigene ‚absolute Subjektivität’ auch nur ein wenig entzieht, droht die Auslöschung. „Wenn ein Konflikt entsteht, wenn die ‚Innenwelt’ der Frau von der des Mannes auch nur in feinsten Einzelheiten sich unterscheidet, dann bricht die Beziehung zusammen, denn die Beteiligten sind füreinander ‚Außenwelt’ geworden, die Unterwerfung fordert, und der man sich deshalb entziehen muss, um die ‚Innenwelt’, die [unbestimmbare, M.L.] Essenz des eigenen Lebens in Sicherheit zu bringen.“ (Rutschky 1982: 54) Wieder bietet der Rauschgiftsüchtige, zynisch gesprochen, einen entscheidenden Vorteil: So lange der Ablösungsprozess, den Struck beschreibt, auch dauern mag, im Prinzip fällt die notwendige Abgrenzung leicht, wenn der Geliebte übergangslos zum kalten, egoistischen Monster mutiert. Sobald die gleichsam unschuldige ‚Leere’ verlorengeht, wandelt sich der androgyne Jüngling übergangslos zum patriarchalischen Tyrannen. Der weitaus kompliziertere und uneindeutigere  Normalfall bleibt damit ausgespart. Aus eben diesem Grund wirken die neusubjektiven Beziehungstexte, die – wie auch Klassenliebe und Lieben – diesen Normalfall  thematisieren, auch in den Augen der Kritiker immer etwas peinlich: Schmerzhafte, aber vergleichsweise profane Probleme werden rhetorisch zu Dramen um Leben und Tod stilisiert. Das ist natürlich kein Einwand gegen die Ernsthaftigkeit: Gerade, dass es kein Kriterium mehr gibt, nach dem man das Rhetorische von der Lebenspraxis trennen könnte, macht die Eigenart des neusubjektiven Lebens und Schreibens aus.

Schreiben als Sucht

Die Lösung des Beziehungsproblems ist das Bekenntnis zum „eigenen Leben“ (548). Das bedeutet aber nicht, dass das Schreiben nur Mittel zum therapeutischen Zweck ist, sondern das genaue Gegenteil: Das Schreiben als Therapie führt zur Erkenntnis, dass der einzig vorstellbare Inhalt des „eigenen Lebens“ das Schreiben ist. Das ist im Prinzip nichts Neues, denn diese Utopie zeichnete sich ja bereits in Klassenliebe ab. Neu ist aber die ausdrückliche Umkehrung der Hierarchie von Leben und Schreiben. Der neusubjektive Selbstversuch, die Arbeit an der Synthese von (primärem) Leben/Lieben und (sekundärem) Schreiben, wird abgebrochen. Nunmehr steht das Schreiben an erster Stelle: 

Ich spüre, wie das ‚Journal’ die Brücke zu einem eigenständigen Buch über einen anderen Menschen als M, H. Z. ... sein wird; über ein Thema, das nicht von irgendeinem Mann stammt oder handelt, der sich in mich einnistete. (409) 

Dieser Übergang zu einer neuen „Fiktion“ gilt allerdings nicht als freie ästhetische Einsicht, sondern selbst als Endpunkt, der den ganzen vorangegangenen Leidensweg, die ‚authentischen’ Erfahrungen also, voraussetzt. Das Recht zur „Fiktion“ hat dem Struckschen Verständnis nach nur die, die ihre „Kindheit“ in einem langwierigen und schmerzhaften Therapieprozess aufgearbeitet hat. Die Phase der Neuen Subjektivität, die jetzt überwunden werden soll, war notwendig. Weiterhin wird eine „zu frühe, gemachte Verwandlung und Fiktion“ (455) abgelehnt, da sie nur ein Akt gewaltsamer Verdrängung wäre. 

In Strucks literarischer Psychoanalyse ist eine solche negative Fiktion ‚männlich’ (461), sozusagen das literarische Korrelat des väterlichen „Liebesverbots“. Sie bedeutet „Entfernung, Distanz, Abstand“ vom Leben (497) und wird vom „Kritikerpapst“ mit dem „Verzichtmund“ verfochten (375). Der gegenteilige Schreibansatz ist ebenfalls ungesund, denn er ist verursacht durch eine geschädigte Mutterbeziehung: Die literarische Sehnsucht nach der Symbiose, die die Mutter versagt hatte, führt zu einem kindlich-weiblichen Ideal ‚authentischen’ Schreibens, das darüber hinwegtäuscht, dass Schreiben per definitionem einen Abstand zwischen Schrift und Körper herstellt. Dieses Schreiben ist also eine Sucht nach der Symbiose und hat damit dieselbe psychopathologische Genese wie ihre eigene Liebessucht und auch M’s Rauschgiftsucht. 

Das Ziel von Strucks eigenem Schreiben als Therapie, dessen Resultat das Buch Kindheits Ende ist, besteht somit darin, beide ‚neurotischen Schreibweisen’ zu überwinden und zu einer erwachsen-weiblichen Synthese von Literatur und authentischem Schreiben zu finden, zu einer neuen Art von „Fiktion“, die das Leben nicht ausschließt. Darunter der man sich so etwas vorstellen muss wie die bewusste literarische Verfremdung und Transformation der eigenen ‚authentischen’ Erfahrungen: Das körperliche Schreiben (verstanden als ‚authentische’ Spur von Subjektivität) schließt sich damit zum eigenständigen Textkörper, der den wirklichen Körper nicht ersetzt, sondern gleichsam dessen erweiterte (‚offene’) Form darstellt: „Autobiographisches Schreiben“ bedeutet so verstanden, „sich selber zum Objekt seiner Kunst zu machen; sich selbst zu bearbeiten, ja verarbeiten zu etwas anderem.“ (444)  In diesem Sinn beruft sich Struck im Prolog-Essay auf Frischs Montauk. 

Diese neue literarische Form ist in Kindheits Ende selbst in den verschiedenen fiktionalen Passagen nur angelegt, aber eigentlich noch nicht verwirklicht. Vor allem sollen die zahlreichen Traumschilderungen darauf hindeuten, die eben nicht „psychoanalytisches Tatsachenmaterial“ liefern, sondern „wesentlicher Bestandteil der Literarisierung“ sind (Adler/Schrimpf 1984: 35). Der folgende Roman Finale. Geschichte eines unentdeckten Pferdes (1984) entfernt sich dann tatsächlich erstmals von der diaristisch-autobiographischen Selbstdokumentation und versucht, die theoretisch geforderte Verschiebung der ‚authentischen’ Erfahrungen ins Imaginäre in die literarische Tat umzusetzen.

Kindheits Ende. Journal einer Krise ist also das letztmögliche Journal, das die Überwindung der Journalform dokumentiert. Das diaristische Schreiben selbst, das der Sucht nach Identität von Körper und Schrift entspringt, ist Symptom der Krankheit, die hier überwunden wird, zugleich aber auch das therapeutische Mittel, das dazu beiträgt, die Sucht zu überwinden. Was Struck hier besonders plakativ herausarbeitet, gilt dabei im Prinzip für alle neusubjektiven Krankheits- und Krisentagebücher. Die Tagebuchform erfüllt vier Funktionen, die zugleich den vier Schritten der Schreibtherapie entsprechen:

(1) Das Ordnungsraster der Orts- und Zeitkoordinaten repräsentiert im Text die repressive ‚Außenwelt’, die keinen Raum lässt für die Hier-und-Jetzt-Erfahrung der absoluten Subjektivität. 

(2) Zugleich implizieren sie aber auch schon die im positiven Sinn objektivierende Perspektive des Analytikers: Das Patienten-Tagebuch zeichnet die Krankheitskurve des physischen und des psychischen Systems auf und liefert damit dem Leser (auch dem Diaristen als Leser seiner selbst) das Material für die Anamnese. Die EKG- und die Tonband-Metaphorik, die in ‚authentischen’ Texten der Neuen Subjektivität immer mitschwingt, bekommen hier also einen konkreten, quasi medizinischen Sinn. Zusätzlich enthält aber der isolierte Schreibakt selbst natürlich bereits den Ansatz zur analytischen Distanz, da er ja immer schon mehr ist als die unmittelbare Aufzeichnung und einen (wenn vielleicht auch minimalen) Abstand des Schreibenden zur primären Schmerzerfahrung voraussetzt. Der Diarist ist sozusagen Signalquelle und Meßstelle in einem. Seine Schrift ist gleichsam die digitale Umsetzung einer analogen Ausdrucksspur (entsprechende den computerisierten EKGs und Tonstudios) – die Handschrift wird in Maschinen- bzw. Druckschrift umgesetzt, die (fiktive) rein somatische Regung in das semantische System übersetzt. 

(3) Insofern der analytische Abstand des Schreibens auf die Erfahrung des Schreibenden zurückwirkt, erhält das ‚geschlossene’ zeitliche Nacheinander eine weitere Funktion: Dokumentiert wird gerade, wie das Subjekt sich Schritt für Schritt von den Zwängen des entfremdeten Alltags emanzipiert und ins ‚Offene’ gelangt. 

(4) Die logische Konsequenz ist es, dass die Tagebuchform überflüssig wird. Anders als Anfang der 70er Jahre, als Frisch, Fühmann und Bender ihre spannungsvollen diaristischen Visionen einer Neuen Subjektivität entwarfen, wird sie nun wieder (oder weiter) als provisorische, semiliterarische Form verstanden. Das Journal soll wieder die Brücke zu anderen, weniger zerrissenen Formen ‚authentischen’ Schreibens sein, in denen Diaristik, Autobiographie und im engeren Sinn ‚literarische’ Elemente (Narration, Fiktion, Lyrik) zu einer neuen Einheit verschmelzen. 

Am nächsten stehen dabei dem Tagebuch, wie oben ausgeführt, die autobiographischen Schreibstrom-Texte, die sozusagen das Endstadium der Therapie verkörpern und in denen sich die Subjektivität, ausgehend von der reinen Gegenwart, selbst entwirft. Dazu gehören, neben den erwähnten Texten von Zorn, Hartmann und Bernward Vesper, z.B. auch Guntram Vespers Nördlich der Liebe, südlich des Hasses (1979), Piwitts Deutschland. Versuch einer Heimkehr (1981) und natürlich die diversen ‚Annäherungen’ an den Vater und/oder die Mutter. 

Ein diaristisches Element bleibt dabei aber im Prinzip erhalten. Der aus dem Logbuch-Raster herausgelöste Schreibakt selbst soll die zersprengten Elemente der modernen Subjektivität im Hier und Jetzt einer „Schreiberfahrung“ zusammenführen: Kopf und Bauch, das Private und das Politische, die eigene Biographie und die absolute Gegenwart. Die therapeutische Wirkung des Schreibakts beruht also auch darauf, dass er die angestrebte Subjektivitätsutopie immer schon vertritt und vorwegnimmt.

Sonstige Süchte und Krankheiten

In diese Struktur fügen sich auch Tagebücher, die die Funktion des diaristischen Schreibens nicht selbst reflektieren, wie es in Kindheits Ende und auch Der zerbrochene Schlaf von Ernst Herhaus (1978) geschieht – etwa Ursula Goldmann-Poschs Tagebuch einer Depression (1978) oder auch Angelika Mechtels spätes Krebstagebuch Jeden Tag will ich leben (1989). Als Krankheitsjournal im strengen Sinn ist noch Hans Fricks Tagebuch einer Entziehung (1973) zu nennen, aber auch Uve Schmidts diaristische Chronik vom Ende einer Ehe (1978) ließe sich anfügen – erstens wird hier die Beziehungskatastrophe ganz analog einer ausbrechenden Krankheit beschrieben und zweitens spielen in diesem Fall auch Alkoholprobleme eine Rolle. 

Krebs, Depressionen, Sucht – damit ist die Liste der besonders bedeutungsvollen Krankheiten der 70er Jahren in etwa komplett. Es fehlt eigentlich nur das  Schizophrenie-Tagebuch, dem Heidi Schmidts Anfälle. Tagebuchfragmente von 1976 noch am nächsten kommt (wenn man einmal davon absieht, dass Struck in Klassenliebe natürlich auch mit der Schizophrenie kokettiert). Nur solche Krankheiten eignen sich nämlich dazu, diaristisch therapiert zu werden, die sich auf eine substantielle Schädigung der Subjektivität zurückführen lassen. Ein Tagebuch eines Zuckerkranken beispielsweise wäre kaum vorstellbar. Der Krebs ist die paradigmatische Krankheit der Neuen Subjektivität, so wie es im Literatursystem der klassischen Moderne einmal die Tuberkulose und die Herzschwäche gewesen sind, weil hier der unmittelbare Zusammenhang von Kopf und Bauch, von traumatischen Entfremdungserfahrungen und körperlicher Symptomatik am sinnfälligsten scheint. 

Muschg fasst in Literatur als Therapie? das zugrunde liegende Krankheitsverständnis bündig zusammen: 

Krebs als Ersatz-Wachstum der Zellen (ihren ‚Wahnsinn’, nach Wilhelm Reich), wenn die Person heimlich an ihrem eigenen Wachstum verzweifelt ist; die [...] Selbstzerstörung, zu deren Entfaltung dieser Organismus selbst die heimliche Erlaubnis gegeben hat – dieses organische Äquivalent der Depression hat eine schreckliche Evidenz. (1981: 69) 

Diese neusubjektive Interpretation geht zwar ursprünglich auf die Wiederentdeckung der abstrusen Thesen des Psychoanalytikers Wilhelm Reich zurück, lässt aber von dessen metaphysischem Vitalismus nichts mehr übrig. Näher kommt es schon dem, was Alexander Mitscherlich, eine andere Vaterfigur der neusubjektiven Bewegung, 1957 in Die Krankheiten der Gesellschaft und die psychosomatische Medizin und dann erneut 1977 in Freiheit und Unfreiheit in der Krankheit schrieb. Reich und Mitscherlich erwähnt auch Struck in Klassenliebe, allerdings nicht an der Stelle, an der sie einen Dokumentarfilm plant, der Krebs heißen soll. Der ausdrückliche Hinweis gilt hier wieder ihrem damaligen Lieblingsbuch: 

Christa T. stirbt an Leukämie. Aber Leukämie ist nur ein Zeichenwort für eine gesellschaftliche Krankheit. (Struck 1973:  223) 

Da liegt natürlich der Gedanke nahe, den Struck wie immer sofort aufschreibt: „Ich wundere mich, dass ich nicht längst Krebs habe.“ (228) Stattdessen hat sie wenigstens Depressionen, deren organisches Äquivalent der Krebs Muschg zufolge ist (1981: 69). Und die prägnanteste Form, in der die Depression selbst wieder zu einer ‚sinnlich erfahrbaren’ körperlichen Krankheit wird, ist die Alkoholsucht.

Alkoholsucht (Hans Frick, Ernst Herhaus)
Weil der Alkoholismus als gesellschaftliche Krankheit im allgemeinen und als Krankheit der Künstler im besonderen Tradition hat, sind wohl nicht zufällig die ersten erfolgreichen Therapiejournale die Tagebücher von Hans Frick (1973) und vor allem von Ernst Herhaus (1978). Sie sind gerade deshalb besonders interessant, weil sie mehr oder minder stark vom idealtypischen Mainstream der Neuen Subjektivität abweichen, und zwar in zweierlei Hinsicht: Zum einen basieren sie nicht auf dem relativ offenen ‚subjektiven Journal’, sondern auf dem – noch dazu besonders schematisch gehandhabten – ‚Logbuch’-Typus. Damit folgen sie dem Ritual der Entziehungstherapie, das auf amerikanisch-puritanische Vorbilder zurückgeht und die genaue Führung eines Logbuchs verlangt:

Kullenmühle, den 6. Dezember 1973. Heute trocken (20. Tag). Horror. 

Das verzeichnet etwa Herhaus zu Beginn seines Buches, und auch Frick ergänzt seine Datumsangaben (vom Mai bis zum November 1970) durch die Zählung der abstinenten Tage.

Zum anderen bietet der Kontrast zwischen den etwa gleichaltrigen Diaristen Frick und Herhaus die aufschlußreiche Gelegenheit, noch einmal im Detail zu verfolgen, wie sich die Merkmale des neusubjektiven Paradigmas herausbilden, das dann um 1980 zum Allgemeingut geworden ist, als der (wiederum gleichaltrige) Muschg Literatur als Therapie? schreibt. Bereits der Hintergrund der Autoren illustriert das: Herhaus (geb. 1932) hatte sich 1967 mit einem der seit Grass beliebten modernen pikarischen Romane etabliert und 1971 als Koautor die Skandalautobiogaphie von Jörg Schröder, dem Inhaber des März-Verlags, mitverfasst. In Der zerbrochene Schlaf adaptiert er auf sehr eigenwillige Weise neusubjektive Denkfiguren und nimmt dabei insbesondere schon die Esoterikwelle vorweg, die sich 1978 gerade erst formierte. 

Der 1930 geborene Hans Frick dagegen, ebenfalls ein Außenseiter des Literaturbetriebs der 1960er Jahre, debütierte (u.a. neben Jürgen Becker und Ror Wolf) in der Suhrkamp-Anthologie Vorzeichen mit Ausschnitten aus seinem ersten Roman, der die Schuldgefühle und Angstvisionen eines KZ-Arztes beschreibt. Im Tagebuch einer Entziehung konstruiert er durch zahlreiche Zitate und Querverweise das Bild eines literarischen Modernismus, bestehend im wesentlichen aus Henry Miller und Dylan Thomas, dem Surrealismus (Breton, Artaud, Bataille u.a.), der linken Kulturkritik der Weimarer Jahre (Benjamin, Lukács u.a.) und existenzphilosphisch geprägten Klassikern der Moderne (Canetti, Julien Green, Gide). Die wichtigsten und beinahe einzigen deutschsprachigen Schriftsteller, auf die er sich ständig beruft und mit denen er sich selbst identifiziert, sind die obligatorischen zwei: Kafka und Robert Walser. 

Die unterschiedlichen literarischen Ansätze spiegeln sich in der Schreibweise: Fricks Eintragungen sind auch da, wo er minutiös Alpträume, Angstvisionen und körperliche Krisen beschreibt, bewusst lakonisch gehalten. Der Stil signalisiert bereits den selbstquälerischen Heroismus des Außenseiters und Rebellen, der dann auch inhaltlich immer wieder durchscheint. Herhaus beginnt zwar ebenfalls mit knappen Notaten, aber die spiegeln hier den psychischen und physischen Nullpunkt, an dem die Therapie einsetzt. Mit ihrem Fortschreiten nähert sich die Sprache einem mündlichen Duktus an und wird immer farbiger und wortreicher. 

Fricks Tagebuch einer Entziehung erschien im selben Jahr wie Klassenliebe. Vier Jahre später führt es Struck in ihrem programmatischen Essay Das Private ist das Politische als Beleg für ihr Literaturverständnis an: 

Der Literatur wird es dann überlassen, in mühsamer Anstrengung dieses Private zu beschreiben, und es entlarvt sich als Öffentliches, wenn ich beim Beispiel des Trinkers bleibe – nehmen wir Hans Fricks ‚Tagebuch einer Entziehung’, wo er über sich schreibt: minutiös und über Millionen andere. ([1977]: 54f.) 

Was Struck hier behauptet, stimmt nicht ganz. Als Frick sich vorhält, er sei „einer von vielen, einer von 1,5 Millionen Trinkern“, dann nur deshalb, um sich anzuklagen, seine katastrophale Situation als literarische Pose selbst herbeigeführt zu haben (Frick 1973: 119, 114f.). Das Logbuch selbst, das mit literarischen Anspielungen dicht durchsetzt ist,  stützt über weite Strecken diesen Selbstvorwurf: Ausdrücklich identifiziert sich Frick mit Kafka („Ich könnte Josef K. sein.“, 21) und mit Robert Walser (215). Einzig mit dem künstlerischen (nicht dem diaristischen) Schreiben, konkret mit der Arbeit an dem Hörspiel Kafka in Auschwitz, die die Entziehung begleitet, ist die Hoffnung auf einen neuen Anfang verbunden. 

Ich könnte leben. Die Vergangenheit wäre auszulöschen. (74) 

Anders als die eigentliche Neue Subjektivität bleibt Frick letztlich auf die Hochliteratur in ihrem letzten endzeitlichen Stadium fixiert und gehört damit eigentlich noch in den weiteren Umkreis der Tagebücher, die um 1972 von den älteren Nachkriegsmodernen erscheinen. Das autobiographisch-diaristische Schreiben gewinnt keine Eigendynamik und es ergibt sich daraus kein ‚neuer Anfang’ auch im Leben. Ebenso wenig wie sich grundsätzlich die Schreibweise und der Inhalt der Einträge verändern, verändert sich auch der Zustand des Diaristen. Am Ende, nach sechs Monaten, ist ebenso offen wie zu Beginn, ob er die Entziehung durchhalten kann. Das ganze Tagebuch verharrt bei der Beschwörung der ‚Todeserfahrung’, eine Therapie findet eigentlich nicht statt. Die Neue Subjektivität wird nicht realisiert, sie ist nicht einmal in Sicht. 

Richtig ist Strucks Behauptung, dass Frick sein privates Schicksal grundsätzlich als repräsentativ setzt, aber er sieht sich dabei als Einzelnen, einen der letzten Aufrechten, die einer infernalischen Zivilisation Widerstand leisten als Schriftsteller und Intellektueller, der in diesem Land kaum von seiner Arbeit leben kann (122); als Bohemien, der in der Frankfurter Jazz- und Rotlicht-Szene verkehrt und im Geist des Surrealismus mit LSD und Hasch experimentiert; als Sohn eines Juden, der das Trauma des Nationalsozialismus nicht verwindet (wobei er seinen unehelichen Vater nicht kannte und selbst nicht verfolgt wurde). Keine Gelegenheit wird ausgelassen, um eine Gesellschaft als ganze für seinen Zustand verantwortlich zu machen, deren Alltag er weiterhin von faschistischen Verhaltensmustern geprägt sieht. Noch den Tod seines Kindes, das von einem Auto überfahren wurde, betrachtet er als „Ermordung“, die er mit der Ermordung von NS-Opfern indirekt gleichsetzt  (113f.). 

