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1. Einleitung

Thomas Bernhard vertritt bei Entstehung des
Romans Frost polemische und kontroverse
Meinungen, um die Wirklichkeit abzubilden. Die
Erzdhlungen des Schriftstellers insgesamt,
verdeutlicht am Erstlingswerk Frost, sind wvom
Verstandnis her dem Leser nicht ohne weiteres
zuganglich. Thomas Bernhard lasst, auch wenn ein
neutraler Standpunkt vom Leser vertreten werden

kénnte, keine positive Betrachtung zu.

Die Denkweise von Thomas Bernhard ist
schwierig nachzuvollziehen, die Grundlagen seines
Erzadhlens und seines Stils sind schwer
festzustellen und zu begreifen. Dies ist auch
dadurch bedingt, dass in seinem Werk
kiinstlerisches Gelingen immer mit einer extremen
weltanschaulichen Unzufriedenheit, die sich als
immer wiederkehrendes Element zeigt, verbunden
ist. Diese Unzufriedenheit lasst sich in seinem
Werk nicht nur in seiner Haltung der Antipathie
gegeniber der Gesellschaft finden, sondern
spiegelt sich auch in seinen typischen

Erzadhlformen.

Noch schwieriger wird das Verstandnis, da der
Autor bevorzugt einzelne Gedanken verschiedener
Erzdhlformen in seine eigenen Stile einzukleiden
und als authentische Formulierung in sein
Erzdhlen einzustreuen pflegt. Das Erzahlen bildet
die Gedanken eines Autors ab. Es ist eine
Widerspiegelung des Vergegenwartigens, und zwar
ein Vergegenwartigen von Ereignissen, die flr den
Leser nicht sinnlich wahrnehmbar sind. Eine
zunehmend komplizierter werdende Erzahlhandlung

erfahrt eine meist Uberraschende Aufldsung.



Ein einheitliches und tberzeitliches
Selbstverstandnis eines Erzahlers existiert
natlrlich nicht. Erzdhler haben sich selbst zu
allen Zeiten immer anders gesehen. Die
spezifische Weise einer Erzahlung ermdglicht es
dem Leser, die Entwicklung des dichterischen
Selbstverstandnisses vor dem Hintergrund des

Wandels der Gesellschaft zu verstehen.

Die Wirklichkeit, in der wir leben, ist
vielfaltig vermittelt. Vermittelt wird z.B.
Anwesendes und Abwesendes. Sie wird in weitem
Ausmaf’ durch Abwesendes erst gebildet. Es gibt
viele Arten, das Abwesende zu vergegenwartigen.
Eine davon ist das Erzadhlen. Es stellt sich
einerseits die Frage, ob es unseren Lebensraum
umfanglich abbildet und der Wahrheitsfindung
zugute kommt. Andererseits schiitzt es vor
Vergessen und dient als Aufbewahrung fur
vergangene Erfahrungen. Beim Erzahlen zeigt sich

die Funktion des Vergegenwartigens.

Das Erzdhlerische kann sich dem Leser in
einer Hinsicht nicht nur als ein Illusionsraum,
der dem Vergessen der Realitdt und der Flucht in
Tagtraume Vorschub leistet, zeigen, sondern auch
eine scheinbare Wunscherftillung inmitten des
negativ empfundenen Bestehenden reflektieren. Und
das Erzahlerische stellt sich dem Leser als eine
wahrnehmbare und neu nachvollziehbare
Erfahrungsmdéglichkeit vor. Sich mit solchen
Funktionen im Erzdhlen Thomas Bernhards
auseinander zu setzen, ist das Ziel dieser
Arbeit. Durch die Auseinandersetzung mit den
Funktionen des Erzahlens werden gewisse, in
Thomas Bernhards Werk immer wieder auftretende
Konturen herausgearbeitet; im Einzelnen sind dies
Erzadhlstruktur, Erzdhlstil und Erzadhlelemente;

d.h., es geht um die Fragestellung: Wie sehen die



Satze aus? Sind sie lang oder kurz? Welche
Struktur haben sie? Sind es vollstandige Satze?
Welche Satze werden wiederholt? Welche Satztypen
kommen oft vor? Welche Woérter verwendet der Autor
gern? Welche Eigenarten hat der Text, die Texte
anderer Autoren nicht haben? Dabei stellt sich
natlirlich immer wieder auch die Frage, welche

Funktion dieses Erzahlen hat.

1.1. Bemerkungen zum aktuellen

Forschungsstand iiber Thomas Bernhard

Die Auswahl an neuerer Sekundarliteratur zu
Thomas Bernhard, besonders Dissertationen und
Aufsatze, ist grofs. Flir meine Arbeit habe ich
nach Aufsdtzen und Blchern gesucht, die sich
zumindest in Teilbereichen mit dem Roman Frost
befassen. Das ist nicht immer einfach und
ergiebig, da Frost, erschienen 1963, zu den
dlteren und damit heute nur noch relativ wenig
besprochenen Texten gehdrt. Dennoch wurde ich
findig, musste aber meine Auswahl beschranken
aufgrund der kurzen Zeit, die mir in Deutschland
zur Recherche zur Verfligung stand. Dennoch glaube
ich, einige wichtige aktuelle Anmerkungen zu

Frost gefunden zu haben.

Man kann allgemein sagen, dass mit dem Tod
Thomas Bernhards oder kurz danach eine grofie
Anzahl von Aufsdtzen verdffentlicht wurde, in den
folgenden Jahren hatte sich das jedoch
relativiert. Auch die Sicht auf Thomas Bernhard
bzw. auf seine Werke in der Sekundarliteratur

unterlag gewissen Veranderungen. Die Rolle des



Erzdhlers bzw. des Schriftstellers gehdrt dazu.
Man kann durchaus, wie dies Thomas Parth tut,
feststellen, dass ,autobiographische Zuge
gesehen, aber als nicht so bedeutsam angerechnet
(werden) . In der Bernhard-Forschung wird hier

immer noch ein “Leerraum™ gesehen.“’

Alfred Pfabigan meint, dass der Blick auf das
Werk Thomas Bernhard 10 Jahre nach seinem Tod mit
«allgemein akzeptierten Deutungen
verstellt... (ist)."’ Noch immer sei sich niemand
seiner Interpretation der Texte oder einer
Untersuchung der Sprache und Sprachphdnomene

wirklich sicher.

Das ,vielleicht"“ dominiert vor dem ,sicher“.
Er sieht jedoch einen Richtungswechsel in der
Deutung der friher als dister, kritisch oder nur
negativ betrachteten Werke Bernhards. Auch die
Konzentration des Publikums auf Bernhards
,Ubertreibungen® habe augenfdlligen Schaden
angerichtet (siehe S. 14) und von wesentlichen,
anderen bedeutsamen Mdglichkeiten der
Interpretation und Deutung innerhalb der Texte

abgelenkt.

Wurde friher das Werk Bernhards in die
Kategorien ,Angst, Ekel, Verzweiflung,
Gleichglltigkeit, Grausamkeit, Krankheit,
Wahnsinn, Schuld und Tod ...“ eingeordnet, so
#--..8ind wir (heute) Zeugen eines
Paradigmenwechsels und einer immer starker
werdenden 6ffentlichen Konzentration auf den

‘humoristischen’ Bernhard.“ (S. 11f)

! Thomas Parth: Verwickelte Hierarchien. Tibingen
und Basel 1995, S. 13.

2 Alfred Pfabigan: Thomas Bernhard. Wien 1999, S.
9.



Auch Ruixiang Han sieht den Humor, das
Komische bei Thomas Bernhard als einen wichtigen,
in der Sekundarliteratur aber vernachlassigten
Aspekt. Han zitiert Bernhard selbst, der Uber
Frost gesagt hat: Er verstehe nicht, warum kein
Mensch ,das im Grunde gelesen"“ habe, ,was flur
Spafe darin sind."“ Flir ihn (Bernhard) sei das

~elgentlich alle Augenblicke zum Hellauflachen.“’

Diese Komik wird bei Han allerdings, das muss
man einradumen, in einem etwas ungewdhnlichen und
umstandlichen Umweg Uber das Nichtvorhandensein

von wirklichem Ernst erlautert.

Humor wird zwar in den Arbeiten der letzten
Jahre hervorgehoben, aber dennoch steht natltrlich
der Aspekt des Ungllicks nicht ganz im
Hintergrund. Pfabigan (a.a.0.) sieht in der
Darstellung der Existenz des Malers Strauch eine
Unglicksbotschaft, hier auch ,Strauch-

Botschaft"“ genannt. Es wird aber nun hinterfragt,
warum es denn immer das Ungllick ist, und so steht
diese ,Strauch-Botschaft"“ unter permanentem

Begruindungszwang (siehe S. 16).

Pfabigan sieht Frost als den ersten Roman
einer langen Reihe, in dem sich zum ersten Mal
~der Baukasten aus Figuren, sozialen
Konstellationen und Konflikten (zeigt), aus dem
Thomas Bernhard seine epischen Werke
zusammensetzen wird: Der gescheiterte Kinstler,
die Wirtin, der ratlose junge Mann, ..., der
dliistere Exzentriker, der wehrlose Protokollant,
der Selbstmdrder und der Uberlebende™(S. 39).
Dieser Baukasten wird spater, mit ahnlichen oder

fast gleichen Personen und Situationen, aber auch

3 Ruixiang Han: Der komische Aspekt in Bernhards

Romanen. Stuttgart 1995, S. 59. Das Zitat bezieht

sich auf ein Interview mit K. Kathrein In: Die
Presse, Wien, 22.9.1984, Beilage Spectrum
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Gedankengangen und Erzdhlstrukturen, in weiteren
Texten Bernhards fortgefithrt. Dem Erzahler geht
es scheinbar immer schlecht, er muss immer gegen
Widrigkeiten seiner Umwelt, seiner Gesellschaft,
seines Landes, der Natur oder seiner Mitmenschen
agieren, aber jeweils ist ,der
Berichterstattende ... der Uberlebende, und sein
Text steht damit im Zeichen des Lebensprinzips
Eros, auch wenn Thanatos scheinbar

triumphiert™ (S. 39). Das heifdst, so schlecht es
dem Erzahler bzw. dem erzdhlenden Ich bei
Bernhard gehen mag, er ist nie der eigentlich

Untergehende.

Allerdings fehlen dem Maler Strauch
,Qualitaten der Selbstreflektion, die seine
Nachfolger im Spatwerk auszeichnen werden“ (S.
43) .

Die Figur des Malers Strauch kombiniert , ...
Elemente der Selbstbilder des Autoren mit solchen
aus seiner realen oder phantasierten
Familiengeschichte und ist, wie es auch ihrem
Erfinder nachgesagt wird, ein Meister des

ichbezogenen Monologs"“ (S. 42).

Wendelin Schmidt-Dengler sieht auch den Humor
als einen wesentlichen Bestandteil der Texte
Bernhards. , ... Frost ist von diesem standigen
Changieren zwischen Scherz und Ernst
bestimmt ...“".

