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Sandro Zanetti

Samuel Beckett und die Kunst der Reduktion

destillieren, kiirzen, kiirzen, kiirzen'

Samuel Beckett gehort wie Albert Camus und Jean-Paul Sartre zu
jenen Schriftstellern der Nachkriegszeit, die man gemeinhin unter
dem Stichwort des Existentialismus oder auch, was auf Camus
starker als auf Sartre zutrifft, des Absurden zusammenfasst. Damit
ist jeweils nicht nur eine literarische Stromung bezeichnet, ein
historischer Abschnitt in der Geschichte der européischen Litera-
tur, die nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges nicht darum hin
kam, die Frage zu stellen nach dem Sinn oder Unsinn der Kunst
sowie des Lebens iiberhaupt inmitten einer Welt, deren Sinn aufs
Ganze gesehen fragwiirdig geworden war. Mit dem Existentialis-
mus und dem Bediirfnis, dem als absurd wahrgenommenen Lauf
der Dinge literarisch Raum und Ausdruck zu verschaffen, ver-
band sich auch so etwas wie ein Lebensgefiihl, das da lautete: Wir
wissen zwar nicht, was diese Welt fiir uns parat hélt und wie wir
damit umzugehen haben, aber wir wissen doch wenigstens dies,
dass wir den tiberlieferten Rezepten der Politik, der Religion, aber
auch des Wissens nicht mehr recht trauen konnen, haben sich die-
se Rezepte doch als iiberholt oder gar als grundsitzliche Irrlehren
herausgestellt.

Dieser Diagnose zufolge bleibt als Tatsache, die nicht ge-
leugnet werden kann, allein die Zurtickgeworfenheit auf die eige-
ne Existenz, wenn auch unklar bleibt, ob dieser Existenz noch ein
Sinn zugemessen werden kann oder nicht. Sinn entsteht, diesen
Uberlegungen zufolge, allenfalls dadurch, dass man sich selbst als
sinngebend versteht, wobei sich das Eingestindnis, das eigene
Handeln als sinnlos begreifen zu miissen, ebenfalls jederzeit ein-
stellen kann. Was Sartre Verantwortung nennt, ist genau dies:

' Becketts Arbeitsanweisungen zu der in Stuttgart produzierten Fernsehfas-
sung seines spiten Stiickes Quoi ou (engl.: What Where, dt.: Was Wo) von
1983. Zitiert nach: Mel Gussow: Begegnungen mit Beckett. Gespriiche mit
und iiber Beckett. Berlin: Alexander 2006, S. 66.
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selbst ermessen und ertragen zu miissen, welche Art von Sinnge-
bung oder Sinnverweigerung man mit seinem eigenen Handeln,
und zwar in jedem Moment, vollzieht.? Der Existentialismus rich-
tet seine Aufmerksamkeit als eine Art Entscheidungslehre auf ei-
nen Bereich, in dem sich die Einsicht in die Notwendigkeit einer
existentiellen Sinngebung mit der Skepsis gegeniiber groBange-
legten Sinngebungsprojekten aufs Engste beriihrt. Sartre betont
dabei den Aspekt der gesellschaftlichen Verpflichtung, der Ver-
antwortung und des intellektuellen Engagements. Camus begibt
sich mehr oder weniger riickhaltlos in die Abgriinde des Absur-
den. Dagegen nimmt sich Beckett mit seinen strengen Sprach-
exerzitien wie ein Asket aus.

Bezeichnend ist in diesem Zusammenhang allein schon, wie
unterschiedlich die drei Autoren auf die Verleihung des Nobel-
preises fiir Literatur reagieren. Alle drei bekommen ihn verliehen
bzw. angeboten, und alle drei ziehen daraus unterschiedliche
Konsequenzen: Camus nimmt den Preis 1957 offenherzig an. Er
nimmt auch an den Feierlichkeiten in Stockholm vollumfidnglich
teil, und dies offenbar mit Vergniigen. Sartre lehnt den Preis 1964
rundherum ab — vielleicht auch deshalb, weil Camus 1hn vor thm
erhalten hatte. Sartre verweigert die Annahme, macht aber aus der
Verweigerung eine ganz grofle Geste, ein ganz grofes Thema.
Beckett hingegen, typisch, nimmt den Preis 1969 zwar an, bleibt
der Verleihung aber sang- und klanglos fern. Nicht aus Protest,

? Sartre: ,2Aber wenn wirklich die Existenz der Essenz vorausgeht, so ist
der Mensch verantwortlich fiir das, was er ist. Somit ist der erste Schritt des
Existentialismus, jeden Menschen in Besitz dessen, was er ist, zu bringen
und auf ihm die génzliche Verantwortung fiir seine Existenz ruhen zu las-
sen. Und wenn wir sagen, dass der Mensch fiir sich selber verantwortlich
ist, so wollen wir nicht sagen, dass der Mensch gerade eben nur fiir seine
Individualitit verantwortlich ist, sondern dass er verantwortlich ist fiir alle
Menschen.” Jean-Paul Sartre: Ist der Existentialismus ein Humanismus?
Drei Essays. Frankfurt/Main: Ullstein 1989, S. 11. Camus: ,,.Le temps des
artistes irresponsables est passé.“ (,,Die Zeit der unverantwortlichen Kiinst-
ler ist vorbei.”) Albert Camus, ,,Discours de Sue¢de* (1957). In: ders.: Es-
sais, herausgegeben von Roger Quilliot und Louis Faucon. Paris: Gallimard
1965 (= Bibliothéque de la pléiade 183), S. 1077-1096, hier S. 1095 (Uber-
setzung in Klammer von S.Z.).
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sondern weil er den Rummel um seine Person fiirchtet, die Belas-
tigungen durch die Presse, das Interesse, das nicht seiner schrift-
stellerischen Arbeit, sondern seiner Person gilt.3 Beckett ist nicht
der Mann, der im Rampenlicht stechen mochte, weder als Held
noch als Protestler. Er hat auch, als Autor, nichts zu erkléren,
wenn es um sein Werk geht. Konnte er eine einfache oder tiber-
haupt eine Erkldrung fiir das geben, was er da schreibt, dann
miisste er ja nicht mehr in der Weise, wie er schreibt, schreiben,
sondern konnte gleich die Erkldrung von sich geben. Im Hinblick
auf sein beriihmtestes Theaterstiick, En attendant Godot (Warten
auf Godot), lautete entsprechend Becketts Standardantwort auf
die Frage, wer denn nun ,,Godot* sei: ,,Wenn ich es wiisste, hitte
ich das Stiick nicht geschrieben.“4