Das ebenso umfassende wie undifferenzierte Entfremdungsszenario, zu dessen Rechtfertigung er explizit die Dialektik der Aufklärung anführt, dient nur zur Illustration der Prämisse, dass es ‚kein richtiges Leben im falschen’ geben kann. Es fehlt die Vision, die Struck in ihrem Essay bekräftigt: 

Zu lernen, wieder im Privaten zu denken, ist kein Rückzug, ist keine Resignation, ist im Gegenteil eine humane Fähigkeit, die Kälte in uns aufzutauen. ([1977]: 57)

Wenn ich mir die erste Nichtalkoholikerin von der Wildbahn geholt habe, dann geht es mit dem Buch in Ordnung (Ernst Herhaus)
Genau diese neusubjektive Vision propagiert dagegen auch „Der zerbrochene Schlaf“. Bereits der Titel, eine Art Paraphrase der Kafkaschen Axt-Metapher, ist bezeichnend: Indem Herhaus beschreibt, wie sein „langer bleierner Schlaf aus Flucht und Sucht“ zerbrach, möchte er auch „die Alltagsmenschen aus dem bleiernen Schlaf der verordneten Depressivität“ aufrütteln (Herhaus 1978: 7, 32). 

Während Frick seinen Alkoholismus noch mit der existentiellen Endzeitkategorie „Angst“ zu fassen versucht, bedient sich Herhaus bereits der medizinisch-psychologischen Metaphorik, die für die Neue Subjektivität typisch ist. Frick dokumentiert nur eine Entziehung. Herhaus dagegen begreift sein Tagebuchschreiben bereits als Therapie. Sein Tagebuch ist in drei ‚ Bücher’ von unterschiedlicher Länge unterteilt, die jeweils eine Stufen des Therapieprozesses darstellen: 1. „Geistige Fremdhilfe“ (der einmonatige Aufenthalt in einer konventionellen Entziehungsklinik), 2. „Selbsthilfe“ (der eigentliche Hauptteil, der die Therapie bei den Anonymen Alkoholikern dokumentiert), 3. „Schatten des Mondes“ (die ersten Schritte zurück in die Normalwelt, der blumige Titel verweist auf den Kosenamen für die erste Geliebte, die er dort findet). 

„Geistige Fremdhilfe“ bezieht sich auf Ernst Jüngers Kriegstagebuch Strahlungen, das Herhaus als einzige Lektüre mit in die Klinik nimmt und offenbar abschnittsweise durcharbeitet. Dabei nimmt er das fremde Tagebuch wörtlich und legt es aus, indem er jede Stelle konsequent auf sich selbst bezieht: Die Jüngersche Distanz zum Nationalsozialismus entspricht seiner neu gewonnenen Distanz zum Alkoholismus, Jüngers elitärer Gestus der eigenen „Distanz zum Literatenbetrieb“ (16), der Zweite Weltkrieg dem „nichterklärten Dritten Weltkrieg“ der „organisierten Weißen Industrie (fossiles Medizinertum, Psychoanalyse und Pharmaindustrie... ) gegen die nichtorganisierten Kranken aller Schattierungen“ (32, 95). Übrigens ergänzt Herhaus diese Lektüre später durch das Tagebuch eines Verzweifelten des inneren Emigranten Reck-Malleczewen (153). 

Herhaus’ Umgang mit Zitaten erinnert nicht zufällig an das Verfahren Strucks. Auch er verleibt Jüngers klassisch-modernen Text der eigenen, absolut gesetzten  Subjektivität ein und transformiert ihn in den eigenen Notaten, die anfangs über weite Strecken aus Zitaten bestehen, zu einem neomodernistischen Text. Das ist zugleich auch als Muster für die weitere Rezeption des eigenen Tagebuchs gedacht: Was die  ‚Leseerfahrung’ mit Jüngers Tagebuch für Herhaus war, soll für andere die ‚Leseerfahrung’ mit seinem eigenen Tagebuch werden: Als „Fremdhilfe“ soll es andere fähig machen zur „Selbsthilfe“ (7). Grundlage ist eine Schreibtherapie im unmittelbaren Sinn:

ich erfahre durch die Tätigkeit des Schreibens, dass ich nur so meinen Konflikt mit mir selber aufdecken kann. (43)

Auf der ersten von drei Stufen dieser Therapie ist das Tagebuchschreiben eine reines Notprogramm: „Ich halte mich förmlich durch Lesen und Notieren trocken.“ (20) Der Diarist kommt weder über die eigenen, sehr knappen Eintragungen, noch eigentlich über das Lesen von Jüngers Tagebuch zu Erkenntnissen, die über die neusubjektive Beschwörungsformel ‚Ich bin Ich’ hinausreichen. Der Gewinn seiner Jünger-Lektüre besteht einzig darin, dass er alle Sätze wörtlich auf sich bezieht. Sie werden so zu einer Prothese, die dem desolaten, formlosen Leib des Alkoholikers vorübergehend Halt verleiht. Dadurch gewinnt der Diarist auch erst selbst die Möglichkeit zum eigenen Schreiben, das einstweilen nur zwei archaische Funktionen des Subjektivierungsprozesses erfüllt: Die bloße Bestätigung der Fähigkeit, Sätze zu formulieren, und die Selbstvergewisserung angesichts der eigenen ‚Spur’. Zwar täuscht auf diese Weise die „Kontinuität [s]einer Aufzeichnungen“ den Diaristen „erheblich über [s]einen wahren schwachen Zustand“ (31), aber zugleich entsteht so auf dem Papier, im Buch ein anderes Selbstbild, das vorausweist auf den angestrebten Zustand:

Ich kann wieder betrunken werde, meine Notizen können nicht betrunken werden. (34)

Es entsteht also eine Art virtueller Textkörper, den das reale Subjekt verinnerlichen und mit dem eigenen Fleisch füllen muss.

Das erste Stadium der Therapie ist beendet, als der Diarist gewissermaßen auf eigenen Beinen stehen kann. Als die katastrophale Vergangenheit mit einem Bußgang beendet ist, wird das zwanghafte Logbuch-Schema endgültig zu eng:

Endlich kein Notieren mehr. (121)  

Das bedeutet natürlich nicht, dass das Tagebuch aufgegeben wird. Ganz im Gegenteil: Die Eintragungen werden nun ausufernder. Die Niederschrift verflüssigt sich zum zweckfreien, offenen „Schreiben“ (104) und erscheint als selbstverständlicher Reflex der nunmehr neu sich entfaltenden mündlichen Sprache: 

Die Genesung kommt aus dem Mund, vom Erzählen. (54). 

Der Diarist nimmt nun an der Gesprächstherapie der Anonymen Alkoholiker teil, wo er seiner Lust an der „Sprachklang“ freien Lauf lassen kann (9), während man ihn in den Gesprächsrunden der Klinik unfreundlich aufgefordert hatte, „keine Literatur [zu] produzieren“ (24). Im harmonischen Zusammenwirken von schriftgestütztem „Weiterleben“ und mündlich inspirierten „Weiterschreiben“ erweitert sich das Subjekt allmählich zur ‚ offenen Subjektivität’. 

Am Ende des ersten Stadiums hatte das Subjekt erstmals zum Körper zurückgefunden, wenn auch durch eine negative Erfahrung: Am Tag der Abreise aus der Entziehungsklinik, der mehr oder weniger zufällig auch noch auf Silvester fällt, erlebt der Diarist, dass er impotent ist. Im zweiten Stadium formt sich dann allmählich mit Hilfe der Schreibtherapie eine neue Körperlichkeit aus. Dabei wird die Wiedergewinnung der sexuellen Potenz unmittelbar gleichgesetzt mit der Fähigkeit, nicht mehr nur diaristisch, sondern „erzählerisch zu schreiben“ (156): 

Ich weiß jetzt, ab wann mein Schreiben im Buch wieder geht: Wenn ich mir die erste Nichtalkoholikerin von der Wildbahn geholt habe, dann geht es mit dem Buch in Ordnung. Bis dahin will ich täglich weiterschreiben. (88)

Und genauso geschieht es dann. Die erste morgendliche Erektion fällt zusammen mit dem Beginn einer ersten kreativen literarischen Arbeit, einem Hörspiel (80), und der  Therapieprozess ist abgeschlossen, wenn der erschriebene Körper seine sexuelle Funktionstüchtigkeit in der „Nichtgruppenwelt“ unter Beweis gestellt hat (158). Das bedeutet nicht einfach die Rückkehr zu einem früheren Zustand, sondern eigentlich sieht sich der gesundete Diarist als erstes Exemplar eines neuen Menschen. Der dritte Teil beschreibt, wie durch seine neuen Fähigkeiten eine depressive Frau heilt: auf dem Weg der poetischen Rede und gleichzeitig im Bett. So beweist er sich zugleich auch, dass er nun auch wieder in der Lage ist, „erzählerisch vom Selbsterlebten“ zu schreiben (37).

Was Herhaus hier auf recht krude Weise propagiert, gilt eigentlich auch für die Neue Subjektivität insgesamt: Das Tagebuchschreiben wird als therapeutisches Übergangsstadium verstanden, an dessen Ende ein ‚ neues Subjekt’ stehe soll, und dessen wesentlichstes Merkmal wäre es, dass Körper und Schrift zu einer neuartigen organischen Einheit versöhnt sind. Dass jemand behauptet, dieses dritte Stadium wirklich erreicht zu haben, ist allerdings eher selten. Stattdessen vertritt normalerweise das abgeschlossene Tagebuch selbst diese Synthese, als ein Textkörper sozusagen, der durch das körperhafte Schreiben geformt wurde. 

Aber Herhaus hat noch ein zweite Besonderheit zu bieten, die wiederum unterschwellige Tendenzen der Neuen Subjektivität deutlich hervortreten lässt: Sie schlägt nämlich, wie man Ende der 70er Jahre sah, mit einer gewissen Wahrscheinlichkeit um in eine neue Pseudo-Metaphysik, der es nicht mehr um eine ‚tiefere Wahrheit’ geht, sondern einzig um eine ‚ spirituell’ erweiterte Ich-Erfahrung. Ganz entspannt im Hier und Jetzt lautet etwa der bezeichnende Titel der recht populär gewordenen Autobiographie eines „Sannyasin“ (also eines Anhängers des Baghwan, des berühmtesten Guru der 1979er Jahre, zu dessen Anhängern etwa auch Peter Sloterdijk zählte). Hier wird die Offenheitsutopie der Neuen Subjektivität zur knappen Formel verdichtet. 

Diese Umwandlung einer östlichen Ichlosigkeits-Mystik in eine westliche Ich-Mystik ist der gemeinsame Nenner aller Richtungen des neusubjektiven „Esoterik“-Booms, vom Pseudo-Buddhismus bis zur ‚ wissenschaftlichen’ Astrologie. Diese Tendenzen begegnen dem Diaristen Herhaus in Gestalt einer Anhängerin der Bahá’i-Sekte, deren Praktiken er durchaus zutreffend als spirituelle Entsprechung zur Therapieform der Anonymen Alkoholiker begreift (95). Er selbst allerdings wählt eine eigenwilligere Variante: Der Inhalt seiner Religiosität ist die Sprache und ihr Kultus ist der Akt des Schreibens. In diesem Sinn hat er ja bereits, wie viele Zeitgenossen um 1970, das klassisch-moderne Denkodell der „Krise“/„Wandlung“ neuentdeckt, das Jünger nicht weniger deutlich vertritt als Hesse und Barlach. Unmittelbar nach seinem Besuch im Bahá’i Tempel zitiert er einen Satz Ernst Jüngers, der die Essenz dieses Modells enthält:
Die Krankheit demaskiert den Menschen; sie treibt sowohl seine guten wie seine schlechten Seiten deutlicher hervor. (100)

Nur wird nun eben das , was bei Jünger noch primär metaphysisch zu verstehen ist (der kranke Mensch, dessen soziale Identität zerbrochen ist, kommt in Kontakt zu den Wurzeln des überpersönlichen „Lebens“/„Seins“), von Herhaus im Sinne des neomodernistischen Kults der ‘absoluten Subjektivität’ umgedeutet.
 

Seine eigentliche Heilige ist aber die englische Mystikerin Juliana von Norwich, wobei ihn wiederum nicht das mystische Gotteserlebnis fasziniert, sondern die mystische Erfahrung einer neuen Sprache (5). Juliana verehrt er als Märtyrerin der neusubjektiven Literatur: Dass sich „diese erste und innigste Schreiberin Englands“ „auf eigenen Wunsch eingemauert [hat] bis zum Tod“ entspricht genau der Isolation des gegenwärtig Schreibenden, der die katastrophale Situation von „uns Eingemauerten heute“ stellvertretend auf sich nimmt, wie es in der „Widmung“ heißt.  

Männerliteratur – Frauenliteratur

Auschwitz, Hiroshima, Gorleben (H.C. Buch)
Die Alkoholiker-Tagebücher von Frick und mehr noch von Herhaus sind, wie die neusubjektiven Therapie-Texte überhaupt, Beispiele für eine Literatur, wie sie Karin Struck in ihrem Manifest Das Private ist das Politische von 1977 fordert. Sie ist nicht nur politisch, weil sie den Ursprung des privaten Leidens, das sie dokumentiert, in der total entfremdeten Gesellschaft ausmacht, sondern weil der Text selbst dem Leser die Erfahrung von Schrecken und Schmerz und die therapeutische Schreiberfahrung körperlich evident werden lässt. ‚Das Private ist das Politische’ bedeutet also auch soviel wie ‚Das subjektive Schreiben ist das Politische’ und ‚Das subjektive Schreiben ist der Ausgangspunkt einer neuen Literatur’. 

Ich erfuhr, dass Lesen und Schreiben Handlungen sind, intensivere womöglich als Demonstration und direkte Politik. (Struck [1977]: 57) 

Eben dies demonstriert Herhaus in Der zerbrochene Schlaf, wobei er sich nicht nur, wie Frick, mit der Aufzeichnung der katastrophalen Entfremdungserfahrungen begnügt, sondern zugleich demonstrieren will, wie man diese Krise schreibend überwinden kann. Indem das Tagebuch die eigene „Selbsthilfe“ dokumentiert, kann es anderen als „Fremdhilfe“ dienen. Darin besteht die „politische Dimension [...]: die die Alltagsmenschen aus dem bleiernen Schlaf der verordneten Depressivität aufrüttelt.“ (Herhaus 1978: 32)

Im Prinzip schwebt dasselbe Hans Christoph Buch in Bericht aus dem Inneren der Unruhe. Gorlebener Tagebuch (1979) vor, einem Text, der in mancher Hinsicht mit Kindheits Ende vergleichbar ist. Hier wird anders als sonst in den 70er Jahren die Tagebuchform nicht nur als therapeutische Übergangsform begriffen. Sein Tagebuch sei „keine Erzählung und kein Roman, keine Reportage und keine Dokumentation, kein Beziehungstext und keine erotische Konfession, obwohl von all dem etwas drinsteckt“, schreibt Buch im Nachwort zur Taschenbuchausgabe von 1983, in dem auch von mehreren gescheiterten Umarbeitungsversuchen die Rede ist  (Buch [1979]: 368). 

Die Trennung der verschiedenen Lebens- und Erfahrungsbereiche wird für das Subjekt ebensowenig akzeptiert wie die starren Grenzen der literarischen Genres für das Tagebuch. Aber bereits in der Eintragung vom 29. Mai 1978 hat Buch in der Tagebuchform die gesuchte „neue Form für einen (hoffentlich) neuen Inhalt, meinen Inhalt!“ erkannt und für „private Erfahrung“ und „persönliches Risiko“ plädiert statt politischer Polemik und dem „ganzen überkommenen literarischen Brimborium“ (287). Diese bewusste Entscheidung für die Tagebuchform bedeutet zugleich, dass sich Buch wie später dann auch Struck in Kindheits Ende dem neuralgischen Punkt des neusubjektiven Literaturkonzepts stellen muss: Das Tagebuch lässt sich nicht einfach mehr als ‚authentisches’ Dokument ausgeben, sondern offenbart seine Literarität. Wie auch die Essays von Rutschky und Muschg belegen, kommt Ende der 70er Jahre die Authentizitäts-Literatur der Neuen Subjektivität in die Phase ihrer Selbstreflexion, nachdem in der ersten Phase Autoren wie die frühe Struck, Frick, Herhaus, Zorn, Wander oder auch Born auf verschiedenen Wegen ihre ‚authentische Subjektivität’ entdeckten und auch mit recht verschiedenen Mitteln literarisch ausdrückten. Folglich muss der genaue Zusammenhang von ‚authentischer’, körperlicher Erfahrung, Schreiberfahrung und dem resultierenden Text belegt werden, der spätestens im Druck offensichtlich nicht mehr unmittelbare körperliche Spur der Subjektivität ist, nicht mehr Körpersprache, sondern ein Sprachkörper, der an die Stelle der ‚authentischen’ Körperlichkeit des Subjekts tritt. 

Dieses Problem stellt sich für H.C. Buch auch deshalb in besonders scharfer Form, weil er keine extreme Erfahrung der Todesnähe zu beschreiben hat, deren  körperliche Evidenz für den Leser die literarische Machart des Textes verdeckt (wie Krebs oder Alkoholsucht).  Es geht um gewöhnliche, alltägliche Probleme erotischer und beruflicher Art. Nun kann aber der neusubjektiven Logik gemäß nur vor dem Hintergrund einer ‚authentischen’ Erfahrung totaler Entfremdung die absolute und offene Subjektivität behauptet werden, die natürlich der „neue Inhalt“ ist, um den es Buch in seinem Tagebuch geht. 

Er bestätigt dabei beinahe wörtlich Rutschkys Beobachtung, dass nach 1970 die „Utopie der Allgemeinbegriffe“, deren positive Version im politisch-revolutionären Pathos von 1968 vorübergehend dominiert hatte, umschlägt in die negative Version. Die ist allerdings, wie sich aus literaturhistorischer Perspektive gezeigt hat, die ursprüngliche und eigentliche Ausprägung: Von Anfang an, seit Frischs erstem Tagebuch und Adornos Minima Moralia, ist es das entscheidende Merkmal der literarisch entworfenen Subjektivitätsutopie, dass sie eben nicht in Allgemeinbegriffen gefasst (und d.h. zugleich: nur gegen die immer schon einengenden gesellschaftlichen Strukturen verwirklicht) werden kann. Das spricht nun der Ex-Achtundsechziger Buch besonders deutlich aus: 

Eigentlich haben mich Utopien immer gelangweilt. Nur die negativen Utopien, wie die von Orwell und Huxley, in denen die (rote) Hoffnung in (schwarze) Verzweiflung umschlägt, können noch Interesse für sich beanspruchen [...] Meine Utopie: hier und heute [...] das Wünschbare machen. [...] Das ist Utopie: hier und jetzt bei sich selber anfangen, nicht auf die Zukunft setzen [...].  (261)

Auch sein Text kann also auf die verzweifelte ‚Todesdrohung’ nicht verzichten, um die körperliche Qualität zu gewinnen, um die es der Literatur der Neuen Subjektivität geht. Auf doppeltem Weg versucht daher Buch die mangelnde Dramatik der eigenen Lebensumstände zu kompensieren und so sein Subjektivitätspathos zu rechtfertigen: Zum einen auf der politischen Ebene, indem er die Demonstrationen in Gorleben zu einem Kampf des absoluten Subjekts gegen den ‚Atomstaat’ als Verkörperung des Todesprinzips überhöht, zum anderen auf der privaten Ebene, indem er seinen Liebesschmerz und seine Schreibkrise wenigstens semantisch zur lebensbedrohlichen Suchtkrankheit stilisiert.

Buchs Gorlebener Tagebuch dokumentiert die ersten beiden Jahre des Widerstands gegen das Atommüll-Endlager, der im März 1977 mit der offiziellen Bekanntgabe der Pläne begann. Das Tagebuch setzt ein im März 1977 mit der offiziellen Mitteilung, dass in Gorleben ein Atommüll-Endlager geplant wird und findet seinen Schlusspunkt zwei Jahre später im Traktortreck zum niedersächsischen Ministerpräsidenten, der in einer  Großdemonstration gipfelt. Das spätestens seit den Probebohrungen ‚sinnlich erfahrbare’ Unternehmen, in dem „der tödlich strahlende Müll in die Erde gesenkt werden soll“ (39), steht gemäß dem Slogan ‚Gorleben ist überall’ für die Opposition „Lebensprinzip gegen Todesproduktion“ überhaupt (261). 

Die Bürgerinitiative, deren Mitinitiator Buch war (neben Nicolas Born übrigens, der auch dort wohnte), erscheint dabei zugleich als die neusubjektive Form des Engagements, in dem das Öffentliche und das Private, die Politik und die Subjektivität verschmelzen. Der Widerstand geht von Subjekten aus, die ihr politisches Engagement zugleich als therapeutisches Programm begreifen und „im Kampf gegen den Staat sich selbst befreien“ wollen (106) – ganz wie der RAF-Terrorist Christian Klar mit dem „ganz weichen mädchenhaften Gesicht“, nur eben gewaltfrei (ebd.). 

Tatsächlich ist ja, wie Rutschky in einem eigenen Kapitel seines „Erfahrungshunger“-Essays ausführt, die Ideologie der RAF und ihrer Sympathisanten in den 70er Jahren stark von neusubjektiven und damit zugleich auch neomodernistischen Denkfiguren geprägt. So lässt auch Buch keine Möglichkeit aus, um die politische Auseinandersetzung zur endzeitlichen Konfrontation des Lebens (d.h. der absoluten Subjektivität) und des Todes (d.h. den total entfremdenden Strukturen des ‚Atomstaats’) zu überhöhen. Um der ‚authentischen Erfahrung’ die nötige Dramatik zu verleihen, betreibt er erheblichen semantischen Aufwand: Im Bericht von der ersten Großdemonstration korreliert er die zugleich mit dem Vietnamkrieg (der durch einen Großbrand zerstörte Wald an der Bohrstelle sieht aus „wie der Dschungel in Vietnam nach der Entlaubung“; 39), mit dem Dritten Reich und mit der US-Bewusstseinsindustrie (Polizisten wirken „wie Nazichargen aus einem Hollywoodfilm“; ebd.). 