Wie er schon im Titel seiner Arbeit
anklindigt, sollte man die Texte als in sich

abgeschlossene, auch innerhalb des Gesamtwerks

4 Wendelin Schmidt-Dengler: Zuriick zum Text:
Vorschlage fur die Lekture von Thomas Bernhards
Frost. In: Wendelin Schmidt-Dengler: Thomas
Bernhard. Beitrage zur Fiktion der Postmoderne.
Frankfurt am Main 1997, S. 215.
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von Bernhard lesen, und erst dann versuchen,

andere Einfllsse auf Bernhard zu untersuchen.

In der Untersuchung zum Erzdhler und zum
Erzahlten in Frost konstatiert er eine
.pbegriffslose Begriffswelt“. ,Die Begriffe sind
da, sind vorradtig in der Sprache, aus ihnen
heraus wird gedacht, aber sie erhalten Funktion
erst dadurch, dass sie verworfen werden. Ein
Begriff erhdlt seine Konturen erst dadurch, dass
er zum Verschwinden gebracht wird; die
Ausldschung bringt die Dinge und Begriffe zur
Sprache. Und in dieser Sprache kann sich der
Maler erlauben, den Satz von der Identitdt =zu
unterwandern: ,Ein Tisch ist auch ein Fenster,
und ein Fenster ist auch die Frau, die am Fenster
steht, ... (Frost 217)'“ (S. 214). Der Text und
die Sprache sollen also zunachst flr sich
interpretiert werden, dann innerhalb des
Gesamtwerks Bernhards, und erst dann auf andere,
duRerer Einfllisse untersucht werden. Eine
inhaltliche und formale Verwandtschaft aller
Texte lasst diese Reihenfolge opportun
erscheinen. Schmidt-Dengler will damit Bernhards
Sprache und Begriffe vor allem auch losldsen von
textimmanenten Vorbildern wie Pascal,

Schopenhauer, Kierkegaard und Wittgenstein.

Ist es bei den einen der Humor oder gar das
Komische, das im Vordergrund gesehen werden, so
geht eine andere Richtung vom Grotesken, wvom
Irrsinnigen oder gar vom Wahn aus, der leitende
Kraft nicht nur fir die Bestimmung der

Handlungen, sondern auch der Sprache ist.

Michael Opitz sieht den Wahnsinn als
treibenden Zug der Personen in Frost. ,Wenn
Bernhard den Wahnsinn in seinen Texten wieder

aufruft, erhebt er Einspruch gegen ein

12



Vernunftverstandnis, das den Wahnsinn aus der
Perspektive der Gegenseite, nicht aber als eine

der Vernunft eigene Seite begreift.“’

Nicht ganz dem Wahnsinn verfallen, aber doch
richtungsverwandt mit Irrsinnigen, sieht Michael
Richter die Personen des Romans. ,Die Figuren bei
Thomas Bernhard, die ihre Sprache mit
Ubertreibungen, Brilichen, Widerspriichen, ..“°
gestalten, sind weitgehend durch den Begriff der

Irritation bestimmt.

Niemand ist sich wirklich sicher, die
Personen befinden sich in einem permanenten
unsicheren Schwebezustand, der sich auch auf die
Erzdhlhaltung fokussieren lasst. Auch der Autor
Bernhard mit seinen eigenen AuRerungen l&sst sich
in diesen irritierten oder irritierenden Zustand

einfligen.

Christian Klug fasst diese unbestimmte
Erzdhlerhaltung, aber auch innerhalb der
agierenden Figuren so zusammen: , ... Thomas
Bernhards Prosa ... (wechselt) standig zwischen
Detailrealismus, Gleichniserzahlung und
Sinnbildlichkeit ...™

7

Einem etwas anderen Ansatz geht Ulrich
Dronske nach. Nicht einzelne Personen oder
Erzdhlerfiguren, ein Ich oder eine mit Namen
gekennzeichnete Figur stehen im Vordergrund. Die

Sprache selbst sei die eigentliche Hauptperson

> Michael Opitz: Die katastrophale Prasenz
monotonen Stumpfsinns. In: A. Honold und M. Joch
(Hg.): Thomas Bernhard. Die Zurichtung des
Menschen. Wilrzburg 1999, S. 74.

® Michael Richter: Sprachspiele der
Ursachenforschung. In: A. Honold und M. Joch
(Hg.): A.a.0., S. 103.

" Christian Klug: Thomas Bernhard. Theaterstiicke.
Stuttgart 1991, S. 123.
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bei Thomas Bernhard. Die Texte Thomas Bernhards
kennen nur einen Helden, namlich die Sprache.
.Dieser Held ist eine unabhdngig vom jeweiligen

Sprecher stets sich gleichbleibende Sprache.“’

Entgegen einer inzwischen, wie gezeigt, oft
anzutreffenden Forderung, die Texte Bernhards
nicht allein in Bezug zu anderen Schriftstellern
oder Philosophen zu interpretieren, sondern vor
allem innerhalb seines eigenen Gesamtwerks zu
sehen, oder sogar nur autonom innerhalb eines
einzelnen Textes, geht Tobias Heyl von einer
anderen, quasi entgegengesetzten Denkrichtung
aus. Er wendet das von ihm selbst als inzwischen
zum Modewort mutiert gesehene Schlagwort
sIntertextualitat™ auf die Prosa Bernhards an.
Heyl sieht in vielen Texten Bernhards eine
intertextuelle Bezugnahme auf Texte anderer
Autoren. In Frost handele es sich dabei um einen
im Text selbst erwdhnten Roman des
Schriftstellers Henry James. Der Titel dieses
Vorlagetextes selbst wird zwar in Frost nicht
genannt, lediglich der Verfasser James, aber Heyl
glaubt den Roman “Die Madonna der Zukunft”
identifizieren zu kénnen. Er sieht Parallelen
innerhalb bestimmter Erzadhl- und Handlungsmuster.
Besonders die Erzahlsituation scheint flr Heyl
hier in Bezug zu treten. Er betrachtet somit "“Die

Madonna der Zukunft” als “Pratext” zu Frost.’

Als letzten hier zu nennenden Punkt nehmen
einige Aufsdtze Formen des Erzdhlens bei Bernhard
auf, die bis hin zum Vergleich mit Musikalitdt in

der Sprache Thomas Bernhards reichen.

8 Ulrich Dronske: Sprach-Dramen. In: A. Honold und
M. Joch (Hg.): A.a.0., S. 115.

° Tobias Heyl: Zeichen und Dinge. Kunst und Natur.
Frankfurt am Main 1995, S. 151ffF.
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Franz Eyckeler vertritt die These, dass die
Sprache Bernhards nicht dasselbe aussagt, was
normale Sprache bedeuten wlrde. Er halt sie fir
eine Metasprache, die ihrem eigentlichen
Gegenstand nicht angemessen scheine, und somit
eine andere Zielsetzung nahelege. ,Die Wodrter und
Begriffe geben die Dinge, die sie bezeichnen
sollen, in ihrer Substanz, ihrem Wesen, ihrer
Individualitat und Unverwechselbarkeit nicht
adaquat wieder. Die Satze, in denen die
lexikalischen Einheiten nach grammatischen Regeln
in Beziehung gesetzt werden, geben die
‘natlrlichen’ Relationen zwischen den Dingen und
Sachverhalten ebenso wenig angemessen wieder (so
ja auch der spate Wittgenstein nach der Abkehr
von den Theoremen des ‘Tractatus’). Damit ist dem
Wunsch nach absoluter Klarheit und nach
Mitteilung der gewonnenen Klarheit eine
untberwindliche Grenze gezogen. .. So bleibt also
der ‘Wille zum Wissen’, der ‘Wille zur Wahrheit’
und der ‘Wille zur Klarheit’, jedoch stets im
ubiquitdren Bewusstsein der Unerreichbarkeit von
Wissen, Wahrheit und Klarheit in ihrer
Totalitat.“”

Eyckeler sieht in diesem Willen das Ziel
etwas ausdricken zu wollen, das aber nicht
unbedingt bei jedem Rezipienten, vielleicht sogar
nur bei sehr wenigen, auf eine adaquate Aufnahme
stofRen kann, eine Musikalitat der Texte, die
sich, analog zum HOren von Musik, als tief
eindringende Klangaufnahme darstellt, einen
“Sprachsog” austbt (S. 72). Das soll heifen, dass
der Bernhardsche Sprachfluss, seine rhetorischen
Mittel und erzdhlerischen Merkmale, nicht nur

einen wortwdrtlichen oder satzbedingten Sinn

1% Franz Eyckeler: Reflexionspoesie, Sprachskepsis,
Rhetorik und Poetik in der Prosa Thomas Bernhards.
Berlin 1995, S. 55.
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haben, sondern geradezu um oder in den Leser
flieffen und von ihm als ein Text- oder
Gedankenstrom aufgenommen werden, so, wie man
Musik hdért, wenn man sie nicht gerade Ton fir Ton

analysieren muss.

Einen Grund flir eine solche Annahme sieht
Eyckeler in der inhadrenten Gegensdtzlichkeit von
Aussagen innerhalb der sprechenden oder denkenden
Figuren. Diese Gegensatzlichkeit wverhindert eine
quasi logische Analyse. “Die Schwierigkeit einer
urteilenden, zumal ‘wissenschaftlichen MaRstaben’
Genlige leistenden Auseinandersetzung mit Thomas
Bernhards Texten liegt gerade darin, dass sich
kaum eine widerspruchsfreie, prazise zu
formulierende und uneingeschrankt geltende
Aussage treffen lasst, die unwidersprochen zu
bleiben vermdchte. (S. 73)

Parallelen zur Musik tauchen in dieser
Hinsicht deutlich auf, etwa durch “ .. die
suggestive Wirkung, die durch Einsatz bestimmter
Tropen, beispielsweise dem spezifischen
Mischungsverhaltnis von Wiederholung und
Variation, von Hypotaxe und Parataxe und von
Paradoxa und Bekraftigungsformeln, evoziert wird
und unabhdngig von der logischen Stimmigkeit des
Gesagten ist.” (S. 76).

Rhetorische Mittel, die Bernhard beinahe
durchgehend anwendet, deutet Eyckeler nicht als
eigentliche Rhetorik, d.h. Stilmittel, die einen
Inhalt betonen oder eine Aussage vertiefen
sollen, sondern als ,das Rhetorische"“, d.h. das,
was Uber den eigentlichen Text hinaus gesagt
wird. (S. 77) Nach seiner Auffassung haben die
Texte Bernhards damit eine Aussage auf einer

Metaebene, dhnlich der Musik.
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Gudrun Kuhn sieht zundchst einige vergebliche
Versuche, die Prosa Bernhards in musikalische
Formaspekte zu zwangen. ,Lage, Stimmfihrung,
Thema, Krebs, Klang, Satz, Polyphonie.
Hochkomplizierte Begriffe der Musikwissenschaft
werden in leichtfertiger Weise unmittelbar auf -
worauf eigentlich? - Stil oder Syntax oder
Erzdhlstruktur oder Motivgestaltung oder
Aktantenzahl eines literarischen Werks
Ubertragen. Und um den metaphorischen Wirrwarr
noch zu vergrdfRern, kommt ein wenig Arithmetik
hinzu.“"

Kuhn will die Musikalitat nicht ganz
verleugnen, sieht sie vor allem in Parallelen zum
~Musik spielen“. Sprache oder Sprechen Bernhards
spielen innerhalb der Texte, sie sind nicht an
logische Ablaufe oder Handlungsfolgen geklammert,
sondern bilden einen spielerischen Textfluss,
gleichermafen, wie Musik erst durch ihren
zeitlichen Ablauf als Ganzes deutlich wird (siehe
S. 47). Der Erzdhler oder die erzdhlende Person
wird zum Komponisten, aber gleichzeitig zum
Interpreten dieses Textflusses. Rhetorische

Mittel wirken wie Klangmittel.

