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Einleitung

Jenseits des Ohrs ist ein Klang,

am Rand des Blickfelds eine Gestalt,

an den Fingerspitzen ein Gegenstand

—da will ich hin.

An der Bleistiftspitze der Strich.

Wo ein Gedanke ausatmet, ist eine Idee,

am letzten Hauch von Freude eine andere Freude,

an der Schwertspitze ist Magie
—da will ich hin.
An den Zehenspitzen der Sprung.

CLARICE LISPECTOR (1920-1977)

Schreiben heifdt, die Welt doppelt zu erfahren. Man tritt dop-
peltin sie ein: einmal mit dem Geschriebenen in seiner mate-
riellen und visuellen Prigung (Schrift, Gekritzel, Spuren auf
einer Oberfliche, Pixel auf einem Bildschirm), einmal mit
dem, was dieses Geschriebene alles bedeuten und nach sich
ziehen kann (aufgerufene Ereignisse, Personen, Geschichten,
Zustinde). Die Doppelung wiederholt sich beim Lesen: Was
steht buchstiblich da? Und was lese, was erkenne ich darin?
Und weiter noch: Wie verhilt sich dies alles zu dem, was ich
dartiber hinaus zu kennen glaube? Diese Fragen stellen sich
allerdings schon beim Schreiben. Denn Schreiben besteht
praktisch immer auch aus dem fortlaufenden Lesen des gerade
(sowie auch des weiter zuriickliegend) Geschriebenen — und
aus der Spannung, die das Geschriebene und das zu Schrei-
bende zur Welt rundherum aufweist. Dadurch wird der ganze
Schreibvorgang zu einer ziemlich komplizierten Angelegen-
heit. Literatur ist ein moglicher Name daftir — und literari-
sches Schreiben ein Schreiben, das Komplikationen dieser Art
nicht scheut.

Wie stelle ich mir das zu Schreibende vor? Und wie liest
sich das am Ende Geschriebene? Der Weg vom einen zum an-
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deren ist, bei allen Schwierigkeiten im Einzelnen, ein Weg
voller Moglichkeiten. Der Entwurf dieser Moglichkeiten istin
sich bereits aufschlussreich. Er trigt bestenfalls dazu bei, zu
einer vielleicht vielfiltigeren und differenzierteren Sicht der
Dinge und Prozesse in dieser Welt zu gelangen: einer literari-
schen ErschliefSung und Erkenntnis der Welt. Das klingt nach
viel. Oft genug stellt sich eine solche Erkenntnis allerdings
durch ganz kleine Gesten und Eingriffe ein: eine bemerkens-
werte Verschiebung der Perspektive, eine ungewohnte Asso-
ziation, eine Verkettung scheinbarer Zufille.

Schreiben, das Geschriebene Lesen, Weiterschreiben, Nach-
denken, Sich-Erinnern, Weiterschreiben, Lesen, Wahrneh-
men, Herumstreunen, Weiterschreiben: In derartigen Ab-
wechslungen vollziehen sich Schreibprozesse. Sie sind nicht
linear, sondern laufen hin und her, sie verlaufen in Rekursio-
nen, Vor- und Riickschritten, und was am Ende bleibt, steht
kaum je von Anfang an schon fest.

Claude Simon, Visualisierung des Schreibprozesses in Orion aveugle (1970)

Die obige Visualisierung des Schreibprozesses stammt vom
franzosischen Schriftsteller und Nobelpreistriger fiir Litera-
tur Claude Simon (1913—-2005). Es handelt sich um eine Zeich-
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nung, die Simon anfertigte, um ein Bild fiir die Irrungen und
Windungen im eigenen Schreiben zu finden (Simon 1970, 11):
Anfang und Ende sind offen, aber der Weg dazwischen ver-
liuft in eigenartigen Wendungen, Uberkreuzungen und Um-
wegen. Die Zeichnung verrit vermutlich nicht viel mehr als
dies: dass Schreiben nicht bedeutet, moglichst direkt von ei-
nem Anfang zu einem Ende zu gelangen, sondern bereit zu
sein, Bekanntes wie Unbekanntes zu durchqueren —und alles,
was dazwischen liegt.

Was zwischen einem derartigen Anfang und Ende alles
passieren kann, ist Gegenstand dieses Buches. Literarisches
Schreiben: Das ist ein Schreiben, in dem die Bedingungen
und Moglichkeiten des Schreibens selbst — also nicht nur des
literarischen — zur Diskussion stehen. Die Antworten und
Resultate, die sich aus einem solchen Prozess heraus ergeben,
sind hochgradig unterschiedlich. Gerade die Unterschiedlich-
keit ist jedoch kennzeichnend fiir literarische Schreibprozes-
se. Diese Unterschiedlichkeit ist historisch nicht neu. Sie arti-
kuliert sich vor dem Hintergrund der jeweiligen historischen
Umstidnde technischer, juristischer, sozialer und intellektuel-
ler Art nur immer wieder neu. Dabei reiben sich literarische
Schreibprozesse stets mit denjenigen Formen von Sprache, in
denen die Erwartung, dass Richtlinien, Gesetze und schein-
bare Erfolgsrezepte befolgt werden, grofler ist als diejenige,
dass von ihnen abgewichen wird.

