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PROBEN AUF DEM PAPIER

Wer schreibt, tut dies in der Regel alleine und unbeobachtet.
Die Beobachtung findet allenfalls in Form einer Selbstbeobach-
tung stact. Will man Schreibprozesse, verstanden als Probenpro-
zesse auf dem Papier, mit Probenprozessen auf der Biihne ver-
gleichen, diirfte als Erstes auffallen, dass Letztere in der Regel
Kollektivereignisse sind, die auch entsprechende — in erster Linie
gegenseitige — Beobachtungen zulassen. Dagegen sind Schreib-
prozesse meist cher einsame Handlungen, zumindest was den
unmittelbaren Moment der Aufzeichnung angeht. Gleichwohl
entzichen sich Schreibprozesse der Beobachtung nicht zur
Ginze. Wer schreibt, hinterldsst Spuren. Diese kénnen zwar
wieder vernichtet werden, oder sie gehen verloren. Die Mog-
lichkeit der Bewahrung ist aber im Moment des Schreibens
selbst bereits gegeben. Aus dem Schreiben entstehen unabding-
bar Dokumente des Schreibens. Diese gleichsam automatische
Archivfunktion fehlt bei Probenprozessen auf der Biithne. Vi-
deoaufzeichnungen, Notate oder ganze Erzihlungen werden
nétig, wenn das Fliichtige einer Theaterprobe, wo auch immer
sie stattfinden mag, eingefangen werden soll.

Die Frage, was man von Probenprozessen wissen kann, wie
man sie analytisch zuginglich machen kann, stellt sich bei Pro-
ben auf dem Papier und bei Proben auf der Biihne (oder, allge-
meiner, im Hinblick auf eine Auffiihrungssituation) gleicher-
maflen. Nur werden die Dokumente und Zeugnisse, auf die
man sich stiitzen kann, wenn es sie iiberhaupt gibt, von unter-
schiedlicher Art sein und unterschiedliche Vorbehalte bei der In-
terpretation nahelegen. Denn die Frage, was man von Proben
tiberhaupt wissen kann, wenn man nicht selbst dabei war, bleibt
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in jedem Fall zu stellen. Die Frage wird dann stets auch den
Blick freigeben auf ein Feld des Nichtwissens und des Nichtwis-
senkénnens. So gesehen hat die Analyse mit dem analysierten
Prozess auch etwas gemein: Beide begeben sich in einen Raum
des (Noch-)Nichtwissens iiber das, was als Ergebnis aus dem
Prozess resultieren kann oder soll, und in beiden Fillen ist dieser
Raum ein Raum der Méglichkeiten. Dass dieser Raum auch in
der Analyse — als ihr Raum — hervorgehoben werden kénnte,
diirfte ihr nicht aberiglich sein.

Fiir Probenprozesse gilt, dass sie keine wiren, wenn ihr Ergeb-
nis von Anfang an feststiinde. Proben in einem emphatischen
Sinne heiflt nicht Einstudieren, sondern Erproben, was moglich
ist. Probenprozesse sind Findungsprozesse: Erprobt wird in
thnen, was ein vorhandenes oder noch zu modellierendes raum-
zeitliches Dispositiv an Handlungsméglichkeiten offeriert.
Durch provisorisches Handeln werden diese Offerten entworfen
und zugleich iiberpriift, wobei die simultane Uberpriifung in
Ansitzen bereits eine Uberpriifung der entsprechenden Rezep-
tions- bzw. Partizipationsmdéglichkeiten impliziert.

Ausgehend von diesen Uberlegungen und der ihnen zugrun-
de liegenden heuristischen Definition von Probenprozessen als
Findungsprozessen zielen die folgenden Ausfithrungen zunichst
darauf ab, Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen Pro-
benprozessen auf dem Papier und solchen im Hinblick auf eine
theatrale Auffithrungssituation herauszuarbeiten. Ausgangs-
punkt dieser Uberlegungen bilden zwei Szenen aus Stanley
Kubricks The Shining, denen Ausfithrungen zu literarischen
Produktionsprozessen folgen. Im abschlieenden Teil gilt das In-
teresse — mit einem Ausblick auf maglicherweise verwandte Phi-
nomenkonstellationen in theatralen Probenprozessen — jenen
Probenprozessen, die sich am Moment des Probens selbst aufzu-
halten beginnen und diesem somit ein eigenes Gewicht — ein

poetisches bzw. dsthetisches Potential — zumessen. Letztere diirf-
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ten sich fiir eine Analyse als besonders aufschlussreich erweisen.
Sie machen darauf aufmerksam, dass Probenprozesse in der
Regel zum integralen Bestandteil der Produktionsisthetik eines
Werkes bzw. einer Auffithrung gehoren. Das gile auch fiir dieje-
nigen Produktionen, in denen sich die Probe im Verborgenen
abspielt. Da dies besonders oft der Fall ist, stelle sich die Frage,
warum die weitgehende Geheimhaltung von Probenprozessen
im Grunde genommen die Regel ist und was gewonnen werden

kann, wenn diese Regel gebrochen wird.