Zur Faszination dieser Texte meint Eva
Marquardt allgemein: ,Das Subjekt der Erkenntnis
verwandelt sich seinem Objekt an und nimmt damit
das Schicksal des Lesers und dessen Versuch, den
Maler beziehungsweise den Roman Frost zu
verstehen vorweg. Die oftmals beschriebene
Faszination, die von Bernhards Prosatexten
ausgeht, hat wohl in solchen Mustern ihre
Begrindung. Hervorzuheben ist das hohe Maf3 an

Durchdringung von inhaltlicher Ebene und formaler

** Gudrun Kuhn: Ein philosophisch-musikalisch
geschulter Sanger. Musik&sthetische Uberlegungen
zur Prosa Thomas Bernhards. Wirzburg 1996, S. 33.
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Gestaltung. Letzterer ist es vor allem zu
verdanken, dass die jeweiligen Fragen und
Probleme der Protagonisten zu denen des Lesers in

bezug auf seine Lektiire werden.“"”

Zusammenfassend kann man sagen, dass sich die
neuere Sekundarliteratur zum Roman Frost
weitgehend auf die Sprache, auf rhetorische
Mittel und metasprachliche Phanomene
konzentriert. Der eigentliche Inhalt oder die
Handlung des Textes (wenn man Uberhaupt davon
sprechen kann, denn es handelt sich eher um
Gedankenablaufe des Erzdhlers) gerat in den

Hintergrund.

Ich habe dagegen in dieser Arbeit versucht,
die auflere Form der Texte immer in Bezug zu
setzen und einen Vergleich zum Inhalt
herzustellen. Meiner Meinung nach bilden Form und
Inhalt eine Einheit, die sich in analogen

Strukturen widerspiegelt.

Erzahlstruktur und Erzadhlstil sind das
Grundgerlst, auf dem Bernhard seine Texte
aufbaut. Diese auflere Form und Art der Wiedergabe
von Gedanken und Sprache findet einen formalen
Partner im Objekt der Sprache, also in den Themen
und Motiven. Denkt z.B. der Erzahler bei Bernhard
Uber seine Kindheit nach, dann tut er dies in
einer bestimmten Erzdhlhaltung, die aber auch
bedingt wird durch den Einsatz der Sprache.
Rhetorische Mittel sind gleichfalls ein Werkzeug,
das den Gesamtbereich von Bernhards Sprache
aufzustellen hilft.

Die Musikalitat in Bernhards Sprache ware

etwas, das am ehesten mit der Form der Texte

12 Eva Marquardt: Gegenrichtung. Tibingen

1990, S. 36.
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verglichen werden kann, auch, wenn es sich um
verschiedene Kunstarten handelt. So wie
Erzdhlhaltung, Stil, sprachliche Mittel und
Inhalte des Textes miteinander verwoben werden,
so wird die Analogie mit einer musikalischen
Komposition (Harmonie, Rhythmus, Motive,

Wiederholungen, ...) vielleicht etwas deutlicher.

Bernhard zeigt mit seinen Texten einen Hang
zum sprachlichen Gesamtkunstwerk, in dem alles
mit allem zusammenhangt, auch Uber einzelne Texte
hinaus in seinem spateren Gesamtwerk, und so habe
ich in dieser Arbeit wversucht, zu zeigen, wie
aufdere und innere Merkmale aufeinander zu

arbeiten und sich erganzen.

Frost steht damit am Anfang einer Reihe von
Werken, die Bernhard bis zu seinem Tod in

weitgehend analoger Weise aufgebaut hat.

1.2. Inhaltsangabe und Interpretation des

Romans Frost

Inhaltsangabe

Frost wird mit dem Tagebuch des Famulanten
und seinen sechs Briefen an den Chirurgen
strukturiert. Diese Beobachtungen von 27 Tagen
beginnen einen Tag vor der Abreise. Uber die
jeweils aktuelle Notizen der Gedanken,
Beobachtungen und Ereignisse der Tage hinaus wird
die Erzadhlsituation selbst begrindet, indem zum
Beispiel erklart wird, warum der Famulant nach
Weng gekommen ist und wozu ihm seine

Aufzeichnungen spadter dienen sollen. Das Tagebuch
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ist ein ganz privates, nur fir den eigenen
Gebrauch geschriebenes; wie es zum Druck gekommen
ist, erfadhrt der Leser nicht. Der Krankenbericht
an den Chirurgen wird noch nicht dargestellt. Das
zeigen deutlich die eingefiigten Uberlegungen des
Famulanten Uber den Chirurgen, die Passagen, die
gar nicht vom Maler handeln, hauptsachlich also
die Erzahlungen Uber andere Personen (Wirtin,
Wasenmeister, Gendarm),die flr den Chirurgen nur
sehr entfernt wichtig sein k&nnen, fUr das
Erleben des Famulanten aber aufschlussreich sind;
dazu die zahlreichen persdnlichen, ganz privaten
Gedanken - z.B. zu seiner Situation als
angehender Arzt, auch seine Traume - und
schliefflich jene Briefmerkung: Er kdénne ihm, dem
Chirurg, bloff einen ,Behelfsbericht"“ vorlegen,
«den ich auf Grund meiner hier gemachten Notizen
Ihnen dann zu geben beabsichtige“ (Frost, S.

298) . Die Notizen sind das Tagebuch.”

Thomas Bernhard

27 Tage Tagebuch 6 Briefe an den Chirurgen
Dr. Strauch
Gedanken Krankenbericht tiber den
e (ber sich selbst Maler Strauch
e (ber den Maler
Strauch

e  ({iber den Chirurgen
e (ber andere Personen

13 vgl. Bernd Seydel: Die Vernunft der
Winterkalte. Wirzburg 1986, S. 52.
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Ein Ich-Erzahler steht im Roman den Monologen
und wahnhaften Weltbildern eines
gesellschaftlichen Auffenseiters gegenlber: Ein
Student, der bei einem Chirurgen in einer
Kleinstadt famuliert hat und von diesem nach dem
entlegenen Ort Weng gesandt wird, wo er den
Bruder des Chirurgen beobachten soll, den Maler

Strauch, der als krank oder verrickt gilt.

»Im Roman wird die anfanglich vorgenommene
Gegenliberstellung von Beobachter und Objekt der
Beobachtung allmdhlich aufgehoben.“" Das Hochtal
im Salzburger Land, die Menschen und die
Gegenstande erhalten rasch scharfe Konturen. Zum
grdRten Teil besteht der fast handlungslose Roman
aus Berichten des Studenten Uber seine
Begegnungen mit Strauch, der Wiedergabe ihrer
Gesprache und der heftigen, maflosen Monologe des
Malers, seiner Wortkaskaden, die er nur aus
Erschépfung abbricht. Dass der Student von
Strauchs Reden immer starker ergriffen wird, hat
untergeordnete Bedeutung. Der Roman ist angelegt
nach dem Prinzip sich steigernder Wiederholungen;
daher wird der Schluf auch weniger entwickelt als
gesetzt. Strauch geht unter, er verschwindet
einfach, das heifft, er verirrt sich im
winterlichen Gebirge und wird nicht mehr gesehen;

sein Schicksal bleibt ungewiss.

14 Eva Marquardt: Gegenrichtung. Tubingen
1990, S. 33.
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Interpretation

In Frost erzdhlt Bernhard schwerpunktmafig
mit tropischen Verfahrensweisen, d.h.
rhetorischen Sinnbildern. Er 1b6st sich jedoch
im Laufe der Zeit allmdhlich vom
konventionellen Bildrepertoire. Gleichzeitig
gewinnen Verfahrensweisen der grotesken
Uberzeichnung an Bedeutung. ,Die tropischen
Verfahrensweisen zeigen sich als eine
Spannweite von den Grundformen ,Vergleich’,
,Metapher’, ,Personifikation’ usw. in
verschiedenen Konzentrationsgraden bis zu
komplexen ,Allegorien’, sei es in der Form
von Traumen oder Visionen des Malers Strauch
und des Ich-Erzahlers, sei es in der Form
allegorisch interpretierbarer Elemente des
Realgeschehens oder der eingelegten
Binnengeschichten. Es handelt sich um
Verfahren der Verrdaumlichung von abstrakten
Sachverhalten oder der Erstellung
wechselseitiger Konkretisations- und
Abstraktionsverhdltnisse, worauf z.B.
folgender Vergleich des Ich - Erzahlers

hinweist:

,>Ist das Wahnsinn?< fragt er, nachdem er
mir einen Sachverhalt wie einen Raum in
einem unendlich grof’en Gebaude erklart
hat.“ (Frost, S. 80)

Solche Gebaudevorstellung versinnbildlicht

einerseits die Welt (den Kosmos), andererseits

den menschlichen Erkenntnisapparat (Gehirn,

Verstand). Sie zieht sich von Frost ausgehend als

weiteres zentrales Motiv durch fast alle Texte.“

5

15 vgl. Ingrid Petrasch: Die Konstitution von
Wirklichkeit in der Prosa Thomas Bernhards.
Frankfurt 1987, S. 34.
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Zur Rezeptionsgeschichte in Frost fluhrt
G6fRling aus: ,Die Rezeptionsgeschichte des Frost-
Romans zerfallt, grob skizziert, in zwei héchst
unterschiedliche Phasen: Priesen Rezensenten und
Interpreten zunachst, auf von Zuckmayer
gewiesener Spur, die beklemmende Realistik des
Bernhardschen DeblUtwerks, so fihrte in den
Siebzigern eine genaue Kehrtwendung im
literaturwissenschaftlichen Lager zur nunmehr
notorischen Deutung, das in Frost Erzdhlte sei
blofRe ,Bewusstseins-Ausschreitung"“ des
Protagonisten, die fiktive Frost-Welt somit nicht
,realistisch’, sondern symbolische Landschaft

eines subjektiven Bewusstseins.