Dass Literatur aus derartigen Reibungen entsteht und lite-
rarisches Schreiben demnach auf entsprechenden Erfahrun-
gen beruht, mag man als blofSe Behauptung abtun. Die Be-
hauptung hatjedoch ihr Gutes mindestens darin, dass sie eine
Handhabe bietet zur Erklirung, warum im Lauf der Zeitauf so
unterschiedliche Weise literarisch geschrieben worden ist —
und nach wie vor wird: Die genannten Umstinde und Um-
felder dndern sich je nach Ort und Zeit — und wer schreibt,
kann sich zu ihnen nicht nicht verhalten. Die Einsicht in diese
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prinzipiell spannungsvolle Bezogenheit des Schreibens auf
seine jeweiligen Umstinde und Umfelder bildet auch den
Grund, warum das vorliegende Buch kein Schreibratgeber ist.
Wie man beispielsweise eine gute Geschichte schreibt, das
kann man in Schreibratgebern nachlesen: Zuerst muss ein
Konflikt her, dann die Aussicht auf eine L6sung. Einige weni-
ge interessante Figuren soll es geben, die den Konflikt und
spdter die mogliche Losung vorantreiben. Und los geht’s. Das
alles gerne direkt in prignanten Szenen gezeigt und nicht um-
standlich erklirt: Show, don’t tell! - alles Weitere ist Ubung.

Das Thema )Schreiben einer guten Geschichte« wird meist
mit derartigen Schlagwortern und Tipps nachvollziehbar ge-
macht. Literarisches Schreiben umfasst jedoch weit mehr als
die Orientierung an derartigen Schablonen, die beim Lesen
(und Schreiben) schnell einmal auch langweilig werden kén-
nen. Schreibratgeber helfen an diesem Punkt oft nicht weiter.
Es seidenn, sie konzipieren das Schreiben nicht von einem be-
stimmten Ergebnis her, sondern ausgehend von den Méglich-
keiten, die der Prozess selbst bietet: Sei gespannt auf das, was
in deinem Schreiben noch passieren kann! Das ist vermutlich
der einzige Rat, den man angehenden Schriftstellerinnen und
Schriftstellern mit gutem Gewissen auf den Weg geben kann.

Das vorliegende Buch hilt im ersten Teil fest, worin die
Grundlagen von Schreibprozessen tiberhaupt und von litera-
rischen Schreibprozessen im Besonderen bestehen. Es zeigt
im zweiten Teil, welche Momente in der Arbeit an einem lite-
rarischen Schreibprojekt wichtig werden kénnen. Im dritten
Teil werden Moglichkeiten literarischer Schreibprozesse von
Abis Z—von Friedrich Achleitner bis Emile Zola - vorgestellt.
An uberlieferten Skizzen und Arbeitsspuren wird gezeigt,
wie einzelne Schriftstellerinnen und Schriftsteller geschrie-
ben haben.

Grundlagen, Momente, Mdglichkeiten: Die Uberlegungen
in diesem Buch laufen darauf hinaus, ein Spektrum an Mus-
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tern aufzuzeigen, in denen sich literarische Schreibprozesse
bewegen und von denen ausgehend sie sich auch beschreiben
und analysieren lassen. Es geht im Folgenden also nicht dar-
um, Idealvorstellungen des Schreibens zu fabrizieren oder zu
propagieren, sondern den Blick fiir bestimmte Verfahrens-
weisen zu 6ffnen, die beim Schreiben wichtig werden kon-
nen. Dass zum Schreiben auch Phasen des Nichtschreibens
gehoren, wird im Schlusskapitel Thema sein: Wahrnehmen,
Ausgehen, Nachdenken — auch dafiir muss Zeit sein.
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1 Grundlagen: Aspekte, Modelle, Fragen

1.1 Sprache, Schreibwerkzeuge, Korper

Wer schreibt, zeichnet auf, bringt Schriftzeichen auf eine
Oberfliche und macht diese Zeichen durch den Schreibakt les-
bar fiir sich und andere. Gelesen werden Schriftzeichen, wenn
sie nicht blof angeschaut, sondern in ihrem Zeichencharakter
erkannt und entsprechend mit Bedeutung versehen werden.
Zeichen sind dadurch definiert, dass sie fiir etwas anderes
stehen: aliquid stat pro aliquo — wie es auf Latein heifdt. Zei-
chen verweisen auf etwas anderes oder evozieren es zumin-
dest: Ereignisse, Dinge, Zustinde, Eindriicke, Bedeutungen,
andere Zeichen. Gleichzeitig miissen Zeichen, um tiberhaupt
wahrnehmbar zu sein, eine materielle Seite aufweisen. Das
giltauch fiir Schriftzeichen. Die 26 Buchstaben des Alphabets
geben im Deutschen den Grundbestand fiir die durch Kombi-
natorik und Wiederholung erméglichte Bildung von Wortern
und Sitzen ab. Dazu kommen Satzzeichen und weitere Hilfs-
mittel wie Wortabstinde, Absitze und dergleichen.