Die Zumutung, auch die existentielle Zumutung, die von Be-
cketts Arbeiten ausgeht, liegt darin, dass man mit ihnen allein ge-
lassen wird, ja dass sie geradezu darauthin komponiert sind, dass
in ihnen und in der Auseinandersetzung mit ihnen jede Art von
Gemeinschaft als unselbstverstdndlich erscheinen muss. Dass
man mit Becketts Texten zunédchst einmal allein ist, gezwungen
ist, mit ithnen und den darin auftretenden Figuren allein zu sein,
macht gleichzeitig den Reiz und die Schwierigkeit dieses Werkes
aus: Man kann diese Texte zwar historisch, biographisch, philo-
sophisch, symbolisch oder gar theologisch ausdeuten, wenn man
will oder das Bediirfnis dazu verspiirt. Aber diese Deutungen
werden stets Ziige einer Fluchtbewegung tragen, so als ob man
froh sein miisste, diese Texte nicht lesen zu miissen, nicht allein
mit ithnen zu sein, sondern einen Ankerpunkt auf3erhalb von ihnen

’ Vgl. James Knowlson: Samuel Beckett. Eine Biographie. Aus dem Engli-
schen von Wolfgang Held. Frankfurt/Main: Suhrkamp 2001, S. 715-719.

* Zitiert nach Chris J. Ackerley und Stan E. Gontarski (Hg.): The Faber
Companion to Samuel Beckett. A Reader’s Guide to His Works, Life, and
Thought. London: Faber and Faber 2006, S. 232 (Ubersetzung oben und
nachfolgend von S.Z.). Im englischen Original: ,,If I knew I wouldn’t have
written the play.”“ Dazu passend auch Becketts Antwort gegeniiber Sir
Ralph Richardson: ,,Hitte ich mit Godot Gott gemeint, dann hitte ich auch
Gott und nicht Godot gesagt* (ebd.). Im englischen Original: ,,If by Godot I
had meant God, I would have said God and not Godot.“ Vgl. hierzu auch:
Gussow: Begegnungen mit Beckett (Anm. 1), S. 46-47.
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zu finden. Ob man es schafft, solche Ankerpunkte innerhalb der
Texte zu finden, wird letztlich dariiber entscheiden, ob man es
tiberhaupt schafft, sie zu lesen.

Tritt man in die Welt dieser Texte ein, wird man allerdings
auch noch mit einer weiteren Zumutung konfrontiert: Das Allein-
sein erstreckt sich nicht nur auf die Figuren, die in diesen Texten
vorkommen, und auf die Leser, die mit diesen Figuren alleinge-
lassen werden. Das Alleinsein greift vielmehr auch in die Struktur
von Subjektivitit ein, und zwar erneut nicht nur jener der Figuren,
sondern auch jener, die Leser durch Selbstbildung im Umgang
mit Literatur lange Zeit einzuiiben gewohnt waren. Das Alleinsein
betrifft die basalen Elemente, aus denen sich Figuren und Struktu-
ren zusammensetzen, es betrifft zuvorderst auch die sprachlichen
Elemente, aus denen heraus sich nicht nur Texte, sondern auch
soziale und individuelle Dispositionen formieren. Alles in allem
zielen Becketts Texte auf eine ganz grundsitzliche Infragestellung
der Moglichkeit bzw. der scheinbaren Selbstverstdndlichkeit und
vermeintlichen Alternativlosigkeit subjektzentrierter Weltentwiir-
fe. Letztlich richten sie sich, mit einem scharfen Wort von Alain
Badiou, gegen den ,,Cartesianischen Terrorismus“.” Die Zumu-
tung von Becketts Texten liegt, so gesehen, darin, dass sie sich
gegen andere Zumutungen wenden: jene, die als solche nicht
mehr durchschaut werden, weil man selbst, zumindest immer
auch, ein Produkt von ihnen ist.

Beckett lesen heilt, ein Liuterungsprogramm zu durchlaufen,
eine Entschlackung durchzumachen, in ein bereits stattfindendes
Elrschtjpfungsgeschehen6 mit einzutreten. Der Preis, der dabei am
Ende winkt, auch wenn ungewiss bleiben muss, ob man ihn er-

> Alain Badiou: Beckett. L’increvable désir. Paris: Hachette 1995, S. 38.

® Gilles Deleuze hat auf den Aspekt der Erschopfung in Becketts Werk ei-
gens aufmerksam gemacht. Die Erschopfung folge gegeniiber der bloBen
Ermiidung einer ganz anderen Logik: Wihrend Ermiidung sich durch Ver-
wirklichung von Moglichkeiten einstelle, greife Erschopfung das Vorhan-
densein und die erneute Schaffung von Moglichkeiten selbst an. Vgl. Gilles
Deleuze: ,Erschopft* (frz. 1992). Aus dem Franzosischen von Erika
Tophoven. In: Samuel Beckett: Quadrat. Stiicke fiir das Fernsehen. Mit
einem Essay von Gilles Deleuze. Frankfurt/Main 1996, S. 49-101, beson-
ders S. 51-74.
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reicht und ob man 1thn wertschitzen kann, ist der, dass man in der
Lage sein wird, dieses Werk nicht mehr oder nicht mehr nur als
deprimierend, sondern als komisch und erhellend wahrzunehmen.
Becketts Texte sind keine Aufrufe, keine Programmschriften, al-
lenfalls sind sie es wider Willen. Sie sind auch keine Gleichnisse,
sie stehen nicht fiir etwas anderes, sondern sie stehen, in ihrer
Nacktheit, allenfalls fiir sich selbst — so wie die in ithnen auftre-
tenden und, manchmal nur sekundenlang, zur Sprache kommen-
den vereinzelten Figuren und Elemente. Eben dadurch aber sind
diese Texte in der Lage, eine recht eigenartige Wirkung zu entfal-
ten: Ruhe, eine Schirfung der Beobachtungsgabe und eine gestei-
gerte Aufmerksamkeit fiir die Art und Weise, wie wir — als preké-
re Summe kommunizierender Singularititen — uns erinnern, wie
wir Gedanken entwickeln und wie wir unseren Mitmenschen und
unserer dinglichen Umwelt begegnen.