Solches Realismuslob mindet exemplarischen in
die Deutung, Frost sei der ,Bericht Uber einen
Menschen, der an entsetzlicher Einsamkeit, an
sich selbst zugrunde geht, und Uber eine Welt,
die sich langsam aufldst, erfriert, in einer
Eiszeit versinkt. Wie die matte Konjunktion
»und® bezeugt, sind zufolge diesem Urteil
«Welt™ und ,Mensch"“, Objektwelt und subjektives
Bewusstsein reinlich geschieden. Einzig die
realistische Erzahlkunst des Debutanten
suggeriere einen freilich blof? atmosphédrischen
Gleichklang der ,Aufldésung“ (Frost, S. 54, 303)
von subjektiver Vorstellungswelt und ,wie wvom
Zufall“ - planlos, doch lebensecht -
»zusammengewlrfelt (er) Motivstruktur. Diesem
naiven Realismuslob liegt die nicht minder
biedere Vorstellung ungebrochener Autonomie und
Integritat des Individuums zugrunde. Indes ware
dem Zuckmayerschen Lager zu entgegnen, dass Frost
die gerlhmte Scheidung von ,Mensch“ und ,Welt™,
Subjekt und Objekt, Vorstellung und

,Wirklichkeit’ zwar mit gewiss ,beklemmende (r)
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Realistik™ gestaltet, jedoch zugleich hdéchst

artifiziell liquidiert.“*

Thomas Bernhard gilt als ein Autor, in dessen
Werk der Sarkasmus eine grofse Rolle gpielt. Es
ist kein Humor im Sinne eines Einverstandnisses
mit der Welt, Sein Humor ist vielmehr aggressiv
und anklagend, eine Provokation. Provokation
deshalb, weil er seinen sarkastischen Humor Uber
bestimmte Dinge nicht begrindet, sondern einfach

in den Raum stellt.

,Bine Famulatur besteht ja nicht nur aus
dem Zuschauen bei komplizierten
Darmoperationen, aus
Bauchfellaufschneiden, Lungenfligel
zuklammern und Fuf’absdgen, sie besteht
wirklich nicht nur aus
Totenaugenzudrlicken und aus
Kinderherausziehen in die Welt. Eine
Famulatur ist nicht nur das: abgesdgte
ganze und halbe Beine und Arme Uber die
Schulter in den Emailkibel

werfen.“ (Frost, S. 7)

Die abstofend grausamen Tatsachen der Medizin
haben nach der Vorstellung des Famulanten auch

mit dem AufRerfleischlichen zu tun, z.B.:

,EBine Famulatur ist ja nicht nur eine
Lehrstelle fiUr Aufschneiden und Zunéhen,
flir Abbinden und Aushalten. Eine
Famulatur muf3 auch mit aufRerfleischlichen
Tatsachen und Mdglichkeiten

rechnen."“ (Frost, S. 7)

Medizinische Sprache wird hier mit
gewdhnlicher Sprache verbunden. So werden die
medizinischen Begriffe aus ihrem
wissenschaftlichen Umfeld in die ,normale

Realitat™ geholt, was zu einer grotesken

1 Andreas GoRling: Thomas Bernhards frihe
Prosakunst. Berlin, 1987 S. 17fF.
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Beschreibung fihrt. Ahnlich grotesk verlaufen
manchmal Beschreibungen gesellschaftlicher

Szenen.

,Alle tranken sie eiskaltes Bier und
waren offenbar zu schwach, um Uber sich
selbst zu lachen, die sich zum Lachen
vorkamen. Ihre Mudigkeit war so grofd, dafd
sie gar nicht daran dachten, ihre
Hosentlren zuzumachen, ihre Mundwinkel
abzuwischen.“ (Frost, S. 9)

,Diese Schwadche, die die Menschen dort in
ihrer Erbarmlichkeit festhalt, verhindert ihr
Lachen Uber sich selbst: Lachen ist also zugleich
das Merkmal von Stadrke und Uberwindung. Dagegen
sticht der Maler Strauch als Einzigartigkeit in

dieser Landschaft hervor“':

,Der Herr Kunstmaler ist eine
Ausnahme.“ (Frost, S. 9)

Diese Ausnahme wird flr den Famulanten zu
einem Punkt des Interesses, je langer er sich in
Weng aufhdlt. Er ist beeindruckt von der Welt des

Malers Strauch und wird in sie hineingezogen.

,Im Laufe des Romans schafft es der Maler
Strauch in seiner Verzweiflung alle Tatsachen des
Lebens wie auch das Leben selbst der
Lacherlichkeit in erschreckender Weise
preiszugeben. Zugleich mufs er sich aber
eingestehen, dass man zwar Uber alles lachen
kénne, das Lachen aber die Gefahr berge, in ihm
umzukommen. Lachen versteht er als
Aufhebung, ..."

18

17 Josef Koénig: ,,Nichts als ein
Totenmaskenball““ Frankfurt 1983, S. 204.

18 Josef Koénig: A.a.0., S. 205.
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»>Eine Auflehnung mufd irgendwo ankommenc<
sagte er. Seine Auflehnungen kamen
nirgends mehr an.“ (Frost, S. 68)

,Sein Lachen erstarrt damit zur Pose, weil
die anklagende Geste sinnlos verpufft.
Andererseits bleibt ihm, um das FuUrchterliche
auszuhalten, keine andere Pose mehr Ubrig. Dies

wird im folgenden Zitat belegt.“”

,Das FlUrchterliche muf? sein Gelachter
haben!“ (Frost, S. 278)

Das Lachen scheint die letzte Mbglichkeit zu
sein, das Grauen in Grenzen zu halten. Der
Selbstmord am Ende des Romans scheint aber zu
verdeutlichen, dass auch diese letzte Form des
Widerstands sinnlos ist. Doch wird auch eine
Lebensperspektive angedeutet. Der Famulant geht
den Weg des Malers, in der ,Abgrenzung vom
Wunderbaren ist die Welt und das Leben als das
Unbegreifliche das Wunde. Die Wissenschaft sei
noch mit dem Wunderbaren und dessen Aufdeckung
bemtht, wodurch sie sich aber vom Leben eher
entferne. Erst wenn sie fiber sich hinaus wachsen
kénne, um zum Menschen zurlickzukommen, werde sie
ihr Ziel erreicht haben. Dies zeigt sich im

N&chsten. “*’

,Dann, wenn die Wissenschaft ihr Ziel
erreicht hat, werden aus Totenmasken auch
wieder Menschen werden.“ (Frost, S. 249)

Bevor diese Wendung aber vollzogen wird,
fihren die Menschen kein ,humanes Leben"“,

existieren nicht als wlrdig lebende Menschen. Von

19 Josef Koénig: A.a.0., S. 205.

20 Josef Konig: A.a.O., S. 205.
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der Wissenschaft wird verlangt, dass sie nicht
einen Selbstzweck verfolgt, sondern dass sie
immer im Dienste des Menschen steht. Tut sie das
nicht, wird sie zu einer Maske, einem humanen

Anschein.

,Die ganze Welt ist nichts als ein
Totenmaskenball.“ (Frost, S. 248)

Dieses Motiv des Totenmaskenballs durchzieht
den ganzen Roman. Alle handelnden Personen sind

mehr oder weniger vom Tod gezeichnet.

Der Tod bedeutet bei Bernhard natirlich mehr
als das lexikalische Wort. Tod hat ein
umfassendes Bedeutungsfeld, das sich auch auf
andere aufere Bereiche bezieht: Tod in seiner
sozialen Komponente bedeutet hier das Fehlen

jeglicher Form des sozialen Lebens.

Die Menschen setzten sich Masken auf und
scheinen dadurch nur als sozial - lebendig.
Fallen diese Masken, sind die betroffenen
Personen im Sinne Bernhards (Gesellschafts-)
Tote.

Entscheidend fir Bernhard ist dabei standig
der Begriff des Todes, von dem aus allen anderen
die Wertigkeit und Bestimmung im semantischen
System zukommt. ,Das Leben sei eine Schule des
Todes. Die von der Rhetorik nahezu jederzeit
weidlich ausgeschrottete Antithese Leben - Tod
wird bei Bernhard in grundsdtzlich anderer
Funktion gebracht. Das Leben wird hier nicht
deswegen als Tod angesprochen, weil es als ein

irdisches nicht das wahre Leben ist, sondern weil
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sich Leben und Tod so gut wie gleichen und weil

das Leben vom Tod determiniert ist.“"

~Brst gegen Ende des Romans wird der Leser
auf eine Ubergeordnete Erzahlebene verwiesen,
wenn der Autor des Tagebuchs ein neues Kapitel
mit dem Titel ,Meine Briefe an des Assistenten
Strauch"“ Uberschreibt. Die Funktion dieser
primdren Erzdhlung besteht in der Anordnung der
Texte; zunadchst werden Eintragungen in ein
Tagebuch, das Uber 26 Tage gefihrt wurde,
mitgeteilt, dann erhdlt der Leser Kenntnis von
den sechs an den Assistenten gerichteten Briefen,
schliefflich wird das Tagebuch fortgefiihrt. Neben
dem erlebenden und dem erzahlenden Ich begegnet
uns hier ein drittes in der Rede des
Herausgebers, das es auf sich nimmt, den
wahrscheinlichen Tod des Malers und die RlUckkehr

des Famulanten zu berichten.“*

s Wendelin Schmidt-Dengler: Der
Ubertreibungskinstler. Wien 1986, S. 9.

22 Eva Marquardt: Gegenrichtung. Tubingen
1990, S. 34.
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2. Definition der verwendeten Begriffe

Ein Erzdhler erzadhlt nicht nur von sich, er
gibt sich auch die Aufgabe, von der Welt
insgesamt zu erzdhlen und sie zu
charakterisieren. Er reflektiert seine Rolle im
Interessengeflecht von Privatsphdre und
Offentlichkeit, von Asthetik und
Literaturpolitik, von moralischer Sendung und
Okonomischem Bedlrfnis. Erzdhler erzadhlen
gattungsbewusst, traditionsbewusst, im inneren
Diskurs mit einer langen Erzahltradition. Jeder
Erzdhler hat seinen eigenen Stil. Der Stil ist
die spezifische Formung. Zu dieser spezifischen

Formung tragen alle Elemente bei.

Das kénnen die Form des gesamten Textes, wvon
Abschnitten, von Satzen und sogar der Gebrauch
einzelner Wo&rter sein. Wesentlich dirften aber
der Gebrauch und die Struktur von Satzen sein.
Ein zentrales Element des Stils ist die

Erzadhlstruktur.

2.1. Erzahlstruktur

In der erzahlerischen Gestaltung eines
Stoffes gibt es die Ich- und die Er- oder Sie-
Form. Bei der Ich-Form berichtet der Erzadhlende
von sich selbst, das Ich ist sowohl erzahlendes

Medium als auch handelnde Person, wahrend der
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Erzdhler bei der Er-Form von anderen erzdhlt.” In
der Ich-Form sind meist Briefromane, Memoiren,
Tageblichern etc. gehalten. Jedoch trifft man
hierbei eine grundsatzliche Unterscheidung, ob
das Ich des Verfassers mit dem Ich des Textes
identisch ist, denn der Autor kann von sich
selbst als erdachter Gestalt erzdhlen. Bei
solchem Erzadhlen ist der Text ein fiktionaler
Text. Flr eine Differenzierung zwischen dem Autor
und dem Erzdhler gilt im Grunde die Dichtung in
der Er-Form, hierfir kann aber auch die Ich-Form
verwendet werden. Der Berichterstatter in der Er-
Form und Ich-Form gilt nicht als Autor, sondern

als Erzahler.