In ihrem Zeichencharakter sind aus Buchstaben gebildete
Worter und Sitze stets in der Lage, mehr zu bedeuten als das,
was sie in Form von Druckschwirze, Tinte, Kreide oder als Si-
mulationen davon faktisch oder scheinbar verkérpern. In ih-
rer Materialitit verweisen Zeichen und somit auch Schriftzei-
chen zwar durchaus auf sich selbst: als Markierungen in Raum
und Zeit, auf einem Blatt Papier oder als Schriftzug auf einem
Plakat. Doch Zeichen gehen in diesem Selbstverweis nicht
auf, sondern iiberschreiten ihn, indem sie auf anderes verwei-
sen, Bedeutungen generieren, Assoziationsmoglichkeiten er-
offnen.

Dabei besteht zwischen dem Selbstverweis in dem eben
definierten materialen Sinne und dem Fremdverweis im
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Sinne einer Bedeutungen generierenden Uberschreitung die-
ser Dimension in dem Maf3e eine Kluft, wie Zeichen nicht na-
tiirlich auf etwas Bestimmtes anderes verweisen, sondern in
ihrem Verweischarakter kulturell vorgepragt sind: Wer nicht
weil3, dass eine rote Ampel Stopp bedeutet, erkennt die Am-
pel nicht in ihrer Zeichenfunktion — oder sie steht fiir ihn als
Zeichen fiir etwas anderes (was mehr oder weniger gefihrli-
che Folgen haben kann). Das gilt auch fiir Schriftzeichen. Kul-
turelle Vorprigungen dieser Art kénnen sich nur etablieren,
wenn Zeichen sich erstens von anderen Zeichen unterschei-
den und somit identifizierbar werden und wenn zweitens
Zeichen in Wiederholungen auftreten und somitin ihrer Ver-
weisstruktur an verschiedenen Orten und zu verschiedenen
Zeiten erkennbar werden.

Die Bedeutung eines Zeichens ist allerdings nie ein fiir alle
Mal festgelegt. Gerade weil zwischen dem Selbstverweis und
dem Fremdverweis eines Zeichens keine natiirliche Verbin-
dung besteht (Saussure 1967, 79—82), sind Zeichenbedeutun-
gen im Prinzip verdnderlich, wenn auch nicht beliebig oder
gar frei: so verdnderlich und zugleich an kollektive Praktiken
zuriickgebunden wie die jeweiligen kulturellen Prigungen
und individuellen Akzentsetzungen, aus denen sie selbst her-
vorgehen. Dagegen erweist sich die materielle Seite eines Zei-
chens als zeitgebunden und beharrlich auf eine andere Weise:
Druckerschwirze und Tinte sind in der Regel dhnlich gedul-
dig wie das Papier, auf dem die entsprechend gefarbten Wor-
ter oder Schriftziige stehen.

Mit dieser Geduld hat es im Zeitalter der Computer zwar
ein Ende: Gespeicherte Dateien miissen immer wieder neu
gespeichert werden (kénnen), wenn sie sich unabhingig von
einem papiernen Korrelat oder einer einzelnen lokalen Fest-
platte erhalten sollen. Nicht zu Ende ist es jedoch mit der
prinzipiellen Kluft zwischen der technisch-materialen und
der sinnhaft-assoziativen Dimension von Schriftzeichen.
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Auch elektronisch generierte Schriftzeichen, die auf einem
Bildschirm oder einem Ausdruck erscheinen und vorher eine
Reihe von Ubertragungs- und Ubersetzungsprozessen durch-
laufen haben, verstehen sich nicht von selbst: Auch diese Zei-
chen verweisen tiber sich und ihren Kontext hinaus auf Ande-
res, indem sie dieses evozieren und in eine Form von Darstel-
lung dieses Anderen tiberfiihren.

Wer schreibt, bewegt sich im Spielraum, der sich zwischen
der blofsen Buchstiblichkeit des Geschriebenen (der Mate-
rialitdt der Schriftzeichen) und ihrer durch Konventionen be-
dingten Bedeutungsdimension (ihrer Semantik) offnet.
Wie sehr jemand sich in diesem Spielraum nicht nur einfach
bewegt, sondern ihn gestaltet, ist je nach Situation, Person
und Kontext hochgradig unterschiedlich. Eine wichtige Rolle
spielt die Frage, wie sehr (nicht) und auf welche Weise (nicht)
der Schreibprozess mit dem Leseprozess in ein Riickkopp-
lungsverhiltnis versetzt wird — und welche Folgen das fiir das
Geschriebene hat.