Suchte man Raumbilder zur Beschreibung der Atmosphére
dieser Texte, man landete nicht in blithenden Girten, nicht in pul-
sierenden Stddten, nicht im Hochgebirge, aber auch nicht am
Strand, am Meer, sondern in einem Triimmerfeld, einer Ebene mit
wenigen Requisiten. Hochstens gibt es eine Begrenzung des Fel-
des, so dass das Triimmerfeld auch die Form eines Zimmers, einer
Kammer annehmen kann. Versammelt auf der jeweiligen Fliche
sind stets nur Einzelheiten, deren Zusammenhang, sollte es ihn
geben, sich nie von selbst versteht. Das gilt auch fiir die Figuren,
die sich auf diesen Flidchen, meist eher zogerlich als zupackend,
bewegen, falls sie sich liberhaupt noch bewegen und nicht in ei-
nen korperlichen oder geistigen Ddmmerzustand verfallen sind.

Oft stellt sich ein Zusammenhang zwischen diesen vereinzel-
ten Figuren nur in Form der Ahnung an einen friitheren Zustand
oder in Form der meist vergeblichen Hoffnung auf einen kiinfti-
gen Zustand, auf ein kiinftiges Miteinander ein. Die Figuren in
Becketts Texten sind stets auf der Suche nach Begegnungen, aber
sie wissen auch darum, oder sie weisen wissentlich oder unwis-
sentlich darauf hin, dass so etwas wie eine Gemeinschaft zwi-
schen ihnen, zwischen Menschen ebenso wie zwischen Dingen,
sich nicht von selbst versteht, dass es Gemeinschaften nicht ohne
Ein- und Ausschluss gibt, nicht ohne wiederauflebende Erinne-
rungen und Hoffnungen inmitten des Vergessens, aber auch nicht
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ohne Formen von Herrschaft und Knechtschaft, die bis in kleinste
Gesten und subtilste Wahrnehmungen hineinreichen.

Es ist beim Bild der vereinzelten Figuren sicherlich nicht
verkehrt, an die Skulpturen und Objekte von Alberto Giacometti
zu denken. Diese scheinen bisweilen direkt einem Stiick von Be-
ckett entnommen zu sein — oder umgekehrt. Es verwundert daher
auch nicht, dass es zwischen Giacometti und Beckett tatsdchlich
des Ofteren, sie wohnten beide in Paris, zu freundschaftlichen
Begegnungen und in den frithen sechziger Jahren sogar zu einer
Zusammenarbeit kam: 1961 stellte Giacometti in Absprache und
teilweiser Zusammenarbeit mit Beckett fiir eine Neuinszenierung
von Warten auf Godot am Pariser Odéon-Théatre das Biihnenbild,
d.h. insbesondere die wenigen Requisiten, einen Baum und einen
Mond, her. Spiter erinnerte sich Giacometti wie folgt an die Zu-
sammenarbeit mit Beckett:

Beckett forderte mich auf, das Biihnenbild fiir Godot zu machen. Dazu
brauchte es einen Baum. Einen Baum und den Mond. Wir verbrachten
die ganze Nacht im Atelier vor einem Baum aus Gips, um ihn karger
zu machen, kleiner, die Zweige diinner. Es sah nie gut aus und gefiel
weder ihm noch mir. Und jeder sagte immer wieder zum andern:
Vielleicht so.«’

Giacomettis Bericht ist in vielerlei Hinsicht aufschlussreich. Denn
was Giacometti von seiner Kooperation mit Beckett berichtet,
entspricht auch der Art und Weise, wie Beckett an seinen Texten
gearbeitet hat. Der Baum, der immer karger, in seinen Asten im-
mer diinner werden soll, macht auf ein Verfahrensprinzip auf-
merksam, das Beckett immer wieder im Detail, dariiber hinaus

7 Zitiert nach Manfred Milz: Samuel Beckett und Alberto Giacometti. Das
Innere als Oberfldiche: ein dsthetischer Dialog im Zeichen schopferischer
Entzweiungsprozesse (1929-1936). Wiirzburg: Konigshausen & Neumann
2006, S. 27. Im italienischen Original: ,,Beckett. Mi aveva chiamato per
fare la scena die Godot. Ci doveva essere un albero. Un albero e la luna.
Siamo stati 1i tutta la notte, con quell’albero die gesso, a togliere, ad abbas-
sare, a fare 1 rami piu sottili. Non andava mai bene, per nessuno dei due. E
uno diceva sempre all’altro: ,forse‘.“ Von Beckett wissen wir im Ubrigen,
dass der Baum dann tatsdchlich seinen Weg auf die Biihne fand. Giacomet-
ti hingegen, so berichtet Beckett, sah sich die Generalprobe des Stiicks an
und verlieB} nach der Pause das Theater. Er fand das alles unertriglich. Vgl.

Knowlson: Samuel Beckett (Anm. 3), S. 1004.
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aber auch in seinem Gesamtwerk zur Geltung gebracht hat. Es
handelt sich um das Prinzip der Reduktion, das in Becketts Arbei-
ten in verschiedenen Variationen und Akzentuierungen zu beob-
achten ist. Im Folgenden werden einige Spielformen dieses Prin-
zips der Reduktion — dieser Kunst der Reduktion — in einem
Durchgang durch Becketts Werk etwas ausfiihrlicher vorgestellt.

Im Grunde genommen beginnt die Reduktion bereits in dem
Moment, in dem Beckett sich daran macht, etwas aufs Papier zu
bringen. Es ist die klassische Situation des Schreibens: Man sitzt
vor dem leeren Blatt Papier, und man fragt sich, wie es losgehen
soll. Doch wie muss man sich diesen Moment bei Beckett genau
vorstellen? Natiirlich konnen wir dem Autor nicht tiber die Schul-
tern schauen. Doch gibt es im Falle von Beckett immerhin einen
Hinweis von einem Zeitzeugen, Martin Esslin, auf den man sich
in diesem Zusammenhang berufen kann. Esslin war in den sech-
ziger und siebziger Jahren Leiter der Horspielabteilung beim BBC
in London. In einem Aufsatz aus den neunziger Jahren erinnert er
sich an ein Gesprich, das er mit Beckett iiber dessen Arbeitsweise
fiihrte:

Ich fragte Beckett einmal, wie er bei seiner Arbeit vorging. Er erwi-
derte, dass er sich vor ein leeres Stiick Papier setzte und dann darauf
wartete, bis er die Stimme in seinem Inneren horte. Er nahm wahr-
heitsgetreu auf, was die Stimme sagte — und dann, fiigte er hinzu,
wandte er natiirlich seinen Sinn fiir Form auf das Ergebnis an.?