Und mit ähnlich gewagten Assoziationen geht es weiter: Die Straßen „waren so leergefegt wie an jenem Junimorgen des Jahres 1941, als Hitler die Sowjetunion überfiel“ (43). Die Terminologie der Atomindustrie „ – Endlagerung, Entsorgung etc. – erinnert an die Endlösung der Judenfrage“, und die Demonstranten müssen den Polizeieinsatz bezahlen, „ähnlich wie die Juden in den besetzten Ostgebieten“ (323). Und so lässt sich dann auch eine direkte Linie von der „chemischen Keule“ (ein Terminus technicus), die gegen die Demonstranten eingesetzt wird, zum Zyklon B von Auschwitz ziehen (78).

Naturgemäß darf dann auch der eigentlich näherliegende Verweis auf Hiroshima nicht fehlen (167) – „Auschwitz und Hiroshima“ ist ja seit ca. 1950 überhaupt die Formel, die die neusubjektive Todesdrohung auf einer abstrakteren, kollektiven Ebene vorwegnimmt: Jeder Text, der sich auf diese Erfahrung beruft, will „ein Äußerstes an Sinn realisieren, einen Geltungsanspruch anmelden, dem nicht widersprochen kann“, wie Rutschky in Beziehung auf den Selbstmord der Mutter in Handkes „Wunschloses Unglück“ schreibt (1982: 154). Die Parole „Gorleben ist überall“ bedeutet aber auch, dass sich die Struktur des totalitären Atomstaats in praktisch allen Konflikten der Welt wiederfindet, in denen ein „Generalangriff auf  das Leben“ geführt wird (159). 

Wie schon bei Frick vorgezeichnet, gehen alle politischen und kulturellen Differenzen auf im neomodernistischen Manichäismus von richtigem und falschem Leben, von offener Subjektivität und geschlossenem Zivilisationssystem. Das suggeriert Buchs Tagebuch durch eine Montage von Nachrichtenausschnitten, die regelmäßig den eigentlichen Tagebucheintragungen angefügt sind. Auf diese Weise gerät Südbaden (Bau des Atomkraftwerks in Wyhl) unversehens in eine Reihe mit Südjemen (Bombenanschlag auf linken Präsidenten), Südafrika (Apartheid) und Südamerika (rechte Todesschwadronen). Die Verkehrstoten auf deutschen Straßen treten in Beziehung zur Ausrottung der Wale, die deutsche Bereitschaftspolizei ist gleich SS ist gleich CIA ist gleich NATO ist gleich KGB, usw. Das totale Entfremdungsszenario setzt sich fort im zivilen Raum, in dem „das System“ in die Privatshäre eingreift. Die städtische „Konsum- und Warenwelt“ erscheint als KZ, das „mit Schaumgummi gepolstert ist“ und an dessen „Wänden Wichsautomaten“ hängen (98). Auch der Krebs wird ins Feld geführt, wenn auch als Folge der Umweltvergiftung, nicht als psychosomatische Krankheit. 

Der Kampf gegen die Kopflastigkeit: Selbsttherapie eines männlichen Achtundsechzigers (H.C. Buch II)
Die stärkstes Belege dafür, dass das Politische im Kern die Perversion des Privaten ist, bezieht Buch aber aus der Vulgärform der Psychoanalyse, die in den 70er Jahren Allgemeingut war. Objekte seiner Analysen sind in erster Linie „die Bullen“: Sie haben „die chemische Keule zwischen den Knien (Freud!)“ (49) und sind „geil darauf [...]: mit ihren Gummiknüppeln auf uns loszuwichsen“ (327). 

Buch begnügt sich aber nicht damit, die gesellschaftlichen Verhältnisse als Verkörperung des  Frommschen Todesprinzips zu interpretieren. (Von der Lektüre von Fromms Haben oder Sein, einem Kultbuch dieser Jahre, berichtet er begeistert am 8. Juni 1977.) Auch seine privaten Erfahrungen richtet er zumindest sprachlich so zu, dass sie als die extreme körperliche Schmerzerfahrung erscheinen, auf der die neusubjektiven  Therapie-Texte aufbauen. Allerdings sind die Anlässe nicht so dramatisch wie Krebs, Alkohol und Drogensucht: Beziehungsprobleme eben. Aber gerade die werden von den Neusubjektiven ganz grundsätzlich (also nicht nur in leidenschaftlichen Extremfällen) zu einer Sache von Leben und Tod erklärt. „Der schlimmste Tod [...] ist der Tod der Beziehung“ verkündet  Lukas Hartmann ([1980]: 27), die Reformtheologin Dorothee Sölle zitierend. 

Eben diesen Tod, den ja auch Struck immer von neuem in den schwärzesten Farben malt, erleidet Buch in der Beziehung zu einer jungen Geliebten. Alle Register der neusubjektiven Rhetorik werden gezogen: Der Liebesschmerz macht krank, er zerbricht die „mühsam aufrechterhaltene Identität“ (258), stürzt in Depressionen (264) und löst psychosomatische Leiden aus: „Ich bin krank, habe Fieber, Kopfschmerzen [...] – mein übliches Leiden.“ (264) Und auch mit einer Suchterfahrung wird der Zustand explizit verglichen: „Liebe ist eine Droge“ (287), bei deren „Entzug“ ständig der „Rückfall“ droht (312). 

Das politische und das private Leiden kann auch bei Buch nur durch Schreiben therapiert werden. Während zu Beginn des Tagebuchs die Erkenntnis des Diaristen steht, er habe „[s]ich selbst aus den Augen verloren“ (121), hat er am Ende „[s]ich selbst wiedergefunden“ (350). 

Das betrifft nicht zuletzt sein schriftstellerisches Selbstverständnis. Sieht er sich anfangs nur als „Schreiber und Be-Schreiber, in der Etappe, am Schreibtisch“, weil er bei wirklich großen Demonstrationen in Brokdorf und Grohnde nicht dabei war (169), so erscheint schließlich auch der Schreibakt selbst als körperlich intensiv erfahrener Akt des Widerstands: 

Ich schreibe dies auf dem Dach eines Traktors stehend, im eiskalten Wind. Noch nie in meinem Leben habe ich so gefroren. (337) 

Es besteht kein Gegensatz mehr zwischen Demonstrieren und Schreiben und zwischen dem Politischen und dem Privaten. Bis es aber soweit kommen kann, muss der tagebuchschreibende Solipsist eine tiefgehende private Krise bewältigen. 

Zu Beginn des Textes sieht sich Buch im „Käfig der Familie“ gefangen (160). Die beiden Kinder und vor allem seine Frau behindern ihn in seiner freien Entfaltung seiner Subjektivität: 

A., deren Leiden mich lähmte, alle Spontaneität, alles Lockere, Lebendige in mir erstickte (258)

Diese Ehekrise ist mehr als ein nur privates Phänomen, wie sich daran erweist, dass sie auch im Freundes- und Bekanntenkreis (120) und insbesondere unter den Mitkämpfern der Bürgerinitiative grassiert. Als diese darüber klagen, dass das intensive Engagement zu Ehekrisen führt, erklärt ihnen Buch den wichtigsten Grundsatz der neusubjektiven Selbsttherapie: 

Als ich sagte, dass ich das positiv fände, weil dadurch verdrängte Konflikte ans Licht kämen, waren alle entsetzt und fühlten sich persönlich bedroht [...] Wie tief doch die Verdrängungen sitzen [...]! (74) 

Die Ehekrisen seien die notwendige private Seite ihres politischen Engagements, „die bürgerliche Trennung von privat und öffentlich“ müsse aufgehoben werden (ebd.). Die Opposition von bürgerlicher Erstarrung, die Folge der entfremdeten Lebensverhältnisse ist, und Spontaneität/ Offenheit/ Subjektivität auf der anderen Seite wiederholt sich folgerichtig auf vier Ebenen. 

Erstens ist wie gesagt in Gorleben die ‚spontane’ und ‚private’ Bürgerinitiative mit der Macht des totalitären Atomstaats konfrontiert; zweitens bekämpft Buch innerhalb der Bürgerinitiative die „politische Routine“, die „das Ende jeder Spontaneität“ ist (74) und für die vor allem die Männer seiner Generation verantwortlich sind (er selbst sympathisiert mit den ‚Spontis’ und der Frauenbewegung); drittens versucht er sich selbst mit einer ‚spontanen’ Liebesbeziehung zu der sehr viel jüngeren C. aus seiner Ehe und von seinem eigenen „bürgerlichen Opportunismus“ (107) zu befreien; viertens schließlich steht der ‚spontane’ Tagebuchschreiber Buch dem allzu routinierten Schriftsteller Buch gegenüber. 

Die privaten Dimensionen der vierfachen Krise, die Ehekrise und die Schreibkrise, bedingen dabei einander. Ausgangspunkt ist die „Unfähigkeit zu leben, d.h. zu lieben und zu arbeiten, mit A. und den Kindern glücklich zu sein. Die tieferen Ursachen müssen irgendwo in meiner frühen Kindheit liegen.“ (262) Dagegen hilft nur außerehelicher Sex:

Seit mehreren Tagen nichts mehr geschrieben: ich ‚arbeite’, innerlich erstarrt, trotz täglicher Lockerungsübungen am Strand. Was mir fehlt, ist eine Frau. (222) 

Wie bei Herhaus und auch bei Struck ist also Sexualität korreliert mit einem spontanen Schreiben, das als körperlicher Akt gleichsam von selbst geschieht und nichts zu tun hat mit der kalkulierten Schreib-Routine des Schriftstellers. Diese Verbindung von Körper und Schrift bleibt vorerst allerdings oberflächlich und steril: Wenn die Ursache der ständigen Affären „mangelnde Erfolg als Schriftsteller“ ist (254), dann mögen die sexuellen Lockerungsübungen die Arbeit in Gang bringen, aber sie helfen der fundamentalen Schreibkrise nicht ab, die für den mangelnden Erfolg verantwortlich ist. Die besteht nämlich darin, dass Buch selbst noch keine authentische Schreibweise gefunden hat, sondern immer neue literarische Formen wie Kostüme anprobiert (263). Dieses Problem hat sich inzwischen zu einer körperlichen Mangelerfahrung verdichtet, die nach Therapie verlangt: 

Das habe ich bei meinen Schreibversuchen oft genug am eigenen Leib erfahren – die Kopflastigkeit ist der Feind jeder Spontaneität. (119)

Die vier zusammenhängenden Krisen sollen nun im „Gorlebener Tagebuch“ schreibend therapiert werden: Erstens, indem der Widerstand aus der Sicht eines Beteiligten für andere dokumentiert – nicht in Gestalt einer Chronik, die die Geschichte festschreibt, sondern eines Tagebuchs, das die Erfahrung des  Widerstandsakts selbst möglichst authentisch spiegelt und für den Leser nachvollziehbar macht. Zweitens, indem die inneren Widersprüche der Bewegung vom Diaristen erfahren und zutage gefördert werden, damit sie kollektiv ‚aufgearbeitet’ werden können. Dasselbe geschieht drittens mit den innerpsychischen Widersprüchen – der Verlauf der Ehekrise und die komplementäre Liebesgeschichte mit C. werden in allen Stadien ohne Selbstschonung aufgezeichnet. Schließlich stellt viertens das literarisch überarbeitete Tagebuch am Ende selbst die lange gesuchte „neue Form“ dar, in der seine Schreibweise sich endlich mit dem Inhalt (d.h. der eigenen Subjektivität) deckt. 

Um dieses therapeutische Buch, das alle Probleme löst, schreiben zu können, ist eine besondere Liebesbeziehung nötig. Die zwanzigjährige C., in die er sich heftig verliebt, erfüllt alle Voraussetzungen: Erstens ist sie die „Verkörperung der Bürgerinitiative, des Widerstands – ich brauche sie, um diese für mich wichtige Erfahrung zu machen“ (107). Zugleich ist sie in der Frauenbewegung engagiert und Vertreterin der jungen, ‚spontanen’ Protestgeneration – mithin das genaue Gegenteil des männlich-sexistischen, politisch routinierten, bereits etwas zynischen Oppositionellen der 68er-Generation, der im Tagebuch verkörpert wird von Peter Schneider und vor allem von Nicolas Born (also ausgerechnet von zwei Schriftstellern, die selbst Vorläufer der neusubjektiven Welle waren). Drittens entzieht sich C. zumindest anfangs den direkten sexuellen Avancen Buchs, der sich zum  melancholischen Casanova stilisiert: 

C. hat bei mir übernachtet [...] Der Verzicht auf ‚Sex’ fällt mir nicht schwer. Ich kann meinen Körper auch auf andere Weise erfahren. (119) 

Diese neue, ganzheitliche Körpererfahrung befähigt ihn (so sieht er es jedenfalls selbst) zu einer neuen Art des Schreibens. Und viertens zerbricht der körperliche (später dann doch auch sexuelle) Kontakt mit der frauenbewegten C. die kalte, objektive Distanz (141) des Schriftstellers und damit auch den literarischen Stil, der „männliches Imponiergehabe“ ist, „ein Panzer, um sich die Wirklichkeit vom Leib zu halten“ (135). (Der männliche ‚Panzer’ ist eine zentrale Metapher der Therapie-Texte, die sich auch bei Hartmann und Muschg findet.) C. wird zum „geheimen Zentrum der Notizen“ (143), ohne das die Motivation, alles aufzuschreiben, erlöschen würde (141). 

Soweit entspricht das der naiven Schreib-Konzeption der Neuen Subjektivität, die gerade in den aus dezidiert weiblicher Perspektive geschriebenen oder von der Frauenbewegung jedenfalls beeinflussten Laien-Texten vorherrscht. Bereits Struck hatte aber eine kompliziertere Ökonomie des körperlichen Schreibens entworfen, die sich in ganz ähnlicher Form auch bei Buch findet. Er führt offen vor, dass das neusubjektive Schreiben eigentlich nicht reiner Reflex von ‚Erfahrungen’ und ‚Beziehungen’ sein will, in denen die Subjektivität aufgeht, sondern mehr oder weniger heimlich eben doch auf den literarischen Text zielt, in dem sich die autonome und absolute Subjektivität erst verwirklichen kann. 

Die Liebessymbiose wird von Buch wie von Struck ebenso gewünscht wie gefürchtet. Zum Ausdruck kommt das in der eigenartigen Metapher, die Buch bemüht, um die Bedingungen seines Schreibens zu erläutern: 

Der Text entsteht in einem Kräfteparallelogramm, dessen widerstreitende Kräfte – A, B[uch]: C – sich derzeit noch die Waage halten. (ebd.) 

Das bedeutet, dass C. nur als Gegenpol zu A. ihre schreibfördernde Wirkung entfaltet. Zur „Fortschreibung [s]einer selbst“ (259) ist der neusubjektive Diarist zwar angewiesen auf die körperlichen Anziehungen und Abstoßungen, die sein Schreiben erst in Gang setzen, aber er muss zugleich dafür sorgen, dass sich seine „Beziehungen“ gegenseitig begrenzen. Die ideale Situation ist also die, dass Buch, der eigentlich mit seiner Familie in Berlin lebt, sich zum Schreiben in sein Gorlebener Landhaus zurückzieht und dort sowohl sein Anti-Atom-Engagement wie auch seine de facto nur sporadische Beziehung zu C. weiter betreibt. Gestört wird dieses labile Gleichgewicht durch die mangelnde Bereitschaft der beiden Frauen, ihre Rollen auf Dauer zu spielen. Entweder kommt A. nach Gorleben, was naturgemäß wieder zur ‚Erstarrung’ der ‚Spontaneität’ führt, der B. eigentlich entfliehen wollte, oder C. entzieht sich. Der Höhepunkt der Krise ist erreicht, als es zu einem Bündnis zwischen A. und C. kommt, das auch körperlich bekräftigt wird:

A. hat mit C. geschlafen [...] Das Kräfteparallelogramm (A-B-C) ist zusammengebrochen, ich bin auf mich selbst zurückgeworfen [...] (168) 

Ohne die Beziehungen zu A. und C. ist aber B. nicht befreit, sondern aller Möglichkeiten beraubt, sich selbst zu ‚erfahren’. Dieser Zusammenbruch ereignet sich aber relativ früh im Tagebuch und macht eine neue Schreibkonzeption notwendig: Der Versuch, über das euphorische Liebesgefühl zu einem ‚spontanen’ Schreibfluß zu finden, führt wie später auch bei Struck in eine Sackgasse, weil Schreiben und Lieben Züge einer Suchtkrankheit annehmen. Das Schreiben wird in dem Maß selbst „zu einem Fieber [...]: einer Droge“ (282), und auch die Liebe, die damit gekoppelt ist, erweist sich selbst als „Droge“, „die erst nach dem Absetzen richtig zu wirken beginnt“ (287). 

Du musst das aufschreiben. (H.C. Buch III)
Das euphorische, bedingungslos ‚authentische’ Schreiben ist vom Heilmittel gegen die eigene psychische Erstarrung und zugleich gegen die konventionelle Hochliteratur selbst zu einer Krankheit geworden. Nachdem er die Schmerzerfahrung seiner  ‚Krankheit’ ausgekostet hat, die den zur Selbstbehauptung nötigen Abstand herstellt, muss sich aus der Rolle des ‚Patienten’ befreien und den eigenen Schreibstrom vom Standpunkt des ‚Analytikers’ aus kanalisieren. Das bedeutet zugleich die Synthese von subjektivem ‚Schreiben’ und objektiver Literatur auf einer neuen Ebene. Die neue Subjektivität verwirklicht sich eben nicht einfach in der „Befriedigung“, die der „Vorgang des Schreibens selbst“ vermittelt (272), sondern benötigt den Abstand der literarischen Schrift zum ‚sinnlichen Leben’. Doch nach dem ‚Tod der Literatur’ ist dieser Freiraum nicht mehr eine selbstverständliche Prämisse, von der der Schriftsteller ausgehen kann. Der Schreibende muss sich diesen Abstand erst durch schmerzhafte ‚Erfahrungen’ erkämpfen: „Gefühl, ein Schriftsteller werden zu können, nicht schon einer zu sein.“ (215) Diesen Umschlag schildert Buch selbst wieder als ‚sinnliche Erfahrung’:

Heute früh um vier aus einer tiefen Depression aufgewacht. [...] Während ich nachgrübelte [...]: fiel ich plötzlich in ein schwarz sich öffnendes Loch, in das hinabzublicken mir Schwindel bereitete, und das als wiederkehrender Schmerz in meinem Buch wiederkehrte. Mein Schmerz hatte einen Namen: C., und um sein Ausmaß möglichst gering zu halten, [...] schrumpfte [ich] zusammen wie ein Embryo im Mutterleib, [...] aber der Schmerz ließ nicht nach, im Gegenteil, er wurde schlimmer, und mit einem Schlag wurde mir das ganze Ausmaß meines Elends bewusst. Der Höhepunkt des Schmerzes aber fiel zusammen mit seiner Überwindung, er begann nachzulassen, und plötzlich fühlte ich mich leicht und frei, während ich mir immerzu diesen einen Gedanken wiederholte: Du musst das aufschreiben. (281)

Diese Eintragung vom 22. Mai 1978 liefert beinahe Wort für Wort eine eindrucksvolle Illustration des Modells, das der Theoretiker Rutschky dann 1980 in „Erfahrungshunger“ als Kern des neusubjektiven Schreibens herausarbeitet: Gerade die schmerzliche Erfahrung der absoluten Leere, die einer Todeserfahrung gleichkommt, löst erst eigentlich die Schreibblockade und schlägt um in die Erfahrung der offenen Subjektivität. Ein zusätzlicher Beleg für die Stichhaltigkeit dieser Analyse, so scheint es (in die Buchs Text übrigens nicht einbezogen ist). Aber die Beziehungen zwischen Praxis und Theorie, zwischen ‚authentischer Erfahrung’ und literarischer Formulierung sind auch hier – wie überhaupt in der Neuen Subjektivität – verwickelter, als es scheint. 

Wie schon mehrfach gezeigt, ist es nicht einfach so, dass zuerst ‚Erfahrungen’ gemacht werden und dann die Selbst- oder Fremdanalyse folgt, der Diskurs über ‚Subjektivität’ also. Vielmehr sind die ‚Erfahrungen’ immer schon von diesem genuin literarischen Diskurs abhängig, in den auch Rutschky eingebunden bleibt, obwohl er sich mit außergewöhnlicher Souveränität darin bewegt. Ein genauerer Blick zeigt nämlich, dass Buchs Eintragung ausgerechnet zusammenfällt mit dem Veröffentlichung des Aufsatzes „Die Todesdrohung“, in dem Rutschky seine Thesen im Literaturmagazin 9: Der neue Irrationalismus erstmals entwickelt. Auf eben diese von Nicolas Born mit herausgegebene Ausgabe, zu der er selbst ein Interview mit Herbert Marcuse beigesteuert hat, bezieht sich Buch beiläufig in der Eintragung vom 1. Mai: 

Wieder einmal ist, was ich für meine ureigenste Erfahrung hielt, von den Feuilletons auf einen fixen Begriff gebracht [...] (272) 

Und drei Wochen später gestaltet er dann eine ‚ureigenste Erfahrung’ genau entsprechend dem Modell, das Rutschky (den Buch natürlich nicht erwähnt) theoretisch skizziert hat. 