Eine aufmerksame Riickkopplung mag dabei helfen, eine
Ahnung davon zu erhalten, wohin das Geschriebene einen
selbst—vielleicht aber auch andere - leitet. Ob eine solche Ori-
entierung auch fir andere relevant ist, kann im Schreibakt
selbst jedoch nicht vorherbestimmt, sondern héchstens ver-
mutet und allenfalls provoziert werden. Eine Notwendigkeit,
sich bereits im Schreiben von bestimmten Leseerwartun-
gen abhingig zu machen, mag es fiir bestimmte, aber sicher-
lich nicht fiir alle Schreibprozesse geben.

Ist einem die vermutete oder bekannte Erwartung anderer
aus freien Stiicken wichtig, diirfte es nicht schaden, sich selbst
nicht nur als Schreibsubjekt zu empfinden, sondern auch Er-
fahrungen darin zu gewinnen, die eigene Schreibweise lesend
einzuschitzen. Relativiert werden Selbsteinschitzungen die-
ser Art ohnehin, frither oder spiter, durch Reaktionen der
Umwelt. Implizit oder explizit sind Schreibprozesse stets in
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grof3ere kommunikative Strukturen eingebunden: Das gilt in
der Regel noch iiber den Tod all derer hinaus, die schreiben,
denn das Geschriebene bleibt, sofern aufbewahrt, auch dann
noch lesbar, wenn die (ehemals) Schreibenden tot sind. Um
kommunikativ zu sein, sind Schriftstiicke nicht auf die Pra-
senz von Korpern und Subjekten angewiesen, die Anspruch
auf)Urheberschaft« erheben.

Schreibprozesse erschopfen sich allerdings weder in ihrer
moglichen kommunikativen Funktion noch iiberhaupt in
ihrer zeichenhaften Qualitit. Versucht man, die Faktoren zu
benennen, die nétig sind, damit Schreibprozesse passieren
kénnen, wird man zunichst von einer gar nicht so leicht zu
ordnenden Vielzahl an Faktoren auszugehen haben. Der
Kommunikations- und Medienphilosoph Vilém Flusser
(1920-1991) hat diese Vielzahl an Faktoren in seinem Buch
Gesten. Versuch einer Phinomenologie wie folgt zu bestim-
men versucht (Flusser 1991, 40):

Um schreiben zu kénnen, benétigen wir — unter anderen —
die folgenden Faktoren: eine Oberfliche (Blatt Papier), ein
Werkzeug (Fillfeder), Zeichen (Buchstaben), eine Kon-
vention (Bedeutung der Buchstaben), Regeln (Orthogra-
phie), ein System (Grammatik), ein durch das System der
Sprache bezeichnetes System (semantische Kenntnis der
Sprache), eine zu schreibende Botschaft (Ideen) und das
Schreiben. Die Komplexitit liegt nicht so sehr in der Viel-
zahl der unerlisslichen Faktoren als in deren Heterogeni-
tit. Die Filllfeder liegt auf einer anderen Wirklichkeitsebe-
ne als etwa die Grammatik, die Ideen oder das Motiv zum
Schreiben.

Auffillig an dieser Aufzihlung sind, noch vor den einzelnen
Bestandteilen, ihre merkwiirdigen Grenzen: zum einen der
Hinweis am Anfang, dass die genannten Faktoren nur solche
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»unter anderen« sind, zum anderen die Pointe am Ende der
Aufzihlung, dass man, um »schreiben zu kénnen, schlief3-
lich auch noch das »Schreiben« benétige.

Wird auf der einen Seite betont, dass das Schreiben noch
viel mehr voraussetzt, als mit ein paar schematischen Hinwei-
sen gesagt werden kann, wird auf der anderen Seite betont,
dass selbst bei einer Aufzihlung aller Faktoren der Akt erst
noch vollzogen werden muss, wenn diese Faktoren iiberhaupt
von Relevanz sein sollen. Die Méglichkeitsbedingungen —
Oberfliche, Werkzeug, Zeichen, Konvention, Regeln usw. —
gewinnen Wirklichkeit erst, und werden dadurch auch erstin
ihrem Moglichkeitssinn erkennbar, wenn der Akt des Schrei-
bens tatsichlich geschieht.

Nimmt man den Stift in die Hand oder klappt das Note-
book auf und beginnt mit dem Schreiben, geraten zunichst
ganz grundsitzliche Faktoren in den Blick: materielle und
technische Bedingungen, schlieflich weniger leicht zu fas-
sende Komponenten wie Ideen, Konventionen, Botschaften.
Je feinstofflicher diese Faktoren werden, desto schwieriger
werden sie fassbar. In jedem Fall aber sind auch diese Fakto-
ren, die solche »unter anderen« sind, fiir die spezifische Pro-
zessqualitit eines Schreibaktes von entscheidender Wichtig-
keit. Zu diesen Faktoren gehoren auch individuelle Vorlieben,
Obsessionen, Schwichen. Zu Recht betont Flusser, dass all
diese Faktoren in ihrer Heterogenitit auf unterschiedlichen
Wirklichkeitsebenen anzusiedeln sind — und von Literatur ist
hier noch gar nicht die Rede.

