Neosurrealismus und Neue Subjektivität: 
Gehen und Schreiben in Peter Handkes Journal „Das Gewicht der Welt“

Das unerträgliche Gewicht der Welt: Brinkmann und Handke
Brinkmanns Tagebücher waren unzweifelhaft ihrer Zeit voraus, aber es dauerte nicht ganz „zwanzig, dreißig Jahre“ bis zur ersten Veröffentlichung, wie er selbst wegen der „herrschenden Kulturgesinnung“ vermutet hatte. 

Dass Rom, Blicke 1979 erscheinen konnte und - jedenfalls in Insiderkreisen - beträchtliches Aufsehen erregte, hatte mehrere Gründe: Erstens stand zu diesem Zeitpunkt, was die öffentliche Wirkung anging, die neusubjektive Authentizitätsliteratur in ihrer Blüte. Zweitens galt Brinkmann seit Westwärts 1 & 2 als einer der wenigen Protagonisten, die auch von den Skeptikern im Kulturbetrieb literarisch ernstgenommen wurden. Und drittens hatte natürlich sein realer Verkehrstod der literarischen „Todesdrohung“ seines Tagebuchs erst die rechte Evidenz verliehen. Es hatte etwas unheimlich Folgerichtiges, dass ausgerechnet jemand von einem Auto überfahren wurde, der den urbanen Verkehr zum zentralen Topos der totalen Entfremdung ausgebaut hatte. 

Der Kritiker Peter von Becker gab einer Rezension von Rom, Blicke den Titel Das unerträgliche Gewicht der Welt. Wahrscheinlich war es zwangsläufig, dass man das Tagebuch zu Peter Handkes zwei Jahre zuvor erschienenem Journal Das Gewicht der Welt in Beziehung setzte. Im öffentlichen Bewusstsein gab es da viele Parallelen: Die beiden ungefähr gleichaltrigen Autoren waren in den 60er Jahren die bekanntesten der jungen literarischen Rebellen gewesen. Beide waren anfangs deutlich von Robbe-Grillet beeinflußt, beide waren als Wortführer der frühen Pop-Literatur aufgetreten, beide hatten sich intensiv mit dem Film beschäftigt und beide hatten 1969 Skandale verursacht: Handke hatte seiner kaum bezähmbaren Lust auf einen Amoklauf Ausdruck verliehen, Brinkmann hatte sich in einer Podiumsdiskussion eine Maschinenpistole gewünscht, um Reich-Ranicki den rechten Bescheid zu geben. Und diese beiden hatten nun, so schien es, auch die Wende zur Neuen Subjektivität vollzogen. 

Und tatsächlich lassen sich, wenn man einmal zu suchen beginnt, erstaunlich viele Gemeinsamkeiten finden. Bereits Ortheil führt dann auch neben Rom, Blicke die Notatbücher Handkes als weiteres Beispiel für eine „Stimme“ in seinem Sinn an. Dass das ein „unablässiger Strom von Beobachtungen, Skizzen, eine manisch vorangetriebene Vereinzelung“ sich auf „diese Details, diese kleinen Offenbarungen“ richtet (1985: 37, 36), ließe sich ohne weiteres auch Rom, Blicke sagen. 
Das reicht bis auf die Textebene: Einzelne Zitate aus Handkes Journal könnte man ohne weiteres so montieren, dass sie sich auch Brinkmann zuschreiben ließen: die „besessene tägliche Suche nach dem gemeinsamen Nenner des (unseres) verborgenen Lebens“ (Handke 1977: 154); „die ewige Entzweitheit zwischen einem und der Welt“ (118) und die bewusste solipsistische Vereinzelung, die daher rührt; der Versuch, dahin zu kommen, „außerhalb des Bewusstseins, der Meinungen, der Vorstellungen der andern zu leben“ (52); der Kampf gegen den „täglichen kalten Krieg“, dem sich der Diarist auf der emotionalen wie sprachlichen Ebene ausgesetzt sieht (134); das unablässige Gehen durch die „dröhnende Stadt“ (13); der Hass auf die Zeitungen und das „Gerede“ des Kulturbetriebs; die „Zerstörungskraft der täglichen panischen Phantasien“ (293), die immer noch gelegentlich in einer „Amoklaufphantasie am Nachmittag, auf offener Straße“ gipfelt (270), usw. 

Auch die unscheinbaren ‚offenen’ Stellen im Inferno, die auf Brinkmanns Spaziergängen kurze Ruhepausen ermöglichen, finden sich bei Handke: 

„Die brausenden Stadtgeräusche (Stadtautobahn) und dazwischen, kaum merkbar, lärmen in einem Baum Vögel, kräht ein Hahn, raschelt ein Büschel Trockengras (Universum der Städte)“ (71) 

Und die Parallelen sind damit noch lange nicht zu Ende. Brinkmanns ständig beschworene Schmerzen und Todesängste, die sich in Erkundungen dann als hypochondrische Krebsfurcht konkretisieren, haben ihre Entsprechung in einer ebenfalls körperlichen Angst Handkes, die allerdings konkreter begründet ist: Am Anfang der dokumentierten Zeitspanne erleidet er offenbar einen leichten Herzinfarkt. Obwohl er das mit untypischem Understatement behandelt, ist sein Journal also zugleich auch ein neusubjektives Krankheitsjournal, in dem der Topos vom existenziellen, therapeutischen Schreiben dem Leser ohne weiteres evident erscheint. Und wo der Tod ist, ist wie bei Brinkmann der Sex nicht weit: 

„In Todesangst im Bett liegend, versuchte ich mich zu Sexualvorstellungen zu flüchten“ (72)

Überhaupt ist die real existierende Sexualität ebenfalls negativ aufgeladen: wenn nicht mit einer schrecklichen Todeserfahrung (143f.), so doch mit massiven Entfremdungserfahrungen. Der Mann erscheint dabei als einer, der sich um eigentliche  Kommunikation bemüht, die Frauen als selbstsüchtig und kalt (etwa 143, 276). 

Gehen. Heimgehen 
Aus dem ähnlichen Entfremdungsbefund ziehen die Diaristen Brinkmann und Handke eine gleichartige Konsequenz: Wichtigstes Therapeutikum ist das Gehen. Den Ratschlag von Brinkmanns Freund, der diesen erst zu seinem diaristischen Projekt anregt, erteilt sich Handke selbst. 

Selbstaufforderung: ‚Jetzt gehst du ganz langsam die Straße hinunter, vielleicht kommt dann das Leben zurück.’ (20) 

Wenn das Leben zurückkommt, dann geht das kranke, verkrampfte Ich „aus sich heraus“: 

Wieder einmal löste sich im Gehen das Abgelebte allmählich auf ins Erlebnis (‚Ich ging aus mir heraus’) (163; vgl. 58) 

Und wie bei Brinkmann hat bei Handke hat das Gehen neben seiner entkrampfenden Wirkung drei wichtige Aspekte: 

Erstens: Man kann gerade dadurch der „total kontrollierten Gegenwart“ entkommen, indem man sich ihr aussetzt: 

Wie daraus wegkommen? Genau hinsehen, und sich die Zeit zum Hinsehen nehmen! (Brinkmann 1987: 234) 

Zweitens: Die einzelnen genauen „Wahrnehmungen“ werden als „simultan festgehaltene Reportage“ der Welt und des Bewusstseins möglichst unmittelbar und körpernah „aufgezeichnet“. (Handke 1977: 6)  

Drittens: Indem der gleichmäßige Rhythmus des Gehens und die Kette der dabei gemachten Wahrnehmungen auch dem diaristischen Schreibprozess eine neue Qualität verleiht, eröffnet sich in der Dauerkrise der literarischen „Formen“, in die auch Handke 1975 geraten ist, wiederum eine „bis dahin unbekannte literarische Möglichkeit“ (ebd.). Genauer gesagt: Es entsteht so das Bild einer neuen, auf unmittelbar-körperliche Erfahrungen gegründeten Literatur, deren Wesen und Inhalt gerade in der Erfahrung „unbekannter Möglichkeit“ besteht. 

Solche Erfahrungen der ‚Offenheit’, die sich bei Brinkmann zwischendurch ergeben, sind nun in Handkes Journal sind sie das eigentliche Thema und werden unablässig gemacht, beim Gehen oder zuhause:

Aus dem Fenster schauen und das Erlebnis der Schönheit haben, ohne sagen zu können (und zu wollen), was darum da draußen so schön ist: Schönheit als Erscheinung der Entgrenzung, als Erlebnis der unverhofften Offenheit  (280)

Was da so schön ist, wird an anderen Stellen aber durchaus gesagt, und es stellt sich heraus, dass die meisten dieser Wahrnehmungen beinah aufs Haar denen Brinkmanns und auch Jürgen Beckers gleichen. Immer handelt es sich um die reine Wahrnehmung von Licht und Farbe, in der das Subjekt die Auflösung aller Konturen und Grenzen erlebt: den Sternenhimmel; das Sonnenlicht; Licht auf Blättern und in Büschen; reine starke Farben, insbesondere Blau und Gelb; das Meer (195, 196); den Schnee (290, 321). Diese Wahrnehmungen entsprechen exakt dem oben beschriebenen neomodernistischen Topos: Auch hier offenbart sich in diesen ‚konkret erfahrenen’ Augenblicken dem Tagebuchschreiber eigentlich die eigene, absolut offene Subjektivität. 