In Buchs Tagebuch wird also, ähnlich wie bei Struck, auf vielfache Weise deutlich, wie das unmittelbare Erleben, das angestrebt und beschworen ist, literarisch präfiguriert ist. Der Diarist bewegt sich in einer übersemantisierten Welt, ob er nun im Wald von Gorleben demonstriert oder ob er sich zu verlieben glaubt. Die Authentizität, die er sucht, ist von Anfang an ein extrem literarisiertes Konstrukt. Was die politische Gesellschaftsanalyse und die psychologische Selbstanalyse anlangt, legt er sich (oder dem Leser) darüber keine Rechenschaft ab. Anders ist das bei der Liebesbeziehung zu C., die trotz des Unmittelbarkeitspathos von Anfang an von einem literarischen Reflexionsprozess begleitet wird: 

Jedenfalls fange ich an, C. erfolgreich zu verdrängen (oder zu vergessen). Zum Schluß löst sie sich wieder in Literatur auf, die sie (für mich) von Anfang an war: ein literarisches Glücksversprechen (wie Lotte im ‚Werther’). Was sind Schriftsteller doch für unmenschliche, menschenverachtende Existenzen: sie gehen über Leichen, buchstäblich (hier stimmt das Wort!), bis sich das wirkliche Leben in totes Papier verwandelt hat. (176f.)

Eine widersprüchliche Passage, die zwei neusubjektive Vorwürfe gegen die Literatur unverbunden nebeneinander stellt: Einmal ist der Schriftsteller jemand, der tatsächlich ‚wirkliches Leben’ erfährt, es aber dann dadurch ‚tötet’, indem er es in die ‚kalte’ Schrift überführt. Auf der anderen Seite gibt es aber streng genommen gar kein ‚wirkliches Leben’, das dann am Ende in ‚totes Papier’ verwandelt werden könnte. Wenn C. von Anfang an Literatur war, dann kehrt sie (für ihn) am Ende ja nur in ihren Ausgangszustand zurück: Papier bist du und zu Papier sollst du werden. 

An anderen Stellen wird eine Parallele zu Orwells 1984 gezogen: C. erscheint dann als Verkörperung der ebenfalls braunhaarigen und viel jüngeren Julia, die Winston Smith liebt, den einsamen, tagebuchschreibenden Rebell gegen den totalitären Superstaat (279, 287). Dieses Modell entspricht dem romantischen Modell des männlichen Solipsisten, der das ‚wirkliche Leben’ nur sucht, um seiner Schrift die körperliche Qualität zu verleihen, die sie benötigt, um dann an die Stelle dieses unvollkommenen Lebens treten zu können. 

Noch in der anscheinend schonungslosen Selbstkritik scheint also noch das „Lustgefühl der Selbstdarstellung“ durch, das sich der Diarist an anderer Stelle bescheinigt (272). Zudem gehört es ja wesentlich zur neomodernistischen Literatur, zu betonen, welch ein absurdes und paradoxes Geschäft es eigentlich ist, das man da betreibt. Vor allem aber relativiert sich die Selbstkritik dadurch, dass sie aus der Position des neusubjektiven Analytikers heraus geübt wird. Gerade die vernichtendsten Selbstbezichtigungen sind Teil der Rhetorik der Neuen Subjektivität, die sich eben nicht in ‚authentischen Erfahrungen’ verwirklicht, sondern im unaufhörlichen Reden/Schreiben über die innere Problematik dieser Subjektivität. 

Durch die schonungslose Bloßstellung seiner selbst, durch die gezielten Funktionalisierung der peinlichkeit, die die herkömmliche Trennung von Autor und Werk unterläuft, distanziert sich der neusubjektiv Schreibende vom artistischen Schriftsteller. Der diaristische Meta-Text ist als ganzer eben nicht einfach „Literatur“ im Sinne der zitierten Selbstkritik, sondern bietet die Möglichkeit, zwei eigentlich entgegen gesetzte Ziele gleichzeitig zu erreichen: zum einen die Umwandlung des erotischen Lebens, in dessen Verwirrungen das Subjekt seine offenen Möglichkeiten gerade einbüßt, in autonome Literatur (das entspräche etwa Frischs Konzeption), und zugleich die Rechtfertigung gerade der ‚kalten’ Hochliteratur als authentische Spur der subjektiven Erfahrung. 

Ähnlich wie bei Struck erscheint nämlich der Umwandlungsprozess von Leben in Schrift dann als legitim, wenn er als die einzige Möglichkeit erscheint, eine vorausgegangene traumatische Schmerzerfahrung ‚aufzuarbeiten’: 

[...] denn meine einzige Lebenschance ist, Dich – oder vielmehr mein Gefühl für Dich – in totes Papier zu verwandeln (283) 

Das steht in einem Brief an C., der in dem Tagebuch abgedruckt ist, das ja als Dokumentation des „Inneren der Unruhe“ von Anfang an für die Veröffentlichung bestimmt war. Der Brief wird so zum Muster einer Literaturkonzeption, die auf unmittelbare Leseerfahrungen abzielt: 

[M]eine Worte sollten sie treffen, betroffen machen im wahrsten Sinn des Wortes (in einem körperlichen Sinne) (257)

 Erst in der Schrift materialisiert sich die angestrebte Subjektivität, aber sie benötigt die ‚Leseerfahrung’, um ihre Authentizität zu beglaubigen. Als C. auf den Brief nicht antwortet, ist das deshalb „schlimmer als jede negative Reaktion“. Der Briefschreiber fährt sofort zu ihr, um eine Reaktion zu erzwingen, und als auch die unbefriedigend ausfällt, ist „alles kaputt“: „mein Selbstbewusstsein, meine mühsam aufrechterhaltene Identität“ (258). Doch das ist nur vorübergehend – der veröffentlichte Tagebuchtext korrigiert das und hat darüber hinaus den entscheidenden Vorteil, dass er anders als der Brief für sich selbst steht. 

Auf der Ebene des discours verwirklicht Buch also das, was auf der Ebene der histoire vorerst noch nur die resignierte Folgerung aus einer der vielen Selbstbezichtigungen zu sein scheint: 

Meine alte Angst vor dem Alleinsein, vor mir selbst, mein Narzißmus, der ständig Bestätigung braucht. [...] In Wirklichkeit liebe ich nur mich selbst – wahrscheinlich wäre ich glücklicher, wenn ich nach diesem Grundsatz leben würde. (161) 

Die Klage über den eigenen „Narzissmus“ ist hier (und auch sonst in der Literatur dieser Zeit) keineswegs eine Kritik, die auf die Überwindung der Neuen Subjektivität zielt, sondern selbst nur eine modische Erscheinungsform des neusubjektiven Zeitgeistes. Über nichts spricht das narzisstische Subjekt so gern wie über seine eigene Krankheit –  vor allem auch deshalb, weil sie, wie Buch selbst schreibt, nicht als „persönliches Problem“ gilt, sondern als „Versagen einer ganzen Generation“, für das man überdies mittelbar den Nationalsozialismus verantwortlich machen kann (263). 

So ist also Buchs Tagebuch nur vordergründig ein selbsttherapeutisches Mittel, um den Narzissmus zu überwinden. In Wahrheit bestätigt sich hier seine Ahnung, „dass ich nur ohne A. und ohne C. wirklich ich selbst sein könnte“ (296). Diese Autonomie behauptet das Subjekt im veröffentlichten Tagebuch. Nur dort kann er auf seine Aburteilung durch A. und C. in einem Beziehungs-„Tribunal“ hin mit einem nächtlichen Nachtrag kontern, in dem der Literat dann doch gegenüber den Frauen, die in mündlicher Rede nicht zu überwinden sind, die Deutungskompetenz beansprucht (302).

Von daher erklärt sich auch, dass der Text keineswegs konsequent den Konventionen ‚authentischen’ Schreibens folgt. Zwar betont Buch den authentischen Charakter („weil, was einer erfahren und durchlebt hat, nie falsch sein kann“; 255), aber schon die Form der langen, relativ geschlossen wirkenden Eintragungen widerspricht den Anforderungen, die er selbst an die ‚authentische’ Sprache stellt: 

Kein solides Handwerk. [...] Loses Flickwerk, unverantwortliche Flickschusterei. (256) 

Dass das Understatement, das Buch auch in den Nachworten zu den beiden Ausgaben seines Textes betreibt, unaufrichtig ist, zeigt sich auch darin, dass die Briefe an C. wie der Tagebuchtext selbst in penetranter Weise durchsetzt sind mit Literaturzitaten – von Jürgen Theobaldy bis Sappho und von Brinkmann bis Hölderlin (aus dessen geistig umnachteter Spätphase selbstverständlich). Mindestens ebenso literarisch vorgeprägt und überformt sind die aufgezeichneten Träume, die ja immer den angeblich unwillkürlichen Körpertext repräsentieren sollen. Und für literarische Ambitionen spricht nicht zuletzt der aufwendige Paratext, in den das ‚authentische’ Material eingebunden ist: der bedeutungsschwere Titel, die Aufteilung des Textes in sechs „Bücher“, die überdies mit Motti aus dem Alten Testament versehen sind …

‚Echt’ und ‚authentisch’ im behaupteten Sinn ist also nichts an Buchs Tagebuch, aber dennoch darf man ihm glauben, dass es Ausdruck dessen ist, was er „erfahren und durchlebt“ hat. Wie sich auch bei Struck besonders deutlich zeigte, besteht das Programm der Neuen Subjektivität ja gerade nicht darin, das ‚authentische Leben’ gegen die ‚Literatur’ zu setzen, sondern einen Zustand herzustellen, in dem Leben und Literatur nicht mehr zu unterscheiden sind. 

Die alte neomodernistische Sehnsucht, „im Buch zu wohnen“, erfüllt man sich nun, indem man die Welt als Buch liest – oder neuerdings als einen Film. Nicht zufällig verzeichnet Buch ausdrücklich den Besuch von Im Lauf der Zeit, dem erfolgreichsten ‚road movie’ des neusubjektiven ‚Autorenfilmers’ Wim Wenders, einem regelmäßigen Unterzeichner von Buchs Gorleben-Manifesten. Buchs Schreiben verhält sich zu einem konventionellen literarischen Werk wie Wenders ‚offenes’ Filmen zu einem konventionellen Film. Sein Tagebuch ähnelt über weite Strecken einem Drehbuch, das während der Dreharbeiten geschrieben wird – nicht zufällig ein Verfahren, dass Wenders, der enge Freund Peter Handkes, bevorzugte. 

Das Gorlebener Tagebuch soll die eigene literarische Form sein, nach der der professionelle Schriftsteller Buch eigenem Bekunden nach bis dahin vergeblich gesucht hatte, und zugleich das Beispiel einer ‚neuen Literatur’ aus dem Geist des neusubjektiven Schreibens. Eine Literatur, die ähnliche Wirkung hat, wie die Lektüre der klassischen Dichter Goethe, Hölderlin, Mörike und Novalis: 

Heimat – nicht Vaterland – etwas Weibliches, Mütterliches, das Wärme, Geborgenheit, Glück bedeutet. Ein schwer zu beschreibendes Gefühl, wie ich es manchmal beim Schreiben von Briefen empfinde. (229)

Der Mensch ist weiblich
Nicht nur inhaltlich, sondern auch formal macht sich Buch einen ‚weiblichen’ Standpunkt zu eigen. Bereits indem er die Form des subjektiven Journals wählt, die jedenfalls im deutschsprachigen Raum gemeinhin als die typische Ausdrucksform bürgerlicher Frauen gilt, erhebt er den Anspruch, die lebensfeindliche ‚männliche’ Hochliteratur durch den Rückgriff auf ‚weibliche’ Authentizität und Lebensnähe zu erneuern. Er verzichtet bewusst auf eine ‚artistische’ Sprache und die damit verbundene souveräne Autorposition, denn der betont literarische Stil gilt ihm als „männliches Imponiergehabe“, als „Panzer, um sich die Wirklichkeit vom Leibe zu halten“ (135). Diese Wirklichkeit ist natürlich vor allem der Leib selbst, den er mit C. auf neue Weise zu „erfahren“ lernt (119). Der Gärtnerin gegenüber, die von seiner Tätigkeit wenig beeindruckt ist, schämt er sich seiner „fachidiotischen Spezialisierung auf Literatur“ (84): 

Schriftsteller sind Pharisäer, die ihr Spezialwissen wie einen Geheimcode hüten – aus Angst vor Laien, deren Schreibimpuls noch nicht durch Routine verdorben ist. (85) 

Diesen Schreibimpuls möchte er für sich selbst wiedergewinnen, indem er C.’s „Lebensimpuls“ aufnimmt. 

Der Gegensatz zwischen männlichem „Panzer“ (psychisch und literarisch) und einem körperlich fließenden Schreiben, das explizit oder implizit ‚weiblich’ ist, findet sich auch bei Hartmann und Muschg und ist ein Gemeinplatz der Zeit. Überhaupt ergibt sich die Korrelation der Neuen Subjektivität mit ‚Weiblichkeit’ beinahe zwangsläufig, wie bereits der Blick auf die Rezeption von Strucks Klassenliebe zeigte: Der Erstarrungstod der ‚modernen’ Hochliteratur an übergroßer Bewusstheit entspricht ja genau der Selbststilisierung der ‚endzeitlichen’ Avantgarde vom Geiste Adornos. ‚Starre’ und  ‚Bewusstheit’ aber stempeln diese Literatur auch gemäß der traditionellen Semantik als ‚männliches’ Phänomen. 

Die „moderne Ästhetik der Distanz“ tendiert dazu, wie Wellershoff bereits 1968 kritisiert, „aus dem Zuschauer oder Leser eine Dame ohne Unterleib zu machen“ (1971: 83). Die eher beiläufig gebrauchte Metapher ist dabei präziser, als es zuerst scheint, denn tatsächlich ist im herkömmlichen Literatursystem die Stelle des passiven Lesers untergründig mit ‚Weiblichkeit’ korreliert, die Stelle des Schriftsteller (des Zauberkünstlers sozusagen) mit ‚Männlichkeit’. Der neusubjektive Neuanfang, der aus der Perspektive der Leser erfolgt, mit der bewussten Regression ins Vorliterarische einsetzt und das Schreiben als Spur der bisher verdrängten und nun entfesselten Körperströme auffasst, ist daher zwangsläufig ‚weiblich’ semantisiert. Die im Namen der ‚offenen Subjektivität’ verkündete Auflösung des starren Literaturbegriffs, der wesentlich auf der Opposition von Autor und Leser beruhte, fällt mit innerer Notwendigkeit zusammen mit der Auflösung der starren Geschlechterrollen. Aus diesem Grund erklärte Wellershoff etwa in einem Essay zu Brinkmanns und Rygullas ACID-Anthologie den dort abgedruckten Aufsatz „Männer, Frauen und die übrigen Geschlechter“, der von den Transvestiten ausgehend „die gewohnten sexuellen Ordnungsschemata [...] verwischt“, zum „thematischen Zentrum“ des Buches (1971: 128). 

Aber natürlich ist die Stelle des Lesers nicht der einzige Ort, der dem Weiblichen in der konventionellen Hochliteratur zugewiesen ist. Innerhalb der Texte fungiert die rätselhafte Frauenfigur weiterhin traditionsgemäß als Antipodin des tragisch entfremdeten männlichen Protagonisten, die sich von diesem vor allem auch dadurch unterscheidet, dass sie ein unmittelbares Verhältnis zum Körper besitzt. Mit dem ‚weiblichen Leser’ hat sie gemeinsam, dass sie auf der Seite des ‚Lebens’ steht, so wie der männliche Protagonist die Schrift vertritt, die bislang als unvereinbares Gegenteil des ‚Lebens’ aufgefasst wird. Die Antipodin (und damit auch ‚das Weibliche in der Literatur’) ist darum übrigens nicht eigentlich ‚sprachlos’, sondern schriftsprachlos. 

In geschlechtssemantischer Hinsicht besteht nun der 1970 sich anbahnende Paradigmenwechsel darin, dass diese beiden passiven und sprachlosen ‚weiblichen’ Funktionen, die der Leserin und der ebenso fremden wie begehrten Antipodin, genau mit dem Ausgangspunkt eines neuen Konzepts von „Schreiben“ zusammenfallen. Genau das machte ja, wie gezeigt, den Erfolg Karin Strucks aus, die geradezu als Verkörperung der Neuen Subjektivität begriffen wurde. Wie Struck können nun weibliche Autoren unter Berufung auf ihre Geschlechtszugehörigkeit die Leerstelle im Literatursystem einnehmen, die durch den ursprünglich einer innerliterarischen Logik folgenden und wesentlich von Männern vorangetriebenen Paradigmenwechsel zur Neuen Subjektivität geschaffen wurde. 

Eben das geschieht mit der „Frauenliteratur“ der 70er Jahre, der gemeinhin Merkmale zugeschrieben werden, die nichts anderes sind als Programmpunkte der ‚Literatur der Neuen Subjektivität’: das „Authentische“ der Erfahrungen“, die aus persönlicher „Betroffenheit“ herrührende „Intensität“, die Orientierung der literarischen Mittel an der unliterarischen Alltagssprache, die gar nicht oder nur „vordergründig fiktionalisierte autobiographische Dimension“ (vgl. Jurgensen 1983a). 

Dieses Klischee von ‚Weiblichkeit’ bzw. ‚weiblicher Literatur’, auf das von den Autorinnen nur angespielt werden muss, damit ihnen die Einlösung der behaupteten Qualitäten zugestanden wird, findet sich auch bei männlichen Autoren der Neuen Subjektivität. Wie Herhaus und v.a. Buch vorführen, bringen sie dann ihr stockendes Schreiben in Fluss, indem sie im Text sozusagen dem weiblichen Leser auf den Leib rücken und aus dieser erotischen Erfahrung eine neue, ‚authentische’ Schreibweise gewinnen. 

Während aber Herhaus die Frauen nur als Katalysator für Fähigkeiten benötigt, die er für sich selbst als Mündlichkeitsschriftsteller selbstverständlich in Anspruch nimmt, präsentiert sich Buch ganz entsprechend der Schablone, die die neusubjektive Spielart des Feminismus entwirft, als Schrift-Schriftsteller in einer existentiellen Krise. Die zwanzigjährige Feministin C. verhilft ihm nicht nur auf erotischem Gebiet zu einer ganzheitlichen Körpererfahrung (Buch [1979]: 119), sie erscheint gar als Verkörperung des „neuen Menschen“: 

einfach durch ihre Art zu leben, dazusein: den anderen nicht als Objekt anzusehen, das man konsumiert (und zerstört) (66)

Das deckt sich vollkommen mit dem Weltbild der neuen Schreiberinnen. Laut Klassenliebe besitzen nur Frauen noch die Fähigkeit zur „Ganzheitswahrnehmung“, „eine Qualität, die anfangs auch in den männlichen Menschen war, die ihnen aber ausgetrieben wurde“ (Struck 1973: 24). Und Verena Stefan sekundiert: 

frauen haben grössere reserven. Bei einem mann setzt die menschliche verkümmerung meist so frühzeitig ein, dass er weitgehend jeden menschlichen bezug verloren hat. (83)

Auch die Frauen sind demnach zwar „menschen, die von dieser gesellschaft verkrüppelt worden sind“, aber ihr entscheidender Vorteil liegt darin, dass sie eben nur Opfer sind und also nicht die „herr schaft“ verinnerlicht haben, wie es auch bei dem fortschrittlichsten Mann unweigerlich der Fall ist (ebd.). Gegenpol dieses idealisierten Frauenbildes ist natürlich durchwegs „das System“, und das ist selbstredend männlich. Auch hier ist Buchs Metaphorik durchaus repräsentativ, der nicht nur das Vorgehen der Polizisten metaphorisch mit einer  Vergewaltigung der ‚weiblichen’ Demonstrantenmasse gleichsetzt, sondern auch die Probebohrung für das Atomendlager als ‚männlichen’ Gewaltakt gegen die ‚weibliche’ Erde auffasst: 

Die Bohrlöcher tragen Frauennamen: Anita und Barbara [...] Eine Bohrung wird ‚niedergebracht’ (Sexualmetapher). (332) 

Doch wenn schreibende Männer wie Buch, der semantischen Binnenlogik der Neuen Subjektivität folgend, sich einem ‚weiblichen’ Standpunkt annähern, bedeutet das nicht, dass das Schreiben neusubjektiver Männer einfach mit dem ‚weiblichen Schreiben’ zusammenfällt. Gerade wenn man ‚den Körper’ als unmittelbaren Ursprung der Schrift begreift, muss sich ja auch der kleine Unterschied im Schreiben niederschlagen. Wo man diesen Unterschied sieht, deutet Jürgen Serke in der Einleitung zu seiner Porträtsammlung „Frauen schreiben“ an: 

Doch die neue Subjektivität, die bei den Schriftstellern mit Peter Handke eingezogen ist, hat eine andere Qualität als die der Frauen. Die Frauen gewinnen sich in ihr, die Männer gehen schreibend in dieser Subjektivität verloren. (1981: 14) 

Das ist im Grunde nur eine Paraphrase des neusubjektiven Geschlechterdiskurses, aber sie gilt darum natürlich für die männlichen Autoren, die diesen Diskurs anerkennen. (Handke gehört allerdings kaum dazu, im Gegensatz zu Hartmann, Muschg und Buch.) Demnach ist Schreiben als Mittel zur Gewinnung der emphatischen Subjektivität eigentlich nur für Frauen unproblematisch, da ja die Übersetzung von Leben in Schrift immer schon dem Primat der ‚authentischen Erfahrung’ widerspricht. Sie, denen ja a priori ein authentisches Verhältnis zu eigenen Körper unterstellt wird, können sich schreibend gegen den Mann und damit gegen die ‚patriarchale Ordnung’ abgrenzen und so den Freiraum für ‚authentische Erfahrungen’ gewinnen. 

Neues männliches Schreiben

Indem er die Beziehung zur Feministin C. eingeht, will der Diarist Buch an dieser Möglichkeit teilhaben und sie auch nutzen, um sich im Namen der Neuen Subjektivität von den konkurrierenden Schriftstellern Nicolas Born und Peter Schneider, denen er ‚Sexismus’ unterstellt, politisch wie literarisch abzugrenzen. Tatsächlich findet sich ja das traditionelle Frauenklischee der ‚männlichen’ Literatur noch in Peter Schneiders Lenz, wohl nicht zufällig eine „Erzählung“, die Authentizität mit literarischen Mitteln simuliert, und kein autobiographisches Bekenntnis. Hier geht der Protagonist, ein Schriftsteller, eine unglücklich Beziehung zu einer jungen Proletarierin ein, die also sowohl vom Geschlecht als auch von der Herkunft her das ersehnte unmittelbare Verhältnis zur eigenen Körperlichkeit repräsentiert. Der Text besiegelt aber zugleich den unüberwindlichen Abstand und unterbaut somit noch einmal die traditionelle Konzeption des melancholischen männlichen Schriftstellers, wie sie sich auch in Frischs Romanen findet. 