Die Romanautoren halten den
Wirkungsunterschied zwischen den erzadhlerischen
Typen in der Ich-Form und in der Er-Form fir
bedeutender als manche Literaturwissenschaftler
des Romans.” Wenn es bei der Differenzierung
zwischen der Ich-Form und der Er-Form um eine
belanglose AuRerlichkeit der Erzdhlweise ginge,
dann hatten ihr die Romanautoren wohl kaum soviel
Gedanken und Zeit gewidmet. Nicht weniger
interessant als diese Einschatzung ist auf’erdem
die Beharrlichkeit und Konsequenz, mit welcher
sich Autoren angesichts eines zu gestaltenden
Themas flr die eine oder die andere Form

entschieden haben.

Der Ich-Erzadhler unterscheidet sich von dem
auktorialen Erzdhler zundchst darin, dass der

Erzdhler zur Welt der Romancharaktere gehdrt. Er

23

Vgl. Dieter Gutzen, Norbert Oellers,

Jurgen H. Petersen: Einfihrung in die
neuere deutsche Literaturwissenschaft.
Berlin 6. Aufl. 1989, S. 17.

* Vvgl. Franz K. Stanzel: Typische Formen des
Romans. Gé6ttingen 12. Aufl. 1993, S. 28
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selbst hat das Geschehen erlebt oder beobachtet
oder direkt von den eigentlichen Akteuren des
Geschehens in Erfahrung gebracht. Hier herrscht
die berichtende Erzdhlweise vor, der sich die

szenische Darstellung unterordnet.

Die Ich-Erzahlung unterscheidet sich von der
auktorialen Erzadhlung zunachst darin, dass der
Erzdhler als eine Figur innerhalb der
dargestellten Romancharaktere auftritt. Hier
herrscht die berichtende Erzdhlweise vor, die
sich der szenischen Darstellung unterordnet. Die
Ich-Erzdhlung ist durch den Vergleich mit der
autobiographischen Erzahlung anhand des Textes
unterscheidbar. Die Ich-Erzadhlung kann dazu
fihren, dass man den Text als einen nicht
dichterischen Text wahrnimmt, und dass man
billigt, dass jemand erzahlt, was ihm wirklich

passiert ist.

Die Erzadhlhaltung erkldrt sich dadurch, dass
sich der Erzahler von dem, was er darstellt,
distanziert. Die Distanz in der Darstellung
bezieht sich nun auf den Standpunkt des
Erzdhlers, also sein im Ubertragenden Sinne
verstandenes raumliches Verhdltnis zu den Figuren
und Darstellungen. Denn Distanz bezieht sich
nicht nur auf raumliche Verhdltnisse, sondern
auch auf die innere Einstellung, mit der jemand
einem anderen gegenlbersteht. Erzadhlhaltung ist
deshalb die Einstellung, die der Erzahler
gegeniiber dem Erzdhlten einnimmt. In der
Literatur werden affirmative, ironische,
parodistische, kritische und neutrale

Erzdhlhaltungen unterschieden.”

25

Vgl. Dieter Gutzen, Norbert Oellers,
Jlirgen H.Petersen: Einfihrung in die neuere
deutsche Literaturwissenschaft. Berlin 6.
Aufl. 1989, S. 26.
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Wird ein Text analysiert, wird auch danach
gefragt, wie der Erzahler sich dem Erzahlten
gegeniiber verhdalt, d.h. das Erzahlverhalten wird
hinterfragt. Auf diesem Gebiet gibt es das
neutrale, das personale und das auktoriale
Erzdhlverhalten.” Der neutrale Erzdhler stellt
die Ereignisse weder aus seiner eigenen Sicht,
noch aus der Sicht der Figur dar; wenn das
Geschehen aus der Distanz des Erzahlers
vermittelt wird, spricht man vom neutralen

Erzadhlverhalten.

Der englische Terminus "Point of View", den
JUirgen H. Petersen als "Standort des Erzahlers"
sieht, ist in der deutschsprachigen
Literaturwissenschaft eigentlich mit keinem
pragnanten Ausdruck zu Ubersetzen. "Point of
View" bezieht sich abwechselnd auf den Standpunkt
oder die Perspektive. Ein grundsatzliches Problem
liegt darin, dass sich die beiden Aspekte des
"Point of View" wechselseitig Uberschneiden
kénnen, namlich dort, wo auktoriale und personale
Elemente in der Erzadhlsituation eines Romans in

enger Verbindung erscheinen.

Die Perzeption der figurierten Wirklichkeit
geschieht in diesem Fall vom Standpunkt eines
personalen Mediums aus, aber in der Mitteilung
dieser Perzeption ist auch noch die Stimme eines
auktorialen Erzdhlers zu vernehmen, dessen "Point
of View" somit ebenfalls, wenn auch auf recht
unbestimmte Weise, vom Leser registriert werden
kann.”’ Dieses Phinomen findet sich meist in der

"erlebten Rede", die sich auf die Ubergangsphase

26

Vgl. Dieter Gutzen, Norbert Oellers,
JUirgen H. Petersen: a.a.0. S. 19f.

27

Vgl. Franz K. Stanzel: Theorie des
Erzdhlens. Gb6ttingen 1995, S. 21f.
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von auktorialen zur personalen Erzahlsituation
bezieht. Im Folgenden soll deshalb diese
Dimension mit "Standort des Erzadhlers" und

"Erzahlperspektive" untersucht werden.

Das Erzdhlen wird durch Erinnerungen,
Urteile, Erklarungen, Vergleiche an gewissen
Stellen und besonders ausgedrlckte Gelegenheiten
zur Ubereinsicht einzelner Geschehensphasen
geformt. Verschiedene Begebenheiten und Vorlaufe
werden dabei in ihrer Abhangigkeit wvoneinander,
aber auch in ihrer gemeinsamen Sinnhaltigkeit
oder Gegensatzlichkeit direkt beleuchtet. Bei
dieser Uberlagerung von Vorgdngen kann man

verschiedenartige Gebiete differenzieren.

Es kann sich um blofle Mitteilung handeln, die
der Gegenwartshandlung erklarend beigefligt wird.
Dabei werden Vergangenheit und Gegenwart sachlich
aufeinander bezogen, doch bleibt ihre

Eigenstandigkeit bewahrt.

2.2 Erzahlstil

.Der Begriff des Stils bezieht sich darauf,
wie etwas gesagt wird, oder allgemeiner: Wie
etwas mitgeteilt wird. Darin sind sich Handblcher
und der allgemeine Sprachgebrauch einig. Die
Mbglichkeit und die Schwierigkeit der Stilanalyse
liegt darin, dass keines dieser AuRerungselemente

ohne das andere existiert, Form vom Inhalt nicht
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zu trennen ist. Gleichwohl kd&énnen beide

voneinander abgehoben werden.“*

Bei Thomas Bernhard zeigt sich das Problem,
dass der Stil, also die duRRere Form, den Text
dominiert, d.h. der Inhalt f&llt hinter der Form
zurick. Oft wird Bernhard vorgeworfen, seine
Texte seinen nur eine relativ leere stilisierte
HGlle, aber weitgehend ohne Inhalt bzw. mit nur

wenig Inhalt trotz hunderter Seiten Text.

»Stil kann verstanden werden als Eigenschaft
eines Textes oder von Textgruppen, von Werken
oder Werkgruppen, z.B. als Werkstil, Autorstil,
Epochenstil; er kann verstanden werden als
Realisierungsnorm von Gattungen oder als
Verhaltensnorm in institutionalisierten
Situationen, z.B. als Vortragsstil,
Diskussionsstil, Konversationsstil, Predigstil,
wissenschaftlicher Stil, Zeitungsstil,
Telegrammstil. Stil ist eine Eigenschaft
sprachlicher Formulierung: schriftlicher,
mindlicher Stil; hochsprachlicher,
umgangsprachlicher Stil, wverbaler, nominaler,
expliziter, komprimierter, elliptischer,
hypotaktischer, parataktischer, archaischer,
persdnlicher, natlrlicher, gestelzter, héflicher,

sachlicher, eleganter, umstdndlicher,.... Stil.“”

Man muss hier jedoch immer fragen, inwieweit

der Stil den Inhalt beeinflusst oder umgekehrt.

Beim Lesen eines narrativen Textes kann man
eine bestimmte Einstellung gegeniiber dem Text

einnehmen, in der man von den Worten, dem Stil

2 Gerhard Kurz: Macharten. Gottingen 1999
S.60.

2% Gerhard Kurz: A.a.0., S.59.

34



oder den Erzahlverfahren absieht, mit denen die
Geschichte vermittelt wird. Die Schwierigkeiten
(Umstande) der Vermittlung treten dann in der
Wahrnehmung zuriick zugunsten der erzahlten Welt,
die der Text beschreibt. In dieser Darstellung
identifiziert man sich mit bestimmten Figuren und
nimmt Anteil an ihrem Schicksal. Solange der
Leser eine solche Lesehaltung einnimmt,
konzentriert er sich auf das, was ihm erzahlt
wird, und die Art und Weise, wie die Geschichte

vermittelt wird.

Was uns erzahlt wird, zeigt sich in der
Handlung des Ereignisses, des Geschehens, der
Geschichte und im Handlungsschema. Die elementare
Einheit eines narrativen Textes im Bereich der

Handlung ist das Ereignis oder Motiv.

Die erzdhlten Ereignisse in der Reihenfolge
ihrer Darstellung im Text sind die Erzahlung.
Diese unterscheidet sich von der chronologisch
rekonstruierten Handlung vor allem durch die
Gestaltung und zeitliche Umgruppierung der
Ereignisse im Text (Erzdhltempo, Rlickwendung,
Vorausdeutung) . Im Vergleich mit der Erzahlung
ist das Erzahlen die Prasentation der Geschichte
und die Art und Weise dieser Prasentation in
bestimmten Sprachen, Medien (z.B. rein
sprachliche oder audio-visuelle) und
Darstellungsverfahren (z.B. Erzahlsituation oder

Sprachstil) .

Die kleinste Einheit des Erzahlstils ist das
Wort. Wortauswahl, Wortverwendung und das Umfeld,
in das ein Wort gesetzt wird, sind die kleinsten
Einheiten des Stils. Flr manche Autoren gibt es
Schllsselwdrter, bei Thomas Bernhard z.B.
,total", ,alles"“, ,immer"“. Alle WoOrter, die das
Wort ,Stil"“ als Grundbegriff enthalten, z.B.
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Literaturstil, Epochenstil, Sprachstil,
Erzdhlstil usw. haben gemeinsam, dass sie etwas
kennzeichnen oder charakterisieren. Dass es
solche Kennzeichnungen gibt, heifft, dass es hier
etwas Bemerkenswertes, Beobachtbares, Regelhaftes
und Abgrenzbares gibt, das man mit dem Begriff
»Stil" von anderen Erscheinungen dieses Bereichs
unterscheidet. ,Stil™ bezieht sich auf Ganzheiten

oder groRe Einheiten.”

Aber professionelle Erzahler erzahlen
gattungsbewusst, ihre Darstellungen im inneren
Dialog sind Resultat einer langen
Erzdhltradition, die zugleich eine
Schreibtradition ist. Schreiben ist eine Kunst
des Erzahlers, eine Kunst im jeweiligen
Erzadhlstil. Der Erzahlstil ist das Resultat
verschiedener Erzahlmittel und ist seinerseits
ein Mittel fir die Gesamtaussage der Texte, in

diesem Falle von Frost.