Die reinste Form dieser Offenbarung ist bei Handke ebenfalls der Blick in den Himmel: Der Blick auf die ziehenden Wolken am Himmel bewahrt den Diaristen vor dem Selbstmord (16; vgl. 214); in der „blauen Luft vor sich“ sucht er Halt (109); der Blick „in den flirrend blauen Himmel hinein“ lässt ihn verstehen, „wie jemand Religionsgründer werden kann“ (313). 
Die Religion aber, die im „Journal der Welt“ neu gegründet werden soll, ist die Literatur selbst. Inbegriff einer solchen Literatur wäre für Handke, aber auch für Brinkmann, die Prosa: Sie lässt am ehesten den Schreibenden wie den Lesenden ganz im Buch wohnen.
„So begänne ein Geschichte“ ist mehrmals einzelnen Bildern des Journals angefügt (etwa 144, 147). Das erinnert nicht von ungefähr an Brinkmanns ständige „Romananfänge“. Deren wichtigster, der bereits oben zitiert wurde, endet aber mit den Worten: 

Silberpapier blitzt auf in dem Sonnenlicht wie ferne, lautlose Schüsse. Und über diesen lautlosen, fernen Schüssen ist ein endloser, blauer Himmel. Bin das Ich? Das bin ich und gehe fort hier noch einmal jetzt. (Brinkmann 1987: 145) 

Womit bei ihm alles gesagt ist und das manische Gehen und Tagebuchschreiben eigentlich erst anfängt. Handke aber hat gegen Ende seines Journals seine beflügelnde „Phantasie“ und „Stimme wiedergefunden“ (267). 
Langsame Heimkehr

Brinkmanns Roman wurde nie geschrieben. Ruhe war hier immer nur vorübergehend, für den Augenblick eines Gedichts, erreichbar, und am Ende gar nicht wirklich gewünscht. Der Titel der Erzählung, die Handke am Ende des Journals beginnt, spricht dagegen für sich: Langsame Heimkehr. Die Zeit der diaristischen „Ziellosigkeit“, die er selbst nachträglich für sein Journal konstatierte, war für ihn vorüber. Am Ende hatte er für sich eine neue literarische Prosaform gefunden, die er nicht als Einschränkung seiner ‚offenen’ Subjektivität empfand. 

Die epische Ruhe von Handkes neuer Schreibweise steht im diametralen Gegensatz zu  Brinkmanns Experimenten mit einer Schreibweise des „permanenten Rotierens“ (Brinkmann 1987: 209). Auf diese Prosa könnte ohne weiteres Handkes Journal-Notat gemünzt sein: 
Ein Buch, das so hektisch geschrieben ist, als ob der Autor dauernd etwas vertuschen wollte (1977: 73) 

Was hier laut Handke vertuscht werden soll, ist die Tiefendimension der Welt: sozusagen der vertikale Blick, der den Diaristen aus der „horizontalen Streufläche der Zeitungen und Geschäfte“ (307) befreit. Genau das ist Brinkmann nicht möglich. Die Epiphanien der ‚Offenheit’ kommen zwar vor, jedoch sehr selten in ihrer reinen, emphatischen Form und sehr oft eingebettet in „hektische“ Briefe (1987: 206f.), in Erinnerungen (242) oder in ein besonders chaotisches Stück Schreibstrom-Prosa (83). Der literarische Ort dieser Epiphanien ist bei Brinkmann das Gedicht, aber diese Form selbst spielt in den Tagebüchern keine Rolle. Die emphatischen ‚offenen Augenblicke’ sind in Brinkmanns Bezugssystem keine tiefere Wahrheit, sondern nur ein Moment des Atemschöpfens, letztlich eine Illusion, eine Reminiszenz an die „abendländische Bewußtseins-Melancholie“ der modernen Hochliteratur, der er selbst als Benn-Jünger früher angehangen hatte: 

::: Ich durchquere die Gegenwart, die nur Vergangenheit ist, das ist präzise die Trauer des Gedichtes// (1987: 216) 

Es geschieht also völlig bewusst, wenn sich Brinkmann für die Suada und den manischen Schreibstrom und gegen den Typus der „diaristischen Aufzeichnungen“ entscheidet. Denn auch die umgehrte Operation wäre prinzipiell möglich. Man könnte ohne weiteres auch aus Brinkmanns Texten die ‚gelungenen’ Wahrnehmungen und Sätze so auswählen und anordnen, wie es Handke tut: für sich stehend, syntaktisch wohlgeformt, aber am Ende demonstrativ ohne Punkt, offen gelassen also und auf die „Zwischenräume“ verweisend, in denen Handke nach eigenem Bekunden nur leben kann (vgl. Handke 1987). 

Das aber würde aus Brinkmanns Sicht die feige Desertion aus der schrecklichen Gegenwart bedeuten, nicht ihre Überwindung. Schlimmer noch: Es wäre verbunden mit dem Verlust der extrem gespannten Energie, die ihm eigentlich das wichtigste ist. Brinkmann reiht seine Aufzeichnungen zu einer „Kette explodierender Augenblicke“, in der jeder einzelne Moment untergeht. Das ist die Lehre, die er aus seinem missglückten Therapieaufenthalt auf dem Land zieht: „Augenblicke ohne Leidenschaft“ sind „das Übelste“ (1987: 357). Seine Subjektivität verwirklicht sich nur in der horizontal wuchernden Schreibbewegung: 

:tippe und tippe / :will offenbar, was ich gerade merke, bis zum präzisesten Augenblick mich vorantippen / :bis zur Unmittelbarkeit? / :Fiktion! (254) 

Bei diesem Verfahren, das Handke „Vertuschen“ nennen würde, dienen die Schnitte gerade der hektischen Beschleunigung und eben nicht den mystischen Einsichten, die sich bei Handke (und überhaupt bei den Diaristen, die sich in irgendeiner Form der ‚Poesie’ verpflichtet fühlen), zwischen den Zeilen und Eintragungen auftun. Das Gegenstück zum Brinkmannschen „Vorantippen“, das sich bei Handke findet, lautet bezeichnenderweise: 

Vorstellung, jetzt immer so fortschreiben zu können, bis an den Mittelpunkt der Welt“ (102)

Das Ziel mag nicht erreichbar sein, aber die Bewegungsrichtung ist vertikal und mystisch-transzendent. Natürlich steht auch bei dem Neomodernisten Handke am Ende dieser Bewegung nichts anderes als die absolute Subjektivität selbst. Aber diese Subjektivität erhält einen metaphysischen Wert zugesprochen, den Brinkmann gerade zerstören will, auch wenn er selbst immer wieder solche Rückfälle erleidet. Und so sähe dann auch Handkes imaginärer diaristischer Film mit dem Titel „Mein Leben“ ganz anders aus als Brinkmanns diaristischer „Film in Worten“: 

eine lange Abfolge von Schwarzfilm, in dem nur ab und zu etwas aufflackerte, z.B. die harten, welken Blätter, die plötzlich im Jänner - die Bäume waren schon längst ohne Laub - sirrend über den trockenen, sauberen Asphalt schlitterten (32) 

Die entsprechende Stelle in Rom, Blicke lautet dagegen: 

Jetzt war ich allein, auf dem schmalen Streifen neben dem Fluß, der grünlich seuchig und träge floß./ [...] Braunes, hartes, trockenes Laub von Platanen, einzelne, knisternde und brechende Blätter./-(Jetzt ein lückenloses Empfinden!) (1979:138) 

Und dann kommt eben kein Schwarzfilm oder das Weiß einer leeren Seite, nur ein Foto unterbricht kurz den Schreibstrom, das den leeren Blick auf den Fluss zeigt. Aber das ist nur eine kurze Pause, ein Akzent, ein Moment, in dem sich die Energien für neue Schreibausbrüche sammeln, und gleich geht es weiter: 

zerknüllte Tempotaschentücher in steifen Falten, hart geworden vom getrockneten Sperma, steife, ranzige Kondome, die hier abgestreift worden waren, auf dem Boden zwischen dem Unkraut und ausgebleichtem trockenen Gras,  Comicfetzen […]. 

Am ehesten könnten sich die Spaziergänger Handke und Brinkmann noch in einem städtischen Park treffen, der eine heimkehrend vom teils angeekelten, teils heiteren Flanieren über die Boulevards, der andere aufbrechend zur nächtlichen Tour durch die schmutzigsten und verkommensten Viertel, durch die kein anderer deutscher Dichter bewusst hindurchzugehen wagt (1987: 219). 

Und siehe da: 

Herrn Peter Handke haben wir neulich im Park getroffen. Er las ein englisches Taschenbuch, blinzelte Scheu [...] (1987: 369)  

Terrain vague

Handke ist tatsächlich kein Amokläufer. Er verbindet das Selbstverständnis des selbsttherapeutischen Freigängers mit der traditionsreichen Rolle des poetischen Flaneurs. Er ist aufgehoben in der beruhigenden Tradition der klassisch-modernen Avantgarde. Der Ort von Das Gewicht der Welt ist Paris, die alte Hauptstadt der Flaneure, Stadt der Surrealisten und, seit dem Mai 1968, auch der Ort einer neosurrealistischen Revolte. Tatsächlich ist sein Journal auch ein Versuch, der an die surrealistischen Schreibexperimente anschließt. Am 2. April findet sich in diese Richtung ein kleiner Wink: 

Seltsame Bewegung, die in mir entsteht, wenn ich lese: ‚dans un terrain vague’ (wurde ein totes Kind gefunden) (104)

Am 22. April wird er deutlicher 

Place Dauphine: ‚... un des plus purs terrains vagues qui soient à Paris’ (Breton) (134)
 

Der Begriff, der hier „seltsame Bewegung“ auslöst, stammt aus Bretons literarischem Tagebuch Nadja (1928). Es handelt sich um einen surrealistischen Kernbegriff, der programmatisch die angestrebte Vieldeutigkeit ausdrückt: Er kann „Ödland“ bedeuten, wie in der Zeitungsmeldung, aber auch ein Gelände, auf dem man keine festen Boden unter den Füßen hat oder das sich im Ungewissen verliert. Man kann somit das, was Breton meint, auch abstrahierend übersetzen als „noch nicht vom Sinn besetzter Ort“, und eben als Suche nach solchen Orten definiert Handke ausdrücklich die Literatur (276).