Ein wichtiger Aspekt, der in der Liste von Flusser fehlt,
bleibt noch zu erginzen (Flusser kommt darauf selbst im wei-
teren Verlauf seines Textes zu sprechen): Es ist die Kérper-
lichkeit des Schreibaktes, die gestische und sinnliche Kom-
ponente. Wer schreibt, trifft nicht nur technische Vorkehrun-
gen und aktiviert das Sprachvermégen, er oder sie muss auch
den eigenen Kérper zum Einsatz bringen. Um zu schreiben,
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muss man einen Stift in die Hand nehmen und damit Schrift-
zlige formen konnen — oder mit den Fingern oder anderen
korperlichen Verbindungsstellen die Tastatur, einen Touch-
screen oder sonstige Aufnahmegerite bedienen und steuern
konnen. Ohne Einsatz des menschlichen Kérpers moégen
zwar Buchstaben auf einer Oberfliche zur Erscheinung kom-
men und Texte entstehen, die Frage aber, ob man einen der-
artigen Vorgang noch als »Schreiben( bezeichnen sollte, stellt
sich ernsthaft (- Kap. 2.4).

Schreiben, so kann man zusammenfassen, ist ein Prozess
in Raum und Zeit, in dem die unterschiedlichen Faktoren zu-
sammen eine )Szene bilden. Der Literaturwissenschaftler
Ridiger Campe hat fiir diese 1Szene« den Begriff der)Schreib-
szene« geprigt und diese als ein »nicht-stabiles Ensemble von
Sprache, Instrumentalitit und Geste« (Campe 1991, 760) cha-
rakterisiert. Die von Flusser aufgerufene Vielzahl an Faktoren
wird hier im Wesentlichen auf drei Aspekte heruntergebro-
chen: 1. Sprachlichkeit, 2. Instrumentalitit, 3. Gestik.

Nicht in jedem Schreibprozess sind diese Aspekte gleich
gewichtet. Beim kalligraphischen Schreiben wird die gesti-
sche Komponente (also die Korperlichkeit) besonders stark
gewichtet. Wer mit einer gebrochenen Bleistiftmine oder
einer schwerfilligen Tastatur zu kimpfen hat, wird seine
Aufmerksamkeit beim Schreiben verstirkt durch die instru-
mentelle Komponente (also durch Schreibwerkzeuge, Geri-
te, Technik) bestimmt bzw. abgelenkt sehen. Wer sich schrei-
bend auf Wort- oder Sinnsuche begibt, wird im Schreibakt
vor allem die sprachliche Komponente (und im engeren Sin-
ne die semantische Dimension sprachlicher Zeichen) als be-
stimmend erachten. Auf keine der drei Komponenten kann
jedoch beim Schreiben, wenn es sich tatsichlich um einen
Schreibakt handeln soll, verzichtet werden. Alle drei sind
notig, damit sinnvoll von einem Schreibakt die Rede sein
kann.
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Tatsdchlich unterschiedlich sind die Gewichtungen, die den
einzelnen Komponenten in einem spezifischen Schreibakt zu-
kommen. Unterschiedlich sind zudem die Widerstinde, die
sich beim Schreiben auf allen drei Ebenen einstellen kénnen.
Allerdings sind gerade die Widerstinde aufschlussreich, wenn
es darum geht, einen Schreibvorgang in seiner heterogenen
Bedingtheit zu erfassen. Denn oft sind es gerade die Wider-
stinde, die dazu fithren, dass Schreibakte ihrerseits zum The-
ma des Schreibens werden: Die Tastatur klemmt, die Hand
wird miide, der entscheidende Einfall will nicht kommen.

Das setzt Reflexionen frei: Wahrnehmungen der Schreib-
situation, Leseakte also in einem weiten Sinne, die selbst wie-
der in den Schreibakt eingehen und diesen somit begleitend
interpretieren kénnen. Interpretationen dieser Art miissen
nicht unbedingt mit einem hohen Grad an Bewusstsein beim
Schreiber oder bei der Schreiberin einhergehen, sie kénnen
sich auch eher beildufig einstellen. Lingerfristig konnen sie al-
lerdings dazu beitragen, eine bestimmte Schreibhaltung
einzunehmen, einen eigenen Ton und Stil zu finden.