Bei der Untersuchung ist es wichtig, sich der
Grenzen und Probleme der Interpretation bewusst
zu bleiben. Ich gehe mit Laederach davon aus,
dass ,...Jjedes Verstehen ein Vergleichen ist,
blitzschnelle Rickfihrung, rascher Vergleich mit
bereits Bekanntem; je rascher dieser Abgleich vor
sich gehen kann, desto unmittelbarer ist das
Verstehen. Verstehen ist nie pldtzlich, ein
Begriff >Einleuchten< versetzt durch die
Lichtmetapher den Akt bereits in Beschleunigung.
Doch ganz unmittelbar ist er nie.“”

«Nie reichte der Stilbegriff unmittelbar an

die Qualitdt von Werken heran; die ihren Stil am

* Vvgl. Bernhard Sowinski: Stilistik. 2. Aufl.
Stuttgart 1999, S. 3.

31

JUurg Laederach: Der zweite Sinn. Frankfurt
1988, S. 95.
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genauesten zu reprasentieren scheinen, haben
stets den Konflikt mit ihm ausgetragen; Stil
selbst war die Einheit von Stil und seiner
Suspension. Jedes Werk ist Kraftfeld auch in
seinem Verhdltnis zum Stil, selbst noch in der
Moderne, hinter deren Rlcken sich ja gerade dort,
wo sie dem Stilwillen absagte, unter dem Zwang
des Durchbildens etwas wie Stil konstituierte.“”
Bei Bernhard zeigt sich der Sprachstil in
deutlich ausgepragter und von anderen
Schriftstellern abgehobener Form. Er fallt dem
Leser in seiner Besonderheit derart ins Auge,
dass er streckenweise (vielleicht auch den
gesamten Roman durchziehend) den Inhalt versteckt

oder Uberdeckt.

Die Erzadhlung Bernhards ist wie ein fllUssiges
Ereignis, das durch uns hindurchgeht, aber kein
wirkliches Ende, kein Ergebnis oder keine Lbsung
kennt, sondern standig von einem Unglick erzahlt.
Das ungllickliche Subjekt ist nicht der Dichter
selbst, sondern der Maler Strauch, der von einem
Medizinfamulanten wissenschaftlich beobachtet,

erforscht und beschrieben werden soll.

32 Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie,
Gesammelte Schriften Bd. 7. Frankfurt 1997,
S. 307.
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3. Die Erzahlstruktur von Thomas
Bernhards Roman Frost

Wenn man Thomas Bernhards Roman Frost liest,
bemerkt man, dass hier stilistisch eine andere
Erzdhlart als in Ublichen Romanen vorliegt. Jeder
Leser des Romans Frost kann erkennen, dass ein
ununterbrochener Redefluss vorliegt. Dieser
Sprachgestus lasst dem Leser keine Pause. Das
Lesen des Romans gleicht einer standigen Suche.
Nirgends trifft der Leser auf einen Ruhepunkt,
eine Aufteilung oder Absatze. Satz reiht sich an
Satz. Die Satze sind sogar oft ungrammatisch. Sie
zeigen eine Wiedergabe von gedachter Rede oder
Umgangsprache, da sich die kommunikative Realitat
bekanntlich auch selten an Satzbau oder
grammatische Regeln halt. Die Satze sind
teilweise auch sehr verschachtelt. Unvollkommene
Hauptsadtze und Nebensdtze reihen sich aneinander.
Ein solcher Aufbau des Erzdhlens ist bisweilen
mehrere Seiten lang. Diese Merkmale sieht Thomas
Bernhard selbst so: ,Das sind Satze, Woérter, die
man aufbaut. Im Grunde ist es wie ein Spielzeug,
man setzt es Ubereinander, es ist ein

musikalischer Vorgang.“”

,In Thematik und Ausdrucksform ist Thomas
Bernhards Erzahlkunst eine Kunst der Variation.
Diese Abwandlungstechnik wird ihm manchmal als

platte Einfallslosigkeit verltbelt, eine Kritik,

* Karlheinz Rossbacher; Quanger-Quartett und

Forellen-Quintett. Prinzipien der
Kunstauslbung bei Adalbert Stifter und
Thomas Bernhard, in; Kurt Bartsch/Dieter
Goltschnigg/Gerhard Melzer (Hrsg.): In
Sachen Thomas Bernhards, Koénigstein/Taunus
1983, S. 79.
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die nicht besonders treffend ist.“" Das Erzahlen
Thomas Bernhards ist in der Lage, Worter zu
gebrauchen, die nicht jeder benutzen will oder

kann.

Im Erzdhlen inszeniert Thomas Bernhard stets
Widerspruch gegen seine Umwelt und negiert so
sein gesellschaftliches Umfeld. Diese Negierung
der Gesellschaft zeigt sich als herausragendes
Merkmal in seinem Erzadhlen. Dieses Merkmal findet
sich in einer literarischen Darstellungsform. Die
Figuren Thomas Bernhards sind negativ formuliert;
sie sind z.B. Todgeweihte und psychisch Kranke.
Die Erzdhlerfigur des Malers Strauch spiegelt die
Gleichwertigkeit von autobiographischen und
fiktionalen Schriften wider.”

Erzdhler, Erzdhlerhaltung, Erzahlverhalten,
Zeitstruktur oder Erzdhlung von Ereignissen sind
bei Thomas Bernhard nicht immer klar zu erkennen.
Der Autor verwischt oft die Grenzen zwischen sich
und seinem Romanerzahler. Bernhard selbst gibt
bzw. gab in Interviews oft AuRerungen von sich,
die dem gleichen, was seine Text-Erzahler sagen.
Man erkennt Bernhard als Gesellschaftskritiker,
der sich konkret gegen den &sterreichischen
Sozialismus wendet. Und auch die Leserschaft ist
oft der Meinung, dass der Erzahler bei Bernhard
im Grunde Bernhard selbst ist. ,In jedem Fall ist
das ,Ich" des Textes gleichgesetzt mit Bernhard,
AuRerungen Uber einen Staat sind nach dieser

Sicht Meinungen des Autors Uber Osterreich.“”

* Nicholas J.Meyerhofer: Thomas Bernhard.

Berlin 1985, S. 25.
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Vgl. Nicholas J.Meyerhofer: a.a.0. 1985. S. 7.

36 Michael Menke: ,,Bis zum AuRersten und Uber
das Aufllerste hinaus...‘“ Totalitat und Tod
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3.1. Erzahler

+BEine erste Unterscheidung liegt in einem
formalen Kriterium der sprechenden Person:
Handelt es sich um einen Er- oder Ich-Erzdhler?
Da aber bei Bernhard immer wieder von Erzdhlern
andere Erzadhler vorgeschoben werden, die
Erzdhlfunktion also delegiert wird, ist es
notwendig, die Erzahler nach ihrer Instanz zu
unterscheiden. Der Text mit seinem Erzdhler und
dem, was dieser erzahlt, gilt als oberste
Instanz. Gibt es in dem Erzahlten wiederum einen
Erzdhler mit einer eigenen Erzadhlung, so gilt
dieser als Erzadhler auf einer um eine Stufe
niedrigeren Instanz. Die unterste Instanz bildet
der Erzadhler, der selbst die Erzahlfunktion nicht
delegiert, der also etwas erzahlt und nicht

erzdhlt, dass jemand etwas erzahlt.“’

Im Roman Frost setzt die Erzahlung zunachst

ohne konkrete Erzahlfigur ein:

"Eine Famulatur besteht ja nicht nur aus
dem Zuschauen bei komplizierten
Darmoperationen, aus
Bauchfellaufschneiden,
Lungenfligelzuklammern und Fufabsagen,
sie besteht wirklich nicht nur aus
Totenaugenzudrlicken und aus
Kinderherausziehen in die Welt. Eine
Famulatur ist nicht nur das: abgesagte
ganze und halbe Beine und Arme Uber die
Schulter in den Emailkibel werfen. Auch
besteht sie nicht aus dem standig hinter
dem Primarius und dem Assistenten des

in der oOsterreichischen Literatur. Texte
und deren Kritik. M_A. Berlin 1990, S. 129.

37 oliver Jahraus: Die Wiederholung als

werkkonstitutives Prinzip im Ouevre Thomas
Bernhards. Frankfurt 1991 S. 33f.
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Assistenten Dahertrotteln, aus dem
Schwanzdasein der Visite." (Frost, S. 7)

Wer diesen Text liest, glaubt sich zunachst
kaum vor grdéfiere Verstandnisprobleme gestellt. Es
scheint auf der Hand zu liegen, um was es in
dieser Passage geht, namlich um die Aufzahlung

verschiedener medizinischer Eingriffe.

Die Erkenntnis, die der Erzahler aus diesem
Text flr sich zieht, mag nicht weit reichen, aber
sie erfasst ihn doch in der ganzen Textpassage.
Der Erzahler konzentriert sich darauf, dass er
mit unbeirrbarer Sicherheit beim Ablauf des
Erzadhlaktes sein Erzahlen so fuhrt, dass eine
literarisch bildende Form entsteht. Der Erzadhler
glaubt in dieser Form des Erzahlens an die von
ihm gestellte Wirklichkeit, indem er ein
wahrscheinliches Ereignis erzahlt. Jedoch kann er
irren, weil er mutmaf3t. Unabhdngig davon kann er
nur gut oder schlecht erzadhlen, d.h. der Erzadhler
ist in aller Erzahlkunst niemals der berlhmte
oder noch unbekannte Autor, sondern eine Rolle,
die der Autor erfindet und einnimmt. Der Erzahler
ist im Erzahlen gewissermaf’en eine klnstliche
Person, in die sich der Autor verwandelt hat. Es
kommt darauf an, wie vollstandig und
unmissverstandlich er jeweils den Leser in sein
Wissen einweiht. Im folgenden Zitat bringt sich

das erzahlende Ich am Ende mit ins Spiel.

"Mein Auftrag, den Maler Strauch zu
beobachten, zwingt mich, mich mit solchen
auBerfleischlichen Tatsachen und
Mbébglichkeiten auseinandersetzen. Etwas
Unerforschliches zu erforschen. Es bis zu
einem gewissen erstaunlichen Grad von
Mbébglichkeiten aufzudecken. Wie man eine
Verschworung aufdeckt. Und es kann ja
sein, dafl das AuRerfleischliche, ich
meine damit nicht die Seele, daf’ das, was
aulerfleischlich ist, ohne die Seele zu
sein, von der ich ja nicht weif3, ob es
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sie gibt, von der ich aber erwarte, daf
es sie gibt, daf? diese jahrtausendealte
Vermutung jahrtausendealte Wahrheit ist;
es kann durchaus sein, dafl das

AufRerfleischliche, nadmlich das ohne die
Zellen, das ist, woraus alles existiert,
und nicht umgekehrt und nicht nur eines
aus dem anderen." (Frost, S. 7)

Die selbstbetrachtende Erzdhlweise ist bei
dem obigen Text analysierenswert, in dem die
beiden Erzahler-Hauptfiguren (Famulant und Maler)
als zwel entgegengesetzte Existenzformen
gegeniiberstellt werden. Der Famulant ist
derjenige, dessen Sichtweise eingenommen wird, er
ist flr die Anordnung der einzelnen Abschnitte
verantwortlich, obwohl Famulant, Maler und
Chirurg nur drei der Aspekte eines einzigen
Bewusstseins im Erzadhlen sind. So wird die
namliche Antinomie auch Standort und Perspektive
des Ich-Erzdhlers bestimmen. Als Ich-Erzadhler und
Ich-Verfasser der Notizen gibt er die Perspektive
vor, aus der der Leser den Maler Uberhaupt erst

kennen lernt.