Vor allem will solche Orte natürlich der Diarist des „Journals“ ausfindig machen, der sich auf der Suche nach einer neuen literarischen Form befindet. Wenn es ihm gelingt, fühlt er sich „erleuchtet“ (99) und erlebt, dass damit zugleich „die Welt beleuchtet wird (sich erleuchtet)“ (20). Handke sucht auf seine besondere Weise eben die „profanen Erleuchtungen“, die Benjamin bei Breton entdeckte und deren Charakter Rutschky ([1980]: 215) treffend paraphrasiert: als alltägliche „Augenblicke, in denen sich Text wie eine äußere Wirklichkeit aufdrängt, nicht vom Subjekt hervorgebracht, sondern in der Außenwelt gefunden wird.“ 

Genau das meint Handke, wenn er die einzelne Aufzeichnung als Zusammenfall eines „Erkenntnismoments“ (1977: 20) mit einem „Augenblick der Sprache“ (6) versteht, d.h. als einen Moment, in dem nicht geschrieben wird, sondern „Sprache entsteht, wird, zu Bewußtsein kommt, gefunden wird“ (310). 

Handkes diaristisches Projekt entpuppt sich also als weder so spontan und experimentell, wie es seine „Vornotiz“ nahe legt, noch als so authentisch, wie es die neusubjektive Körperschmerz-Rhetorik suggeriert. Die „Expedition“, auf die er sich begibt, ist eine neusubjektiv geprägte Fortschreibung der surrealistischen  Expeditionen durch Paris, wie sie neben Aragon vor allem Breton unternimmt. Und die „noch nicht vom Sinn besetzten Orte“, die Handke so findet, sind zumindest von dem surrealistischen Sinn besetzt, der gerade im Aufbrechen der herkömmlichen Sinnstrukturen und in der Herstellung von „terrains vagues“, von zugleich leeren und offenen Stellen besteht. 

Die Voraussetzung für solches Schreiben ist Beaujour (1982: 187) zufolge bereits bei Breton und auch bei Leiris, in dessen afrikanischem Tagebuch, die „totale Entleerung“: „Dann kann das Schreiben beginnen, demütig und Tag für Tag neu.“ In vielen Aufzeichnungen, die allerdings nur eine Gruppe unter mehreren ausmachen, findet sich dann auch die typische Struktur surrealistischer Sätze, nämlich das gezielte Zusammenführen zweier eigentlich unvereinbarer Aussagebestandteile, das sich nicht mehr als ‚Poesie’ im alten Sinn auflösen lässt. 
Handke verzichtet allerdings, anders als die Surrealisten, fast immer auf jede Metaphorisierung und poetisch überredende Rhetorik und legitimiert stattdessen seine oft gewollt unscheinbaren Sätze als ‚genaue Wahrnehmung’: „Ihre kalten Haare in der warmen Sonne!“ (71) Oder: „Die Blumen angreifen, die in der warmen Sonne stehen: sie sind ganz kühl!“ (105) 

Das hier recht plakative Prinzip findet sich mit anderen oppositionellen Begriffen/ Wahrnehmungen auch sonst immer wieder. Solche im Alltag ‚gefundenen’ Bilder voll surrealistischer Spannung sind es übrigens auch, denen regelmäßig der Vermerk „So begänne eine Geschichte“ beigefügt ist: Denn sie führen aus dem Alltag hinaus und in die Literatur hinein.

Diaristischer Neosurrealismus (Handke, Brinkmann und andere)
Diese Anknüpfungen an surrealistische Topoi gehen natürlich über beiläufige Anspielungen weit hinaus. Es empfiehlt sich deshalb, noch einmal genauer zu prüfen, wie es sich mit solchen Anspielungen in anderen Tagebüchern der 70er Jahre verhält. Wirklich stellt man dann fest, dass es eher die Regel als die Ausnahme ist, wenn Handke für sein Konzept des ‚Schreibens’ eine enge Beziehung zwischen literarisch avancierter Neuer Subjektivität und Neosurrealismus herstellt. 

So findet sich in Brinkmanns Erkundungen nicht nur die eher unauffällige Erwähnung von Magritte. Der Einsatz „Wer Bin Ich?“ des nun schon mehrfach zitierte „Romananfangs“ (1987: 145) entpuppt sich bei näherer Betrachtung als wörtliches Zitat des Beginns von Nadja, und die folgende, für Brinkmanns Verhältnisse recht poetisch klingende und verdichtete Passage als eine versuchsweise Adaption des surrealistischen Tonfalls. 

Die ständige Rede vom Kollidieren und Explodieren lässt sich nun unmissverständlich auf die surrealistische Konzeption des sprachlichen Bildes als „explosiven Zusammenstoß“ beziehen (Beaujour 1982: 175), und das „Schnitt“-Konzept erweist sich als abhängig vom „Prinzip der Schockmontage“, das in surrealistischen Filmen entwickelt wurde (vgl. Schneede 1982).

Insgesamt erweisen sich so Erkundungen und Rom, Blicke als Brinkmanns Version der „ethnologischen Expedition zum Innern einer eigenartig beunruhigenden Stadt“, die Breton in Nadja unternimmt. Tatsächlich sind ja auch Bretons Text in der überarbeiteten Fassung von 1962 neben anderen Dokumenten auch banale, menschenleere Amateurfotos und Postkarten beigegeben (Beaujour 1982: 188, 189). Vor diesem Hintergrund ist es um so auffälliger, dass Brinkmann in der Liste seiner literarischen Einflüsse zwar etwa noch Robbe-Grillet, nicht aber Breton nennt (1987: 230). Es scheint, dass hier, wo das Wesen des eigenen, dem Anspruch nach antiliterarischen oder nachliterarischen Schreibprojekts berührt ist, die Anknüpfung an die Tradition dieser klassischen Avantgarde vertuscht werden muss.  

Nicht ganz so tief, aber immerhin deutlicher, als es zuerst scheint, sind auch die surrealistischen Spuren in anderen Tagebuchtexten. Wenn man etwa das Zitat genauer untersucht, das Jürgen Becker als Titel für eines seiner Tagebuchgedichte verwendet („Ich beneide jeden, der Zeit hat, etwas wie ein Buch fertigzumachen, sagt Breton“), stellt sich heraus, das hier ein Einschub weggelassen ist, in dem Breton seinen Neid als Ironie kennzeichnet. Der unvollständig zitierte Eingangssatz leitet nämlich ein Plädoyer für das „atemberaubende Leben“ ein. Gemeint ist eigentlich: Wenn man schon schreiben muss, was sich nur defensiv mit einem unwillkürlichen Drang rechtfertigen lässt, dann wenigstens in der provisorischen, zum „Leben“ hin offenen Form des Tagebuchs (vgl. Navarri 1982). 
Ausdrücklich auf Breton berufen sich schließlich auch der Bohemien und Alkoholiker Hans Frick in seinem Tagebuch einer Entziehung und nicht zuletzt die beiden Essayisten Rutschky und Ortheil, die sich nicht nur aus abstraktem Interesse mit der Authentizitätsliteratur der 70er Jahre im allgemeinen und der Tagebuch-Literatur im besonderen befassen. 

Es scheint also in den 70er Jahren, als alle nach neuen literarischen Formen suchten, eine regelrechte neosurrealistische Welle gegeben zu haben, in der wiederum mehrere Anstöße zusammenwirken: die Wiederentdeckung des Surrealismus im Pariser Mai, der nicht nur auf Frisch wirkte wie das Fanal einer gelebten, nicht geschriebenen  Literatur, dazu die „Sürrealismus“-Begeisterung Walter Benjamins und vielleicht auch ein untergründiger Einfluss der Prosa von Peter Weiss (dessen Beschäftigung mit dem Surrealismus selbst schon auf die Nachkriegszeit zurückgeht). 
Entscheidend war wohl, dass hier eine klassische Avantgarde unter neomodernistischem Vorzeichen neu entdeckt wurde, die aus der Sterilität der Hochliteratur hinauszuführen schien, indem sie ästhetische Radikalität  und kompromisslosen Subjektivismus mit politischem Engagement und vor allem auch mit der Hinwendung zu den konkretesten, bedeutungslosesten Alltagsdingen verband.
 Das alles führte offenbar gerade bei den Autoren, die sich nicht naiv, sondern bewusst mit dem schwierigen Verhältnis von Leben und Schreiben auseinandersetzten, zu Experimenten mit der Tagebuchform im Geist Bretons. Das gilt auch für den DDR-Autor Franz Fühmann, und es gilt auch und vor allem für zwei literarisch gewichtige Tagebücher, die 1995 von in Paris lebenden Autoren veröffentlicht wurde: Paul Nizon und Undine Gruenter. 

Den literarisch ambitionierten Diaristen der 70er Jahre geht es im Grunde um ein ähnliches Problem, wie es sich Breton in den 20er Jahren gestellt hatte (wenn auch in einem völlig anderen kulturellen Zusammenhang und unter völlig anderen ideologischen Vorzeichen): Wie lässt sich ein Leben für die Schrift und in der Schrift rechtfertigen? Nachdem sich schon seit 1950 die Literatur nach und nach in das ‚Schreiben’ aufgelöst hatte, war jetzt erst der eigentliche „Nullpunkt“ erreicht, von dem der nun gern gelesene Barthes schon 1953 gesprochen hatte. Da lag es nahe, einen „Neuanfang“ zu versuchen, indem man die Überschneidungen der nun sich herausbildenden Neuen Subjektivität mit dem surrealistischen Projekt ausnutzte und so zu Konzepten gelangte, die in gebrochener Form eben doch an die verpönte Hochliterarität anschließen konnten. Diese Überschneidungen sind im wesentlichen: die radikale Absage an eine ‚normale’ Sprache und Lebensform; ein Schreiben, das nicht Literatur sein will, sondern möglichst unmittelbarer Reflex einer eigentlichen Subjektivität, und das der Selbstfindung dienen soll; schließlich das Interesse für alle Arten von ‚Verrückungen’ - für solche, die man selbst im Alltag erleben kann, oder für ‚verrückte’ Geisteszustände (sei es für die Schizophrenie, wie in Nadja, oder für Drogenerlebnisse).