Schreibende, die sich im Schreiben iiben, werden praktisch
von alleine einen Sinn fiir die ihnen gemifSe individuelle Ge-
wichtung der einzelnen Komponenten beim Schreiben ge-
winnen: Sie werden Riume und Zeiten suchen, die ihnen
beim Schreiben besonders bekommen. Sie werden also — um
im Bild der »Szene« zu bleiben - fiir ihre »Schreibszene(« den
richtigen Rahmen, der auch ein Zugabteil oder eine Bar sein
kann, suchen. Sie werden den einzelnen Komponenten eine
bestimmte Rolle zuschreiben und/oder sich selbst in einer
bestimmten Funktion wahrnehmen (als Herrscherin, als
Knecht, als Medium usw.). Und sie werden sich schliefdlich
mit der Frage der Regie, d. h. der Kontrolle oder des Kontroll-
verlusts iiber die beteiligten Faktoren konfrontiert sehen
(Stingelin 2004, 8). Die méglichen Kombinationen, Gewich-
tungen und Wahrnehmungen der unterschiedlichen Fakto-
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ren sind vielfiltig. Die Dreiteilung von Gestik, Instrumentali-
tit und Sprachlichkeit hilft jedoch in jedem Fall dabei, die
spezifische Artikulationsform eines Schreibaktes genauer zu
bestimmen.

Die drei Komponenten des Schreibens

Instrumentalitat

Sprachlichkeit

1.2 Rhetorik und Poetik

Wer schreibt, muss keinen bestimmten Zweck verfolgen, und
es gibt keine Notwendigkeit per se, sich schreibend an jemand
Bestimmtes zu wenden. Gleichwohl wird vermutlich jeder
Schreibakt von Intentionen, also Absichten und Bezugnah-
men begleitet oder veranlasst. Ob diese Intentionen sich
schreibend auch realisieren lassen, ist eine andere Frage. Oft
genug kommt es vor, dass sie fehlgehen oder sich, was die Re-
gel sein diirfte, im Prozess dndern. Ebenso sind Schreibakte
wohl in den meisten Fillen auf einen realen oder imaginiren
Leser oder eine Leserin ausgerichtet, und sei es auf das Schreib-
subjekt selbst, das sich« liest. Ob eine Botschaft aber, wo und
wie auch immer, ankommyt, ist wiederum eine andere Frage.
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Als ein Kennzeichen literarischen Schreibens wird gerne
die Losgelostheit von dufSerlichen Zweckbestimmungen so-
wie die Freiheit von der Zurichtung auf bestimmte als be-
kannt vorausgesetzte Adressatenkreise betont. Will man
Schreiben jedoch zunichst im umfassenden Sinne als Kul-
turtechnik begreifen, um von da aus einen Zugang zu den
moglichen Spielarten literarischen Schreibens zu gewinnen,
lohnt es sich, auch die traditionell zweckbestimmten und ex-
plizit adressatenbezogenen, letztlich wirkungs- und zweck-
orientierten Praktiken und Systematisierungen des Schrei-
bens genauer zu studieren.

Die wirkungsmachtigste Tradition zweckorientierten und
adressatenbezogenen Schreibens beginnt in der Antike: mit
den rhetorischen Schriften der Sophisten, dann den rhetori-
schen Lehrbiichern von Aristoteles (384-322 v. Chr.), Cicero
(106—43 v. Chr.) und Quintilian (um 35 -um 96 n. Chr.). Vom
ausgehenden Mittelalter bis zum Aufkommen der Genieds-
thetik im 18. Jahrhundert bildete die antike Rhetorik auch im
deutschsprachigen Raum das mafigebliche Orientierungssys-
tem fiir die Herstellung von Texten. In der Rhetorik etablierte
sich eine dufSerst praktikable Systematisierung der Produk-
tionsstadien, an die man sich bei der Abfassung einer Rede,
aber auch bei der schriftlichen Ausarbeitung eines Textes hal-
ten kann.

Aus heutiger Perspektive ist diese Systematisierung zwar
nicht zwingend, aber sie kann doch als Orientierungshilfe
oder zumindest als ein weiterfithrendes Muster verstanden
werden, wenn es darum geht, einen Text planvoll zu schrei-
ben. Die Stadien lauten: 1) inventio, damit ist die Auffindung
des Stoffs gemeint, 2) dispositio, die Gliederung und Struktu-
rierung des Stoffs unter Berticksichtigung einer vorgegebe-
nen oder frei gewihlten Zielvorgabe, 3) elocutio, die sprachli-
che Ausfiihrung oder, genauer, »Einkleidung: des Stoffs, die
stilistische Darstellung, 4) memoria, das Auswendiglernen
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des Erarbeiteten, 5) actio oder pronuntiatio, die Auffithrung
oder der Vortrag des Geschriebenen (Groddeck 1995, 95-115).