Diese Sitze machen es moglich, einige Merkmale von Becketts
Werk aus der geschilderten Schreibsituation heraus verstdndlich
werden zu lassen. Dabei wird es nicht darum gehen konnen, diese
Satze als Wahrheit dariiber zu verstehen, wie Beckett nun tatsidch-
lich geschrieben hat. Sondern es wird, ausgehend von diesen Sit-
zen, allenfalls darum gehen konnen, ein bestimmtes Konzept des

8 I once asked Beckett how he went about his work. He replied that he sat
down in front of a blank piece of paper and then waited till he heard the
voice within him. He faithfully took down what the voice said — and then,
he added, of course, he applied his sense of form to the product®. Martin
Esslin: ,,Telling It How It Is. Beckett and the Mass Media®. In: Joseph H.
Smith (Hg.): The World of Samuel Beckett. Baltimore und London: The
Johns Hopkins University Press 1991, S. 204-216, hier S. 206 (Uberset-
zung oben von S.Z.).
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Schreibens zu erfassen — ein Konzept, das in Becketts Werk, ver-
standen als Echoraum, einen Widerhall findet.

Schenkt man diesen Sitzen fiir einen Moment Glauben, dann
zeichnet sich das Bild eines Schreibers ab, der, wenn er sich hin-
setzt, nicht bereits weil3, was er schreiben wird. Der Inhalt steht
nicht bereits fest. Auch scheint es keine vorangegangene Planung
zu geben, kein Studium von Tatsachen, keine Regeln, keine Tra-
dition. Aus anderen Quellen weill man allerdings, dass dieses
Schreiben keineswegs ein voraussetzungsloses war. Umfangrei-
che Dokumente, die von Becketts Auseinandersetzung etwa mit
der bildenden Kunst zeugen, liegen vor. Auch hat der am Karfrei-
tag 1906 geborene Beckett, bevor er sich ganz der Schriftstellerei
widmete, moderne Sprachen studiert, vor allem Franzdsisch und
Italienisch. Spiter war er selbst Lektor fiir Englisch (in Paris, wo
er James Joyce kennenlernte), danach auch eine Zeitlang Assis-
tent am renommierten Trinity College in Dublin, bis er 1932 defi-
nitiv nach Frankreich iibersiedelte, wo er sich wahrend der Zeit
des Faschismus auch politisch betitigte und sich der Résistance
anschloss. Beckett, mit anderen Worten, war selbst ganz und gar
kein unbeschriebenes Blatt. Er war literarisch gebildet, biographi-
sche Erfahrungsarmut gab es sicherlich auch nicht; relativ spit,
mit der Urauffilhrung von Warten auf Godot 1953, wurde er
schlieBlich auch noch mit einem Schlag weltberiihmt, wobei er
mit dem Schreiben bis zu seinem Tod 1989 nie aufhorte, wenn
sich seine Aktivititen auch zunehmend auf Regiefiihrungen,
Selbstiibersetzungen und sonstige Inszenierungen seiner eigenen
friitheren Arbeiten verlagerten.

Beachtet man all dies, so wird deutlich, dass der Hinweis auf
die Situation vor dem leeren Blatt, dem Warten, dem Vernehmen
einer inneren Stimme, dem wahrheitsgetreuen Aufzeichnen und
schlieBlich dem Schritt zur Uberarbeitung nicht etwa das Schreib-
verfahren eines Langweilers war, der von der Welt halt nichts
wusste und dem deshalb nichts anderes iibrigblieb, als sich auf
seine innere Stimme zu verlassen. Nein: Das Warten auf die inne-
re Stimme ist vielmehr bereits eine Manahme der Reduktion. Es
geht nicht darum, tiberhaupt auf einen Gedanken zu kommen,
sondern es geht darum, aus der Uberfiille an Informationen und
Eindriicken etwas Bestimmtes — eine Stimme — herauszuhoren,
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mit der man literarisch etwas Eigenartiges, Eigenstdndiges anfan-
gen kann.

Beckett hat in dieser Hinsicht viel von Joyce gelernt, zu dem
er Ende der zwanziger Jahre als eine Art Privatsekretir eine enge
Beziehung unterhielt. Beckett half Joyce dabei, Materialien bei-
zusteuern fiir dessen Work in Progress, jenes Werk, das spéter un-
ter dem Titel Finnegans Wake bekanntgeworden ist. An Joyce
faszinierte Beckett die literarische Technik des Stream of Conci-
ousness, eine Technik, die bei Joyce zunehmend — und am ex-
tremsten tatsdchlich in Finnegans Wake — zu einem Labor der
Neuerfindung nicht nur von Worten, sondern von Sprache tiber-
haupt geworden war. Gleichzeitig war diese Asthetik der Fiille,
wie man sie nennen konnte, fiir Beckett ein Feld, das in gewisser
Hinsicht ausgereizt war, eben weil es von Joyce bereits in einer
Extremform bearbeitet worden war, einer Extremform, die nicht
dazu geeignet war, jiingeren Schriftstellern Mut zu machen.

Wenn Beckett von einer inneren Stimme spricht, ,,the voice
within him*, schlieBt er damit zwar zum einen an das Stream-of-
Consciousness-Programm von Joyce an. Es geht auch hier um Er-
innerungen, die dhnlich wie in Prousts mémoire involontaire un-
willkiirlich in die Gegenwart hineinreichen und dort als Impulse
fir das Schreiben genutzt werden konnen. Doch werden diese
Impulse von Beckett nicht etwa nur oder iiberhaupt als Segen,
sondern eher als Bedrohung wahrgenommen. Zwar spricht Be-
ckett in der zitierten Stelle vom Warten auf die Stimme. Doch
konterkariert man diese Stelle mit den zahlreichen anderen iiber-
lieferten Aussagen von Beckett, in denen er beispielsweise tiber
Schlaflosigkeit klagt, wird deutlich, dass es eher darum geht, aus
dem bedrohlichen Wirrwarr an inneren Stimmen — im Plural —
eben jene einzelnen Stimmen herauszuhoren, herauszufiltern, die
es einem moglich machen, einen Text zu schreiben. Der Plural
der Stimmen ist dabei durchaus auch auf die verschiedenen Spra-
chen zu beziehen, in denen Beckett schreibt, vor allem Englisch
und Franzosisch, oder die er im Original zu rezipieren in der Lage
war, vor allem Italienisch (von besonderer Bedeutung ist hier
Dante) und Deutsch.