Anfälle. Tagebuchfragmente (Heidi Schmidt)
Dass die neosurrealistische Welle nicht nur geübte Hochliteraten wie Handke, Brinkmann und Becker erreichte, zeigen Heidi Schmidts Anfälle. Tagebuchfragmente (1976). Die erst 22jährige Diaristin beruft sich ausdrücklich auf den „automatismus in der literatur“, den sie Lautréamont zuschreibt (1976: 16), und erwähnt beiläufig die Lektüre u.a. von Aragon und Nerval. Tatsächlich fehlen sämtliche Satzzeichen und die einzelnen Tagebuchteile sind offenbar Niederschlag regelrechter Schreibschübe. 

Anfälle ist ein Unikum: die seltsame Synthese aus einem ‚einfach drauflosgeschriebenen’ Pubertätstagebuch, dem Journal einer schweren psychischen Krise (es treten offenbar schizophrenieähnliche Zustände auf) und einem erstaunlich kompromißlosen Schreibstrom-Text mit unbestreitbaren literarischen Qualitäten. 
Man könnte Schmidts Tagebuch also als eine Art missing link charakterisieren zwischen Svende Merians Tod des Märchenprinzen, Karin Strucks Klassenliebe und Kindheits Ende sowie Brinkmanns Erkundungen, mit denen Form und Tonfall der Anfälle vielleicht noch am ehesten vergleichbar sind. Aber natürlich ist die Vorstellung eines solchen Kreuzungsprodukts reichlich absurd und wird auch der besonderen Eigenart des Textes nicht gerecht. 
So ist eine Anregung durch Strucks Klassenliebe (die ja selbst durch Peter Weiss beeinflusst war) zwar nicht unwahrscheinlich. 1974, als Schmidt zu schreiben beginnt, ist das schließlich das einzige Vorbild einer solchen ‚radikal authentischen’ Tagebuch-Literatur einer Dilettantin. Im Text jedoch findet sich darauf kein konkreter Hinweis. Tatsächlich gibt es kaum wirkliche Ähnlichkeiten: Die kokette Selbstinszenierung Strucks und ihre verquälten Bemühungen um „Literatur“ fehlen hier zum Beispiel völlig, und Schmidt beruft sich auch nirgends auf ihr Frausein, um ihrem Schreiben eine Legitimation zu verschaffen. Tatsächlich ist Schmidts Version des literarischen Automatismus, die eigentlich auch die feministische Literaturwissenschaft interessieren müsste, weitaus aufregender als der Großteil der neusubjektiven Frauenliteratur.  

In diesem Zusammenhang ist das wichtige an Heidi Schmidts Text, dass er demonstriert, wie selbstverständlich im subkulturellen Umfeld der Neuen Subjektivität der surrealistische Einfluss war. Es ist die Frage, ob selbst ein so triviales Buch wie das von Merian, bei dem es sich auch auf den zweiten Blick wirklich nur um die pubertären Herzensergießungen einer alternativen Trägerin von lila Latzhosen handelt, nicht doch auch als Teil einer Schreibbewegung verstanden werden muss, die, auf welchen Umwegen auch immer, einen wesentlichen Impuls dem Neosurrealismus verdankt. Dieselbe Frage stellt sich, wenn der „Alltagsethnologe“ Rutschky, dessen Essaystil sich ganz offensichtlich auf den Surrealismus bezieht, in Erfahrungshunger mit spitzen Fingern ein männliches Gegenstück zu Merian („Dieters Tagebuch“) als sonderbares objet trouvé präsentiert.

Dieters Tagebuch: Die literarische Ambition der Neuen Subjektivität 

Man kann es so zusammenfassen: Heidi Schmidt und Karin Struck besetzen verschiedene Positionen in einem Kontinuum, dessen äußerste Pole einerseits Svende Merian und Dieter, anderseits Brinkmann und Handke darstellen. Alle bemühen sich in mehr oder minder radikalen Selbstversuchen um das ‚authentische Schreiben’, das Leben und Schrift verschmelzen soll. 
Auf der einen Seite stehen dann wohl die, die vom Schreiben ausgehen und versuchen, die Schrift mit Leben aufzuladen. Sie greifen, allerdings sehr frei, auf Techniken des Surrealismus zurück und teilen mit diesem auch das Verhängnis, selbst dann noch Literatur zu machen, wenn man sich weigert, „Literatur“ zu machen. Ihr idealtypischer Gegenpol sind dann die viel beschworenen neusubjektiven Dilettanten, die von der körperlichen Erfahrung ausgehen und das Schreiben als eine Art notwendiges Übel betrachten, um vom falschen Körper zum richtigen Körper zu gelangen. Aber ein näherer Blick zeigt: diese Dilettanten bzw. Dilettantinnen gibt es in Wahrheit gar nicht: Sie sind selbst ein Konstrukt der neusubjektiven Literatur. 

Es ist ja auffällig, dass unter denen, die nun unter neuem Vorzeichen die alte Opposition „männliche Literatur versus weibliches Schreiben“ propagieren, an vorderster Stelle viele Männer sind: Adolf Muschg, Kurt Marti, Lukas Hartmann, H.C. Buch, Rutschkys ‚Dieter’ und nicht zuletzt der Literaturwissenschaftler Manfred Jurgensen, der übrigens selbst einen neusubjektiven, semidiaristischen Roman geschrieben hat. Dabei hatte der Blick auf den Surrealismus auch wesentlichen Anteil an diesem literarischen Topos. Der Schreiber Breton bekräftigt ihn, indem er der verrückten Nadja nachsteigt und ihre handschriftlichen Briefe dem Text als dokumentarische Spur beifügt. 

In Wirklichkeit sehnt sich jedoch auch und gerade die Gruppe der Neusubjektiven, die anscheinend naiv die ‚körperliche Unmittelbarkeit’ auf die Fahnen geschrieben hat, nach der Literatur. Gerade die Prototypen der ‚schreibenden Frau’ wie Struck und Stefan geben ihren literarischen Ambitionen besonders unverstellten Ausdruck. Und es fällt auf, dass die ‚Dilettantin’ Heidi Schmidt ihre Anregung durch den Surrealismus so ohne weiteres ausplaudert, während diejenigen, die als SchriftstellerInnen leben, auffällig bemüht sind, gerade diese Spuren zu tarnen.

Noch einmal tritt hier also die widersprüchliche und komplexe Beschaffenheit des Phänomens der Neuen Subjektivität besonders klar hervor, die zugleich ihre Fruchtbarkeit und ihren literarischen Wert ausmacht. Das neusubjektive Programm, um es noch einmal zu wiederholen, fordert ja, sich auf das zu beschränken, „was im Augenblick an Ich, Erfahrung und Sprache zur Hand ist“ (Rutschky 1982, 211f.). Und das Problem besteht dann darin, dass sich in der unscheinbaren Wendung „zur Hand“ die Schreibhand verbirgt. 

Einem idealtypischen Protagonisten des therapeutischen Schreibens aus „Betroffenheit“, wie es Rutschkys Dieter offenbar ist,
 stockt der Schreibfluss in dem Moment, als er erschrocken bemerkt, was er getan hat, als er eigentlich seine körperlichen Verdrängungen und Hemmungen therapeutisch „aufarbeiten“ und freilegen wollte: Er hat ein Buch geschrieben (205). Einerseits weiß Dieter damit nichts anzufangen und begibt sich auf eine Weltreise mit der Frau, die er nicht zuletzt durch seine neusubjektiven Selbstentblößungen gewonnen hat. Vorher hat aber eben diese Frau sein handgeschriebenes Tagebuch mit der Maschine abgeschrieben, für den Druck im Selbstverlag. 
Den Widerspruch kann er selbst nicht auflösen, aber man darf annehmen, dass die Erkenntnis, ein Buch geschrieben zu haben, nicht einen traumatischen Schock ausgelöst hat, sondern eher ein lustvolles Erschrecken, eine letzte Schreiberfahrung sozusagen. (Rutschky 1987: 196)
Ein Trauma im Wortsinn, der Verlust eines Körperteils, wäre es dagegen für den neusubjektiven Schreiber, wenn sich seine Schrift als „Werk“ verselbständigte. Genau das macht die besondere Bedeutung des Tagebuchs aus: Es ist ein Buch, also zeitlos, und es ist zugleich der Niederschlag gelebter Tage. Es ist ein unangreifbares synchrones Zeichensystem, eine Maschine sozusagen, und es ist zugleich Ausschnitt einer dynamischen Lebensspur. Der Diarist erfährt sich als Urheber eines Artefakts, aber er ist zugleich selbst in diesem Objekt noch präsent. Das Schreiben bringt ihm dreifachen Gewinn: Er verschafft sich einen schönen Schmerz, indem er sich seinem Körper mit dem kalten Skalpell der Schrift nähert, er erkennt zugleich die Schrift als seine eigene blutige Spur, und vor allem erlebt er beides als eine Synthese. Es ist sein Körper, der das hervorgebracht hat, aber die Spur hat, dank der Schrift, eine eindeutige Form und vor allem eine Bedeutung gewonnen. 