Produktionsstadien eines Textes

1) inventio Auffindung des Stoffs

2) dispositio Gliederung und Strukturierung des Stoffs
3) elocutio sprachliche Ausfiihrung des Stoffs, Stilistik
4) memoria Auswendiglernen des Erarbeiteten

5) actio oder Auffiihrung oder Vortrag

pronuntiatio

Die letzten beiden Punkte betreffen nicht mehr die schriftli-
che Ausarbeitung eines Textes, sondern dessen Auffithrung
oder Realisierung in einer miindlich bestimmten Situation.
Deutlich erkennbar wird hier die in der Rhetorik privilegierte
Ausrichtung des Schreibens auf Situationen, die durch die
Prisenz eines Redners und somit durch Miindlichkeit be-
stimmt sind: politische Reden, Gerichtsreden, Festreden.
Was die Produktionsstadien im Hinblick auf den Schreibpro-
zess im engeren Sinne angeht, so sind allerdings auch andere
Reihenfolgen und Gewichtungen denkbar: dass man bei-
spielsweise mit einer freien, assoziativen Rede beginnt (ac-
tio), sich nach und nach Aspekte daraus zur weiteren Verarbei-
tung merkt (memoria), aus diesen Aspekten heraus Themen
bestimmt (inventio), diese gliedert (dispositio) und ausarbeitet
(elocutio) — oder auch wieder verwirft. In der antiken Rhetorik
war eine solche Umstellung der Reihenfolge nicht vorgese-
hen. Indes ist aus einer heutigen Perspektive an dem fiinf-
gliedrigen Modell der Rhetorik weniger die implizite Chrono-
logie aufschlussreich als vielmehr das erkennbare Bemiihen
darum, die unterschiedlichen Elemente in einem méglichen
Produktionsablauf tiberhaupt kenntlich zu machen.
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Fir die Feinarbeit an einem Text hat die antike Rhetorik ins-
besondere im Bereich der elocutio ein reiches System an Klassi-
fikationen und also auch an potentiellen Orientierungen fiir
die Produktion ausgebildet. Dazu gehéren die Stilqualititen
und die Redefiguren. Stilqualititen (virtutes dicendi) bezeich-
nen in der rhetorischen Tradition Tugenden, die bei der For-
mulierung von Texten wichtig sind: Dazu gehoren die Rein-
heit und Sprachrichtigkeit (puritas), die Klarheit der Sprache
(perspicuitas), die Angemessenheit (aptum) und Kiirze (brevi-
tas) des Ausdrucks, schliefdlich der Redeschmuck (ornatus).
Missachtung der Regeln durch ein Zuwenig oder Zuviel im
Einsatz der sprachlichen Mittel gelten in der Rhetorik als Feh-
ler (vitia), es sei denn, der Mangel oder Uberschuss kann als
Ausdruck kiinstlerischer Freiheit (licentia) gewertet werden.

Stilqualitaten (virtutes dicendi) in der rhetorischen Tradition

puritas Reinheit und Sprachrichtigkeit
perspicuitas  Klarheit der Sprache

aptum Angemessenheit

brevitas Kiirze des Ausdrucks

ornatus Redeschmuck

Der unmissverstindlich normative Charakter der Stilquali-
titen resultiert in der rhetorischen Kommunikation aus der
starken Gewichtung des Adressatenbezugs: Zuhérer und Zu-
hérerinnen oder Leserinnen und Leser sollen nicht nur mog-
lichst gut verstehen, wovon die Rede ist, sie sollen auch tiber-
zeugt, wenn nicht gar (was den Zorn der Philosophen auf sich
gezogen hat) zu bestimmten Schlussfolgerungen tiberredet
werden.

Kunstvolle Rede hingegen im Sinne einer literarisch-
kiinstlerischen Artikulationsweise darf sich auch in der anti-
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ken Rhetorik bereits dadurch auszeichnen, dass sie sich die
Lizenz zur freien Interpretation der Tugenden nimmt—sofern
die Rede nur in irgendeiner Weise noch als schmuckvoll oder
einer Situation angemessen gelten kann. Redeschmuck (or-
natus) und Angemessenheit (aptum) bleiben also in der rhe-
torischen Tradition als Kriterien der Produktion und Auffiih-
rung auch im Bereich der Kunst im engeren Sinne erhalten.

Wihrend die Stilqualititen deutlich normativen Charak-
ter aufweisen, sind die Redefiguren — gemeint sind damit
sprachliche Stilmittel, nicht Darstellungen von handelnden
Personen wie Romanfiguren oder dergleichen — vor allem
deskriptiv aufschlussreich. Zwar lassen sich auch die Rede-
figuren in die Ordnung der Stilqualititen integrieren. Doch
die Redefiguren bezeichnen fiir sich genommen nur die Art,
wie etwas formuliert ist, ohne dass damit bereits ein Urteil
iber gut oder schlecht gefillt wire. Auch zeichnen sich die
Redefiguren dadurch aus, dass sie sich in keiner Weise auf
den Bereich des Miindlichen —also der Rede im engeren Sin-
ne — beschrinken. Besser sind sie sogar als Kennzeichen von
schriftlich ausgearbeiteten Texten und somit als Ergebnisse
von Schreibprozessen zu bestimmen. Thre Systematik setzt
den Nachweis eines wiederholten Auftretens voraus, und
dieser kann im Schriftlichen nicht nur leichter gefiihrt wer-
den, die Beharrlichkeit der Systematik selbst hat Schriftcha-
rakter.