Reduktion ist also, anders gesagt, das Verfahren, das bereits
in den Initialmomenten der Arbeit Becketts zwischen dem Gehor-

222



ten und dem Papier, das vor einem liegt, am Werk zu sein scheint.
Es geht in diesen Momenten, den Momenten des Wartens, die
schlieBlich in Becketts bekanntestem Theaterstiick, Warten auf
Godot, so prominent werden, um einen Zustand, aus dem heraus
etwas entstehen kann, wobeil dieses Entstehen bei Beckett stets
auf seine prekédren Anfangsmomente zuriickgefiihrt wird und so-
mit den Charakter einer reinen Moglichkeit gewinnt, die sich ge-
geniiber ihrer restlosen Aktualisierung als prinzipiell resistent er-
weist: von daher das Auf-der-Stelle-Treten in Becketts Stiicken,
der Mangel an Handlung, das Zogern vor jeder Art von Entschei-
dung, ja die Ruinierung eines jeden Willens zur Tat.

Bezieht man das Warten als Zustand auf den Prozess des
Schreibens, d.h. auf den Moment vor dem Schreiben, bevor man
den Stift ansetzt, dann wird auch klar, dass dieses Warten ein Zu-
stand 1st, bei dem nicht nur der Inhalt des Schreibens noch nicht
feststeht. Auch die Form, verstanden als Signal fiir eine bestimm-
te Gattungszugehorigkeit dessen, was da aufs Papier kommen
soll, steht nicht von Anfang an fest. Aus dem Warten beim
Schreiben und den Stimmen, die danach herausgefiltert werden,
konnen ebenso gut Gedichte wie Romane, Horspiele, Essays,
Filme oder Theaterstiicke entstehen. Die Gattungsfrage wird von
Beckett nicht am Anfang des Schreibens entschieden, sondern sie
gehort zur Phase der Uberarbeitung, also zu jener Phase, die
durch die Anwendung seines Formsinns — ,,his sense of form* —
bestimmt scheint.

Von daher mag sich im Ubrigen auch die erstaunliche Viel-
falt an Gattungen und medial unterschiedlichen Prisentationsfor-
men erklédren, in denen sich Beckett bewegt: Gedichte und Essays
sind es in den frithen Jahren. Es gibt sie vereinzelt allerdings auch
noch im Spatwerk. Mit den Romanen beginnt Beckett ebenfalls
bereits friih. Hier stellt sich in den dreiiger und vierziger Jahren
ein Schwerpunkt heraus. Danach riickt Beckett von der Roman-
form wieder ab. Es folgen vermehrt Arbeiten fiirs Theater, Hor-
spiele sowie Film- und Regiearbeiten. Die Grenzen zwischen den
Gattungen und den unterschiedlichen medialen Prisentationsfor-
men seiner Arbeiten bis hin zu den Selbstiibersetzungen bleiben
jedoch durchléssig. Die einzelnen Arbeiten sind weniger durch
Abgrenzungen voneinander, sondern vielmehr durch Ubergiinge
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und allmihliche Transformationen bestimmt.”

Was sich bei all den Transformationsprozessen im Einzelnen
durchhilt, ist jedoch, kaum zufillig, die starke Pridsenz von Stim-
men, von Gerduschen, von akustischen Eindriicken. Die lautliche
Dimension von Becketts Werk gehort zu den groBen Auffilligkei-
ten. Immer wieder sind es Figuren, die allein durch ihr Sprechen
bestimmt, allein durch ihre Stimme gekennzeichnet scheinen: Im
Endspiel von 1957 — auf Franzosisch: Fin de partie, auf Englisch:
Endgame — gibt es zwei Figuren, die Eltern des Protagonisten, die
jeweils aus einer Miilltonne heraus sprechen und praktisch nur als
Stimmen prisent sind. Ahnliches geschieht im Stiick Play (Spiel)
von 1962/63, in dem die Figuren aus groen Urnen sprechen. In
Krapp’s Last Tape (Das letzte Band) von 1958 ist es ein Mann,
der mithilfe eines Tonbandgerites seine dreilig Jahre zuvor auf-
gezeichneten Erinnerungen anhort und kommentiert. Krapp be-
gegnet also, indem er seinen Tonbédndern lauscht, seiner eigenen,
fremd gewordenen Stimme. Uberhaupt sind die Stimmen bei Be-
ckett — und so wohl auch in der Szene vor dem leeren Blatt — nie
einfach eigene Stimmen. Die Stimme, die man aus sich heraus
hort oder zu horen glaubt, so wie Krapp beim Abhoren seiner
Tonbénder, ist eine Stimme, die spricht, ohne dass man sie wirk-
lich im Griff hétte.

Das wird auch in einem spéteren Stiick, Not I (Nicht ich) von
1972, auftillig, ein Stiick, das in der spéteren Filmversion nur ei-
nen weiblichen Mund zeigt, der sich bewegt und dessen Stimme
einen Monolog von sich gibt, den die sprechende Person nicht
mehr zu steuern in der Lage scheint. Aufféallig in der Filmversion
ist nicht nur die zerhackte Sprache, auch der Bildeindruck, der
durch die extreme VergroBBerung und die Konzentration allein auf
den Mund und die Lippenbewegungen entsteht, fiihrt zu einer
Fragmentarisierung des Wahrgenommenen. Sprache wird, in Ton
und Bild, ebenso in ihre semiotische wie in ihre korperliche und
gestische Feinmotorik, wenn man so sagen kann, zerlegt. Der ge-

? Zutreffend rechnet deshalb Jana Ziganke Becketts Schreibverfahren (die
Romantrilogie im Besonderen) unter jene ,,inifinite Schreibstrategien®, die
sie bereits bei Sade und Flaubert prifiguriert sieht. Jana Ziganke: Infinite
Schreibstrategien bei Sade, Flaubert und Beckett, Bielefeld: Aisthesis
1999.
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hetzte, holpernde Sprachstrom scheint dabei tatsdchlich ein Ei-
genleben zu fiihren. Die Sprache, die Stimme, treibt die Spreche-
rin an, nicht umgekehrt.

Ahnlich wird man sich vielleicht auch, ausgehend von der
beschriebenen Szene vor dem leeren Blatt, Becketts Schreibsitua-
tion vorzustellen haben. Auch diese Stimme fiihrt ein Eigenleben,
und sie bedarf einer Form der Reduktion, damit tiberhaupt, kiinst-
lerisch, ein Umgang mit ihr gefunden werden kann. Dazu kommt
noch Folgendes: Gehorte Stimmen lassen sich nicht einfach weg-
horen. Wer die Augen schlieBt, sieht nichts mehr. Schwieriger
wird es, wenn man den Gehorsinn (auch den inneren, wenn man
ithn so nennen mochte) ausschalten mochte. Hochstens kann man
versuchen, und das ist wohl Becketts Weg, die gehorten Stimmen
schreibend zu bearbeiten, sie als Material zu verstehen, wie Ton-
bandstimmen, die man schneiden, neu zusammensetzen, neu ar-
rangieren kann, deshalb vielleicht auch Becketts Liebe zum Hor-
spiel.