Die Szene ist bekannt: In Stanley Kubricks The Shining (1980)
zieht sich der Schriftsteller Jack Torrance mit seiner Familie
wihrend der Winterzeit ins Overlook-Hotel zuriick. Abgeschie-
den von der Auflenwelt, {ibernimmt Jack den Dienst des Haus-
meisters. Das Hotel ist geschlossen, ringsum nur Schnee, ein La-
byrinth. Im leerstehenden Gebiude spukt es. Gespenstische
Halluzinationen erinnern an ein Verbrechen, das Jahre zuvor in
der Hotelanlage veriibt worden war: Der damalige Hausmeister
brachte im Wahn seine beiden Tochter, seine Frau und sich
selbst um. Der Film ist auf eine Wiederholung dieses Dramas
hin komponiert. Der Moment, in dem deutlich wird, dass auch
Jack vom Wahn ergriffen wird, spaltet sich in eine Schreib- und
in eine Leseszene. Zuerst wird die Schreibszene vorgefiihre, in
der Jack, der gerade sein »Werk« zu vollenden vorgibt, von sei-
ner Frau Wendy unterbrochen wird:

Wenpy: Hi Honey. How’s it going?
Jack: Fine.

WENDY: Get a lot written today?

173

Proben auf dem Papier



Poetiken des Probierens

Jack: Yes.

WENDY: Hey! Weather forecast said it's gonna snow tonight.
Jack: What do you want me to do about it?

WENDY: Aw, come on, hun. Don’t be so grouchy.

Jack: I’'m not being grouchy. I just want to finish my work.

WenDY: OK, I understand. I'll come back later on with a couple of
sandwiches for you, and maybe you’ll let me read some-
thing then.

Jack: Wendy, let me explain something to you. Whenever you
come in here and interrupt me you're breaking my concen-
tration. You're distracting me. And it will then take me time
to get back to where I was! You understand?

WENDY: Yeah.

Jack: Fine. Now we're gonna make a new rule. Whenever I'm in
here and you hear me typing ... (tap tap taptaptap) or whe-
ther you don't hear me typing or whatever the fuck you hear
me doing in here, when I am in here that means that [ am
working, that means don’t come in. Now do you think you
can handle that?

WenDY:  Yeah.

Jack: Fine. Why don’t you start right now and get the fuck outta
here?

WEeNDY: Okay.!

Der Schriftsteller, so kénnte man sagen, lisst sich beim Schrei-
ben nicht gerne in die Karten blicken. Nicht stéren! So lautet
der Imperativ fiir die Arbeit an einem literarischen »Werk«. Und
wie im Theater, so gilt in aller Regel auch fiir die schriftstelleri-
sche Arbeit auf dem Papier, dass sie zunichst einmal als ein Akt
des Probens und Ausprobierens zu verstehen ist. Von Schriftstel-
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Die Schreibszene.

© Filmstills aus Stanley Kubrick (1980): The Shining.

lern, die sich als genial und inkommensurabel empfinden, wird
dies blof§ nicht gerne eingeriumt und zugegeben. Oder die
Miihe der Arbeit wird umgekehrt als so groff empfunden, dass
das schlie8lich Erreichee als tibermenschliche Leistung Anerken-
nung finden soll — und nicht blof§ als Arbeit. So kommc es, dass
der literarische Schaffensprozess derart viele Phantasmen
anzieht: Schreiben wird zum Geheimnis erklirt, gefordert ist
héchste Konzentration, Einsamkeit, Ruhe, Inspiration. Das sind
die klassischen Topoi der dichterischen Arbeit — oder eben der
offenbar geheimnisvollen Schopfung, die ihr Geheimnis wahren
mdchte. In The Shining sind diese Topoi klar minnlich konno-
tiert.

Maéglicherweise verbirgt sich im Produktionsvorgang aber gar
nichts Geniales. Dann besteht das Geheimnis rund um den Vor-
gang der Werkgenese vielleicht aus purer Scham. Kommt aus
dem Schreibprozess noch nicht einmal etwas Gescheites heraus,
wendet sich diese Scham als Arger gegen den Autor selbst und
andere. Eine solche Wendung diirfte der Schreibszene in 7he
Shining als Motiv zugrunde liegen. Der Fortgang des Films be-
stitigt diese Annahme. Auf die Schreibszene folgt eine Lesesze-
ne, in der Wendy die endlos mit demselben Satz — »All work and
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no play makes Jack a dull boy« — betippten Blitter zu Gesicht
bekommt.