Zu dieser Systematik der Redefiguren gehoren die vier
Anderungskategorien. Fiir jede Art von Textproduktion
sind diese Kategorien elementar: Worter oder ganze Wortfol-
gen konnen hinzugefiigt werden, sie konnen weggenommen,
in der Reihenfolge umgestellt oder schlieSlich nach unter-
schiedlichen Kriterien ausgetauscht werden. Hinzufiigung
(adiectio), Wegfall (detractio), Umstellung (transmutatio)
und Austausch (immutatio) einzelner Glieder durch andere
sind Basisoperationen der Textproduktion.
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Die vier Anderungskategorien der Textproduktion

adiectio Hinzufiigung A - AB
detractio Wegfall AB - A
transmutatio = Umstellung AB - BA
immutatio Austausch A -B

In Form von Erginzungen, Streichungen, Hinweisen zur
Umstellung (zum Beispiel Pfeilen) oder Vorschligen zur Bil-
dung von Varianten kénnen diese Anderungen auch gut auf
dem Papier (Neumann 1999, 410) oder durch Anzeigen von
Anderungen in elektronischen Textverarbeitungsprogram-
men nachvollziehbar gemacht werden.

Die vier Anderungskategorien finden sich bereits in der an-
onymen Rhetorica ad Herennium aus dem 1. vorchristlichen
Jahrhundert, systematischer beschrieben und entfaltet dann
am Ende des 1. Jahrhunderts n. Chr. in Quintilians Institutio
oratoria (Quintilian 1972, Bd. 1: 324331, 342—345; Bd. 2: 621,
741f.). Zentral geworden sind die vier Anderungskategorien
allerdings erstin den linguistisch orientierten Rhetorikrezep-
tionen im 20. Jahrhundert. Ihr Vorzug liegt darin, dass sie ein
Raster bilden, auf dem sich fast alle thetorischen Figuren situ-
ieren lassen. So sind Figuren der Wiederholung wie zum Bei-
spiel die Anapher (die Wiederholung eines Wortes oder einer
Wortgruppe am Anfang aufeinanderfolgender Verse) oder die
Tautologie (die Hiufung gleichbedeutender Worter) Figuren
der Hinzufiigung; Ellipse (Auslassung) und Elision (Weglas-
sung von Lauten) wiederum gehéren zu den Figuren des Weg-
falls; die Anastrophe (Verinderung der gewohnten Wort-
reihenfolge) oder das Hysteron-Proteron (die Umkehrung
der zeitlichen oder logischen Reihenfolge einer Aussage) be-
wegen sich auf der Ebene der Umstellung; die Metapher (die
Ubertragung eines Wortes in einen anderen Sinnzusammen-
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hang) und das Pars pro Toto (wenn ein Teil fiir das Ganze
steht) bewegen sich auf der Ebene des Austauschs eines Wor-
tes (oder mehrerer) durch ein anderes (oder mehrere andere).

Letztere, die Figuren des Austauschs oder des Ersatzes,
werden in einigen rhetorischen Klassifikationen nicht zu den
Figuren gezihlt, sondern bilden eine eigene Klasse: die der
Tropen. Uberhaupt bleibt zu beachten, dass die Klassifikatio-
nen in den unterschiedlichen Schriften der Rhetorik nicht
immer einheitlich sind. Zudem wurden hier nur einige beson-
ders wirkungsmichtige und fiir den Schreibprozess auf-
schlussreiche Elemente der Rhetorik benannt. Im Detail ha-
ben sich wesentlich differenziertere Beschreibungsmodi her-
ausgebildet (Lausberg 1949, Groddeck 1995).

Wichtig ist an dieser Stelle allerdings nicht die Ausdiffe-
renzierung der Beschreibungsmodi im Einzelnen, sondern
deren Ubersetzbarkeit in konkrete Anwendungen: Wer
schreibt, wird sich stets dabei beobachten konnen, wie er oder
sie Textsegmente hinzufiigt, wegnimmt, umstellt oder aus-
tauscht. All diese Operationen, die durch das Schreiben mit
dem Computer besonders sinnfillig geworden sind, bestim-
men den Schreibprozess in seiner Mikrostruktur. Kenntnisse
der rhetorischen Ausdifferenzierungen im Einzelnen sind
nicht notig, um schreiben zu kénnen. Aber sie helfen dabei,
wenn es darum geht, eingefahrene Schreibhaltungen aufzu-
brechen und in Auseinandersetzung mit dem in der Rhetorik
entwickelten Wissen iiber die Vielfalt méglicher Schreibwei-
sen auch in einem ganz technischen Sinne den Variations-
reichtum des eigenen Schreibens zu ermessen. Dabei kon-
nen sich selbstredend auch Stilmerkmale verfestigen, die sich
einer rhetorischen Klassifikation entziehen oder nur durch
eine ausgekliigelte Kombinatorik wieder ins System der Rhe-
torik zurtickzuiibersetzen sind.

In der konkreten Schreibpraxis ist wohl die Erfahrung, dass
sich die Arbeit mit rhetorischen Figuren verselbstindigen
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