Becketts Obsession mit der Stimme und mit Stimmen zieht
sich durch, von seinen ersten bis zu seinen letzten Arbeiten. So
liest sich eine der letzten Prosaarbeiten, Worstward Ho (Aufs
Schlimmste zu) von 1983, wie eine Montage von Wortschnipseln,
deren Assoziationslogik sich weitgehend auf der akustischen
Ebene, auf der Ebene von Wiederholungen und Klangéhnlichkei-
ten, abspielt:

Weiter. Sag weiter. Gesagt sei weiter. Irgendwie weiter. Bis nirgend-

wie weiter. Gesagt nirgendwie weiter. [...] Nicht jetzt. Wisse es bes-

ser jetzt. Nichtwisse es besser jetzt. Wisse nur Hinaus. Kein Wissen
. . . . .. 10
wie wisse nur kein Hinaus. Hinein nur.

' Samuel Beckett: Worstward Ho. Aufs Schlimmste zu. Aus dem Engli-
schen von Erika Tophoven-Schoningh. Frankfurt/Main: Suhrkamp 1989,
S.7 und S. 13 (Ubersetzung nach Lektiire des Originals modifiziert durch
S.Z.). Im englischen Original: ,,On. Say on. Be said on. Somehow on. Till
nohow on. Said nohow on. [...] Not now. Know better now. Unknow better
now. Know only no out of. No knowing how know only no out of. Into on-
ly.* Worstward Ho sei, so Beckett, sein ,letzter Atemzug* gewesen (zitiert
nach Gussow: Begegnungen mit Beckett (Anm. 1), S. 62). Es folgten aller-
dings noch weitere Arbeiten. Hingegen zéhlt Worstward Ho zu jenen Ar-
beiten, die Beckett, beginnend mit dem Titel, selbst nicht wirklich iiberset-
zen konnte (vgl. ebd., S. 66).
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Nicht nur die akustische, auch die syntaktische Struktur der Spra-
che wird hier in Einzelteile zerlegt, mit Auslassungen durchsetzt
und durch Wiederholungen und Abschweifungen in ein stakkato-
haftes Sprachgeschehen verwandelt.

Geht es hier um das Zerlegen der Sprache in Einzelteile und
um eine Art Sog, der dadurch entsteht, dass man weglédsst und das
Ubriggebliebene in ein Spiel von Wiederholung und Differenz
versetzt, geht es in anderen Texten mehr um ein Einddmmen der
Stimmen, ein Zum-Fliistern-Bringen, manchmal auch um ein Zer-
schneiden, das bis in die einzelnen Buchstaben hineingeht. Die
Reduktion wird in solchen Arbeiten verstirkt auf der Ebene des
erwihnten ,,Formsinns® verstindlich. Es geht darum, Material,
das vorliegt oder als bereits vorliegendes imaginiert wird, durch
verschiedene Formen der Reduktion zu bearbeiten.

Diese Formen, so wird im Folgenden noch zu zeigen sein,
haben sich im Verlauf der Jahre, in denen Beckett als Schriftstel-
ler titig war, verdndert. In den frithen Prosatexten ist der reduzie-
rende Formsinn noch fast ausschlieBlich auf die Figuren bezogen,
die Protagonisten von Becketts Texten, die sich schon frith durch
Handlungsarmut, durch eine Haltung des Zogerns und Beobach-
tens kennzeichnen. Besonders symptomatisch dafiir ist eine Stelle
im frithen Roman Wartt, den Beckett in den letzten Kriegsjahren,
zwischen 1943 und 1945 schreibt, aber erst zehn Jahre spiter,
1953, veroffentlicht. Es ist darin von Mr. Hackett die Rede, eine
Figur, von der wir spéter im Roman erfahren, dass sie dem Prota-
gonisten, Mr. Watt, dhneln soll.

Mr. Hackett wird als Beobachter eingefiihrt, als eine Figur,
mit der wir in der Lage sind, wiederum andere Figuren im Roman
zu beobachten. An einer Stelle wartet Mr. Hackett auf die Stra-
Benbahn und beobachtet dabei ein Parchen, das ebenfalls auf die
StraBenbahn wartet. Dabei beginnt er zu vermuten, dass sich die-
ses Piarchen iiberhaupt erst beim Warten auf die StraBenbahn ken-
nengelernt habe: ,,Sie sind es leid, auf die StraBenbahn zu warten,
sagte Mr. Hackett, dann machen sie halt Bekanntschaft miteinan-
der.“'" Das ist die Erklirung, die Mr. Hackett fiir die wahrge-

' Samuel Beckett: Watt. In: ders.: Werke. In Zusammenarbeit mit Samuel
Beckett herausgegeben von Elmar Tophoven und Klaus Birkenhauer. Uber-
tragen von Elmar Tophoven, Erika Tophoven und Erich Franzen. Band 2.
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nommene Situation bereithélt. Interessant ist nun allerdings, wie
Beckett, der im Namen Hackett eine Art Echo zu finden scheint,
die Stelle kommentiert. Ungewdhnlich bereits, dass man in einem
Roman FuBlnoten und einen Kommentar findet. Hier nun ist Fol-
gendes zu lesen: ,,In diesem Werk wurde viel kostbarer Raum, der
sonst verlorengegangen wire, durch Weglassung des tiberfliissi-
gen Reflexivpronomens nach dem Titigkeitswort sagen gewon-
nen.“"?

Was ist damit gesagt? Zunichst einmal dies, dass man es hier
— angeblich — mit einer Mallnahme zum Platzsparen zu tun hat.
Der Hinweis fiihrt sich allerdings selbst ad absurdum, nimmt die
FuBnote doch ihrerseits einiges an Platz weg, und wohl sogar
mehr, als man durch die Einsparung des Reflexivpronomens nach
dem Verb sagen im ganzen Roman gewinnen kann. Es muss da-
mit also noch etwas Anderes gesagt sein, und dieses Andere wird
auch explizit gemacht, indem das Reflexivpronomen als iiberfliis-
sig bezeichnet wird. Uberfliissig aber ist das Reflexivpronomen in
einem Roman und im Hinblick auf eine Figur insofern, als in dem
Moment, in dem eine Figur etwas zu sich sagt oder sich etwas
sagt und dieses Sagen thematisch wird, klar ist, dass dieses Sagen
eins ist, das in erster Linie ein Signal an den Leser ist, eine Mog-
lichkeit fiir den Leser, an den Gedanken einer Figur teilzuhaben.
Was ein Autor eine Figur sagen ldsst, ist fiir den Rezipienten les-
oder horbar unabhingig davon, ob die Figur es fiir sich, fiir je-
mand anderen oder einfach so sagt. Gleichzeitig kann der Hinweis
auf die Weglassung des Reflexivpronomens auch so verstanden
werden, dass es Beckett nicht darum geht, das Innenleben dieser
Figuren darzustellen, dass es nicht um deren Innerlichkeit oder
Reflexivitit geht, sondern prinzipiell nur um das, was sagbar oder
eben, potentiell fiir andere, horbar ist. Auch hier geht es, nebst der
Darstellung von Gesten und Kontexten, wieder um Stimmen, auf
denen aufbauend Beckett seine Figuren entwickelt, indem er sie