Aus dem Akt der Produktion von Literatur wird gerne ein Ge-
heimnis gemacht. Dabei gibt es durchaus Griinde, wenn nicht
von einem Geheimnis, so doch von einer Undurchsichtigkeit im
Zusammenspiel kontingenter Faktoren im Akt der Produktion
zu sprechen. Das beginnt bereits mit der grundsitzlichen, in
jedem Sprach- und Schreibakt zum Tragen kommenden Diffe-
renz zwischen Sagen und Meinen. Bewusstseinstriibungen und
Fremdeinwirkungen konnen dazukommen. So bleibt im Pro-
duktionsakt immer ein Rest an Unaufklirbarem. Und vielleicht
ist dieser Rest sogar das fiir die Produktion entscheidende Indi-
vidualisierungsmerkmal: das Surplus, der Exzess, das Andere,
Eigenartige. Nur kommt man auch diesem Rest nur auf die
Spur, wenn er nicht mystifiziert, sondern als Effekt der Anord-
nung bestimmt wird, aus der er selbst hervorgeht.

Mystifikationen des Schaffensprozesses sind in der Literatur
vermutlich mindestens so oft anzutreffen wie im Theater. Doch
tiir beide Bereiche scheint im Hinblick auf die Entstehung und
Ausiibung jener isthetischer Praktiken, die schliellich in ein
verdffentlichtes Werk oder eine 6ffentliche Auffithrung miin-
den, das ungeschriebene Gesetz zu gelten: Es darf nichts verra-
ten werden! Unbefugtes Betreten der Baustelle verboten! Das
Genie braucht Autonomie, damit das Kunstwerk am Schluss
ebenfalls fiir sich selbst stehen kann! Oder: Es diirfen nur solche
Einblicke in die Werkstatt gegeben werden, die der spiteren Re-
zeption der schliefilich 6ffentlich gemachten Produktion férder-
lich sein kénnen! Das wiire dann die Sphire des Making-of-

Zwischen literarischen und biithnenbezogenen Proben- und
Produktionsprozessen gibt es Ahnlichkeiten, die sich unter an-
derem iiber den eben hervorgehobenen Ausschlusscharakter de-
finieren lassen: Wer darf zusehen oder dabei sein im Entste-
hungsprozess? Wer sogar mitmachen und mitmischen? Wer
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© Filmstills aus Stanley Kubrick (1980): The Shining.

nicht? Zwischen Papier- und Biihnenarbeitern gibt es jedoch
auch manifeste Unterschiede, auf die hier blofy summarisch hin-
gewiesen werden kann: Wie eingangs bereits angedeutet, sind
Probenprozesse im Theater meistens, nicht immer, Gruppen-
prozesse, literarisches Arbeiten hingegen findet oft tatsichlich,
wenn auch nicht immer, alleine am Schreibtisch statt — selbst
wenn die Anregungen noch so sehr von Auflen kommen und
das gesamte literarische Umfeld mit in die Produktion eingeht.
Allein der Dramaturg bewegt sich permanent zwischen diesen
Feldern. Ein weiterer Unterschied ist im Zeitregime festzuma-
chen: Schriftsteller kennen zwar auch Abgabetermine fir Ma-
nuskripte. Aber im Theater ist der Premierentermin meistens ein
wirklicher Termin. Man hat sich daran zu halten.

Unterschiede gibt es zudem im Modus der Auffithrung: Ist
das Pendant zur Auffithrung im Falle der Literatur die Verof-
fentlichung im Druck oder die éffentliche Lesung? Oder ist jede
Lektiire bereits Auffithrung des Geschriebenen — vor dem inne-
ren Auge? Was aber passiert dann, wenn Literatur tatsichlich auf
einer Bithne aufgefiihre wird? Ahnliches bleibr fiir den Produk-
tionsprozess zu fragen: Ist es iiberhaupt triftig, Entstehungspro-
zesse von Literatur mit Probenprozessen auf der Biihne zu ver-
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gleichen? Wo liegen die Gemeinsamkeiten, wo die Unterschie-
de? Inwiefern dhneln Entstehungsprozesse von Literatur tat-
sichlich Probenprozessen auf der Bithne? Wo wird beispielswei-
se die szenische Qualitit von literarischen Werkstitten fassbar
und aufschlussreich? Und wo verlieren sich die Parallelen? Wo
sind umgekehrt Probenprozesse auf dem Theater literarischen
Schreibverfahren verwandt? Und wo finden diese Verwandt-
schaften ein Ende?