Der entscheidende Unterschied zu Lenz oder auch zum fiktionalen Tagebuch des Homo faber liegt nun in Buchs Gorlebener Tagebuch darin, dass der schreibende „Neue Mann“ sich selbst und insbesondere seine Körpererfahrungen in den Text „einbringt“, wie das im Selbsterfahrungsjargon der 70er Jahre heißt. Wie Buch selbst einräumt, ändert das aber grundsätzlich nichts daran, dass am Ende die leibhaftige Frau doch wieder in das „tote Papier“ der Literatur verwandelt wird. 

Das bedeutet natürlich nicht, dass sich Buch wirklich selbst als ‚patriarchalischen’ Schriftsteller sieht. Die Selbstanklage des schreibenden Mannes ist gemäß dem neusubjektiven Geschlechterdiskurs obligatorisch und findet sich etwa auch bei Hartmann und Muschg. Buch geht hier noch einen Schritt weiter, indem er ausdrücklich auf den „männlichen Schöpfungsmythos“ anspielt, den die feministische Literaturkritik gerade um diese Zeit entdeckte (Venske/Weigel 1992: 263). Gemäß diesem hochliterarischen Topos findet der schreibende, tragisch vom Leben getrennte Mann erst in der Begegnung mit einer idealerweise viel jüngeren Naturfrau zu sich selbst. Weil es ihm aber eben um sich selbst geht, muss er sich wieder von ihr trennen. Indem er sie zu einem Kunstwerk erhöht und verewigt, gelingt ihm beides: Er kann sich die wirkliche Geliebte mit ihren unangenehmen Ansprüchen auf seine Lebenspraxis vom Leib halten und er kann zugleich für immer das unversehrte, vom Alter und von der Wirklichkeit nicht mehr beeinträchtigte Bild ihrer Schönheit bewahren. 

Der Topos findet sich hier nun aber bezeichnenderweise nicht in einer essayistischen Passage, sondern in Gestalt einer „authentischen Erfahrung“: Die Eintragung vom 9. Februar 1979 hält die Angst C.’s, die sich inzwischen seit einem halben Jahr von ihm getrennt hat, vor dem Erscheinen des Gorleben-Tagebuchs fest. Ein paar Zeilen und fünf Tage später wird dann von einem Besuch bei ihr berichtet, bei dem im Fernsehen ausgerechnet eine Poe-Verfilmung läuft. Es geht um einen Mann, dessen Frau stirbt, während er ihr Porträt malt. „Er hat alles Leben aus ihr herausgemalt“, kommentiert C.’s feministische Freundin fachmännisch (Buch [1979]: 312). 

Indem Buch also sein Grundproblem auf der Metaebene des ‚authentischen’ Tagebuchs thematisiert, versucht er, den Widerspruch aufzuheben, der darin besteht, dass ein männlicher Schriftsteller sich einer ‚weiblichen’ Schreibweise bedient, um zu seinem eigenen literarischen Ausdruck zu finden. Ihm schwebt dabei eigentlich eine Synthese vor: Einerseits soll die ‚weibliche’ Tagebuchform soll dafür sorgen, dass die authentische C. nicht zur Kunstfigur erstarrt, und dokumentieren, dass der Autor darauf verzichtet, sich zum souveränen Künstler zu stilisieren. Andererseits wird dieses subjektive Material dann aber doch wieder in eine ‚männliche’ literarische Form eingebettet, in eine „Montage“ aus Mediensplittern, Reportagefragmenten, politischen Gedichten und in sich abgeschlossenen dokumentarischen Texten. 

Buchs Lösung des Dilemmas, in das der neusubjektive Geschlechterdiskurs den männlichen Autor stürzt, ist damit derjenigen sehr ähnlich, die Muschg (1981: 45ff.) gefunden hat. Stellvertretend für das Resultat des  therapeutischen Schreibspiels, das er mit Studenten durchgeführt hat, kontrastiert der einen typischen „Frauentext“ („ungespielte Selbsterfahrung“, „sanfte Sprache“ trotz „Radikalität“) und einen „Männertext“ („Aufrüstung [...] mit Einfällen; Lust (?) zur Deformation“; gegen den „Leser-Konkurrenten“ gerichtete Sprache). Diese „Schablonen“ aber lässt er nur für die Ebene des ‚authentischen Schreibens’ gelten, der er somit auch den Männertext, der selbst ja eigentlich ‚Literatur’ sein will, zuschlägt. Auf dieser Ebene gilt der Grundsatz des neusubjektiven Schreibens, dessen Charakter immer schon ‚weiblich’ ist: 

Schreiben! mich ausdrücken, aller hohen Literatur zum Trotz; nicht mehr mich in den Wörtern, sondern in den Wörtern mich finden [...] (37) 

Während aber schlechte ‚männliche’ Literatur dem Authentizitätskriterium unterliegt, hebt er davon das emphatische „Kunstwerk“, das de facto ebenfalls von Männern stammt (er nennt Hölderlin, Kleist, Stifter, Keller, Hofmannsthal, Kafka, Robert Walser, Beckett und Thomas Bernhard). Im eigentlich anachronistischen Begriff des „Kunstwerks“, unter dem er Bernhards autobiographische Prosa und Mozarts/Schikaneders Zauberflöte zusammenzwingt, versucht Muschg, den alten idealistischen Begriff (die Verherrlichung der menschlichen Freiheit im autonomen artistischen Spiel) und den modernistischen Begriff (das in fragmentarische, aber gültige Form gebrachte Fanal der Selbstzerstörung) kurzzuschließen. 

Kunst beruht demzufolge gerade auf dem Verzicht auf Therapie. Der Künstler gewinnt seine Produktivität gerade aus seiner männlichen „Deformation“, die er erkennt, deren Heilung er aber verweigert. Das Kunstwerk legt damit ein Zeugnis ab gegen „das Ganze unserer Entfremdung“ (48), es hält sozusagen die objektiv fortbestehende Wunde offen, die die Therapie bezogen auf das Individuum heilen will. Zu dieser Heilung trägt die Kunst also insofern bei, als sie das Trauma der Entfremdung bewusst macht, was ja, wie gesehen, auch der erste Schritt der neusubjektiven Therapie ist. 

Eigentlich wird also eine recht eindeutige Antwort auf die Frage „Literatur als Therapie?“ gegeben, die im Titel des Essays gestellt ist. Weil aber solche Eindeutigkeit selbst wieder als ‚männliche’ Sünde gilt, mag sich Muschg so ganz offen dann doch nicht zu dieser Antwort bekennen (wie schon Buch, der bei allem Wortreichtum seine Synthese eben gerade nicht offen thematisiert). Die nötige Balance soll der Essay selbst herstellen, der in ein subjektives Ich-Bekenntnis eingekleidet ist, und dessen offener Erkenntnisprozess angeblich kein Ende findet. Er sei „Ausdruck einer Krise, aber keiner Entscheidung“, heißt es: 

Es hilft nichts: ich hafte an meinem Dilemma zwischen Literatur und Therapie [...] (25) 

Nur durch den Essay in Ich-Form, der die eigene Therapiebedürftigkeit beteuert, verschafft sich also der Schriftsteller Muschg, der seine Laufbahn in den 60er Jahren begonnen hatte, die Lizenz zur Verteidigung der männlichen Kunst. Der Essay fungiert gleichsam als Ersatz für die Tagebuchform und liefert als neusubjektiver Metatext die notwendige Ergänzung zu den fiktionalen Kunstromanen, die Muschg weiterhin schreibt. Dieses Plädoyer für die Literatur als Kunst, das er dialektisch aus der Position subjektiver Betroffenheit vorträgt, soll den „Rüstungswettlauf“ zwischen der (schlechten) männlichen Literatur und dem weiblichen Schreiben beenden, den ihm zufolge die radikalfeministische Kritik, wie sie etwa Ria Endres an Thomas Bernhard übt, weiter anheizt (45). 

Was in Muschgs Essay offensichtlich ist, gilt auch für das Gorlebener Tagebuch und im Prinzip für alle neusubjektiven Beziehungskrisen-Journale: Der auf der Handlungsebene ausgefochtene Geschlechterkampf impliziert immer auch einen Kampf der Konzepte ‚männliche Literatur’ und ‚weibliches Schreiben’. Als ‚authentische Erfahrung’ codiert wird so der neomodernistische Literaturdiskurs fortgeführt, der ja in den konventionellen theoretischen Kategorien, die immer schon als ‚abstrakt’, ‚lebensfeindlich’ und ‚männlich’ erscheinen, nicht mehr ausgetragen werden kann. 

Im Gorlebener Tagebuch ist das am deutlichsten bei der Schilderung des „feministischen Tribunals“, das den Beziehungskrieg abschließt. In dieser mündlichen Verhandlung muss sich der Schriftsteller, der sich hier sozusagen auf fremdem Terrain befindet, seinen Richterinnen A. und C. beugen, als sie ihm vorwerfen, „eine Sprache zu sprechen, die jede Verständigung zwischen mir und ihnen unmöglich mache“ (302). In seinem „Nachtrag“ aber deutet der Diarist tags darauf seine Niederlage doch noch in einen Sieg um, indem er nun die Überlegenheit der „Literatur“ über den „Jargon [...] der Psychoanalyse, des Feminismus“ verkündet. Nur sie könne „das Unsagbare sagen“ – „das, was uns wirklich bewegt“ (ebd.). 

Hier spricht Buch einmal deutlich aus, was er insgesamt eher zu verschleiern und nur zwischen den Zeilen mitzuteilen sucht, weil die Spannung zwischen männlicher Schrift und weiblichem Körper nicht eindeutig aufgelöst werden darf. Der letzte Satz erinnert nicht von ungefähr an das Pathos von Frischs Tagebuch 1946 – 1949, denn auch hier ist das „Unsagbare“ die absolute Objektivität selbst, die nur im Rückzug auf die literarische Schrift behauptet werden kann. Das Scheitern des Mannes auf der Ebene der histoire (d.h. die Unmöglichkeit, auf Dauer eine unentfremdete „Beziehung“ zur Außenwelt zu verwirklichen) ist also ein Sieg auf der Ebene des discours. Nach dem Durchgang durch die ‚symbiotische’ Liebes- und Schreiberfahrung wird das Schreiben doch wieder zum Mittel der Trennung, mit dessen Hilfe sich das Subjekt selbst gegenüber der Außenwelt behauptet. 

Was mit dem Hinweis auf die tragische Fatalität des männlichen Geschlechts gerechtfertigt wird, das sozusagen zur Schrift verdammt ist, läuft natürlich doch wieder darauf hinaus, dass die Überlegenheit des Mannes über die Frau, die die unmittelbare ‚Erfahrung’ verkörpert, festgeschrieben wird. Nachdem die ‚männliche’ Literatur die ‚weiblichen’ Qualitäten in sich aufgenommen hat, kann sie wieder zum eigentlichen Ort der absoluten, ihrem Wesen nach solipsistischen Subjektivität erklärt werden. 

Das Gorlebener Tagebuch stellt also trotz seiner schlichten Ideologie einen doch recht verzwickten Versuch dar, mit Hilfe der Geschlechterdifferenz den inneren Widerspruch der ‚Literatur der Neuen Subjektivität’ aufzulösen. Indem sich Buch Tagebuch schreibend auf die Seite der Frauen stellt, nimmt er gegen die etablierte Männerliteratur, in der er seinem Gefühl nach nicht reüssiert hat, den neuen Wert der ‚Authentizität’ in Anspruch. Dass der Text „streckenweise entsetzlich schlecht geschrieben“ ist, wie er sich selbst vorsichtshalber bescheinigt (255) und ihm die Kritik dann auch prompt bestätigt (369), wird so zum Qualitätsmerkmal umfunktioniert. 

Umgekehrt hält er aber auch gegenüber der weiblichen ‚Körpersprache’ an seiner literarischen Ambition fest. Durch die exhibitionistisch zur Schau gestellten Schmerzerfahrungen, die ihm sein demonstrativer Versuch, sich mit dem Feminismus zu verbinden, einbringt, verschafft er sich die neuerliche Lizenz zum literarischen Schreiben. Die nutzt er dann, um durch die Verschmelzung mit dem neusubjektiven Betroffenheitsjournal die eigene Poetik der Montage zu verwirklichen, die ihm immer vorgeschwebt hat (und deren Programm er am 14. Februar 1979 bei dem französischen Psychoanalytiker und Poststrukturalisten Guattari findet; 314). 

Ein Macho im neusubjektiven Geschlechterkrieg (Uve Schmidt)
Auf seine Weise demonstriert also Buchs Tagebuch das, was Rutschky anhand von Wellershoffs autobiographischen Erzählungen von 1974 feststellt, die ebenfalls um „Beziehungsprobleme“ kreisen. Sie stellen „nicht nur Schrecken und Schmerz“ dar, „sondern auch, wie der Erzähler immer wieder zur literarischen Sprache zurückfindet: fast könnte man meinen, er habe die Ereignisse daraufhin inszeniert“ (Rutschky 1982: 103). 

Und das gilt eben nicht für die Texte von Männern, die wie Wellershoff und auch Buch als professionelle Literaten ausgewiesen sind, sondern auch für Brigitte Schwaigers Roman Wie kommt das Salz in das Meer, den Rutschky zuvor analysiert hat, und insbesondere für die „Frauenliteratur“ der 70er Jahre, die scheinbar ohne hochliterarische Ambitionen den Geschlechterkampf und Beziehungskrieg dokumentiert. Auch dort wird immer das Schreiben zur kriegsentscheidenden Waffe im Rüstungswettlauf der Geschlechter, immer wird Lieben in Schreiben übersetzt und schließlich durch Schreiben ersetzt, immer steht am Ende des Textes die Trennung, die die Autonomie des schreibenden Subjekts garantiert.

Bevor dem anhand von diaristischen Texten, die von Frauen aus feministischer Perspektive verfasst wurden, weiter nachgegangen wird, ist noch auf Uve Schmidts erfolgreiches Krisentagebuch Ende einer Ehe (1978: 9. Auflage 1980) einzugehen, erschienen im selben März-Verlag, der ein Jahr später das Gorlebener Tagebuch publizierte. Tatsächlich findet dort der Diarist das Buch Ende einer Ehe just auf dem Höhepunkt des eigenen Ehekriegs auf seinem Schreibtisch, nach dem Tribunal vom 9. Juli 1978 und am Tag der Niederschrift des Nachtrags dazu. (Wieder einer der bei Buch so häufigen bedeutungsvollen Zufälle. ) 

Der fünf Jahre ältere Uve Schmidt ist ebenfalls professioneller Schriftsteller und hat als solcher seine Wurzeln in der Gegenliteraturszene der frühen 60er Jahre: Er war damals Mitarbeiter des legendären Kleinstverlegers V.O. Stomps, um den sich sozusagen eine abendländisch geprägte Vorform der underground-Literatur gebildet hatte. Im Berichtszeitraum ist er Mitarbeiter des März-Verlegers Jörg Schröder, veröffentlicht Gedichte im Beinahe-Privatdruck, arbeitet an der Übersetzung der Texte des Doors-Sängers Jim Morrison und an einer „Raucherfibel“ und schreibt Glossen für Pardon. 

Im Unterschied zu H.C. Buch hat er dabei den Schritt zur zweiten, empfindsam-innerlichen  Stufe der Neuen Subjektivität nicht mitvollzogen. Er repräsentiert somit in etwa den Typ, den Buch vor allem in Gestalt des wiederum etwa gleichaltrigen Nicolas Born kritisiert, dem z.B. aber auch die beiläufig erwähnten Kroetz oder Biermann zuzurechnen wären: den antibürgerlichen Macho-Literaten, für den Poesie, Suff, ‚tabulose’ Sprache und sexuelle Freizügigkeit zusammengehören. Dabei legt er Wert auf eine „verdeckte“ und tragisch gebrochene Sensibilität (Schmidt 1978: 11), die sich in einem sozusagen ‚existentialistischen’, noch nicht als Krankheit begriffenen Alkoholismus niederschlägt. 

Er selbst gibt als literarische Bezugsgrößen die beiden Autoren an, die im Umfeld von 1968 eine männlich-aggressive Spielart der offenen Subjektivität propagieren: R.D. Brinkmann mit seinem  frühen Frauenhass-Roman Keiner weiß mehr (1968) und vor allem Bernward Vespers eben (wieder im März-Verlag) erschienene Bekenntnisbuch Die Reise, das er für das „das wichtigste literarische und zeitgeschichtliche Werk unserer Generation“ hält und das gleichsam die Stelle des eigenen Selbstfindungstextes vertritt, den er in Ende einer Ehe gerade nicht liefert (57). 

Die skizzierte ‚gebrochene’ Lebenshaltung schlägt sich dann auch in Schmidts Vorstellung einer gelungenen Ehe nieder, für die er die Formel „Zank und Zärtlichkeit“ prägt (37). Das begreift  Seitensprünge, verbale und gelegentlich auch körperliche Gewalt ein, was er offenbar für ein Zeichen von unbürgerlicher Authentizität hält: 

Ich bin, kreuzdonnernochmal, ein guter Mensch, mit dem Schicksal, ein komplizierter Sadomasochist zu sein. (58) 

Sein zehn Jahre jüngerer Widerpart Edmund verkörpert dagegen den ‚Neuen Mann’, wie ihn H.C. Buch und auch Lukas Hartmann verstehen: 

Sie beschreibt ihn als unsagbar sanft, als wertvollen Menschen, als unvergleichlich lieb. Nicht eben mein Geschmack. (10f.) 

Der kulturelle Hintergrund ist dementsprechend: Edmund versucht beim ersten klärenden Gespräch zwischen Männern, „via Fromm Freud und Fanon ‚das Phänomen’ zu erklären“ (43), und schenkt Schmidts Frau Inge den neuesten Gedichtband von Sarah Kirsch. Damit ist er die ideale Ergänzung für sie, die sich im gemäßigt alternativen Milieu Frankfurter „Kindertagesstätten“ der „Frauenbewegung“ (22) angenähert hat, und in Briefen den lupenreinen neusubjektiven Selbstverwirklichungsjarjon verwendet: 

Ich will das alles erfahren und versuchen, echt zu fühlen, ohne Verdrängungen [...]“ (111). 

Und nicht zuletzt macht es seine Anziehungskraft auf sie aus, dass er, ähnlich wie C. im Gorlebener Tagebuch, als Soziologiestudent und DKP-Mitglied mit seinem praxisbezogenen radikalen Engagement den Gegenpol zum isolierten und zweiflerischen Geschäft des Schreibens verkörpert (61f.). 

Schmidts private Ehekrise ist also kultur- und literaturgeschichtlich repräsentativ. Gerade weil  hier zwei Modelle von Neuer Subjektivität aufeinanderprallen, treten die Konturen der neusubjektiven ‚Beziehungsprobleme’ schärfer hervor. Dabei ist nicht nur die Perspektive, sondern vor allem auch die Funktion der Tagebuchform untypisch, denn anders als Buch will sich ja Schmidt nicht von seiner alten Identität als Mann und Schriftsteller befreien, sondern diese gerade verteidigen gegen den Angriff der ‚Neuen Sensibilität’. 

Folgerichtig produziert er trotz gelegentlicher Rückblenden keinen autobiographischen Schreibstrom, sondern eine Art Logbuch, das er selbst auch „eine wahrhaftige Chronik der laufenden Leiden“ nennt (41). Die Funktion dieser strengen Form ist zum einen ähnlich wie in den Alkoholikertagebüchern: Ausgehend von der ‚Todesdrohung’ („17. Juli 7.45 h Sonntag / Jetzt weiß ich nur nicht, wie man stirbt.“) wird die Schmerzerfahrung des existentiellen Nullpunkts dokumentiert, an dem die Subjektivität den Entfremdungsnebel durchstößt und ‚authentisch’ wird, bevor dann Satz für Satz eine neue Ich-Konstruktion entsteht. Die Besonderheit und eigentümliche Dialektik im Fall Schmidts besteht aber nun darin, dass es sich hier um eine Rekonstruktion handelt. Die Subjektivität, die er sich erschreiben will, ist eben nicht ‚neu’, und sie kollidiert mit der neuen Neuen Subjektivität seiner Frau, die sich nicht gebrochen im literarischen Schreiben, sondern ungebrochen im ganz anderen Leben verwirklichen will. 

Wenn der Diarist seine Logbucheinträge mit exakten Uhrzeiten versieht, was gegen die Konventionen der Neuen Subjektivität verstößt, dann ist das als Zeichen dafür zu verstehen, dass er Inges ausuferndem Selbstverwirklichungdiskurs, den sie nur mündlich und gelegentlich brieflich äußert, eine betont objektivierte Form entgegensetzen will, die nicht den peinigenden und peinlichen Alltag im Namen einer vagen, in die offene Zukunft projizierten ‚Subjektivität’ beiseite schiebt. Die Verschriftlichung ist hier – offener und konsequenter als bei H.C. Buch – ein Kampfmittel, mit dessen Hilfe der männliche Schriftsteller die mündliche Überlegenheit der ‚neuen Frau’ auszugleichen versucht. Ihren Vorschlag, sich einer gemeinsamen „Gesprächstherapie“ zu unterziehen, weist er schroff zurück (44). 

Während Buch versucht, den Gegensatz von männlicher Schrift und weiblicher ‚Körpersprache’ auf der höheren Ebene einer neuen ‚Literatur’ wieder aufzuheben, macht Schmidt keinen Versuch, die schroffe Opposition und damit auch seine eigene Aggressivität zu überspielen. Die zehn eingelagerten fiktionalen Episoden führen den Beziehungskrieg nur mit anderen, satirischen Mitteln fort: Der gekränkte und eifersüchtige Schmidt malt darin die Alltagswirklichkeit der neuen Liebe seiner Frau aus und nutzt dabei jede Gelegenheit, seinen Nebenbuhler zu denunzieren und ihre Liebe auf eine kleinliche und peinliche Affäre zurechtzustutzen, die in möglichst absurdem Kontrast zum neusubjektiven Selbstverwirklichungspathos seiner Widersacher stehen soll. 