Frankfurt/Main: Suhrkamp, S. 209-475, hier: S. 212. Im englischen Origi-
nal: ,,Tired of waiting for the tram, said' Mr. Hackett, they strike up an
acquaintance.‘

"2 Ebd. — Im englischen Original: ,,1. Much valuable space has been saved,
in this work, that would otherwise have been lost, by avoidance of the
plethoric reflexive pronoun after say.
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Dinge sagen lédsst. Einem reflexiven Innenleben dieser Figuren
wird man aber auch iiber die Stimmen nicht begegnen, sind diese
doch, und zwar durchgingig, inexpressiv.13

Der Roman Watt ist der letzte Roman, den Beckett auf Eng-
lisch schreibt. Danach schreibt Beckett, zumindest was die Ro-
mane angeht, nur noch auf Franzosisch, wobei er die auf Franzo-
sisch geschriebenen Romane in der Regel, nach einigen Jahren,
nachdem sie bereits erschienen sind, selbst wiederum ins Engli-
sche tibersetzt. Die Entscheidung zum Sprachwechsel — von der
Muttersprache Englisch bzw. Irisch zum Franzdsischen — war ih-
rerseits eine MaBnahme, die im Dienste des Reduktionsprinzips
stand. Franzdsisch war zunéchst einmal schlicht die Sprache, die
Beckett noch nicht so gut beherrschte und die ihn dazu zwang,
mit einem reduzierteren Bestand an Worten und insgesamt einer
reduzierteren Fihigkeit zum sprachlichen Ausdruck umzugehen."

Doch blieb Beckett an diesem Punkt nicht stehen. In seinem
ersten grolen auf Franzosisch geschriebenen Roman, Mercier et
Camier (Mercier und Camier), der bereits 1946 entstand, aber
erst 1970 gedruckt wurde, entschliet Beckett sich dazu, jedes
dritte Kapitel als eine Art Zusammenfassung der beiden vorange-
gangenen Kapitel zu inszenieren, die Textmenge von zwei Kapi-
teln also wieder in eine tiberschaubare Form zu bringen, sie zu re-
duzieren. Auch das 9. Kapitel besteht aus einer solchen Zusam-
menfassung (von Kapitel 7 und 8). Die Zusammenfassung gibt
hier allerdings gleichzeitig Auskunft iiber etwas, das im vorange-
gangenen Kapitel offenbar nicht mehr steht, eine Stelle im 8. Ka-
pitel, die scheinbar geloscht worden ist: ,,Der Arsch und das

3 Becketts Kritik am Modell des Ausdrucks, der Expressivitit, die nichts
anderes als die Kehrseite einer als gefiihlvoll konzipierten Innerlichkeit ist,
zieht sich auch in seinen theoretischen Schriften durch. Ganz deutlich wird
dies in Becketts Wertschitzung der ausdruckslosen Malweise Bram van
Veldes, die das Modell fiir eine inexpressive Asthetik schlechthin abgibt.
Vgl. hierzu: ,,.Samuel Beckett und Georges Duthuit. Drei Dialoge.” In: Sa-
muel Beckett: Disjecta. Vermischte Schriften und ein szenisches Fragment.
Frankfurt/Main: Suhrkamp 2010, S. 179-190, besonders S. 186.

' Englisch war zu einfach. Ich wollte mich disziplinieren.” Zitiert nach:
Gussow: Begegnungen mit Beckett (Anm. 1), S. 42.
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Hemd, mit graphischen Darstellungen (restlos gestrichene Stelle).*"

Die Reduktion, die mit den Zusammenfassungen insgesamt
erfolgt, bewegt sich stets zwischen den Polen der Fiille (den vor-
liegenden vorangegangenen Kapiteln) und der Leere, die durch
die sichtbar vorgefiihrte Verknappung angestrebt wird. Gleichzei-
tig ist klar, dass die Summe der Kapitel und ihrer Zusammenfas-
sungen doch insgesamt, dhnlich wie bei der FuBnote in Watt, eher
mehr als weniger Text zur Folge hat. Deutlich wird der Anspruch
auf Reduktion, der Hinweis darauf, dass Reduktion eine Entwick-
lungstendenz bezeichnen konnte. Gleichzeitig aber wird der
Schritt noch nicht wirklich vollzogen, da die als Zusammenfas-
sungen lesbaren Listen ihre Legitimation und ihren Witz noch
ganz dem Umstand verdanken, dass es die entsprechenden Kapi-
tel noch zur Génze gibt. Einzig der Hinweis auf die Streichung
lasst erkennen, dass auch die vorhandenen Kapitel ihrerseits be-
reits als Reduktionen eines umfassenderen Textes gelesen werden
konnen.

1974 lbersetzt Beckett iibrigens den auf Franzosisch ge-
schriebenen Roman selbst ins Englische und nimmt dabei, wen
erstaunt es, auch Kiirzungen vor. Nach Mercier und Camier fol-
gen die drei Romane Molloy, Malone meurt (Malone dies | Malo-
ne stirbt) und L’Innommable (The Unnameable | Der Unnennba-
re), die kurz nacheinander in den Jahren 1947 und 1948 geschrie-
ben wurden und ab 1951 zuerst auf Franzosisch und ab 1953 in
Becketts Selbstiibersetzung jeweils auf Englisch erschienen sind.
Nebst dem gleichzeitig entstandenen Erfolgsstiick Warten auf
Godot sind es diese dre1 Romane, die den Ruhm von Beckett als
Schriftsteller begriindet haben.