Diese Fragen konnen im Folgenden nicht alle beantwortet
werden. Weil sie aber wichtig sind, mégen sie als eine Art Kulis-
se stehenbleiben, vor deren Hintergrund sich ein paar Stellen ge-
nauer fokussieren lassen, die fiir das Verhiltnis von literarischen
und biithnenbezogenen Probenprozessen interessant scheinen.
Den Einsatzpunkt fiir die folgenden Uberlegungen bilden lite-
rarische Produktionsprozesse: Proben auf dem Papier. Leitend
ist dabei aber eine Frage, die fiir literarische und theatrale Pro-
benprozesse gleichermaflen von Interesse sein diirfte. Die Frage
lautet, wie sich von der Dynamik der Entstehung eines Textes
(oder einer Auffithrung) etwas in das schliefSlich Gedruckte
(oder offentlich Vorgefiihrte) hineinbringen oder hiniiberretten
lisst.

Denn nicht nur fiir das Theater, auch fiir die Literatur kann
behauptet werden, dass die Produktionsweise — das, was man
traditionell als »Poetik« bezeichnet — und somit auch der Pro-
benprozess dem Produzierten nicht duflerlich ist, sondern im
schliefflich Gemachten, Vorgefiihrten, Prisentierten oder Re-
prisentierten als transformierter Impuls bestehen bleibt. Das ist
der Grund, warum Proben- und Produktionsprozesse fiir die
Rezeption des schliefflich Erprobten und Produzierten oft so
aufschlussreich sind. Dabei geht es nicht etwa darum, das Pro-
dukt aus der Entstehung zu erkliren, sondern den Weg vom
Entwurf zum Text, von der Probe zur Auffithrung selbst zum
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Untersuchungsgegenstand zu machen und somit auch als dsthe-
tische Praxis ernst zu nehmen.

II.

Wie Probenprozesse im Theater, so sind auch Entstehungspro-
zesse von literarischen Texten fliichtige Ereignisse. Fiir Litera-
turwissenschaftler ist dies vielleicht beunruhigender als fiir
Theaterwissenschaftler, die es im Falle von Auffithrungen stets
mit fliichtigen Ereignissen zu tun haben. Texte in Schriftform
hingegen sind gegeniiber ihren Entstehungsprozessen von gro-
Berer Dauerhaftigkeit. Wie aber kann man iiber Textentste-
hungsprozesse, zumal wenn es sich um vergangene Ereignisse
handelt, iiberhaupt etwas in Erfahrung bringen?

Wer sich mit Schreibprozessen beschiftigen méchte, muss
sich auf Spurensuche begeben, Archive aufsuchen, Materialien
sammeln, Hypothesen aufstellen, Arbeitsschritte rekonstruieren
— und gleichzeitig einen Sinn dafiir gewinnen, was iiberhaupt
gewusst werden kann und was nicht. Literatur, die den Schreib-
tisch noch nicht verlassen hat, bietet sich als ein Feld von Még-
lichkeiten dar. Gibt es fiir die Analyse gegenwiirtiger literarischer
Produktionsstitten und Schreibweisen die Méglichkeit von
Werkstattgesprichen, Interviews, Dokumentationen, muss die
historische Analyse auf andere Methoden zuriickgreifen.

Im einfachsten Fall wird auf Selbstauskiinfte und Thematisie-
rungen von Schreibprozessen seitens der Schriftsteller selbst zu-
riickgegriffen: Selbstreflexionen, die ihrerseits allerdings primir
als poetische Akte zu interpretieren sind und deshalb prinzipiell
unter dem Vorbehalt der Fiktion stehen. Des Weiteren existie-
ren programmatische Schriften, Poetiken im engeren Sinne, in
denen literarische Verfahrensweisen modellhaft skizziert werden.
SchlieBlich gibt es, wenn sie sich denn erhalten haben, Materia-
lien und Dokumente, in denen sich der Werkstattcharakter der
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Literatur in Form von Arbeitsspuren, Aufzeichnungen, Entwiir-
fen, Uberarbeitungen abgezeichnet hat. Ein Abgleich all dieser
Aspekte erméglicht es immerhin, Widerspriiche zu erkennen
oder Korrespondenzen und Synergien festzustellen.

In jedem Fall gilt: Wer tiber Entstehungsprozesse von Texten,
Proben auf dem Papier, etwas in Erfahrung bringen méochte,
muss darauf setzen kénnen, dass sich diese Prozesse in irgendei-
ner Weise dokumentiert haben oder dokumentieren, dass sie zu-
mindest Spuren hinterlassen haben oder es weiterhin tun. Das
gilt sicherlich auch fiir die Analysen von Theaterproben, wobei
Erinnerungen sowie aufgezeichnete Beobachtungen von direke
oder indireke Beteiligten bereits als Formen der Dokumentation
zu interpretieren sind.