Das klingt komplizierter und metaphorischer, als es ist. Es handelt sich um eine schlichte und ganz konkrete Erfahrung: Der Text ist Dieters besseres Selbst, zusammengesetzt aus körperlichem und anorganischem Stoff – um das festzustellen, benötigt man keine psychoanalytischen oder poststrukturalen Hilfskonstruktionen. 
Dieter hat sich nicht über das Schreiben seinem Körper genähert, er ist auf dem Umweg über seinen gehemmten, peinlichen Körper zu einem schriftlichen Bild des befreiten Körpers gelangt. In den zehn Jahren, die das Tagebuch umfasst, wird nur immer von neuem der „unverändert unbefriedigte Körper“ vorgeführt (Rutschky 1982: 197). Hinter dem Schreiben steckt eher Magie als Therapie: Er hofft, dass irgendwie die idealen Eigenschaften des Textkörpers, der ihm schließlich als Fetisch gegenübersteht, auf ihn selbst übergehen. 

Genaue Wahrnehmungen, tiefe Erfahrungen (Dieter, Peter Handke)
Der Umweg über Dieter führt nur scheinbar weg von Peter Handke, dem Schriftsteller auf den Spuren Bretons, gewaschen mit allen Wassern der Avantgarde. Dieters Tagebuch, das die Neue Subjektivität in ihrer naivsten und trivialsten Form verkörpert, kann nämlich für den zweiten, den surrealistischen Einfluss letztlich überlagernden Schreibansatz stehen, von dem Peter Handke in Das Gewicht der Welt ausgeht. 
Nehmen wir folgende Eintragung: 

Es ist ein schönes Gefühl, neben einem Mädchen herzugehen. Zufällig. So ein paar Meter. Dann bin ich wieder alleine. Und es ist, als wäre meine - nun freie - Seite kalt

Das ist genau das, was Handke unter einer genauen Wahrnehmung versteht: Eine körperliche Erfahrung beim Gehen, die gerade da an dem schmerzlichen Punkt am intensivsten ist, an dem der einsame Diarist allein zurückbleibt, in seinen Notizblock kritzelnd. Es ließen sich ohne weiteres ähnliche Stellen aus Das Gewicht der Welt zitieren. Es handelt sich aber um eine Stelle aus Dieters Tagebuch, die Rutschky anführt (196). Nur der Punkt wurde hier weggelassen, um den schwebenden, ‚offenen’ Effekt zu erzielen, der Handke in seinen lakonischen Notaten so wichtig ist. 
Genau das ist aber auch der entscheidende Unterschied: Dieters Text geht weiter und zieht diese Erfahrung hinein in seine nie aussetzende larmoyante Suada. Rutschky zitiert gerade deshalb diese Stelle ganz im Geist Handkes, um zu zeigen, dass es nicht reicht, Gefühle einfach hinzuschreiben, wenn man „Erfahrungen“ gewinnen will: 

Da hat er, finde ich, vielleicht noch nicht eine Erfahrung formuliert, aber doch eine Beobachtung, die Formulieren so hätte entfalten können, dass es eine Erfahrung geworden wäre. (198)  

Diese Formulierung besorgt der Ethnologe Rutschky selbst (206), der also sein eigenes Schreiben als Prozess versteht, bei dem er selbst ‚Erfahrungen’ mit gesammeltem Material macht, etwa mit Dieters Tagebuch und vor allem mit Steffens’ Die Annäherung an das Glück.

Handke steht hier zwischen Rutschky und Dieter: Einerseits legt er Wert darauf, seine ‚authentischen Erfahrungen’ selbst zu machen, andererseits weiß er um die Schriftlichkeit seines Schreibens und stellt sich also mit vollem Bewusstsein den Aporien des neusubjektiven „Erfahrungs“-Begriffs, denen ja auch Dieter nicht entkommen ist. 

Handkes Eintragungen sind das Resultat eines täglichen Exerzitiums, bestehend im Dreischritt von „Erleben“/„Wahrnehmen“ (1977: 5, 6), unmittelbarem „sprachlichen Reagieren“ (6) und abendlichem Formulieren (192), um aus der Wahrnehmung erst eine „Erfahrung“ zu machen. Zwar schlägt bereits der Titel Das Gewicht der Welt, wie Bartmann (1987: 35) feststellt, bereits das Leitmotiv der 1970er Jahre an, und das Wort „Gefühl“ kommt auf 325 Seiten nicht weniger als 143mal vor (36), aber Bartmann betont auch zu Recht, dass Handke diesen Begriff immer mit „Bewusstsein“ / „ Denken“ zusammenspannt (38). 
In der „Vornotiz“ betont Handke daher auch ausdrücklich den literarischen Aspekt des Projekts: Es gehe ihm um „Momente der Sprachlebendigkeit“ (1977: 6). Die „Erlebnismomente“ (5) liefern ihm dazu nur den körperlichen Stoff, der nötig ist, um die Schrift zu beleben. Und im Text selbst distanziert er sich mehrmals vom neusubjektiven „Lebensgefühl“, das er selbst ja maßgeblich beeinflusst hatte. Es erscheint als entwertet von „flauen Kulturteilnehmern, die nun spontan + sensibel geworden sind“ (156, 279). 

In seinem Journal formuliert er dagegen nun seinen eigenen Entwurf einer neuen Subjektivität, und die entsteht, wie auf andere Weise auch bei Brinkmann, gerade erst im Spannungsfeld von Körper und Schrift. Zu seinen Erfahrungen gehören wesentlich auch Leseerfahrungen (Goethe vor allem, Breton, aber auch die Tagebücher von Kafka, Doderer, und Mansfield) und übrigens auch, wieder in surrealistischer Tradition, Traumerfahrungen. Aber diese Erfahrungen, die aus der engen Realität hinausführen, gewinnen ihren eigentlichen Wert gerade dadurch, dass sie sich unter die ‚körperlichen’ Alltagserfahrungen mischen und so den vexierbildhaften Effekt ergeben, in dem das absolute Subjekt sich erst wirklich verwirklicht. 

Eine Maschine zum In-Gang-Setzen der Welt

Andrerseits kann man vom Anblick eines im Abendwind glänzenden Strauches auch nicht auf die Dauer sein Seelenleben fristen“ (98)

Das ist die Erkenntnis, die Handkes Tagebuchprojekt zugrunde liegt. Eine durchaus wörtlich zu nehmende Formulierung - die ‚offenen Augenblicke’, die Erleuchtungen, haben nur ihren Sinn, wenn sie eingebunden sind in das alltägliche Sein-Leben-Fristen: 

Trotzdem die banalen Wahrnehmungen des Wachseins weiter festhalten (236) 

Das Tagebuch ist hier ausdrücklich nicht die Suche nach der endgültigen Authentizität, sei es körperlich (das wäre der Sex, der kaum eine positive Rolle spielt) oder visionär (die vielen realen oder halb geträumten Erleuchtungen). Es die Spur eines komplexen dynamischen Prozesses, in dem sich Gehen, Wahrnehmen und Schreiben gegenseitig bedingen. Wie Brinkmann geht es Handke um Energiegewinnung: Das Tagebuch-Ich ist ein „Kraftwerk“, eine „Maschine zum In-Gang-Setzen der Welt“ (20). Am Anfang des Tagebuchs ist diese Maschine noch „unzuverlässig“ (ebd.), aber am Ende kommt sie ins Laufen, wie die „Vornotiz“ berichtet: 

Mit immer größerer Lust konzentrierte ich mich also auf solche Momente der Sprachlebendigkeit [eben nicht: Körperlebendigkeit!, M.L.], die dann auch immer häufiger sich ereigneten, schließlich das Momenthafte verloren und zu einem ruhigen, auch heftigen, jedenfalls ständigen Ereignis wurden. (6)

Dieses Kraftwerk erzeugt eine „sanfte“, „zur Bewußtheit gewordene Energie“ (287) und nicht, wie im Fall Brinkmanns, eine „Angstvitalität“ (255). Handke benutzt nirgends wie Brinkmann den Hass als Treibstoff für das Schreiben, er ist höchstens gelegentlich seine Voraussetzung, weil sich so die nötige innere Distanz herstellen lässt zum äußeren „technischen Getöse“ (219). Handkes diaristischer Textkörper wird nicht von explosiven Kettenreaktionen belebt, sondern von Sonnenergie: 

Die Sonne scheint mir auf die schreibende Hand und stärkt sie (71)

Auch diese Energieform funktioniert nach einem Wechselstromprinzip, aber dieser Schreibstrom schwingt im langsamen Rhythmus der Natur: 

Herzklopfen, wenn ich schneller denke und fühle als mein Zeitmaß - und als wäre dieses Zeitmaß das Maß von Ebbe und Flut, der Wolken am Himmel, der langsamen Dämmerung [...] (173) 

Genauso wie Brinkmann geht es also Handke im Tagebuch um „die eigene Zeit“, den die äußere Zeit ist „die Krankheit“ (130), und zwar sowohl das funktionale Zeitraster der Gesellschaft als auch die todbringende Zeit der „Körperuhr“. Während aber bei Brinkmann die tägliche Datierung völlig untergeht im Sturm der Energiepartikel, die sozusagen im Stakkato der Schreibmaschine schwingen, ist das Zeitmaß in Handkes Journal in erster Linie der Tag und in zweiter Linie die Jahreszeiten (222). 
Brinkmanns Suada deckt pro Tagebuchtext jeweils höchstens drei Monate ab, Handkes Aufzeichnungen umfassen wesentlich größere Zeitabschnitte, wobei die tägliche Datierung sich auflöst zu großen Einheiten, All-Tagen sozusagen: eineinhalb Jahre im Fall seines „Journals“ (wobei nur die mittleren sechs Monate täglich datiert sind) und zweimal je ein Jahr in den folgenden Notatbüchern Die Geschichte des Bleistifts (1982) und Phantasien der Wiederholung (1984), in denen jede genauere Datierung fehlt. 