Seine eingestandene Gewaltbereitschaft setzt sich somit auf der literarischen Ebene fort in der aggressiven „Lust zur Deformation“, die Muschg (1981: 45) als Signum eines „Männertextes“ im negativen Sinn nennt. Überhaupt würde sich Schmidts Schreibweise hier als Paradebeispiel eignen. Er gibt tatsächlich „mit jedem Satz zu verstehen, dass er (einem Publikum, sich) etwas zeigen will“. Schon die offene Freude an satirisch geschliffenen Pointen („Aufrüstung des Gegenstandes mit Einfällen“; 45) signalisiert, dass es ihm um rhetorische „Selbstdarstellung“, nicht um therapeutische „Selbsterfahrung“ geht (43). Er selbst allerdings würde sich dagegen wohl mit demselben Argument verteidigen, mit dem Muschg den ebenfalls sprachverliebten und frauenhassenden Thomas Bernhard gegen die femistische Kritik in Schutz nimmt – der nämlich produziert Muschg zufolge keine bloße Männlichkeitsideologie, sondern demonstriert spielerisch und zugleich selbstzerstörerisch seinen gesellschaftlich repräsentativen Entfremdungszustand, die allgemeine „Not“ und „Verzweiflung“ (48f.). 

Die Neue Subjektivität ist, wie mehrfach gesagt, eigentlich ein literarisches Phänomen. Sie konstituiert sich erst im Akt des Schreibens. Folgerichtig erscheint auch in Schmidts Ehetagebuch der Konflikt von alter, männlicher und neuer, weiblicher ‚neuer Subjektivität’ als ein Kampf um die sprachliche Vorherrschaft. Das ist im buchstäblichen Sinn zu verstehen: Zu den ehelichen Gepflogenheiten im Hause Schmidt gehörte es offenbar schon vor der Krise, sich in einer „grünen Kladde“ schriftlich auszutauschen (37). Das erinnert nicht von ungefähr an das „Briefgespräch“ in Strucks Klassenliebe: 

ein Konflikt, und wir konnten nicht reden, [...] nahmen wir einen Zettel, nahmen wir jeder einen Bleistift [...] und fingen an zu reden, an zu schreiben, im Schreiben redeten wir [...]: nach dieser Stunde waren wir nicht mehr stumm, ‚das Eis war gebrochen’ durch Schreiben, dass so etwas möglich sei, hättest du nie gedacht. (Struck 1973:  72)

Der entscheidende Unterschied besteht darin, dass dieses Briefgespräch hier von der Frau initiiert wird und dass ihr Gegenüber im Beziehungskonflikt, der Schriftsteller Z., sich den neuen Regeln ‚weiblichen’ Schreibens unterwirft. Im Fall Uve Schmidts ist es noch umgekehrt: Er ist derjenige, der den Kode vorgibt, in dem geschrieben wird, und seine Frau misstraut dem Angebot des schriftlichen Dialogs, weil sie überzeugt ist, „dass ich als ein ‚Gelernter’ alles drehn und wenden könne mit Worten“ (Schmidt 1978: 37).

Tatsächlich folgt Schmidt selbst noch einem Konzept, das dem Frischs ähnelt: Seine „literarischen Arbeiten“ seien als Ausdruck  seines eigentlichen Ichs aufschlussreicher und verbindlicher als seine „Sauftiraden“, d.h. also die ‚authentischen’ mündlichen Äußerungen im Alltagszusammenhang (59). In der diaristischen Ich-Form schreibt er letztlich nur, weil seine Frau nicht liest, was er literarisch schreibt, und er ihr gegenüber seine Subjektivität also nur unter Befolgung des neusubjektiven Authentizitätspostulats behaupten kann. Obwohl er also das (literarische) Schreiben als seine eigentliche Lebensform begreift, gebraucht er das Wort „Schreiben“ nicht mit dem kultischen Unterton, der sonst in den 70er Jahren vorherrscht.

Häutungen: Neusubjektive „Frauenliteratur“
Schmidts Frau Inge selbst schreibt zwar auch (in Briefen und in der Kladde), aber ihr eigentliches Ausdrucksmedium ist – wie schon im Fall der Frauen H.C. Buchs – das mündliche Gespräch.  Dagegen hat Struck eben schon in Klassenliebe das neue, ‚authentische’, an der Mündlichkeit orientierte Schreiben entdeckt, das ‚das Eis bricht’, und d.h. vor allem auch das sprachliche „Wehr“, das der männliche Schriftsteller Z. ständig neu errichtet (Struck 1973: 72, 208). Dasselbe wiederholt sich dann in Lieben mit dem Schriftsteller Jochen und in Trennung mit dem Journalisten Hans. 

Wenn es heißt: „laß uns häuten, von der falschen Sprache, der Angstsprache, der Abwehrsprache“ (268), dann ist damit also nicht nur die Befreiung des ‚Arbeiterkindes’ von der bürgerlichen Ordnung gemeint, sondern vor allem das „Schreiben als Angriff auf das Patriarchat“ (Wartmann 1979). Und gemäß der Parole ‚Das Private ist das Politische’ vollzieht sich dieser Angriff zuerst in Gestalt der Loslösung von Männern, die – wie Z., wie der Schriftsteller Jochen in Lieben, der Journalist Hans in Trennung, wie Buch und Schmidt – die Sprache professionell einsetzen, um „Entfernung, Distanz, Abstand“ zu erzeugen ( Struck 1982: 497).

Mit der neuen Konzeption des „Schreibens“ antworten also die ‚neuen Frauen’ auf die literarische „Aufrüstung“ und „Deformation“, die auch die Männer aus dem Umfeld von 1968 noch betreiben. Um diese ‚Häutung von der falschen Sprache’, die einhergeht mit der schreibend vollzogenen Trennung von den Männern, geht es auch Verena Stefan in ihrem Überraschungsbestseller Häutungen, wie sie in ihrem vielzitierten Vorwort programmatisch verkündet: 

Die sprache versagt, sobald ich über neue erfahrungen berichten will. [...] artikel und bücher, die zum thema sexualität verfasst werden, ohne dass das problem sprache behandelt wird, taugen nichts, sie erhalten den gegenwärtigen zustand. (Stefan 1975, 3)  

Wie die neue Sprache nicht beschaffen sein soll, folgt aus dem Klischee der ‚Männlichkeit’, das identisch ist mit dem neomodernistischen Klischee des entfremdenen ‚Systems’: nicht distanziert, nicht objektiv, nicht abstrakt, nicht analytisch, nicht ironisch, nicht lakonisch, nicht in der starren Syntax der Schriftlichkeit erstarrend. Positiv ausgedrückt hieße das also: unmittelbar, subjektiv, sinnlich-konkret, poetisch, unverstellt, ausufernd, fließend. Die Frage ist natürlich, wie das in der Praxis aussehen soll. 

Wie auch im Fall des ‚neuen Mannes’ Lukas Hartmann, der ähnliches propagiert, sind die Resultate bei Stefan nicht gerade spektakulär. Neben der konsequenten Kleinschreibung bestehen sie in einer angewandten Sprachkritik, die sich im wesentlichen darauf beschränkt, den weiblichen Körper nicht mehr mit den herkömmlichen Begriffen („Klitoris“) zu bezeichnen, sondern poetische Umschreibungen aus dem Bereich der pflanzlichen Natur zu suchen (98). Schließlich gibt es zwar eine demonstrative Unbekümmertheit um die Normen, die an Hochliteratur angelegt werden, aber die bedeutet dabei keineswegs, dass die Grenzen männlicher Literatur wirklich gesprengt und neue Spielräume für den Ausdruck weiblicher Subjektivität erschlossen würden. 

Die lyrischen Passagen variieren nur den Stil der formlosen Alltagsgedichte, die in den 70er Jahren massenhaft geschrieben wurden, mal auf gemäßigt modernistische Art poetisch (91f.), mal eher in Form agitatorischer Sinnsprüche (70 u.a.). Und so geben auch die Überlegungen zum weiblichen Schreiben, die am Ende von Häutungen stehen, lediglich neomodernistische und neusubjektive Gemeinplätze wieder. Der Gesamttext soll ‚offen’ sein: „ein buch ein prozess ein stück leben [...]: veränderbar.“ (122) Und die literarische Sprache soll möglichste Authentizität anstreben. Sie soll „die eindrücke und gedanken, die in mir [d.h. im Körper, M.L.] herumwandern“ und dann notwendig dadurch „verfremdet“ werden, dass sie „über den kopf geleitet“ werden, so umformen, „dass sie signale, die aus meinem kopf in die schreibmaschine gelangen, in anderer form dem ursprünglichen erlebnis möglichst nahe kommen“ (122). Beides schlägt sich offenbar zwangsläufig in einem „diarischen Erzählstil“ nieder (Jurgensen 1983: 23). 

Das ist durchaus repräsentativ, wie ja auch Strucks Texte oder auch das Gorlebener Tagebuch des ‚Feministen’ H.C. Buch zeigen. Im Gegensatz zur früheren Frauenliteratur nach 1950 (u.a. Bachmann, Marlen Haushofer), die nun erst nachträglich als solche entdeckt wird, konstituiert sich die neusubjektive „Frauenliteratur“ der späten 70er und frühen 80er Jahre, die sich als „authentische Erfahrungsliteratur“ versteht (Jurgensen 1983: 22), in Opposition zur Hochliteratur. Das aber bedeutet, dass man die Möglichkeiten der Sprache, anders als es Stefans Vorwort suggeriert, eben nicht kritisch reflektiert, sondern ‚Authentizität’ nur suggeriert, indem man die wesentlichen Merkmale der angestrebten ‚neuen weiblichen Sprache’ und der ‚neuen weiblichen Literaturformen’ einfach der traditionell ‚weiblich’ konnotierten Diaristik entlehnt. Und so weist auch die mehr oder weniger stark verfremdete autobiograpische Prosa, in der die „neue Frau“ sich selbst verwirklicht, fast durchwegs den protokollartigen Vergegenwärtigungsstil auf, in dem die Tagebuchform noch deutlich durchscheint. 

Zu den Vertreterinnen dieser „Frauenliteratur“ zählen neben schon genannten Autorinnen wie Schwaiger, Maria Erlenberger und Maja Beutler beispielsweise auch Margrit Baur (die 1978 mit Überleben. Ermittlungen gegen die Not aller Tage auch einen diaristischen Text im strengen Sinn vorgelegt hat), Herrad Schenk („Die Abrechnung“; 1979),  Margrit-Heide Irgang („Einfach mal ja sagen. Eine Geschichte; 1981),  Margrit Schriber (z.B. „Muschelgarten“; 1984) oder Jeanette Lander (deren Roman „Ich, allein“ von 1980 bewusst mit der diaristischen Form spielt ). 

Die genannten Texte von Schenk und Irgang erschienen dann auch in der 1977 gegründeten Rowohlt-Reihe neue frau, die einer editorischen Notiz zufolge, die u.a. Erika Pluhars Aus Tagebüchern (1981) vorausgeschickt wird, „erzählende Texte [...] vor[legt]: deren Thema die konkrete sinnliche Erfahrung von Frauen und ihre Suche nach einem selbstbestimmten Leben ist“. 

Poesiealbum (Erika Pluhar)
Pluhars Buch, dessen Texte aus den Jahren 1969 bis 1980 von der Herausgeberin der Reihe, Angela Praesent, mit ausgewählt wurden, ist dabei ein besonders interessantes Beispiel, weil es Aufschlüsse darüber gibt, wie die real existierende Neue Subjektivität beschaffen ist, die als  alltägliche Haltung in den 70er Jahren das Leben und Schreiben vieler literarisch gebildeter Frauen selbstverständlich prägt. Dabei verschmilzt Pluhars Text gleich drei Schablonen diaristischer Subjektivität. Insbesondere geht die Subjektivität der neuen frau hier bruchlos zusammen mit der alten Subjektivität der Höheren Töchter, die ja in ihren intimen Journalen seit jeher schreibend, dichtend und zeichnend die Lebenswirklichkeit poetisieren. Die editorische Wiedergabe von Faksimiles aus dem originalen Tagebuch hat dementsprechend einen doppeldeutigen Effekt. Im Kontext der Neuen Subjektivität hat dies natürlich die Funktion, die Schrift als authentische Spur der „konkreten sinnlichen Erfahrung“ zu beglaubigen, wie es am konsequentesten in Brinkmanns Erkundungen (1987) geschieht. 

Hier aber handelt es sich nie um Schrift allein, sondern um flüchtige, aber durchwegs ‚poetische’ Federzeichnungen, so dass insgesamt eher wieder der Eindruck eines ‚Poesiealbums’ entsteht. Das gilt auch für das herausvergrößerte Schriftfaksimile auf dem Titelbild: Es  gibt ja nicht einen vollständigen Textausschnitt wieder, wie es bei Handkes Das Gewicht der Welt der Fall ist, sondern nur das ‚schöne’ Schrift-Bild. Diesen Eindruck bestätigt auch der bedeutungsschwangere Inhalt. Schmucklose Alltagsnotate sind selten.

Die Schreibarbeit der Diaristin besteht gerade darin, durch ‚hohen’ Tonfall und gesuchte Metaphorik alle Bereiche des profanen alltäglichen Erlebens mit ‚schwerem’ poetischem Sinn aufzuladen, der dabei völlig unbestimmt bleibt. Hinter den Schlüsselworten „Einsamkeit“ und „Ausbruch/Aufbruch“ verbirgt sich dabei die ambivalente Grundstruktur der neomodernistischen Subjektivität, die zwischen total entfremdeter ‚Leere’ und absoluter ‚Offenheit’ oszilliert. Die 1939 geborene Pluhar orientiert sich dabei bei näherem Hinsehen weniger am Subjektivitätskonzept der 70er als an dem der 60er Jahre: Die melancholische Einsamkeit der Schreibenden wird im Grunde als einzig ‚authentische’ Form selbstbestimmten Lebens bejaht. Das absolute Subjekt zieht sich zurück in den ‚reinen’, körperlosen Text. 

Ausdrücklich zitiert werden die Tagebücher von Camus, Kafka (besonders emphatisch), Max Frisch (bezeichnenderweise aus dem ersten Tagebuch: „Man schreibt, um sich selbst zu lesen, oder so ähnlich.“; 65) und Handke („Vorstellung, wie, wenn ich nicht schriebe, das ganze Leben von mir wegrutschen würde.“; 94). Auch die obligatorische Todeserfahrung ist hier eher ein Bewusstseinsphänomen, und nicht nur deshalb, weil die Diaristin selbst nicht unmittelbar betroffen ist. Wenn sie den langsamen Alkoholtod ihres Lebensgefährten Peter Vogel dokumentiert, fehlt jedes neusubjektive Körperpathos. Die vorherrschende Stimmung ließe sich eher als melancholisch verklärter Vulgärexistentialismus charakterisieren. Aus dieser Perspektive liest sie übrigens auch „das Herhausbuch“ (d.h. also Der zerbrochene Schlaf). Wichtig ist ihr auch hier in erster Linie, dass es ihr noch einmal die existentielle Bedeutung des Schreibens bestätigt:

Schreiben und beten, einzige Möglichkeiten zum Überleben. (178)

Das „Schreiben“ im emphatischen Sinn ist also bei Pluhar an sich nicht geschlechtsbezogen. Die neusubjektive Geschlechtercharakteristik spielt insgesamt gesehen keine wesentliche Rolle, obwohl Pluhar intensive und problematische Liebesbeziehungen beschreibt. Die ‚Weiblichkeit’ ihres Schreibens besteht allein darin, dass sie, um ihre Subjektivität auszudrücken, nicht die Formen der neomodernistischen Avantgarde benutzt, sondern die traditionelle Journalform der bürgerlichen Frauen. 

Diese altmodische Form scheint aber in der Praxis auch bei Struck und Stefan durchaus noch durch, obwohl sie durch ein paar Modernismen getarnt ist. Nicht darin besteht also der grundsätzliche Unterschied zwischen Pluhar einerseits und Struck und Stefan andererseits, sondern in dem Modell von spezifisch ‚weiblicher Subjektivität’ und spezifisch ‚weiblichem Schreiben’, das in der ‚Frauenliteratur’ als Antithese zur Männlichkeit definiert wird. 

Mit dem Körper schreiben
Schreiben ist hier zum einen das Mittel, um sich aus dem ‚falschen Lieben’ und damit aus der patriarchalischen Fremdbestimmung zu lösen, zum anderen nimmt es theoretisch die utopischen, befreiten Formen des Liebens vorweg, wie Struck in Lieben und Stefan in Häutungen demonstrieren. Eben das ist mit folgender Beobachtung gemeint: Auffällig war die Beschreibung weiblicher Liebesbereitschaft als ‚Sucht’, zum Beispiel bei [Karin] Petersen, [Herrad] Schenk und [Svende] Merian, und die Ersetzung dieser Sucht durch die Sucht des Schreibens. (Venske/Weigel 1991: 270) 

Tatsächlich findet sich diese Verkettung von Liebessucht und suchtartigem Schreiben, wie gesehen, auch in Kindheits Ende, bei dem männlichen Feministen Buch und auch bei Stefan: 

ich wollte die sucht, teil eines paares zu sein, ausmerzen. [...] Einen entzug auf sich nehmen. (Stefan 1975: 74) 

Im Schreiben wird dabei Regula Venske zufolge erstens die Symbiose mit dem Mann, die in der Realität nicht lebbar ist, auf dem Papier hergestellt, zweitens entsteht aber auch „ein Verhältnis zum Text, das selbst symbiotisch genannt werden kann“ (ebd.)

Tatsächlich ist der zweite Punkt der entscheidende. Auch dann, wenn etwa Struck das Schreiben, das die Trennung vollzieht, zugleich als „Akt der Liebe“ versteht (Struck 1982: 545), bedeutet das nicht, dass das Schreiben nur ein sekundärer Ersatz ist. Nicht nur für Verena Stefan, die schreibend die Männer überwindet und zu einer lesbischen Beziehung findet, ist die Verwirklichung der absoluten Subjektivität in einer heterosexuellen Beziehung nicht vorstellbar. 

Das gilt im Grunde für alle neusubjektiven Beziehungstexte, wobei da die Alternative hier natürlich die einsame und autonome Existenz bzw. eben das Schreiben als Lebensform ist. Schon die grundsätzliche Fremdheit des Partners wird letztlich vom absoluten Subjekt als unerträgliche Entfremdung empfunden. Von den emphatischen Momenten der leidenschaftlichen Liebe abgesehen sind die Beteiligten einander immer schon ‚Außenwelt’, um mit Rutschky ([1980]: 54) zu sprechen. 

Bei den neusubjektiven Beziehungsproblemen handelt es sich also letztlich nur um Konsequenzen aus der neomodernistischen Subjektivitätskonzeption, wie sie Max Frisch seit seinem ersten Tagebuch entwirft und 1975 in Montauk nochmals bekräftigt. Es geht also auch in den Texten, in denen scheinbar von ‚Lieben’ die Rede ist, eigentlich um das Schreiben über die Liebe. Nicht anders als in den anderen Suchttexten liefert das schmerzhafte Scheitern der Liebesbeziehung die intensiven ‚Erfahrungen’, die Voraussetzungen dafür sind, dass der Text selbst im Schreiben und im Lesen quasi körperlich erfahren werden und somit die Literatur als Inbegriff ‚richtigen Lebens’ verstanden werden kann. 

In diesem Sinn verwandelt sich also bereits in der neusubjektiven ‚Betroffenheitsliteratur’ der „Körpertext“, der als Spur der authentischen Körpersprache verstanden wird, in eine Art idealen „Textkörper“, der uneingestanden die mangelhaften Körper aus Fleisch und Blut ersetzt. (Das geschieht wohlgemerkt bereits vor der Konjunktur ‚postmoderner’ Theorien im Gefolge Lacans, die dann Ende der 70er Jahre auch im deutschsprachigen Raum im Gefolge strukturalistische Semiotik und psychoanalytischen Körperdiskurs zu faszinierenden Vexierbildern verschmelzen. Darauf wird noch zurückzukommen sein.) 

„‚Mit dem Körper schreiben’ oder ‚den Körper schreiben’“ ist daher Sigrid Weigel zufolge (die Hélène Cixous zitiert) das „zentrale Motto der ‚Frauenliteratur’“ (Venske/Weigel 1991: 260). Solange das neusubjektive Prinzip der „Wendung des Körpers gegen die Begriffe“ (Rutschky) gilt, ist der Anspruch der ‚Frauenliteratur’, eigentlich die Neue Subjektivität zu vertreten, kaum anfechtbar. Das aus der Hochliteratur ausgeschlossene Weibliche, der aus der Hochliteratur ausgeschlossene Körper, die offene, absolute Subjektivität, die nur zwischen den Zeilen der Schriftsprache existieren kann – das alles schließt sich in der zweiten Hälfte der 70er Jahre vorübergehend zu einer suggestiven Einheit zusammen, in der jedes Element das andere stützt. 

Die Grunderfahrung der Autobiographie Stefans, die sie dann in einem mühsamen Schreibprozess wieder einzuholen beansprucht, ist das „körper bewusst sein“: „in jedem augenblick des lebens voll da zu sein“, „nicht im eilen von einem augen blick zum andern lebend, sondern: hier und jetzt“ (Stefan 1975: 10). Die angestrebte körperliche Evidenz wird zuerst schlicht dadurch erzielt, indem Frauen über den Körper schreiben: Verena Stefan schreibt über die Schwierigkeiten mit ihrem Körper, der den Schönheitsidealen nicht entspricht, die ihr von der patriarchalischen Gesellschaft aufoktroyiert wurden. Die neue, offene, ‚weibliche’ Sprache versteht sie als Medium, mit dessen Hilfe sie den eigenen Körper neu entdecken kann. 