Geprobt wird, auf dem Papier wie auf der Bithne, wenn man
entweder erst herausfinden méchte, worauf der Arbeitsprozess
tiberhaupt hinauslaufen soll (wenn das also noch gar nicht klar
ist), oder wenn man eine bereits feststchende Vorgabe erfiillen
mochte, die Ubung und Training erfordert. Im ersten Fall hat
man es mit einer prozessorientierten Probe zu tun, im zweiten
mit einer ergebnisorientierten. Im ersten Fall steht tendenziell
das Innovationspotential des Probenprozesses im Vordergrund.
Im zweiten geht es eher um Beherrschung bereits etablierter
dsthetischer Vorgaben. Sicherlich mischen sich diese beiden
Aspekte in konkreten Probenprozessen immer wieder und wech-
seln sich phasenweise ab. Aber heuristisch ist es vermutlich doch
sinnvoll, sie zu unterscheiden, gerade auch dann, wenn es
darum geht, die Spannungen zu beschreiben, durch die Proben-
prozesse charakeerisiert sind.

Im Falle der Literatur kann man fiir die zuerst genannte, die
prozessuale, innovationsorientierte Produktionsweise eine histo-
risch grundlegende Zisur an dem Punke festmachen, an dem im
18. Jahrhundert die Regelpoetiken nach und nach ihre bindende
Kraft verloren haben und der Druck, einen individuellen
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Schreibstil zu entwickeln, grofler wurde. Dass dieser Druck zur
Individualisierung des Stils handfeste 6konomische Griinde
hatte, ist inzwischen nachgewiesen: Bei der steigenden Buch-
und Zeitschriftenproduktion mussten Werke, die sich auf dem
Markt durchsetzen sollten, schlicht einen Wiedererkennungs-
effekt durch Individualisierung aufweisen: Sie mussten sich
deutlich von anderen Produkten unterscheiden, um durch diese
Differenz einen spezifischen Mehrwert versprechen zu kénnen
(vgl. Martus 2007).

Einen solchen Mehrwert musste man sich aber erst erarbei-
ten. Er verstand sich nicht von selbst und stellte sich auch nicht
von alleine ein. Die Wiedererkennbarkeit der eigenen Produk-
tionsweise in ihrer Differenz zu der anderer musste im Gegen-
teil erst hergestellt werden. Fiir die Literatur hief§ dies: Wenn es
nicht, oder nicht mehr so sehr, darum gehen sollte, die Regeln
des Handwerks zu beherrschen, sondern — wie das Genie — die
Regeln selbst zu setzen, nach denen man arbeiten und seine Ar-
beiten dann auch verkaufen méchte, dann mussten auch Frei-
riume geschaffen werden, in denen es moglich wurde, nach
und nach die Regeln der eigenen Produktion erst herauszu-
finden, sie zu erproben, auszuarbeiten, umzusetzen. Wo aber
sonst, wenn nicht in der entwerfenden Arbeit auf dem Papier
sollte dies — parallel zur Vernetzungsarbeit im Literaturbetrieb —
stattfinden?

Mit der Erfindung des Urheberrechts im ausgehenden 18.
Jahrhundert wurde das Recht auf geistiges Eigentum festge-
schrieben (vgl. Bosse 1981). Diese Festschreibung implizierte
aber nicht nur ein Recht. Sie erzeugte auch die Notwendigkeit,
das Eigene oder Eigenartige in der »eigenen« Produktionsweise
tiberhaupt erst zu entdecken bzw. zu konstruieren. Mit der
Durchsetzung des Urheberrechts wurden Manuskripte auf ein-
mal zu potentiellen Beweisstiicken in juristischen Prozessen.
Darin liegt der Grund, warum Entwurfsmanuskripte erst seit
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dem Ende des 18. Jahrhunderts in grofler Zahl iiberliefert sind.
Erwihnenswert ist das deshalb, weil es heute ohne diese Uber-
lieferungen gar nicht maglich wire, etwas iiber zeitlich weit zu-
riickliegende Textentstehungsprozesse, Proben auf dem Papier,
in Erfahrung zu bringen.

Niche alle Schriftsteller haben bekanntlich eine konsequente
Politik der Archivierung ihrer eigenen Werkstatt betrieben, aus
personlichen Griinden oder aufgrund anderer, duf8erer Faktoren.
Mit der Durchsetzung des Urheberrechts erhielt die Méglichkeit
einer Selbstarchivierung aber immerhin einen juristischen
Grund. Gleichzeitig ist denkbar, dass dieser juristische Grund
auch ganze Vernichtungsaktionen von Entwurfshandschriften
befliigelte: Denn was sollte passieren, wenn herauskomme, dass
ein Schriftsteller blof§ abgeschrieben hat?