Auch hier kann man noch Werkzeuge und Techniken aus dem surrealistischen Musterkoffer erkennen: Wenn man sich an Karl Heinz Bohrers Buchtitel Die gefährdete Phantasie, oder Surrealismus und Terror (1970) hält, dann vertritt Brinkmann eher die Strategie des „Terrors“ und der „Explosion“, während Handke sich um eine sanft subversive Strategie der Phantasie/Poesie bemüht. Aber diese Techniken werden nun in einen grundsätzlich neuen Zusammenhang gestellt. Was bei den Surrealisten noch das artistische Spiel war, soll nun blutiger Ernst sein. Für die „Entleerung“, die notwendige Ausgangssituation in Nadja, um das Wunderbare sich ereignen zu lassen, genügt nun nicht mehr die edle Langweile des flanierenden Bohemiens. Die Leere muss bis zum äußersten körperlich erlitten sein, bevor sie in die neue Offenheit umschlägt. Das Gehen und Schreiben ist nur als eine Form der Therapie legitimiert, bei der es ums Überleben geht. 

Elektrokardiogramm

Handke setzt dabei gewissermaßen das Therapieprojekt fort, das Brinkmann am Ende von Erkundungen abgebrochen hatte. Es fällt ihm um so leichter, als er sich dazu nicht auf das Land begeben muss, sondern nur ins Ausland. Dort aber befreit er sich von den Angst- und Hassattacken, die Brinkmann heimlich genießt, und findet durch strenge Exerzitien zur angestrebten inneren Ruhe: 

Ungeheuer nervös und dem Wahnsinn nahe vor Schreiben - und wenn ich dann das Geschriebene lese, sieht es so ruhig aus (24)

Es sind gleich zwei schwere Krankheiten, die der Diarist in Das Gewicht der Welt schreibend überwinden muß. Zum einen handelt es sich um seine introvertierte Variante des Brinkmann-Syndroms, eine quasi angeborene „Fast-Verrücktheit“ und autistisch-verkrampfte „Verschlossenheit“ (149f.), die ständig droht, in totale Beziehungslosigkeit, d.h. in „Schizophrenie“, umzuschlagen (135, 248). Der Weg zur Überwindung dieser Krankheit führt hier ebenfalls über die totale Auslöschung der eigenen Biographie und die so bewirkte Freisetzung des absoluten Hier-Jetzt-Ich. 

Das bedeutet eine Umwandlung eines depressiven Lebensgefühls, das an „Autismus“ grenzt (19), in einen ‚offenen’ Narzißmus, der dabei streng vom „sterilen“ narzißtischen Lebensgefühl der neusubjektiven Mode unterschieden wird (239). Auf der literarischen  Ebene entspricht dem der Ausbruch aus dem zwanghaften literarischen Plan und dem Beginn des freien Schreibens, der sich laut „Vornotiz“ zu Beginn des Journals allmählich vollzieht. Als dieses therapeutische Projekt nach vier Monaten im Prinzip bereits gelungen scheint, erleidet jedoch der Diarist im März 1976 einen leichteren Herzinfarkt: 

In meinem Leben habe ich lange Zeit die Außenwelt mit ganzer Seele abgewehrt, und jetzt, da ich für sie offen zu sein glaube, greift sie meinen Körper an“ (74) 

Erst mit diesem Monat, an dessen Ende der Diarist für zehn Tage in ein Krankenhaus muss, setzt die tägliche Datierung ein. Gleichzeitig schwillt vorübergehend die Zahl der Aufzeichnungen an. 

Handke selbst diagnostiziert die Herzkrankheit letztlich als psychosomatisches Symptom, als Folge der vorher schon erkannten Ungleichzeitigkeit zwischen Bewusstsein und körperlichem Da-Sein (44f.), die sich immer wieder zu Angstzuständen aufschaukelt. Das Gegenmittel besteht darin, den Herzschlag zu verlangsamen (86): durch ruhiges Atmen, durch Zählen und vor allem durch eine rhythmisch schwingende, episch aufzählende Art des Schreibens. Die Vorübung dazu ist die einzelne Aufzeichnung: 

Mittel der Beruhigung: Buchstaben für Buchstaben schreiben, so dass Gefühl und Hand immer eins bleiben (und nicht das Gefühl schon weg ist, wenn die Hand schreibt) (90)

Wenn es in der „Vornotiz“ heißt, dass die Aufzeichnungen zunehmend das „Momenthafte“ verlieren und zu einem „ständigen Ereignis“ werden (6), dann steht dahinter die Vorstellung einer EKG-Kurve, die erst heftig aufzuckt und sich dann allmählich beruhigt. Auch das ist, wie in der Neuen Subjektivität obligatorisch, nicht als Metapher zu verstehen, sondern ganz wörtlich: 

Auch meine Schrift erlebe ich schon als Elektrokardiogramm (83) 

Die logische Konsequenz aus diesem Konzept ist es, Schreiben eigentlich als handschriftliches Schreiben zu verstehen, wie es Handke explizit tut. Interessanterweise steht er auch damit ziemlich allein. Das Problemfeld Handschrift / Maschinenschrift / Druck spielt bei fast allen Autoren der Neuen Subjektivität gerade deshalb keine besondere Rolle, weil sie, trotz aller Begeisterung für ‚das Schreiben’, den an sich schon problematischen Vorgang des Aufschreibens sehr ungern thematisieren. An dieser Stelle weichen sie dann, wie etwa Struck, üblicherweise aus auf eine  suggestive Rhetorik der (Tonband-)„Stimme“. 

Aber auch Handkes durchdachtes Modell hat eine Schwäche, in der die neusubjektive Aporie spürbar bleibt. Wenn er nämlich Schrift als analoge Aufzeichnung der unmittelbar gefühlten Subjektivität versteht, in der Körper und Bewusstsein zu eine Schreibspur verschmelzen, dann stellt sich eigentlich die Frage, was mit dieser Spur im Druck geschieht. Mit anderen Worten: Wo bleibt die subjektive Körperlichkeit des Schreibenden in der objektivierten Druckschrift, die immer schon auf einen Schriftsteller als Autor verweist. Genau darauf gibt aber Handke ebenso wenig eine Antwort wie Dieter, der neusubjektive Schreibdilettant (übrigens auch noch in der Geschichte des Bleistifts, obwohl es dort in erster Linie um die Schreiberfahrung des Schriftstellers geht). 

Genau diese logische Lücke, in der der Widerspruch von Authentizität und Literarität eben doch noch aufbricht, steht dagegen im Mittelpunkt von Brinkmanns diaristischem Projekt, auch in dieser Hinsicht also ein komplementäres Gegenstück zu Handkes Journal. Hier ist nämlich entscheidend, dass der Text einen prekären Status zwischen Handschrift und Druck besitzt. Die als Körperspur gekritzelten Aufzeichnungen werden mit der Maschine in ein System übertragen, zugleich aber so, dass auch noch eine maschinell gebrochene Körper-Spur stehen bleibt. Denn anders als bei dem vielfach geschmähten Wondratschek (Brinkmann 1987: 237) wird Brinkmanns Schreibmaschine nicht elektrisch angetrieben, sondern mit roher Körperenergie. Somit liegt hier alles Gewicht auf einem sekundären Schreibprozess, der eben nicht ‚rettet’, sondern gewalttätig zerbricht, zerhämmert und zu bösen Formeln verstümmelt. Auch hier reißt Brinkmann die Widersprüche auf, über die die anderen Neusubjektiven sich mehr oder weniger hinwegmogeln.

Die übliche Lösung für dieses Problem ist natürlich, wie schon oft gesagt, der Kurzschluss im Kopf des Schreibenden wie des Lesenden, der durch die unmittelbare Evidenz der Schmerz- und Todeserfahrung bewirkt wird. Darauf kommt auch Handke in seinem Journal ständig zurück, obwohl er in der „Vornotiz“ sein Journal vor allem als literarisches Projekt präsentiert, um sich vom neusubjektiven Dilettantismus (und Pseudo-Dilettantismus) abzugrenzen. Der Sinn der  Herzkrankheit besteht eben drin, dass sie das frühere uneigentliche Erleben umwandelt in „körperhaftes“ Empfinden: Der vage Komplex der „Angst“ konkretisiert sich zur Erfahrung des „Schmerzes“, der ebenso vage Komplex des „Glücks“ zur unmittelbaren Erfahrung des „Aufatmens“ (131).