Maria Erlenberger übersetzt schreibend die Sprache der Krankheitssymptome ihres Körpers (Magersucht), die „als eine primäre Ausdrucksweise verstanden werden“ und den Körper so „als Ort einer ‚wahren’ Sprache“ erscheinen lassen (Venske/Weigel: 260). Und Karin Struck schreibt über Gebären und Sexualität und setzt beides mit einer kruden Metaphorik, die zugleich mehr sein will als Metaphorik, mit dem ‚Schreiben’ gleich. In „Lieben“ geht sie noch einen Schritt weiter: 

Mein Körper sind meine Worte, meine Worte sind mein Körper. (Struck 1977: 32) 

Die vorübergehende Konjunktur des diaristischen Stils in der ‚Frauenliteratur’ der ausgehenden 70er Jahre verdankt sich also dem Zusammentreffen mehrerer Faktoren: (a) Die Binnenlogik der neomodernistischen Literatur zielt von Anfang an auf den Fluchtpunkt, an dem das Ich im Akt des Schreibens aufgeht. 
(b) Die Journalform gilt seit jeher als Paradigma dezidiert ‚weiblichen Schreibens’. 
(c) Das angeblich form- und kunstlose diaristische Schreiben kann leicht zum unmittelbaren Reflex einer körperlichen Ursubjektivität erklärt werden und fungiert so als Zeichen für die behauptete ‚Authentizität’. 

Dennoch legen aber auch die Autorinnen von ‚Frauenliteratur’ Wert darauf, dass die diaristische Form nur ein Übergangsstadium ist, der notwendige erste Schritt, der nach dem ‚Tod der (männlichen) Literatur’ auf dem Weg zu einer neuen Sprache und einer neuen Literatur erfolgt. Stefan beteuert ebenso wie Struck, dass die ‚eigentliche’ Subjektivität erst noch realisiert und die ‚eigentliche’ weibliche Literatur erst noch geschrieben werden müsse. 

Konkret wird das begründet mit der unbestreitbaren Tatsache, dass die gegenwärtige Gesellschaft (und die Literaturszene) noch patriarchalisch geprägt ist (vgl. Jurgensen 1983a). Doch eigentlich verbirgt sich dahinter die grundlegende Denkfigur der neomodernistischen Literatur: Die ‚offene Subjektivität’ ist ja immer die schreibend beschworene, noch nicht realisierte Subjektivität, die gegen die total entfremdete Gegenwart behauptet wird. Bei Stefan heißt es etwa: 

ich bin immer noch genesungsbedürftig. [...] ich verspüre keine bedürfnisse nach sexualität. Ich möchte ruhe haben, friedlichkeit und zeit zum schreiben. (Stefan 1975: 89) 

Erfüllte Sexualität, das wäre der Logik des Textes zufolge auch erfüllte Subjektivität, aber dem wird das Schreiben vorgezogen, das angeblich nur eine Notlösung ist. Das entspricht genau der Ideologie der Neuen Subjektivität, die sich vordergründig gegen den postexistentialistischen Defaitismus der Literatur vor 1970 wendet, dem aber als Utopie nur die konkrete Erfahrung des Hier und Jetzt entgegensetzt, und ansonsten nur die Rhetorik des „Aufbruchs“, der immer gerade bevor steht. Das untergründige Leitmotiv in Häutungen ist folgerichtig die positive Erfahrung der „Leere“: 

„ich bin voll und leer.“ (112) 

Der Schlüsselbegriff „Leere“ taucht folgerichtig regelmäßig am Ende der Textabschnitte auf, die jeweils eine Etappe des Befreiungsprozesses dokumentieren: Sie steht in einem „leeren Feld“ (81), in einem „leeren unausgeloteten raum“ (90), sie möchte ihre Wohnung „leer fegen“ und ersetzt alle alten Bilder durch die Malereien der Geliebten, die nur Wolken zeigen (113). Weil die strenge Tagebuchform gegenüber dieser idealen Offenheit zu sehr die fatale Übermacht des Faktischen betonen würde, wählt Stefan ein loses Gefüge aus autobiographischer und diaristischer Prosa, ergänzt durch lyrische Passagen. Struck betont wenigstens am Ende ihres Journals Kindheits Ende noch einmal, dass sie nicht auf die ‚Authentizität’ der dort geschilderten Verhältnisse festgelegt werden will, und greift dabei selbst noch einmal die „Häutungs“-Metapher auf: 

Man würde mich nur höhnisch auslachen, wenn ich sagte, dass alle diese ‚Daten’ nur eine Haut meiner Identität seien, ein winziger Teil, vielleicht nicht einmal meines Selbst, sondern nur meiner Fassade. (Struck 1982: 435) 

Und auch der letzte Satz in Pluhars Aus Tagebüchern lautet: 

Möglichkeiten erhalten sich rein.

Das leere weiße Blatt und der Neuanfang des Schreibens

Ich bin ein unbeschriebenes Blatt 
In Verena Stefans literarischer Verwendung des Begriffs „Leere“ verbirgt sich ein weiterer Hinweis darauf, in welcher Selbstverständlichkeit die neue „Erfahrungs“-Literatur“ Motive der neomodernistischen Hochliteratur fortschreibt, gegen die sie sich vordergründig ja gerade richtet. Und wie immer findet sich dazu in Klassenliebe eine Passage, die das überdeutlich ausspricht. Auch hier lebt die Diaristin in „leeren Wänden“, aber anstelle von Wolkenbildern hängt sie zur Rechtfertigung „einen Vers an die weißen Wände“:

Die Wände meiner Wohnung sind weiß/ ohne Bilder/ Ich kann mir noch kein Bild machen von mir/ Ich bin ein unbeschriebenes Blatt. (Struck 1973: 262) 

Aber natürlich darf das nicht so bleiben, wie dann die immer umfangreicher werdenden Texte von Klassenliebe (280 Seiten) bis Kindheits Ende (545 Seiten) beweisen. Das kann überhaupt als das Emblem der Neuen Subjektivität gelten, die nach 1970 allgemein gesucht wird: Das „unbeschriebene Blatt“, das einen regelrechten Schreibrausch auslöst.

Dass Struck die Herkunft ihres Zitats verschweigt, ist erneut ein Zeichen dafür, dass die Literatur der Neuen Subjektivität in dem Maß, in dem sie die „Authentizität“ betont, auch dazu neigt, ihre komplexe literarische Vorgeschichte zu unterdrücken. Von wem der zitierte Vers stammt, ist übrigens schwer zu sagen – die betont unprätentiöse, spruchartige Form deutet auf die Zeit nach 1965 hin, aber grundsätzlich könnte es fast jede(r) neomodernistische Autor(in) gewesen sein. 

Zur reichen Vorgeschichte des Motivs des „unbeschriebenen Blatts“ gehören unter anderem: Frischs Weigerung, „sich ein Bild zu machen“, und die Obsession seiner Romanprotagonisten, sich immer wieder neu zu schreiben; Becketts Endzeitszenarien; die von Wittgenstein beeinflusste „Tafelsatz-Literatur“, deren prominenteste Vertreter in den 60er Jahren Bichsel und Handke waren; Jürgen Beckers pathetisch inszenierte leere Seiten in Ränder und Wolfgang Hildesheimers positive Reaktion darauf, die bereits auf sein demonstratives „Verstummen“ voraus weist; die verschiedenen underground-Veröffentlichungen Ende der 60er Jahre, die ebenfalls freie Seiten enthielten, nun aber als Aufforderung an den traditionell passiven Leser gemeint waren und dessen kreativen Freiraum symbolisierten. 

Als zentrale Metapher der 60er und 70er Jahre stellt Klaus Briegleb (1992) die „Leere“ in den eigenen Beiträgen zu dem von ihm selbst mit herausgegebenen Band Gegenwartsliteratur seit 1968 (1992). Die Stellen, die er da zusammenträgt, leider in Anmerkungen versteckt und letztlich nicht ausinterpretiert, stammen vor allem von Hildesheimer (Masante, Das Ende der Fiktion), aber eben auch von Jürgen Becker, Martin Walser (Meßmers Gedanken), Handke (Die Geschichte des Bleistifts) und Brinkmann, in dessen erstem Roman Keiner weiß mehr von 1968 der Komplex „leer“/„Leere“ geradezu inflationär auftritt. 

Wenn man Brieglebs nebulöse, von Hildesheimer übernommene These einklammert, das ästhetische Motiv spiegele irgendwie die kollektivseelische Verfassung der Deutschen nach Auschwitz, sind seine Hinweise durchaus aufschlussreich. Das gilt vor allem für seine Rekonstruktion des verdeckten Schlagabtauschs zwischen Hildesheimer und Handke, der  zwischen 1975 und 1983 stattfand und ein Schlaglicht auf den Bruch zwischen der ersten und der zweiten neomodernistischen Generation wirft (Briegleb 1992b: 362 – 366). 

Hildesheimer hatte in seinem Vortrag The End of Fiction (1975, dt. 1976) Handke und Struck als frühe Protagonisten der Neuen Subjektivität herausgegriffen. Mit psychoanalytischen Argumenten behauptete er dort, dass die individuelle wie die kollektive Psyche auf unabsehbare Zeit vom Auschwitz-Trauma gezeichnet und ein Neuanfang der Subjektivität unmöglich sei. 

Handke antwortete dem „Schriftsteller, der nicht mehr schreibt“, darauf in seinem Tagebuch Das Gewicht der Welt. Er geißelt diese Psychoanalysegläubigkeit als „Nr. 1 in der Hitparade der Blödheit“ (1977: 38) und setzt ihr seine emphatische Vorstellung einer neuen Subjektivität entgegen, die sich nur in einem Neuanfang literarischen Schreibens verwirklicht. In Phantasien der Wiederholung wendet er sich dann nochmals gegen das „Gerede von der ‚Endzeit’“ (1983: 89f.), offenbar unter Bezugnahme auf die öffentliche Aufmerksamkeit, die Hildesheimers Entschluss, das literarische Schreiben aufzukündigen, damals gewann. 

Damit sind die zwei Interpretationsmöglichkeiten des „Schreibens in der Leere“ (Briegleb 1992b: 366), von dem Hildesheimer und Handke ausgehen, genau bezeichnet: 

Die erste Möglichkeit besteht darin, die aktuelle Subjektivität als „leeres“ Endstadium oder als „offene“ Möglichkeit zu begreifen. Dementsprechend verändert sich die Funktion des Schreibens: Entweder gilt es nun als paradoxer als Ausdruck des Verstummens oder aber als Beginn eines neuen Buchstabierens zu begreifen, das von einem neu erfahrenen „authentischen“ Ursprung der Subjektivität ausgeht. 

Hildesheimer schrieb konsequenterweise kein Tagebuch, sondern abstrakte Bewusstseinsprosa, die in Masante (1973) den Endpunkt der absoluten „Leere“ anvisiert. Eine prinzipiell ähnliche Position vertreten die Diaristen Frisch und Bender, die die Subjektivität zwischen den Zeilen verschwinden lassen und so das Verstummen der Literatur inszenieren. Jedoch ist hier bereits die Tatsache widersprüchlich, dass sie ein Tagebuch schreiben, d.h. eine Form wählen, in der der leibhaftige Autor sich nicht in ein abstraktes Bewusstsein verflüchtigt, sondern selbst anwesend bleibt. 

Hier zeichnet sich schon als zweite Möglichkeit die Wiedergeburt des Subjekts und der Literatur ab, die dann in den 1970er Jahren tatsächlich erfolgt. Am exaktesten spiegelt sich dieser dialektische Umschlag „Leere“ in „Offenheit“ in den neuen diaristischen Experimenten von Jürgen Becker, Handke und Brinkmann – Autoren also, die ihre Wurzeln in der Avantgarde der 60er Jahre haben und die nun Hochliteratur und Alltagsliteratur, endzeitliche Subjektivität und Neue Subjektivität verbinden wollen. 

Auf Ränder, die Hildesheimer bereits 1963 als Einlösung seines Programms begrüßte, folgte bereits bei Jürgen Becker ja eben nicht etwa beredtes Schweigen, sondern (in Umgebungen) die Annäherung an die Tagebuchform. Ähnliches gilt für Handke nach dem Stück Kaspar, das im Geist Becketts und Adornos eine „Leeridentität“ (Christian Enzensberger) beschreibt, d.h. die totale Entfremdung des Subjekts durch die „falsche Sprache“. Aber andererseits wurde ja bereits in Kaspar auch die Neufindung der Sprache vorgeführt, die auf eine tabula rasa-Situation hin folgen kann. Von diesem Nullpunkt der spätmodernistischen Literatur wird dann 1974 Die Stunde der wahren Empfindung möglich.
Brinkmann schließlich folgte dagegen einem Zickzack-Kurs: vom totalen Entfremdungsszenario in Keiner weiß mehr zur wortreichen Pop-Euphorie der ACID-Zeit, bis er nach 1971 in seiner diaristischen Prosa und dann auch in seiner Lyrik beide Topoi, die alte Entfremdung und die neue Authentizität, zu einer eigentümlichen und widersprüchlichen Synthese vereinigte.

Volker Hage (1982) weist aus einer anderen Perspektive auf diesen literaturhistorischen Umschlagpunkt hin: Um 1970 entdecken die „Autoren des Experiments“ den  „authentischen Ich-Erzähler“. Inmitten der abstrakten Bewusstseinsprosa meldet sich der leibhaftige Schreibende zwischendurch zu Wort und macht den Text als Niederschlag eines Schreibakts kenntlich. Hage nennt als Beispiele neben Beckers Felder (die bereits 1964 die Entwicklung vorwegnahmen), den Umgebungen (1970) und Handkes Wunschloses Unglück (1972) noch Alfred Behrens’ Künstliche Sonnen (1973), Achternbuschs Die Alexanderschlacht (1971) und Nicolas Borns Zuhausegedicht (1970). Die Pop-Varianten bieten wiederum Brinkmanns Essays vom Ende der 60er Jahre, die ja immer wieder von kurzen Notaten unterbrochen werden. Deren Gegenstand ist hier nicht nur (wie bei Becker) das, was der Schreibende vom Schreibtisch aus sieht, sondern auch die Musik, die der Schreibende hört, und die Dosennahrung, die er isst. 

Was Hage da beschreibt, ist die berüchtigte „Leeres Blatt“-Literatur, die schon bald darauf zu einem oft beschworenen Schreckbild leer laufender Avantgarde wurde. Eigentlich zieht sie aber die äußerste Konsequenz aus dem Konzept, das dann auch die Neue Subjektivität hervorbringt. Denn letztlich beschrieben diese Meta-Texte ja das einzige, was der Schreibende tatsächlich im Hier und Jetzt ganz konkret erfährt: den Vorgang des Schreibens selbst. 
Diese Konsequenz explizit zu ziehen wird dann in der neusubjektiven Literatur vermieden. In den pseudofiktionalen „Erzählungen“, die das zentrale Genre ausmachen, wird „das Schreiben“ selbst nicht thematisiert. Dass es dennoch als Inbegriff „richtigen Lebens“ gilt, wird aber auch hier indirekt vorausgesetzt, wie etwa der Fall Brigitte Schwaigers zeigt, die in ihren Interviews zu Wie kommt das Salz in das Meer die Aussagen zur „authentischen“ Schreibsituation nachlieferte, die im Text selbst fehlen. 
Indem sie aber diese Meta-Aussagen, die ja eigentlich zum neusubjektiven Text gehören, nur mündlich macht, umgeht sie das eigentliche Kernproblem: Auch dann, wenn in der neusubjektiven Literatur „Ich“ geschrieben wird, handelt es sich letztlich nur um drei Buchstaben auf einem weißen Blatt Papier, einen abstrakten Ausdruck ohne „Körper“. 
Die oben zitierte Stelle aus Klassenliebe ist da durchaus typisch: Indem das leibhaftige Subjekt selbst zum „unbeschriebenen Blatt“ erklärt wird, wird ja umgekehrt auch suggeriert, dass das beschriebene Blatt des neusubjektiven Textes eine Verlängerung des authentischen Körpers des/der Schreibenden selbst sei. 
Die diaristische Form trägt zu dieser Suggestion entscheidendes bei, solange der Schreibvorgang selbst ausgespart wird. Das ist z.B. auch bei H.C. Buch der Fall, obwohl der aufgrund seiner hochliterarischen Vergangenheit (und seines Geschlechts) eigentlich keine Naivität mehr vorschützen und sich auf den unmittelbaren „Schreibimpuls“ des laienhaften Nicht-Autors berufen kann. Vermutlich fiel gerade deshalb die Reaktion der Kritik so negativ aus, wie er es im Nachwort beklagt. Wie schon der Alltagslyriker Jürgen Theobaldy, den er selbst übrigens zitiert, setzt Buch sich dem Vorwurf der sprachkritisch geschulten Parteigänger der Avantgarde aus, wissentlich unter sein Niveau zu gehen (so Jörg Drews). 

Spuren im Schnee

In neusubjektiven Texten taucht an den Stellen, an denen dieses Grundproblem auftritt, gerne die Metapher der „Spur“ auf, die suggestiv den schriftlichen und den körperlichen Ausdruck in eins setzt. Herhaus redet etwa davon, dass er Tagebuch schreibend „[s]einer Spur folge“ (1978: 22). Buch spricht von sich als einem „Fabeltier, das eine Schreibspur hinterlässt, die Jahrhunderte später von Spezialisten entziffert werden muss“ (Buch [1979]: 215). 

Am prägnantesten kommt die neusubjektive Schreibkonzeption in dem „Protokoll des Jahreswechsels 1984/1985“ zum Vorschein, das Lukas Hartmann der Taschenbuchausgabe seines autobiographischen Selbsttherapie-Buchs Gebrochenes Eis anfügt. Dieser Text ist eben nur scheinbar ein authentisches Protokoll, in Wahrheit aber ein verschlüsseltes Manifest, in dem die Neue Subjektivität sich selbst deutlicher als sonst als literarisches Spiel thematisiert (und damit genau genommen sich selbst aufhebt). 

Bereits einen autobiographischen Therapie-Text fünf Jahre später in zweiter Auflage neu herauszugeben, ist ja bereits widersprüchlich: Er müsste eigentlich fortgeschrieben werden. Im „Protokoll“ wird tatsächlich von dem vergeblichen Versuch berichtet, den Text der Originalausgabe fortzusetzen, der dabei (entgegen den Tatsachen) ohne weiteres als unmittelbar und „authentisch“ gesetzt wird. Die Fortsetzung erweist sich als unmöglich (tatsächlich wäre es ja geradezu suspekt, wenn sie gelänge): Authentisches „Schreiben“ kann definitionsgemäß nicht einfach deshalb abgerufen werden, weil der Literaturbetrieb es verlangt. Das Nachwort erstarrte, so berichtet Hartmann, in dogmatischen „großen Worten“ und „wohlgeschliffenen Sätzen“. 

Zwei befreundete „Neue Männer“ kritisieren das: „der Text stütze sich ab, er fließe nicht“ (Hartmann [1980]: 223). Daraufhin gerät der Autor (d.h. die Figur „der Autor“) prompt in eine psychophysische Krise, er wird einige Tage krank. Als er genesen ist, zerreißt er sein Nachwort und ersetzt es durch einen demonstrativ unprätentiös gehaltenen Meta-Text, der auch die stinkenden Windeln der krabbelnden Tochter nicht ausspart:

Bis spät in die Nacht schrieb ich dafür an diesem Protokoll. (225) 

Aber die so emphatisch behauptete Authentizität wird konterkariert durch den bedeutungsschwangeren Verlauf, den die Krise dem Text zufolge nimmt: Nach einem Gespräch mit dem Ortspfarrer über den Mithras-Kult folgt ein symbolschwerer Wiedergeburts-Traum, aus dem offensichtlich das „neue Subjekt“ hervorgeht:

Am Nachmittag zog ich mit meinen Langlaufskis eine Spur durch verschneite Felder. [...] Das Blut kehrte in Finger und Zehen zurück. [...] Und jetzt habe ich das Protokoll abgetippt und bin so froh, so schwach und stark wie schon lange nicht mehr. (225f.)

Hier ist also unter der Maske der „authentischen Erfahrung“ noch einmal die neusubjektive Ideologie des „authentischen Schreibens“ auf kleinstem Raum zusammengedrängt: 

Die Krankheitskrise zitiert die obligatorische Schmerz- und Todeserfahrung, der Traum steht für den „offenen“ Körpertext, den der Schreiber idealiter nur noch mitprotokollieren muss – und die Engführung von Skilanglaufen und Schreiben verweist metaphorisch auf den emphatisch erfahrenen Schreibprozess, dessen Voraussetzung das Löschen der falschen Schrift ist. Der Schnee entspricht dem „unbeschriebenen Blatt“, das das neusubjektive Subjekt sein will, und zugleich dem weißen Blatt Papier, auf dem es nun seine authentische „Spur“ zieht. 

Es geht hier nicht darum, ob Hartmann gelogen hat. Man darf durchaus annehmen, dass Lukas Hartmann tatsächlich Ende Dezember 1984 an Grippe erkrankt und, wieder genesen, am 4. Januar 1985 tatsächlich langgelaufen ist. Das Erfinden von „authentischen Erfahrungen“, um sich eine geeignete Metapher zu beschaffen, wäre mit dem Subjektivitätsentwurf, der dem Text zugrunde legt, kaum vereinbar. Aber es spielt letztlich auch keine Rolle (und ist ohnehin gänzlich unüberprüfbar), ob es „tatsächlich“ so war. Vielmehr zeigt die Passage noch einmal überdeutlich, dass Fiktionalisierung im engen Sinn gar nicht nötig ist. 

Letztlich kann in der Neuen Subjektivität Leben mit Schreiben deshalb ohne weiteres identifiziert werden, weil sich die neusubjektiven Schreiber von vornherein in einer extrem literarisierten, sozusagen virtuellen Welt bewegen. Sie leben nicht im Buch, wie es die alten Neomodernisten erträumten, sondern im Schreiben. Analog zu einem bekannten Bonmot Umberto Ecos​ – „Seit Gott tot ist, glauben die Menschen  nicht etwa an nichts, sondern an alles“ – hat die Auflösung des Literaturbegriffs hat eben nicht zum Tod, sondern zur Allgegenwart der Literatur geführt.