Doch selbst — oder erst recht — im Falle ausgefeilt individuali-
sierter Produktion gab es Griinde, Einblicke in die Werkstatt
samt Archiv nicht zuzulassen oder in die Irre zu fithren. Denn
wenn die Individualisierung eines Werkes Voraussetzung fiir sei-
nen dkonomischen Erfolg war (und weitgehend immer noch
ist), und wenn der Ort einer solchen Individualisierung und
somit des Versprechens auf einen 6konomischen Mehrwert die
Werkstatt war, dann gab es auch hier einen Grund, die Produk-
tionsweise nicht 6ffentlich zu machen. Die Behauptung genialer
Schépferkraft ist aus der Perspektive des skonomischen Kalkiils
die einzig richtige Antwort auf das Wie des Schaffensprozesses,
und zwar gerade weil diese Antwort den tatsichlichen Sachver-
halt in der Regel nicht trifft.

Zu unterscheiden von der Frage, ob ein Schriftsteller seine
Werkstatt samt Archiv den Einblicken Fremder 6ffnet oder ent-
zieht, ist die Frage nach der Funktion, die ein Schriftsteller sei-
nem Archiv an Entwiirfen, falls es existiert, selbst gibt. Goethe
beispielsweise lief§ seine Entwurfshandschriften eigens von
einem Archivar sammeln und sortieren, damit er selbst iiber-
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haupt wusste, wo es noch Arbeiten gab, die man zu Ende fithren
oder fortsetzen konnte. Paul Celan wiederum entwickelte, und
zwar tatsichlich als Reaktion auf einen perfiden Plagiatsvorwurf,
ein regelrechtes System der Selbstarchivierung: Nach Méglich-
keit bewahrte er simtliche Entwiirfe zu seinen Gedichten auf.
Dies erfolgte einerseits tatsichlich mit der Absicht, sich gegen-
iiber etwaigen kiinftigen Plagiatsvorwiirfen zur Wehr setzen zu
kénnen, um eben die Individualitit der eigenen Produktion im
Sinne des Urheberrechts beweisen zu kénnen. Andererseits aber
steht auch fest, dass der Anlass zur Selbstarchivierung sich si-
cherlich nicht deckt mit der Eigenlogik der Selbstarchivierungs-
dynamik, die sich schliefflich in der tatsichlichen Produktion
entfaltete (vgl. Zanetti 2006: 247 £.).

III.

Das zuletzt genannte Phinomen ist fiir die Analyse von Proben-
prozessen auf dem Papier, in einem weiteren Sinne aber auch fiir
das Theater, von besonderem Interesse. Dass literarische und
kiinstlerische Arbeitsprozesse eine Eigenlogik entfalten, die sich
nicht in der Orientierung am schlie8lich erzielten Ergebnis er-
schopft, diirfte sich von selbst verstehen. Was aber passiert,
wenn der Versuch unternommen wird, die Dynamik der Pro-
duktion selbst am Werk Anteil haben zu lassen? Auf die eine
oder andere Weise wird dies vermutlich in jedem kiinstlerischen
Arbeitsprozess der Fall sein. Wenn jedoch die Prozessorientie-
rung — im Unterschied zu einer blofen Ergebnisorientierung,
wie sie besonders im »Einstudieren« zum Tragen kommen diirf-
te — gezielt in die Ergebnisform eingeht, hat man es mit einer
dynamischen Interpretation des Arbeits- und Probenprozesses
im Ergebnis selbst zu tun. Und eine solche Ergebnisform diirfte
sich im Bereich der Literatur wie des Theaters fiir eine Analyse

mdglicher Strukturen von Probenprozessen als besonders auf-
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schlussreich erweisen. Denn in einem solchen Fall wird das Pro-
ben selbst als Artikulationsform #sthetischer Praxis wahrnehmbar.

Abschliefend seien hier ein paar Beispiele aus dem Bereich der
literarischen Produktionsisthetik genannt, an denen deutlich
werden mag, in welcher Weise der Arbeitsprozess im Ergebnis
selbst erkennbar bleiben kann. Vom Chaos zum Konzept verliuft
in der Regel die Arbeit Paul Celans an einem Gedicht. Celan
sammelt zuerst, das Material wird noch nicht durchstrukeuriert,
dann erprobt er auf dem Papier langsam Varianten, Strukturen
bilden sich heraus, Strophen entstehen, schliefSlich eine geord-
nete Syntax. In der Endphase der Arbeit an einem Gedicht ver-
sucht Celan jedoch fast durchgingig, wieder irritierende, chao-
tische Elemente — und zwar jene, die fiir den Schreibprozess be-
reits bestimmend waren — zum Teil des schliellich gedruckten
Gedichtes zu machen: vom Chaos zum Konzept zum (struktu-
rierten) Chaos — Unsicherheiten und Leerstellen, Fragezeichen
und Briiche werden (wieder) eingebaut, um den Text selbst
offen zu halten. Schliefilich sind die Gedichte so angelegt, dass
die Arbeit in der Lektiire, im Kopf der Leser, weitergehen soll
(vgl. ebd.: 209-219).