Die drei Romane werden in der Forschung zu Recht auch als
Romantrilogie bezeichnet, stehen die einzelnen Werke doch in
einem unmittelbaren Zusammenhang. Dieser Zusammenhang er-
gibt sich ganz wesentlich durch wiederkehrende Figuren, deren
Organisationsform gleichzeitig eine weitere Facette in der Umset-
zung des Reduktionsprinzips verdeutlicht. Die Figuren nidmlich,
die in diesen Romanen vorkommen, werden als handelnde Figu-

1> Samuel Beckett: Mercier und Camier. In: ders.: Werke (Anm. 11), Band
1, S. 477-612, hier: S. 581. Im franzosischen Original: ,,Le cul et la che-
mise, avec graphiques (passage enticrement supprimé).‘
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ren von Mal zu Mal weniger. In Form von Imaginationen und Er-
innerungen treten sie allerdings immer wieder zutage, besonders
1m letzten Roman, Der Unnennbare, in dem es nur noch eine Fi-
gur gibt, die allein aus der Erinnerung an die Figuren und Ge-
schehnisse der vorangegangenen Romane besteht und lebt. Zu-
dem ist es der Schreibprozess, der in diesen Romanen immer do-
minanter zum Teil des Romangeschehens wird. Die Erzihlerfi-
guren werden selbst als Erfindungen kenntlich gemacht, die Ima-
gination als Grundlage und gleichzeitig als Effekt des Schreibens
verstindlich gemacht, wobei der Schreibprozess selbst wiederum
auch als imaginierter Schreibprozess vorgefiihrt wird...

Es erstaunt, bei all den Verdrehungen, nicht, dass Beckett
nach der Romantrilogie den Eindruck gewinnen musste, an einem
Endpunkt angekommen zu sein. Das Theaterstiick Fin de Partie
(Endgame | Endspiel) von 1957 mag deshalb, auch nach dem
GroBerfolg von Warten auf Godot seit der Urauffiihrung 1953,
wie eine Art Fazit seiner schriftstellerischen Arbeit gelesen wer-
den: Was gibt es noch zu tun, wenn alles bereits zu einem Ende
gekommen scheint, man das eigene Ende in gewisser Hinsicht
iberlebt? Gab es bei Warten auf Godot, dem groBlen Stiick, das
vom Warten handelt, noch immerhin die wenn auch zunehmend
als vergeblich gekennzeichnete Hoffnung auf etwas oder jeman-
den, der da noch kommen mag, Godot, so ist beim Endspiel von
Anfang an klar, dass sich nichts mehr tun wird und dass es nur
noch darum gehen kann, die Erinnerungen, die man hat, auferste-
hen zu lassen oder abzuwehren.

Die Reduktion, die Beckett hier betreibt, spielt sich auf ver-
schiedenen Ebenen ab. Zum einen nimmt erneut, wie bei den
Romanen, das Personal immer deutlicher ab, bis hin zu Das letzte
Band von 1958, das nur noch aus einer Person mit einem Ton-
band besteht (es ist das Stiick, das Beckett als erstes wieder zuerst
auf Englisch schreibt). Zum anderen werden die Stiicke immer
kiirzer, Warten auf Godot umfasst noch zwei Akte, Endspiel nur
noch einen, und das kiirzeste Stiick, das Beckett schlieSlich 1969
schreibt, Breath (Atem), besteht nur noch aus einem Atemzug, der
von einem Anfangs- und einem Schlussschrei — Geburt und Tod —
gerahmt wird: das ganze Leben, reduziert auf die drei entschei-
denden Momente, Geborenwerden, Atmen, Sterben.
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Alle Arbeiten, die jetzt — zwischen 1969 und Becketts Tod am 22.
Dezember 1989 — folgen, sind kurze Arbeiten. Die Verknappun-
gen, die Beckett dabei vornimmt, sind zudem solche, die oft bis
ins Wortmaterial hineinreichen. Am Beispiel von Aufs Schlimmste
zu von 1983 konnte dies bereits gezeigt werden. Die einzelnen
Worte werden nun nicht mehr als Anfinge des Schreibens oder
eines Imaginationsprozesses verstanden, sondern als Endpunkte,
als Zeugen fiir Ereignisse, die bereits vergangen sind und die nur
noch in Form von Worten erinnert werden konnen. Residua —
Riickstinde, Reste — heillt entsprechend sinnféllig einer der spéten
Prosabinde von Beckett.'® Doch auch Gedichte, die ihrer konven-
tionellen Form nach bereits durch Kiirze auffallen, treten wieder
in den Fokus von Becketts Arbeit.

In der Sammlung Mirlitonnades, die Gedichte aus den Jahren
1977 und 1978 enthilt — in deutscher Ubersetzung zuerst unter
dem Titel Flotentone, spiter unter dem Titel Trotentone' er-
schienen — findet sich folgendes Gedicht:

Worte, Uberlebende

des Lebens,

leistet ihm noch

eine Weile Gesellschaft.'®

Man mag sich fragen, wer in diesem Gedicht eigentlich spricht.
Denn nicht die Worte werden hier als sprechend aufgefasst. Die
Worte sind vielmehr die Angesprochenen, sie erscheinen bediirt-
tig, nicht mehr in der Lage, dem Leben von sich aus Gesellschaft
zu leisten. Worte aber, denen das gesagt werden muss, sind
stumm.

Es verwundert daher auch nicht, dass das Ringen Becketts
mit den Stimmen, die ithn umgeben, die ihn bedridngen und um-
treiben, in letzter Instanz mit einem Beistand rechnet, der von der

16 Samuel Beckett: Residua. In: ders.: Werke (Anm. 11), Band 4, S. 187-
209.

7 Samuel Beckett: Trotentone. Mirlitonnades. Franzosisch und deutsch.
Ubertragen von Barbara Kéhler. Frankfurt/Main: Suhrkamp 2005.

'8 Samuel Beckett: Flotentone. In: ders.: Werke (Anm. 11), Band 5, S. 243-
258, hier: S. 255 (Zeilenumbruch modifiziert durch S.Z.). Im franzdsischen
Original: ,,mots survivants / de la vie / encore un moment / tenez-lui com-
pagnie.*
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Stille ausgeht. Am Schluss von Becketts Werk steht, wie am An-
fang, das leere Blatt. Nur wird dieses, in letzter Konsequenz, von
keiner Stimme mehr umgeben: ,,Ganz zum Schluss wird mein
letztes Werk ein weilles Stiick Papier sein. "

' At the end of the day my last work will be a blank piece of paper.“ Die-
sen Ausspruch Becketts zitiert Martin Esslin im Film Waiting for Beckett.
A Portrait of Samuel Beckett (1994, Regie: John L. Reilly) aus dem Ge-
dichtnis. Hier wiedergegeben nach: Walter Goodman: ,,Television Review.
Seeking Beckett Through His Words®. In: New York Times vom 7. Mai
1996, S. 18 (Ubersetzung von S.Z.).
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