"sWenn Sie in diese Richtung, die ich
Ihnen da mit meinem Stock anzeige,
wandern, kommen Sie in ein Tal, in dem
Sie stundenlang hin und her gehen kbnnen,
ohne die geringste Angst haben zu
missen<, sagte er. >Sie brauchen keine
Angst haben, entdeckt zu werden. Es kann
Thnen nichts passieren: alles ist
ganzlich ausgestorben. Keine
Bodenschatze, kein Getreide, nichts<."
(Frost, S. 14)

Der Maler insistiert einerseits als Ich-
Erzdhler auf der Suspension des idealistischen
Subjektsbegriffes, dessen Anspruch auf der
Naturbeherrschung vom in dem Ort Weng sich
vollziehenden Uberindividuellen Zerfallsprozess
negiert wird. Andererseits besteht Bernhards

erzahlerischer Standpunkt darin, dass Maler und
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Chirurg nicht nur als BrlUder verwandtschaftlich
eng verbunden, sondern auch durch Feindschaft
entzweit sind. Ihre Beziehung ist gegenseitig

abhangig sowohl positiv als auch negativ.

,Der Chirurg hat den Maler schon zwanzig
Jahre nicht mehr gesehen. Seit zwdlf
Jahren kommen sie ohne Briefverkehr aus.
Der Maler bezeichnete das Verhdltnis
zwischen ihnen offen als

Feindschaft.“ (Frost, S. 12)

Der im Roman als Auftraggeber auftretende
Chirurg spielt nur eine zurlckhaltende Rolle; als
Figur beschrankt er sich auf die unvollstadndig
eingewobene Rahmenhandlung. Man sollte nicht
missverstehen, dass er als auBenstehender
Auftraggeber die Mission des Famulanten grindet
und motiviert, weshalb sein spezifisches
Interesse bereits in realistischer Hinsicht
Standort und Perspektive des Ich-Erzahlers

entscheidend pragt.

Der Autor Bernhard hatte durchaus geplant,
die Vorstellungswelt des Erzdhlers Maler aus
wirklichkeitstreuer Perspektive als Angst ("Meine
Angst ist eine durchdachte, eine zergliederte,
zerfledderte, eine in ihre Einzelheiten zerlegte,
nicht niedertrdchtige." Frost, S.34) aufzudecken.
In der inhaltlichen Dimension des Ich-Erzdhlers
zeigt sich oft auch Bernhard selbst. Er hat
zwischen Chirurg und Maler den am Beginn seines
medizinischen Berufsleben stehenden Famulanten
abstrakt dargestellt, um den klinisch
identifizierbaren Wahn des Erzahlers Maler die
ungezwungene Entfaltung zu ermdéglichen. Er hat
den Famulanten inhaltlich als unselbstandigen
Erzdhler in die Rahmenhaltung eingefihrt. Wegen
dieses Verfahrens ist es sinnvoll an einer

Differenzierung zwischen der Ich-Form und der Er-
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Form festzuhalten. Erzahlen Bernhards kann man
daher auch als Ich-Erzadhlen in der Er-Form
bezeichnen. Denn es gibt einen Unterschied
zwischen dem Erzdhler und dem Erzahlten. Auferdem
verweist der zeitliche Abstand zwischen dem
berichteten Erlebnis und dem Berichten selbst uns
darauf, dass erzdhlendes und erzahltes Ich
keineswegs von vornherein miteinander

gleichgesetzt werden dlrfen.

3.2. Erzahlhaltung

,Die Ich-Erzahlform bekennt ein, dass das
reflektierende Ich nur dann seine Subjektivitat
adaquat zu erfahren und vermitteln vermdchte,
wenn es, statt seinerseits inhaltlich zu
verstummen und sich mittels restaurativer
Materialen zu verdinglichen und mystifizieren,
eintauchte in den disparaten Zeichenstrom seines
Bewusstseins, seiner Erinnerung. Der bestimmten
Negation des in Frost manifesten asthetischen
Verfahrens entsprache als auch dsthetische neue
Position in formaler Hinsicht eine Erzahltechnik
wie innerer Monolog oder stream of consciousness,
in welcher sich die Semantik der Ich-Erzdhlform
allererst aktualisierte.“”

Die Erzdhlweise Bernhards zeigt sich dem
Leser in folgendem Zitat zundchst als
eingegliedert in einen Prozess, der den
natlirlichen Zusammenhang sprachlich zum Ausdruck
bringt. Der Ausdruck dieser Naturdarstellung

mutet anachronistisch an im Vergleich zur

%8 Andreas GoRling: Thomas Bernhards frihe
Prosakunst. Berlin 1987, S. 6.
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heutigen Zeit, in der die Natur durch den
Menschen beherrscht wird. Damit ist gemeint, dass
der Erzadhler im Allgemeinen unter dem Wort Natur
grundsatzlich zwei Dinge versteht: Natur kann
einerseits als das Gegebene, als Landschaft,
verstanden werden, andererseits als die dem

Phanomen inhdrente unsichtbare Kraft.”

">Sie brauchen keine Angst haben,
entdeckt zu werden. Es kann Ihnen nichts
passieren: alles ist ganzlich
ausgestorben. Keine Bodenschatze, kein
Getreide, nichts. Etliche Spuren aus
dieser oder jener Zeit finden Sie,
Steine, Mauerbrocken, Zeichen, von was,
weil? niemand. Ein bestimmtes,
geheimnisvolles Verhadaltnis zur Sonne.
Birkenstamme. Eine verfallene Kirche.
Skelette. Spuren von eingedrungenem Wild.
Vier, fuinf Tage Einsamkeit,
Schweigsamkeit<, sagt er." (Frost, S. 14)

Diese Mehrdeutigkeit des Wortes
Natur® méchte ich jedoch gesondert untersuchen,
was allerdings durch die sprachliche

Unbestimmtheit erschwert wird.

Als der im Roman als Berichterstatter
auftretende Ich-Erzahler das erste Treffen mit
dem Erzahler, dem Maler Strauch darstellt, gibt
der Ich-Erzdhler dem Maler als Reaktion auf seine
Erkundigung nach dem rechten Weg eine
Landschaftsbeschreibung, die von alles
Uberragender Bedeutung bleibt. Der einsame und
zurlickhaltende Maler setzt seinen Namen mit der
Natur gleich. In der Terminologie des Erzadhlers
Maler bemiht sich der Famulant um die Suche nach

einer menschenwlirdigen Natur. Die Natur bedeutet

* Diese Zweideutigkeit wird noch deutlicher,

wenn ich mich mit der Naturdarstellung
Bernhards beschaftige.
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eine Quelle des Bestehenden, gegenlber der sich
der Mensch als hilflos empfindet. Sie ist also
sowohl geistige Eigenprojektion als auch
gesetzmdfRige Wirklichkeit, die es zur Kenntnis zu
nehmen gilt. Der Mensch hat Anteil an einem
Sterbeprozess, der ihm von einer allumfassenden
Natur auferlegt wird. Ein entsprechendes
Absterben und Aussterben ist Teil der

menschlichen Natur.

Zu ihr gehdrt auch die Sexualitdt. Der Maler
stellt Sexualitat zundchst als Antrieb eines
lebenslanglichen Sterbeprozesses dar. Sexualitat
ist flr ihn einerseits die Krankhaftigkeit des
natirlichen Instinkts, andererseits das
Krankhafte der menschlichen Existenz Ulberhaupt.
Insbesondere folgt daraus das Konzept einer
kranken Natur. Die Natur selbst ist krank, und
das Leben erweist sich in diesem Sinne als

natirliche Krankheit.

"Das Geschlechtliche ist es, das alles
umbringt. Das Geschlechtliche, die
Krankheit, die von Natur aus abtdtet.
Friher oder spater ruiniert es selbst
tiefste Innigkeit..." (Frost, S. 17)

Da, wo die Natur als erzeugende Natur
Geschépfe schafft, die durch ihre ungewdhnlichen
Fahigkeiten Einzigartigkeit erreichen, zeigt sich
gleichzeitig eine andere Wahrscheinlichkeit; die
Natur greift zerstdrend in ihr Schépfungswerk
ein, sie ignoriert alle asthetischen

Wertkategorien.

"sDie Natur ist grausam<, sagt er, >am
grausamsten aber ist sie gegen ihre
schdénsten, erstaunlichsten, wvon ihr
selbst erwdhlten Talente. Sie zerstampft
sie, ohne mit der Wimper zu zucken.<"
(Frost, S. 16)
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Die Naturdarstellung des Erzahlers Maler
zeigt sich als Aufzeichnung eines gesetzmafligen
Prozesses, d.h. je natlUrlicher die menschliche

Existenz ist, desto grausamer wirkt die Natur.

"Als hatte die Natur ein Recht darauf,
mich immerfort abzudridngen, immer auf
mich zu, in mich hinein, von allem fort,
auf alles zu, aber immer an die Grenze.
(...) Sehen Sie, es sind immer dieselben
Gedanken. UnnatlUrlich, wvielleicht.
Zusammenhangsiiberdrlissig. Vielleicht
unsinnig." (Frost, S. 29)

Die Naturdarstellung des Erzahlers erklart
sich noch weiter. Die Natur ist unwiderleglich
die Quelle, die zur Auseinandersetzung mit den
individuellen und sozialen Gesetzmaf?3igkeiten der
menschlichen Identitdt zwingt. Die Grenzsituation
des Menschen ist die geistige Erkenntnis einer
Natur, an der er nur bedingt Teil hat, die ihn
stattdessen immer wieder auf das eigene Wesen
zurlickfallen l&sst. Erkenntnis ist deshalb das
Mittel zur Ablehnung. Aber die Natur des
Erzdhlers Maler zeigt sich wvieldeutig. Sein
erzahlerisches Ziel der Naturdarstellung ist es,
zum einen den Geist als natlUrlich, zum anderen

die Natur als geistlos zu bezeichnen.