Der geglückte Tag

Unschwer ist hier das therapeutische Denkmodell erkennbar, das sich etwa bei Muschg, Hartmann und Struck ausgebreitet findet. Handke führt es aber erstens sehr viel sorgfältiger durch und er bereichert es zweitens um einige Nuancen, die sich noch als sehr wesentlich herausstellen werden. Grundfigur seiner therapeutischen Bemühungen ist „der geglückte Tag“ (51), der ja auch später noch einmal zum Gegenstand eines autobiographischen „Versuchs“ wurde. Entscheidend ist, dass es sich eigentlich bei diesem geglückten Tag eigentlich nicht um den „seltenen Tag“ handelt, an dem man sich „in einer unbegrenzten, allesumfassenden Bewußtheit“ bewegt (276). Der geglückte Tag ist nicht der Tag eines unaufhörlichen Glückszustands, sondern ein mühsamer, schließlich geglückter Prozess: 

Ich habe mich heute nicht zurückerobern können, weil ich mir nie verloren gegangen war: auch eine Art von Verlust (272) 

Eben das ist auch der Sinn des Titels, der eben nicht das Leiden unter der totalen Entfremdung meint, wie es sonst in der Neuen Subjektivität üblich ist, sondern die schmerzlichen Erfahrungen, die übrig bleiben, wenn man sich vom Zwang aller „Systeme“ befreit hat: 

und nichts soll irgendeinen mehr bedrücken als das Gewicht der Welt (34; vgl. 149)

Die Therapie ist nie zu Ende, heißt das, „das Gefühl braucht man täglich neu vermittelt“ (135), aber gerade darin liegt die eigentliche Lust des Lebens und Schreibens. Wenn man nun einen solchen idealtypischen Tag aus dem Journal herausdestilliert, ergibt sich in etwa folgende Struktur:

Beim Erwachen am Morgen ist das Subjekt im günstigen Fall noch bei sich. Im Gegensatz etwa zu Nicolas Borns lyrischen Frühstücken wird Handke hier sehr viel präziser. Es ergeben sich nun Möglichkeiten für Epiphanie-Erlebnisse, von denen es dann am Tag, wenn es sich gegen die enge Außenwelt wehren muss, ausgehen könnte. 
Erstens wäre das die Erinnerung an die „andere Welt“ eines Traums oder auch der „Halbschlafbilder“, die Handke eigentlich wichtiger sind als die Träume selbst. Der Wert solcher Visionen liegt gerade nicht in ihrer „Bedeutung“. Der Traum etwa befreit im Gegenteil „das Personal der Wachwelt“  vom „Gängelband seiner Geschichte“ und holt sie hinein „in einen phantastischen, ewigkeitsdurchschauerten Weltraum“ (236). Ein solcher Traum steht also für eine freigesetzte, eigendynamische Körperpoesie, die unterhalb des Bewusstseins (doch gerade nicht in der Tiefe eines metaphysischen ‚Ursprungs’) die absolute ‚Offenheit’ realisiert. Bei den „Halbschlafbildern“ fallen auch die Personen weg - hier handelt es sich um reine ‚Erleuchtungen’ im Wortsinn, die faszinierend und zugleich gefährlich sind. 
Damit die Subjektivität in solchen Visionen nicht vom „Nichts“ aufgesogen wird (105), ist ein Gegengewicht nötig. Dieses Gegengewicht schafft der „kleine Punkt des Schmerzes“ (146), der noch übrig bleiben muss und das Subjekt im körperlichen Widerstand bewusst sich selbst spüren lässt. Dieser „Schmerz“, d.h. dieser Punkt der Nicht-Identität, ist die Voraussetzung dafür, dass der Diarist den für ein Gelingen des Tages nötigen ersten „Gedanken am Morgen“ fassen kann (151). Einen Gedanken zu fassen heißt aber in der Terminologie Handkes soviel wie ein intensives, authentisches Gefühl bewusst zu erleben und - vor allem - es als Notiz festzuhalten. 

Dieses Grundprinzip gilt nun für alle „Wahrnehmungen“ verschiedenster Art, die dem Subjekt während des Tages gelingen. Die Forderung, „die Alltäglichkeit aus[zu]halten“ (177), beinhaltet auch die Aufforderung, sich nicht völlig in eine solipsistische Innenwelt zurückziehen. Nur an den Reibungsflächen und Schnittstellen ereignet sich die ersehnte Einheit von Leben und Schreiben. Die Erleuchtung braucht das Profane, um Benjamins berühmten Ausspruch über den Surrealismus aufzugreifen. 
So ist auch bei den Licht- oder überhaupt Farbwert-Epiphanien im Wachzustand, der dritten Möglichkeit, mit der der geglückte Tag ebenfalls beginnen kann und die sich auch während des Tages noch ereignen können, idealer Weise das Gleichgewicht zwischen dem Kleinsten (irgendeinem Alltagsdetail) und dem Erhabensten (dem Licht) gewahrt: die hellen Fransen des Sonnenschirms (61), die Brösel eines Brotes, „die in der tiefstehenden Sonne glimmten wie Wassertropfen“ (52). 
Solche Augenblicke der Wahrnehmung und vor allem der geglückten Aufzeichnung sind es, die die es dem Subjekt ermöglichen, sich im Entfremdungsinferno des Tages zu behaupten. Einmal ist es die „Sommerzeitung, von der Sonne durchschienen“, die das Gefühl vermittelt, „als ob nichts Ernsthaftes, Bedrohliches in dieser Zeit passieren könnte“ (193). Im Notfall tun es aber auch schon die gelben Kacheln in einem Pissoir, um „zum ersten Mal an diesem Tag die Augen“ aufgehen zu lassen (52). Solche Wahrnehmungen dienen als „Beruhigungsmittel“ (124) und im Extremfall, im Krankenhaus, als Lebensrettung: „das Kleinste sofort aufschreiben - damit ich weiß, was mich besänftigt hat“ (77). 

Der idyllische Charakter ist häufig, aber nicht unbedingt notwendig. Es scheint sogar, als ob auch die aggressiven Wahrnehmungen eine eigene, konstruktive Bedeutung haben, denn auch sie balancieren das Bewusstsein des Diaristen aus und verhindern die allzu große Preisgabe an „die Welt“. So ist einmal von einer aggressiven „Wahrnehmungsgier“ die Rede (141), der das Journal im übrigen manche boshaft-witzige Stelle verdankt. 
Es kann aber auch schon genügen, „das Schlimmste“ im Wortsinn „niederzuschreiben“ und sich so wenigstes im „Humor des Erkannthabens, Bemerkthabens“ zu behaupten (85). Im Extremfall richtet sich das gegen sich selbst, gegen die eigene „Wahrnehmungsattitüde“ (146), mit der sich das Subjekt als jemand zu bestätigen sucht, der Subtilstes wahrnehmen kann (hier: vom betauten Gras feuchte Fußspuren auf dem Bürgersteig). Das sind die notwendigen Augenblicke, an denen gerade das Ausbleiben der sonst angestrebten „Identitätserlebnisse“ (130, 180) fruchtbar wird: Sie bilden den „Verfremdungs- und Erkenntniseffekt“, auf den der Schriftsteller angewiesen ist, um zu schreiben (136). So besteht jeder Tag auf mehr als eine Weise aus einem „stillen, aufmerksamen und listigen“ Kampf gegen den Tod (67): Der Tod, das wäre sowohl das Ausbleiben von körperlichen ‚Wahrnehmungen’ als auch der Verlust der Fähigkeit, sie aufzuschreiben.

Erst am Abend ist es dem kämpfenden und leidenden Flaneur erlaubt, sich stärker auf sich selbst zurückzuziehen. Jetzt ist die Zeit des ruhigen Aufatmens (etwa 20, 242, 276), und programmatisch endet das Journal mit der Eintragung: 

Gegen Abend endlich wieder der Moment, da ich mich freigedacht hatte: und ich hob mein Haupt (325)

Damit soll auch ausgedrückt werden, dass der Kampf um den geglückten Tag, auch wenn er einmal erfolgreich ist, immer von neuem wiederholt werden muss, allein schon damit das Schreiben in Gang gehalten wird und das Subjekt nicht gänzlich zum Schriftsteller erstarrt. Dazu genügen gerade nicht, wie sonst immer behauptet, „die paar Momente am Tag [...], wo die schmerzhaft sprachlose, stammelnde Welt spruchreif wird“ (193). Der Abend ist nämlich auch die Zeit, in der der Diarist, seine „Notizen formulierend, über den Tag nachdenken“ kann (192). 
Abends formt sich die offene Struktur eines Tagebuchs vom Typus der diaristischen Aufzeichnungen: Alles fällt weg, das „nur das Muster leerer Bienenwaben“ hat (194), und was in der Schrift zurückbleibt, ist ein luftiges Gitter aus eigentlichen Augenblicken der ‚Offenheit’. 

Das persönliche Epos

Darin ist schon der Hinweis darauf enthalten, dass entgegen dem Anschein der dynamische Vermittlungsprozess von Schreiben und Gehen, von Körper und Schrift, den das Journal widerspiegelt, nicht endlos dahin laufen kann. Die Mitschrift mündet in die Schrift, die für sich steht. 
Einmal träumt der Diarist von seinem Tod, aber der da stirbt, ist nur „der Held des Buchs“. Übrig bleibt der „Leser“, der nun in diesem Lebensbuch leben kann, so oft er es aufschlägt (128). Das ist ganz offensichtlich ein bewusst gesetzter Hinweis auf das Tagebuch selbst. Darin hat sich am Ende der „erworbene, erdachte, erarbeitete Festkörper“ auskristallisiert, den der Diarist „in den letzten Jahren dazugewonnen“ hat (318): 

Blick auf die Notizbücher, und Zuversichtlichkeit ergreift mich, von innen her, von der Mitte der Brust [...]. (‚Mein persönliches Epos’, dachte ich.) (315)

Beim „Durchschauen des Journals“, hat der Diarist „das Gefühl von gewonnener, erarbeiteter Zeit“ (321). Die therapeutische Mission ist erfüllt: Die falsche „Geschichte“ der eigenen „Krankheit“, die der Psychoanalytiker aus ihm herauslocken will, ist nicht ‚aufgearbeitet’, sondern schreibend ausgelöscht. Das Tagebuch dokumentiert die wahre Geschichte der Subjektwerdung. Das täglich neue Exerzitium, das die „allmähliche Rekonstruktion meiner Person aus dem scheußlichen Nichts [...] durch Herbeidenken von Bildern“ zum Ziel hat (305), nähert sich einem stabilen Zustand an, in dem die „Momente der Sprachlebendigkeit“ schließlich „zu einem ruhigen, auch heftigen, jedenfalls ständigen Ereignis“ geworden sind (so die „Vornotiz“; 6). 