Die Aufzeichnungen Friedrich Hélderlins im sogenannten
Homburger Foliobefi folgen grofitenteils eher dem Modell vom
Konzepr zum (offenen) Chaos. So kommt es vor, dass Holderlin
Gedichte, die fertig scheinen und die er in Reinschrift in das
Heft eintriigt, wieder iiberarbeitet, aber so, dass die Uberarbei-
tung zu keinem Abschluss kommt: Der anscheinend fertige Text
wird wieder in den Zustand der Probe versetzt, die ihrerseits
aber keine weitere Bearbeitung mehr erfihrt, sondern unabge-
schlossen bleibt. Auch hier hat man es mit einem Verfahren der
Offnung zu tun, einem Aufbrechen festgefiigter Ordnungen zu-
gunsten einer Aufwertung des provisorischen Arbeitscharakeers.
Im Unterschied zu Celans Arbeiten ist diese Offnung bei Hol-
derlin allerdings nicht Teil einer Publikationspraxis, sie bleibt
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letztlich allein an den Dokumenten des Nachlasses erkennbar
(vgl. Groddeck 2004).

Anders Stéphane Mallarmé, der in den letzten Jahren seines
Lebens an dem Langgedicht Un coup de dés jamais n'abolira le
hasard (Ein Wiirfelwurf wird nie den Zufall tilgen) arbeitet. Am
Anfang der Arbeit an diesem Gedicht steht das jahrelange Grof3-
projekt vom einem Buch, Le Livre, einem Konzept par excellence,
einem Buch, in dem alles, was es zu sagen gibt, gesagt sein soll-
te. Erhalten haben sich von diesem Buchprojeke allerdings nur
zerstreute Notizen. Dabei kann das Gedicht Un coup de dés
durchaus als eine Konsequenz aus dem gescheiterten Buchpro-
jekt gelesen werden: Mallarmé versucht in diesem Gedicht, das
Prinzip der Zerstreuung, das sich im Buchprojekt materialiter
(in Form von vielen Zetteln) realisierte, nun auf die (inszenierte)
Zerstreuung von Worten auf den Doppelseiten eines Buches zu
iibertragen. Er versucht also, mit anderen Worten, aus dem ent-
standenen Chaos des einen Projektes das Konzept fiir ein neues
Projekt und, damit verbunden, auch fiir eine neue Form von
Ordnung zu gewinnen: vom (gescheiterten) Konzept zum Chaos
zum Konzepr (vgl. Sasse/Zanetti 2006).

Ein vergleichbares Produktionsmuster zeichnet sich in den
spiten Theatertexten Friedrich Diirrenmatts ab. In seinem
mehrfach umgearbeiteten Theaterstiick Achterloo macht Diir-
renmatt zunehmend Elemente der realen Theaterprobe, die er
selbst leitete, zum Teil des (schliellich erneut aufgefiihrten und
publizierten) Textes: Die Schauspieler werden im Stiick selbst
angehalten, den Text auf der Biihne zu proben, ihn mehrfach zu
lesen. Sie fallen sich gegenseitig ins Wort, korrigieren sich und
nehmen Bezug auf den Probencharakter des Stiickes (vgl. Diir-
renmatt 1998). Hier hat man es, dhnlich wie bei Mallarmé, aber
viel expliziter, mit einer Integration von Probenelementen in das
Ergebnis des Arbeitsprozesses selbst zu tun. Bei Diirrenmatt
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fand dieser Arbeitsprozess zudem tatsichlich zwischen Theater-
biithne und Schreibtisch statt.

Bei Arno Schmidts Zettel’s Traum schlieSlich, um ein letztes
Beispiel zu nennen, haben wir es mit einer fast vollstindigen
Aufhebung des Kontrasts zwischen Chaos und Konzept zu tun:
Die als Faksimile reproduzierten Typoskriptseiten zeigen keine
Reinschrift, sondern es handelt sich um mit Korrekturen, Er-
ginzungen, Streichungen und Skizzen versehene Typoskriptsei-
ten, die eher den Anschein einer Arbeitsprobe erwecken — ein
Anschein, der freilich beabsichtigt ist, wobei man zdgert, den
Arbeitscharakter als blofle Inszenierung zu begreifen: Zesrels
Traum macht vielmehr darauf aufmerksam, dass jeder kiinstleri-
sche Arbeitsprozess und also auch jeder Probenprozess bereits
Inszenierungscharakter hat — und dass es darauf ankommt, dzese,
provisorische, Inszenierungsqualitit selbst in ihrer dsthetischen
Dimension herauszustellen. Wihrend jedoch Schmide den
Aspeke des Schriftbildlichen (samt handschriftlichen Erginzun-
gen und Streichungen) selbst zum Teil des Werkes erklirt, hat
man es im Drucktext von Diirrenmatts Achterloo nach wie vor
mit einem gesetzten Text zu tun.