Das galt schon für die Revolte von 1968, die die abstrakten Offenheitsvisionen der neomodernistischen Literatur auf die „authentische“ Straße verlegte, es gilt für H.C. Buchs Gorleben-Erlebnis und es gilt auch, wie Rutschky zeigt, für die Terroristen der 1970er Jahre, die das neusubjektive Pathos von Schmerz und Entfremdung ausleben und in Stammheim am Ende in einen Tod gehen, der literarisch und authentisch in einem ist. Und es gilt schließlich auch für die vorgeblich illiterate „autonome“ Revolte der ausgehenden 1970er und frühen 1980er Jahre, mit der die Diaristen Kurt Marti ([1983]) und Klaus Schlesinger (1991) ebenso heftig sympathisieren wie der Programmatiker Adolf Muschg. 

Der Topos „Schnee“

Doch zurück zu Hartmanns „Schnee“-Motiv, bei dem man ebenfalls den authentischen Moment der Erfahrung nicht mehr von einem literarischen Reflex trennen kann. Das erweist sich bereits in Brinkmanns „Rom, Blicke“: 

[...] dann: mulmiger / Dunst, auf den hochgelegenen Lichtungen, den Kahlschlagflecken, weißer dünner Schneebelag, wo sich meine Gedanken ansiedelten und meine Fantasie: Schneelandschaft, weiß und still, da oben am Rand eines Waldes, zwischen den Stämmen geht: niemand, weiße Leere, ein weißes, geisterhaftes Nichts, vermischt mit etwas Wind, ein kurzer Tagtraum, durch das Fenster in mich hereingefallen. (Brinkmann 1979: 150f.)

Bernd Witte, von dem der Hinweis auf diese Stelle stammt, erkennt hier die „mystische Vorstellung eines wort- und bildlosen Nirwana“ (Witte 1981: 22). Das ist weniger abwegig, als es angesichts von Brinkmanns schmutzigem Realismus zuerst scheint. Tatsächlich zitiert Brinkmann (wie auch Hartmann) hier einen eingeführten Topos der avantgardistischen Hochliteratur, mit dem schon sehr lange die Kluft zwischen der sinnlichen Wirklichkeit und der kalten Abstraktion der Schrift überbrückt worden war. In theoretisch-plakativer Form erscheint er in Muschgs „Literatur als Therapie?“ und ist bezogen auf die Zeichnungen der japanischen Zen-Künstler: 

Nur aus dem Augenblick, den der Künstler als flüchtigen festhält, führt der Weg in die Tiefe der Zeit. Das Kunstwerk läßt es [„daß die Gegensätze überhaupt Vortäuschung sind“] sehen, indem es den Gegensatz versinnlicht: den Schnee auf dem schwarzen Zweig [...]. Die Einzelheit öffnet sich auf ihren Grund, die Leere – die ebenfalls scheinbare Leere, die das Ganze ist [...] (Muschg 1981: 194)

Dieses Verhältnis von Schnee und Zweig wiederhole sich in der japanischen Kalligraphie, nämlich im „Verhältnis der umgebenden Leere zum schwarzen Zeichen“ (52). 

Was das genau bedeuten soll, weiß, wenn überhaupt, wohl nur Muschg allein. Er rettet sich hier aus den Legitimationsproblemen der neomodernistischen Literatur, indem er selbst als Zen-Meister auftritt und dem Leser ein koan aufgibt. Solche koans sind bekanntlich nicht mit abstraktem Denken aufzulösen, sondern nur durch lebenslange Meditation, d.h. durch einen Erkenntnisprozess, der wesentlich auf körperlicher Selbsterfahrung beruht. 

So ist es wohl kein Zufall, dass auch Frisch in einer nachgetragenen Passage seines zweiten Tagebuchs (in der Gesamtausgabe) von einem Besuch in einem japanischen Zen-Kloster berichtet. So bestätigt sich noch einmal, dass das Bekenntnis des Diaristen, dass er sich an seinem Schreibort Berzona am wohlsten in verschneiten Wintern fühle, eine hintersinnige, im Alltäglichen versteckte Anspielung auf das „Weiße zwischen den Worten“ enthält, in dem das erste Tagebuch noch die offene Subjektivität lokalisiert hatte. (Tatsächlich aber dürfte Frischs diaristisches Understatement, das er nunmehr praktiziert, dem Geist des Zen eher nahe kommen als Muschgs prätentiöses Dozieren.)

Am genauesten tritt die ursprüngliche Funktion des „Schnee“-Motivs wieder in den Texten Jürgen Beckers zutage, in denen es von Anfang an eine zentrale Rolle spielt. Anfangs, in Felder, wird es noch rein metaphorisch gebraucht, wie die folgende, hier aus dem Textstrom herausgebrochene Passage zeigt: 

[…] in der Ruhe der Nachtzeit im kalten im weißen Licht übern Tisch der sich ausdehnt weiß wird riesige Fläche weiß wie die letzte Winterzeit weiß […] (Becker 1964a: 71)

Später, in einem Abschnitt der Umgebungen, der „Eine Landschaft mit echten Bestandteilen“ [!] überschrieben ist, werden dann poetologische Reflexionen über das Schreiben, aus denen der Abschnitt hauptsächlich besteht, eingeleitet mit einem „authentischen“ Satz: 

Hochblickend von der Papierfläche und ich sehe, daß es plötzlich von Westen her schneit [...] (Becker 1970: 114). 

Auch wenn anschließend wieder die üblichen sprach- und erkenntniskritischen Reflexionen folgen, ist hier jedenfalls im Prinzip das „Schnee“-Motiv auf eine sinnlich-konkrete „Erfahrung“ bezogen und damit (scheinbar) entmetaphorisiert. 

Im übrigen ist es für Beckers Subjektivitätskonzeption bezeichnend, dass in seiner Verwendung der „Schnee“-Topos nicht nur die emphatische Erfahrung der „Offenheit“ enthält, sondern auch die komplementäre Erfahrung entfremdender „Leere“. 

In einem Abschnitt mit der Überschrift „Spuren und bin ich noch da?“ steht der Schnee für die Erfahrung des Selbstverlusts. Zwar hinterlässt der Schreibende zuerst, wie der langlaufende Hartmann, seine Spuren auf der frischen leeren Fläche („Durch den ersten fallenden Schnee bin ich gegangen [...]“; Becker 1970: 73), dann aber findet er die Fußabdrücke „nicht wieder im Schnee“ (74). Das wird in der Folge in Verbindung gebracht mit der Erfahrung des Autors, der sich nur im Moment des Schreibens selbst verwirklicht, nicht aber in der Sprache/Schrift, die er hervorbringt: 

In der Zeitung lese ich meinen Namen in einem Bericht über eine Person, die ich nicht bin. [...] sprechend sehe ich meine Wörter nicht (ebd.). 

Das „Schnee“-Motiv bildet also ein missing link zwischen dem abstrakten, ästhetischen Diskurs der 60er Jahre und dem „sinnlichen“ Diskurs der 70er Jahre. Weil die verschneite Natur die „sinnliche“ Natur in ihrem abstraktesten Zustand ist, in dem im idealtypischen Fall nichts mehr wahrzunehmen ist als die leere weiße Fläche selbst, kann die Wahrnehmung von „Schnee“ die ideale Manifestation der offenen Subjektivität bedeuten. Der Inhalt der Wahrnehmung ist nun die eigene Wahrnehmungsfähigkeit selbst, und die Beschreibung der Wahrnehmung bezeichnet die Fähigkeit an sich, Bedeutung zu stiften. 

Es ist nach alledem wohl kaum überraschend, dass auch in Handkes Das Gewicht der Welt die Erfahrung des Schreibens mit dem „Schnee“-Motiv verknüpft wird. Am Ende, beim „Durchschauen des Journals“ stellt sich der Diarist die Frage „Von was wirst du danach schreiben können?“ und antwortet sich selbst: 

Vom Schnee in den Rocky Mountains. (320) 

(Tatsächlich werden es dann nicht die Rocky Mountains, sondern Alaska. Dort beginnt nämlich Langsame Heimkehr, der erste Text, der Handkes neu gewonnene Konzeption des „Erzählens“ repräsentiert und im selben Jahr wie Hartmanns Gebrochenes Eis erscheint.)

Das Gewicht der Welt selbst dokumentiert somit eine Schreiberfahrung, die mit der in Lukas Hartmanns „Protokoll“ geschilderten durchaus vergleichbar ist. Auch hier geht es um den therapeutischen Versuch, „[n]ach der Depression wieder neu sprechen [zu] lernen“ (Handke 1977: 287), d.h. um den Zeitraum zwischen der schmerzhaften Körpererfahrung der „Leere“ und der emphatischen Erfahrung des Schreibendem, der auf einer weißen Fläche seine Spur zieht und dabei fühlt, wie das Blut in seine Gliedmaßen zurückkehrt. 

Allerdings dreht Handke gegenüber Hartmann, der trotz späteren Erscheinungsdatums noch ein weniger differenziertes Stadium der Neuen Subjektivität  repräsentiert, das Verhältnis von Zeichen und Bezeichnetem bereits wieder um. Die Bewegung wiederum geht von der Authentizität zum Schreiben. Die konkrete Wirklichkeit ist hier das weiße Papier, während der Schnee bereits das literarische Bild ist, in das der Schreibende dann seine körperliche Schreiberfahrung umsetzt. 

In mehreren Eintragungen des Notatbuchs Die Geschichte des Bleistifts (1981), das die literarische Arbeit an Langsame Heimkehr dokumentiert und zeitlich an Das Gewicht der Welt anschließt, erscheint der Schnee als dasjenige Naturphänomen, das die Welt gewissermaßen zur Kenntlichkeit verfremdet. Während im Alltag die Gegenstände genau und undeutlich sind, werden sie nun „deutlicher und ungenauer“. Diese Wirkung hat das Schneien mit dem Träumen ebenso gemeinsam wie mit dem literarischen Schreiben, das sich um die „richtige Metapher“ bemüht (Handke 1977: 173). 

Der „Schnee“ wird damit nicht einfach re-metaphorisiert, er erscheint als leibhaftiges Modell des neuen metaphorischen Schreibens, das Handke nach Das Gewicht der Welt, und damit nach dem Durchgang durch seine neusubjektive Phase, anstrebt. Dass aber diese Entwicklung im Literaturverständnis der Neuen Subjektivität bereits angelegt ist, erweist sich, wenn man in Hinblick darauf noch einmal Hartmanns „Protokoll“ 1985 betrachtet.

Tatsächlich ist dann gar nicht mehr so klar, ob das Schreiben als Hilfsmittel zum Leben führt oder eben doch das Leben zum Schreiben. Für die erstere Annahme scheint zu sprechen, dass der Diarist ja zuerst (in der Nacht) der Text geschrieben hat und dann (am Morgen des ersten Schöpfungstages) langgelaufen ist. Anschließend wird das aber zumindest partiell wieder zurückgenommen. Denn auf das Langlaufen (= Leben) folgt ja noch das Ins-Reine-Schreiben des eigenen Textes, und wenn man genau hinsieht, löst ja erst dies eigentlich die Euphorie aus: 

Und jetzt habe ich das Protokoll abgetippt und bin so froh, so schwach und stark wie schon lange nicht mehr. 

Stimmen in der Leere

Der oben zitierte Bernd Witte bringt das „Schnee“-Motiv mit Recht in Verbindung mit Bildern aus Brinkmanns späten Gedichten, einem weißen Bettlaken und einer weißen leuchtenden Wand etwa. Ihm zufolge sind diese ständig wiederkehrenden „Einsprengsel von blendender Helle und weißer Leere das geheime Zentrum vieler Werke Brinkmanns“ (Witte 1981: 22).

Tatsächlich ist, wie noch zu zeigen sein wird, diese spezifische Wendung der neomodernistischen „Leere“-Obsession typisch für die Tagebuch-Literatur der 70er Jahre, in der ‚authentische erfahrene’ lichte Stellen aller Art eine besondere Rolle spielen. Die „weiße Wand“, die Witte ebenfalls erwähnt, steht dabei in besonders engem Zusammenhang mit dem Motiv des Schnees einerseits und des weißen Schreibpapiers andererseits. Wenn der Schnee sich dem Schreibpapier annähert, als etwas, in dem das Subjekt Spuren hinterlassen kann, so bezeichnet die weiße Wand den Punkt, an dem das verkörperte Subjekt im Schrieben zu wohnen beginnt, d.h. inmitten von leeren, weißen Projektionsflächen. 

Bereits in der eingangs zitierten Stelle aus Klassenliebe entfernt ja das diaristische Ich die alten Bilder von den Wohnungswänden, um nicht mehr abgelenkt zu werden von ihrer eigenen Subjektivität. Jürgen Becker macht dann in Erzähl mir nichts vom Krieg die weiße Wand selbst zum Gegenstand eines eigenen Tagebuchgedichts, das Notiert, der weißen Wand gegenüber überschrieben ist. „Aber die leere weiße Wand. / Fläche der Phantasie“ heißt es da, und die letzte Verszeile lautet: 

Schrecklich und neu, gegenüber, die Wand. (Becker 1977: 14, 15)

Neu, schrecklich leer, emphatisch offen: Da ist sie wieder, die Grunderfahrung, mit der sich das neomodernistische Subjekt von Anfang an konfrontiert sieht und die dann die Autoren der Neuen Subjektivität auf ihre Weise zu bewältigen versuchen. Ihr Mittel dazu ist ein Schreiben, das nun nicht mehr eine Flucht aus der Körperwelt, ein grenzenloses Sich-Imaginieren sein soll (wie noch bei Frisch, jedenfalls bis Mein Name sei Gantenbein). 

Aber wie geht das? Wie lässt sich in dem abstrakten Medium der Schrift, die ja immer die Rede vom Abwesenden ist, eine authentische „Erfahrung“ speichern, ohne auf die schlichten Tricks zurückzugreifen, deren sich der größte Teils der Literatur der Neuen Subjektivität bedient? Wie kann man erreichen, dass sich jedes Wort und jeder Satz im Akt des Schreibens gleichsam mit der sinnlichen Energie der „Erfahrung“ auflädt, die der Schreibende in der Außenwelt angesammelt hat, so dass der Leser diese Energie dann in einem komplementären Akt wieder entbinden und in körperliche Erfahrung zurückverwandeln kann? Wie ist eine neue „Literatur“ möglich, die den alten Gegensatz von Literarität und Authentizität gegenstandslos macht? 

Hanns-Josef Ortheil (1985: 7) sagt darauf: Indem man Texte schreibt, die nicht mehr aus sorgfältig gewählten Worten und zusammengestellten Sätzen bestehen, sondern sich auflösen in Texte, die nur noch „Sprachbewegungen“ sind, „Stimmen“, „Notate in die Ferne, die irgendwohin verschweben“. 

Sein Essay Suchbewegungen der Literatur beansprucht, die inneren Tendenzen der hohen Literatur in den ausgehenden 1970er Jahren und beginnenden 1980er Jahren herauszuarbeiten. Der Schreibende, sagt Ortheil, „notiert“ nun nur noch, 

er wirft etwas hin, auf diese Fetzen weißen Papiers, er reiht eins ans andere, er sammelt sich für die Dauer dieser krakeligen Schrift zur Stimme, aber zu einer, die aus keinem bestimmtem Raum auf kein bestimmtes Ziel mehr hintönt (8).

Das bedeutet, dass die herkömmliche Kommunikationsstruktur der Hochliteratur ganz aufgegeben wird, der gemäß ein Autor seine Botschaft mit Hilfe von „literarischen Strategien“ so in einem „Werk“ codiert, dass sie einigermaßen vollständig bei einem kompetenten Leser ankommt (23). „Die ‚neue’ Literatur“ (deren Beginn auch Ortheil um 1972 herum ansetzt) sucht „nach neuen Lesern, nach solchen nämlich, die die Bewegungen der Sprache mitmachten“ (22): 

[...] eigentlich sind nämlich diese Blätter leer. [...] sie bieten nichts mehr an, sie locken, sie wollen den Leser im Buch verschließen. (14) 

Indem diese Leser „sich der Fremdheit dieser Stimmen anschließen“, werden sie selbst „für Stunden zum Leib dieser Stimmen“ (13). 

Ohne Zweifel hat Ortheil damit einen wahren Punkt getroffen, wenn auch recht ungenau. Das liegt daran, dass dieser Essay eigentlich keine Analyse ist, sondern ein Manifest. Er paraphrasiert, wie die Texte, von denen die Rede ist, dem Leser erscheinen wollen, und nicht, wie sie wirklich funktionieren. Dabei erinnern der Duktus und teilweise auch der Inhalt seines Essays – abgesehen vom unverkennbaren Vorbild Rutschky – stark an Blanchot, dessen postmoderne Enkel sich ja eben um diese Zeit lautstark vernehmbar machten. Es ist auch kein Zufall, dass Ortheil ein paar Jahre später mit Aufsätzen über die „Postmoderne“ hervortrat, die in seiner Perspektive dann letztlich mit der gesamten neomodernistischen Literatur zusammenfällt. 

Schon in seinem Suchbewegungen-Essay bleiben die Ränder seiner „neuen Literatur“ so unscharf, dass nicht recht einzusehen ist, warum er Max Frischs Gantenbein nicht dazuzählt, von Jürgen Beckers Felder ganz zu schweigen. Die mangelnde autobiographische Authentizität allein kann jedenfalls nicht der Grund sein, denn Ortheil nennt recht unterschiedliche Beispiele für seine „Stimmen“: nicht nur autobiographische Schreibstrom-Texte (Thomas Bernhards Die Verstörung, Hubert Fichtes, Versuch über die Pubertät) und eben diaristische Texte (Handkes Das Gewicht  der Welt, Gert Neumanns Elf Uhr, Rolf Dieter Brinkmanns Rom, Blicke), sondern auch fiktionale Erzählungen (Klaus Hoffers Bei den Bieresch, Botho Strauß’ Die Widmung). 

Was es mit diesen „Stimmen“ im einzelnen auf sich hat, die Ortheil da entdeckt hat, wird im folgenden anhand der Tagebuchprojekte von drei Autoren näher zu untersuchen sein, die gewissermaßen am Rand der Neuen Subjektivität stehen: Jürgen Becker, Handke und Brinkmann. Sie alle versuchen in den 1970er Jahren auf unterschiedliche Weise vom alten neomodernistischen Schreiben der 1960er Jahre mit Hilfe des Umwegs über die „wirkliche Welt“ zu einem neuen, „postmodernen“ Schreiben vorzustoßen (wobei dieses gleichwohl immer nur eine neue Stufe des neomodernistischen Paradigmas bleibt). 

Zu diesen Texten gehören vor allem auch Jürgen Beckers Gedichte Erzähl mir nichts vom Krieg (1977), die Ortheil wohl deshalb übergeht, weil auch er immer noch die neusubjektive Körperlichkeits- und Spontaneitätsrhetorik fortschreibt, wenn auch auf einer sehr viel reflektierteren Ebene. Deshalb klammert Ortheil auch in seinem Paradebeispiel Die Widmung, die Intentionen des Erzählers Botho Strauß unterstützend, das „Gemachte“ der Erzählung völlig aus und spricht beharrlich von der „Stimme Schroubeks“, der fiktiven Hauptfigur also. 

Die diaristischen Selbstexperimente Beckers, Brinkmanns, Neumanns und Handkes, die Ortheil nur als quasi-natürliche „Stimmen“ wertet, beschäftigen sich sowohl theoretisch als auch praktisch-experimentell mit der Frage, mit welchen literarischen Schreibstrategien sich verschiedene Arten von „Stimmen“ erst konstruieren lassen. Damit werfen sie auch noch einmal ein schärferes Licht auf die Tagebuchtexte der Neuen Subjektivität, die weniger komplex und weniger bewusst vorgehen. 

Drei Grundtypen solcher diaristischer Schreibstrategien lassen sich grundsätzlich unterscheiden: die „Tagebuchlyrik“ (Becker, Born), die „Suada“ (Brinkmann, Neumann) und das „Notat“ (Handke). 

� Eine noch ältere Subjektivität kommt in Hanns Cibulkas Tagebüchern Sanddornzeit und Dornburger Blätter zum Ausdruck: Sie sind am ehesten mit dem späten Ernst Jünger und mit Hans Carossa vergleichbar. Ihre Veröffentlichung ist aber jedenfalls Indiz für ein Klima in der DDR-Kultur, das vorübergehend ‘subjektivistischen’ Tendenzen weniger streng begegnete.


� Das war bei der ersten Mystik- und Esoterikwelle um 1900, in der noch Hesse und beispielsweise auch C.G. Jung und Rudolf Steiner wurzeln, eben nicht der Fall, obwohl das natürlich in der Lebenspraxis selten einen sichtbaren Unterschied macht. Damals war jedoch das „Selbst“, das gesucht wurde, tatsächlich noch ein überpersönliches Selbst (ablesbar etwa an der damaligen Popularität des auch für Jünger zentralen „Opfer“-Begriffs). Wenn man Umberto Eco Ausspruch „Seit Gott tot ist, glauben die Menschen nicht etwa an nichts, sondern an alles“  zum Ausgangspunkt nimmt,  ließe sich ergänzen, dass in der klassischen Moderne mit „alles“ zuerst einmal (und besonders ausgeprägt im deutschsprachigen Raum) alle denkbaren Spielarten gestaltlos-überpersönlicher Mächte gemeint waren, vom „Leben“/„Sein“ schlechthin über Größen wie „Rasse“, „Klasse“, „Nation“ etc., die man sich jeweils als eine Art vitales Energiefeld dachte. Nach dem  Zweiten Weltkrieg, als man sich von den „Ideologien“ verabschiedet und den Existentialismus in allen Spielarten durchgemacht hatte, verstand  man unter „alles“ nicht mehr die Energie des Lebens/Seins (und gegebenenfalls ihre jeweiligen historischen Träger), sondern das absolute Subjekt. Genau diesen Schritt vollziehen u.a. Weiss gegenüber Hesse, Fühmann gegenüber Barlach, Brinkmann gegenüber Jahnn usw.