Indem sich das Journal also zunehmend einen einzigen ausgedehnten Augenblick, einen permanenten Zustand der ‚Offenheit’ anstrebt, nähert sich die Struktur dieses „persönlichen Epos“ programmgemäß der Zeitlosigkeit des Mythos. Zugleich geht es darum, die „fixen Ideen [...] zu Mythen“ zu erzählen (275). Das Journal hält diesen Transformationsprozess fest, in dessen Verlauf sich das Alltagssubjekt in den Schreiber ohne Namen und Geschichte verwandelt. 
Die „epische“ Form, die dem an sich formlosen Journal nachträglich zugesprochen erhält, kommt in der Druckfassung auch in der Form zum Ausdruck: Es ist nun symmetrisch aufgebaut wie ein Flügelaltar. 
Vom November 1975 bis zum Februar 1976 sind die  Eintragungen nach Monaten datiert. Mit dem März 1976, dem Monat der Herzkrankheit, beginnt dann ein täglich datierter Zeitraum von acht Monaten (wobei die Monate Juli und August ausgelassen sind). Im November 1976, also exakt ein Jahr nach dem Beginn, geht dann das Journal wieder zur monatlichen Datierung über, und auch die Länge des letzten Teils (bis März 1977) entspricht in seiner Länge wieder genau dem ersten Teil. 
Und zugleich verbirgt sich auch das mythische Zeitmaß des Jahreskreises im Text, das übrigens Handkes letztem Notatbuch Phantasien der Wiederholung dann eindeutig zugrunde liegt: In Das Gewicht der Welt ist am Ende genau ein Jahr seit dem Einsatz des eigentlichen, existenziellen Schreibens im März 1976 vergangen. Der ‚zeitlose’ Charakter wird dann zwei Jahre später in der Taschenbuchausgabe (Frankfurt 1979) noch stärker betont, indem vor allem solche Aufzeichnungen weggelassen werden, die polemische Reaktionen auf den politisierten Zeitgeist und den Kulturbetrieb enthalten. 

Vom Zucken des Körpers zur Heiligen Schrift 

Warum sind dann aber in der Taschenbuchausgabe auch die oben zitierten Überlegungen gestrichen, die das Journal ausdrücklich zum „persönlichen Epos“ erklären? 
Der Grund dafür ist offensichtlich, dass der Charakter des in sich abgeschlossenen ‘Epos’ nun teilweise wieder relativiert werden soll, denn Handke ist inzwischen von der Tagebuch-Literatur zu „Epen“ neuer Art fortgeschritten. Das Schreiben im Rhythmus des Gehens, Schritt für Schritt, geht über in ein „Erzählen“ Satz für Satz, das sich zwar ebenfalls prozessual und offen entwickeln soll, aber am Ende in eine schützende Form, eben den „Mythos“ mündet (275). 
Das ruhige „Nacheinander“ des geglückten Tags (115f.), in dem der einzelne seinen „fixen Ideen“ Bedeutung verleiht, wird nun gesteigert zum „Mythos vieler“, und das erfordert „a) die Bemühung einer andern Sprache für die fixen Ideen, und dann b) die Erfindung von Abenteuergeschichten dazu“ (277f.). 
Nun beginnt Handkes erzählerisches Heimholungswerk, das dem Anspruch nach zwar die schmerzliche Polarität zwischen Körper und Schrift, zwischen Alltag und Literatur bewahrt, aus dem im Journal die Dynamik des Schreibprozesses sich gespeist hatte, zugleich aber beansprucht, sie in einer höheren Synthese aufzuheben. Indem er das Schreiben steigert zu einem erzählenden Schreiben, zielt der literarische Mythenbildner und durchaus selbstironische „Religionsstifter“ auf den Zusammenfall der Gegensätze: das neomodernistische Meta-Werk. 

Diese Entwicklung hin zu einer neuen Literatur, die sich als Produkt professioneller Schriftstellerarbeit bekennt, führt Das Gewicht der Welt ganz bewusst als die unterschwelligen Implikationen des neusubjektiven Schreibansatzes vor. Das Tagebuch ist gleichzeitig ein poetologischer Programmtext und ein Lehrstück. Die Krankheit des Diaristen, an deren Authentizität man nicht zu zweifeln braucht, ist von Anfang beides gleichzeitig: einerseits subjektive und ‚authentische’ Erfahrung, andererseits eine lebendige Chiffre für die Auferstehung einer neuen Literatur nach dem Tod, den sie in den 1960er Jahren erlitten hatte. 
Nach dem Herzinfarkt wieder schreiben oder nach der „Depression“ wieder neu sprechen [zu] lernen“ (287) - das bedeutet zugleich, nach der notwendigen Zerstörung der „Literatur-Klischees“ durch Robbe-Grillet (und Handke selbst) wieder eine Möglichkeit zu finden, gültige poetische Sätze zu formulieren (100). Diese Chance erkennt der Diarist ausgerechnet am Tag seiner Entlassung aus dem Krankenhaus. Und auch während des Aufenthalts dort hatte sich schon ein anderes Modelle des Schreibens selbst als ‚sinnliche Erfahrung’ ergeben. Zuerst wird das EKG ganz im neusubjektiven Sinn als Bild der neusubjektiven Körperschrift eingeführt, dann aber entsteht hier auch das Bild einer neuen Poesie: 

Die vagen Schatten von Blumen auf dem sonnenbeleuchteten Fieberkurvenblatt: so sind die Blumen eigentlich viel schöner als die wirklichen am Fenster [...] (87)

So schlägt also die ‚authentische’ Erfahrung der „Leere“ (des „leeren Blatts“) um in die Erfahrung einer anderen „Offenheit“: der Möglichkeit, neue epische Modelle zu entwerfen und eine Erzählung zu beginnen, die mit dem Bild des Schnees beginnt. 

Handke schreibt am Ende also den „Roman“ (in Gestalt vieler epischer Erzählungen), den Brinkmann nicht schreiben konnte und eigentlich auch gar nicht schreiben wollte. Er hat seine diaristische Schreibtherapie erfolgreich abgeschlossen. Dennoch hat er sich dabei zumindest dem eigenen Verständnis nach von der radikalen Position Brinkmanns nicht so weit entfernt, wie es dem Außenstehenden erscheinen muss. Noch in Die Geschichte des Bleistifts, den poetologischen Notizen zwischen 1976 und 1980, ist im Klappentext davon die Rede, dass manche Sätze wie „scharfe Schnitte im eigenen Fleisch“ seien. Und eine Eintragung besagt noch einmal:

Wenn die Schrift wie ein Zucken des Körpers wird, wird sie natürlich (in den verzweifelten Momenten ist jeder je nächste Satz eine Heilige Schrift) (1982: 177)

In Wahrheit ist aber Die Geschichte des Bleistifts (wie auch die folgenden Phantasien der Wiederholung) eigentlich kein Journal mehr, das solche Zuckungen festhält. Das Ich tritt hier nicht mehr primär als ein Mensch auf, der sein Alltagsleben zu meistern versucht, sondern als Schriftsteller, der seine Meditationen und Reflexionen festhält. Damit fehlt der Wendung vom „Zucken des Körpers“ aber nun die diaristische Evidenz, die die EKG-Metapher in Das Gewicht der Welt noch besaß. 
Und selbst dort war ja schon die Rede von einer anderen „Heiligen Schrift“, die nicht im unwillkürlichen „Zucken“ besteht, sondern im kontrollierten Spiel des Schauspielers: „Henry Fondas Abraham Lincoln, mit Körperbewegungen, so ruhig und deutlich wie Buchstaben einer anderen Heiligen Schrift“ (238). Die vorletzte Eintragung des ganzen Journals greift das noch einmal auf: Schauspieler wie Fonda und de Niro seien „die eigentlichen Schriftsteller“, denn „ihre Schrift ist selbstverständlich“ (325). 
Das ist wohlgemerkt etwas anderes, als wenn in den 70er Jahren in irgendwelchen Therapieformen eine authentische Urkörperlichkeit gesucht wird. Am Ende ist der (männliche) Schauspieler für Handke explizit das, was für Brinkmann implizit der Cyborg ist: das Modell für einen Text, in dem Körper und Schrift zu einer neuen, künstlichen Einheit verkoppelt sind. Damit ist aber das ‚Authentizitäts’-Paradigma der 70er Jahre gesprengt.

� Übrigens ist das Zitat nicht exakt: In Nadja heißt es „un des pires terrains vagues [...]“, nicht „plus purs“, also eines der ‚schlimmen’ Gelände (nicht der ‚reinsten’). 


� Vgl. Karl Heinz Bohrer: Die gefährdete Phantasie oder Surrealismus und Terror. München 1970. (= Reihe Hanser, 40); Gisela [Ginka] Steinwachs: Mythologie des Surrealismus oder die Rückverwandlung von Kultur und Natur. Eine strukturale Analyse von Bretons ‘Nadja’. Neuwied/Berlin 1971. (=Sammlung Luchterhand, 40); Elisabeth Lenk: Der springende Narziß. André Bretons poetischer Materialismus. München 1971;  Peter Bürger: Der französische Surrealismus. Studien zum Problem der avantgardistischen Literatur. Frankfurt 1971.


� Michael Rutschky zitiert in Erfahrungshunger ganze Passagen aus einem im Selbstverlag erschienenen Tagebuch, das er unter dem Titel „Dieters Tagebuch“ analysiert.


� Nur läßt Rutschky als Mann der Schrift eben seinen eigenen Körper aus dem Spiel und schreibt eine Art Essay, eine „Suchbewegung“,  und kein Tagebuch. (Übrigens gibt er diesem Essay auch selbstgeschossene Fotos mit leicht irritierenden Alltagsszenen bei, und einmal, als er von der Urlaubslektüre von Beckers „Felder“ berichtet, zeigt das Foto gar einen Blick auf  die holländischen Wolken.) [Vgl. aber dann sein Berlin-Fotobuch von ca. 1999, im Web ]