Mit Arno Schmidt kommt man an den Punkt, an dem unun-
terscheidbar wird, ob es sich um einen Entwurf zu einem Werk
oder um das Werk selbst handelt. Das veroffentlichte Werk weist
selbst Entwurfscharakter auf, und dieser Entwurfscharakter ist
nun nicht mehr wie bei Celan oder wie bei Mallarmé einer, der
in ein primir sprachlich-immaterielles Konzept transformiert
wird (semantische Unbestimmctheit, geistige Inszenierung), son-
dern einer, der auch die buchstibliche Materialitit im Ent-
wurfsstadium belidsst: mit allen Streichungen und Unebenheiten
(so wie bei Holderlin, aber diesmal durchgezogen bis zur Ver-
offentichung).

Hierbei handelt es sich um visuelle Aspekte, die darauf hin-
weisen, dass eine jede Auseinandersetzung mit Schreibprozessen,
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die sich nicht bloff mit expliziten Thematisierungen des Schrei-
bens beschiftigt, so wie man sie in Drucktexten findet, sondern
mit der Materialicit der Uberlieferung, auf eminent szenische
Qualititen stoflen wird. Entsprechend prominent ist in der lite-
raturwissenschaftlichen Schreibprozessforschung der Begriff der
»Szene« besetzt: Der von Riidiger Campe mit Bezug auf Jacques
Derrida geprigte Begrift der »Schreibszene« versucht das fiir
jeden einzelnen Schreibake spezifische Zusammenspiel von in-
strumentellen, gestischen und sprachlichen Aspekten differen-
ziert beschreibbar zu machen (vgl. Campe 1991). Davon ausge-
hend sind weitere Modelle entwickelt worden, in denen auch
die Frage nach der »Rollenverteilung« in einer »Schreibszene«
gestellt wird: Welche Rolle spielt das Schreibwerkzeug? Welche
Rolle die korperliche Beteiligung? Welche Rolle die sprachlichen
oder im weiteren Sinne semiotischen Aspekte innerhalb einer
»Schreibszene«? Einhergehend mit der Frage nach der Rolle
stellt sich die nach der »Regie« (vgl. Stingelin 2004: 8). Ob die
Metaphorik der »Szene«, der »Rollenverteilung« und der »Regie-
fithrung« in jeder Hinsicht tragfihig ist, bleibt im Einzelfall si-
cherlich zu priifen. Aufschlussreich ist aber in jedem Fall das
Phinomen der Theatralisierung, auf die man kommt, wenn
Texte auf das »Ensemble« ihrer Entstehungsbedingungen zuriick
gelesen werden.

Bei manchen Schriftstellern ist der Eindruck zu gewinnen,
dass sie mit ihren Schreibutensilien, ihren Entwurfshandschrif-
ten und iiberhaupt mit ihrer dinglichen Umgebung eine Art
Probebiihne, eine Miniaturprobebiihne ihres Schreibens insze-
nieren, auf der auch kleinste Gegenstinde wie Spitzer und Heft-
klammern noch eine Rolle spielen diirfen: so als ob sich die
Gruppensituation auf dem Theater, die einsam vor dem
Schreibtisch nicht zu haben ist, beim Schriftsteller ins Dingliche
und Handliche verkehren miisste (eine Bewegung, die man bei
Walter Benjamin oder bei Robert Walser nachvollzichen kann).
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An die Stelle einer Fixierung auf den zu schreibenden Text und
seinen Inhalt tritt die Aufmerksamkeit auf die unmittelbaren
Begleitumstinde des Schreibens, die fragilen Moglichkeitsbe-
dingungen des Textes in seiner Entstehung, die kleinen Gegen-
stinde und unscheinbaren Handgriffe, die Unsicherheiten und
Momente des Zauderns. Die Probebiihne des Schreibens wird
selbst auffillig und entsprechend oft auch thematisch. Die Probe
wird selbst zum Teil des Textes. Geschieht dies, dann hat man es
mit einer Beschreibung der Probebiihne des Schreibens zu tun.
Eine solche Beschreibung ist dann oft genug das Einzige, was
von einer Probe iibrig bleibt. In dieser Hinsicht erweisen sich
Beschreibungen dieser Art denn auch als verwandt mit Proben-
beschreibungen auf dem Theater: Irgendwann nimlich werden
auch die, sofern sie sich erhalten, zu Literatur.

Anmerkung
1 Zitate und Bildzitate hier und im Folgenden nach Kubrick, Stanley
(1980): The Shining.
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