"Das ist ein grof’es Verbrechen, einen
Menschen zu machen, von dem man weifd, daR
er ungliicklich sein wird, (...) Ein
Alleinsein erzeugen, weil man nicht mehr
allein sein will, das ist
verbrecherisch?< Er sagte: >Der Antrieb
der Natur ist wverbrecherisch, und sich
darauf berufen ist eine Ausrede, wie
alles nur eine Ausrede ist, was Menschen
anfihren.<" (Frost, S. 30)

In diesem Zitat des Romans werden sowohl

Natur als auch Eltern als "Verbrecher"

dargestellt. Die Schuld am menschlichen Dasein
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tragt die Natur, da sie die eigentliche Kraft
ist. Obwohl man glauben kénnte, dass mit der
Aussage "Der Antrieb der Natur ist
verbrecherisch" die Antwort auf die Frage nach
der Schuld am Verbrechen der Zeugung flr den
Maler geklart ist, nimmt das Wort "und" im
nachsten Satz die Eltern in die Verantwortung.
Die Beteiligung der Eltern an dem
"Zeugungsverbrechen" erweist sich in diesem
Zusammenhang als widersprlchlich. War ihr
Zeugungstrieb als verbrecherisch gesehen worden,
so wird die Natur auch in direkter Beziehung zu
den grofien leidbegriindenden Erscheinungen
gesetzt, zu denen die Feindschaft der Menschen
untereinander, die Krankheit und der Tod zu

zadhlen sind.

"Immer wieder blieb er mit der Bemerkung:
>Die Natur resigniert!< stehen. >Sehen
Sie, die Natur schweigt!< Ja, sie
schweigt. >Sie steht nicht still, sie
steht still, sie steht nicht still...
Verstehen Sie?<" (Frost, S. 38)

Der Begriff der Natur ist mehrdeutig. Die
Natur birgt nach Einschatzung des Erzahlers Maler
fruchtbares bzw. schépferisches Potential in
sich, doch ist sie nicht allein verantwortlich
flir die Ursachen allen Seins und damit zugleich
des Leidens, sondern auch flr die Fahigkeit zum
Leiden. Sie erzeugt Organismen, die schon
aufgrund ihrer vitalen Konstruktion dazu verdammt

sind, Schmerzen zu empfinden.

"sDas Leben zieht sich zurltck, und der
Tod tritt hervor wie ein Berg, schwarz,
jadh, untberwindlich.<" (Frost, S. 54)

Das Leben zeigt sich dem Leser bezogen auf

die Macht der Natur. Die unsichtbare Naturmacht
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wird von dem Maler als Widersacher des Menschen
empfunden, und sie bedient sich in dem Phanomen
manifestierter Natur eines Mediums. So beweist
die Natur des Erzahlers Maler ihre Kraft dadurch,
dass sie durch den Tod ihrer Figuration die
vernunftbewusste Denkweise als deren kinftige
Vorsehung begleitet. Eine solche Naturdarstellung
des Erzadhlers Maler zeigt sich zwar als ein
objektives Korrelat menschlichen Bewusstseins,
aber sie wirkt als Gewalt des Bestehenden, der

der Mensch hilflos ausgeliefert ist.

,Bei Kriegsende seien die Walder voll
Kriegsgerat gewesen, Panzer und
Panzerspahwagen und Kanonen und
Motorradder und Autonomie seien Uberall
zwischen den Baumstammen herumgestanden.
>Manche gingen in die Luft, wenn man sie
anrihrte. Oft fand man in den Panzern die
Leichen der Besatzungen, eng
aneinandergekauert, mit zerrissenen
Lungen. Leute, die die Luken aufmachten,
machten flrchterliche Entdeckungen<,
sagte er. >Nach und nach getrauten sich
die Menschen, das Kriegsgerat
auseinanderzunehmen, und sie fingen auch
an, die toten Soldaten zu begraben,
verscharrten sie an Ort und Stelle, denn
sie wollten sie nicht auf dem Friedhof
haben, sie waren ihnen zu fremd. Wenn sie
sie anrthrten, fielen sie auseinander,
die Luft hatte sie im Laufe der Zeit
zersetzt. Kinder entdeckten in Mulden
hochexplosive Panzerfduste, von denen sie
zerrissen wurden. Fetzen von Kindern,
wissen Sie, auf den Baumen. Manner im
besten Alter konnte man von Kanonenradern
erdrlckt finden, im Hohlweg lag eine
Gruppe von Grenadieren mit
abgeschnittenen Zungen, denen der Penis
im Munde steckte. Und da und dort
zerschossene Uniformen auf den Baumen und
aus dem Timpel herausschauende steife
Hande und FURe. Es dauerte Jahre, bis die
Einheimischen etwas Ordnung in die Walder
brachten, in das ganze Land.“ (Frost, S.
138f.)
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Die grundlegend ironische Erzahlhaltung liegt
darin, dass der Maler die Darstellung eines
Naturgesetzes, das Sexualitat als Antrieb eines
lebenslanglichen Sterbeprozesses und Natur als
mehrdeutig bezeichnet, mit der Umgangssprache zu
konkretisieren versucht. Eine ironische
Erzdhlhaltung ist die Formulierung eines
explosiven Widerspruchs auf kleinstem Raum. Dabei
ist das Gegenteil von dem gemeint, was mit Worten
gesagt wird. Denn die Ironie wird gelegentlich
auch durch den Tonfall vermittelt, falls sie
nicht aus der Situation einsichtig ist. Selten
ist sie eine Form des feineren Spotts. Der Maler
auflert sich oft mehrdeutig und nachdenklich. Die
Erzdhlhaltung Bernhards ist daher als ironisch zu

bezeichnen.
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3.3. Erzadhlverhalten

Wenn der Erzdhler im Text hinter die Figuren
zurlicktritt und die Welt mit ihren Augen sieht,
ist dies personales Erzahlverhalten. Wenn die
Anwesenheit des Erzahlers dem Leser unbewusst
ist, kann die Erzdhlung dem Leser den Eindruck
vermitteln, als befande der Leser sich selbst auf

dem Schauplatz der Erzahlung.

,Der Maler Strauch ist kleiner als der
Chirurg Strauch. Der Maler Strauch ist
einer der Falle, wo man mit Hammer und
Stemmeisen, mit Messer und Sage und Zange
und Skalpell nichts mehr ausrichtet. Da
sollen dann die Gedankengange der hdheren
Wissenschaft einsetzen, der Splrsinn
vieler schlafloser Nachte. Denn es
handelt sich da um einen vom Tod schon
jahrzehntelang angezahlten, bald
abgezahlten, gekauften Irrtum. Ja? Um
eine Folge der ganzen Entwicklung, die
keine Entwicklung ist, um eine Folge der
Substanz. Der Bewegung, die keine
Bewegung ist. Um ein Organisches, das gar
kein Organisches ist. Um einen
Ausgangspunkt, der kein Ausgangspunkt
ist. Nicht sein kann. Um eine unheilbare
Krankheit. Er wittert stdndig Gefahr. Das
ist klar, daf® er sich standig bedroht
ftihlt. Standig ist er auf der Laurer, wie
die Welt, wie ihm scheint, um ihn. Und
was ist denn der Organismus? Was ist denn
der Gegensatz? Geist und Kbrper? Geist
weniger Kbrper? Kbrper ohne Seele? Was
denn? Unter der Oberfldche? Uber der
Oberflache? Und an der Unterflache? So
ein scheues Schicksal, das abstirbt, was
ist das? Aber es gibt ja Krankheiten, die
immer vd6llig unerkannt sind. Es hat sie
immer gegeben, es wird sie immer geben.
Ist eine Uber Nacht heilbar, ist eine
andere Uber Nacht unheilbar. Eine weniger
ist immer eine mehr. Woher? Wodurch? Sind
die Ursachen Kennzeichen?“ (Frost, S.
143)
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Diese Erzahlfigur wird zur Persona und zur
Rollenmaske, die der selbst Leser anlegt. Das
heifst jedoch nicht, dass der Erzadhler im Text
vdllig verschwindet. Man mag behaupten,
personales Erzahlverhalten kdbnne bei der Ich-Form
nicht vorkommen. Aber es kann vorkommen, denn es
gibt in der Ich-Form das erlebende Ich und das
erzahlende Ich. Besonders wichtig ist flr das
personale Verhalten eine monologische Redeweise.
Diese Form zeigt sich haufig in Ausdrlcken wie

"er dachte" in Romanen Thomas Bernhards.

,Im Larchenwald hat er einen
Landstreicher getroffen. Zuerst habe er
gedacht, es handele sich um den
entsprungenen Schausteller, aber mit
diesem hatte der Landstreicher nichts zu
tun. Ganz und gar nichts. Der Maler sei
erschrocken, denn er habe den
Landstreicher Uberhaupt nicht gesehen,
sondern sei Uber ihn gestolpert. >Wie
wenn ein Toter mitten auf der Strafe
liegt<, sagt der Maler. Ein Erfrorener,
habe er gedacht und sei vor ihm
zurlickgewichen.“ (Frost, S. 234/235)

Der Leser erfahrt die Gedanken der Hauptfigur
direkt. Es erfolgt jedoch eine Vermischung wvon
direkt wiedergegebenen Gedanken und indirekter
Wiedergabe, die der Leser nur bei genauer

Rezeption bemerken kann.

Neben diesem inneren Monolog ist die "erlebte
Rede" eine wichtige Redeweise im modernen Roman.
Stanzel untersucht die erlebte Rede als
Ubergangsphase von auktorialer zu personaler
Erzadhlsituation. Denn das Wesen der "erlebten
Rede" erklart sich in der gemischten Perspektive
eines dargestellten Sachverhaltens durch einen
Erzdhler und durch eine Romanfigur. Dass die
"erlebte Rede" und der innere Monolog im modernen

Roman sich &6fter begegnen, ist im Zusammenhang
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mit der Nahe zur psychologischen Analyse zu
verstehen. FlUr eine Verstarkung der Tendenz zur
auktorialen Erzdhlsituation halt Stanzel die
Verwendung der "indirekten Rede" und des
Gedankenberichts. Flir eine Anndherung zur
personalen Erzahlsituation in der Literatur halt
er die Ausbreitung der Rede- und
Gedankenwiedergabe und die Verwendung von

40

Personalpronomen fir Namen.® In der "erlebten

Rede" ist es beachtenswert, dass der Erzahler die
direkte Sichtweise der Figur wahlt. Zwischen
erlebter Rede und Erzahlerbericht gibt es
bezliglich der aufierlichen Erscheinung kaum
Kontraste, denn die beiden sind in der Er-Form
und im Pradteritum gehalten, aber sie haben
bezliglich der Darbietungsweise einen wesentlichen

Unterschied.

Wenn der Erzahler im Text dadurch als
Aussagesubjekt erkennbar wird, dass er sich
einmischt, Stellung nimmt und Uberlegungen
einfligt, spricht man dagegen vom auktorialen

Erzadhlverhalten.

,In der Frihe wufRte ich nicht, ob ich die
Sache mit dem Hundekadaver nicht doch nur
getraumt habe. Aber nein, ich habe diese
Wahrnehmungen wirklich gemacht. Mich
ekelte, wenn ich daran denken mufRte, aber
ich beschlofd gleichzeitig, niemandem
etwas von dieser Geschichte, die mir doch
immer wieder wie ein Traum vorkam, 2zu
erzahlen. Es ware fir den Maler Wasser
auf die Muhle, wenn ich ihm davon
Mitteilung machen wirde. Auch, daf® ich
Uberhaupt auf die Gerdusche hin, die der
Wasenmeister unter meinem Fenster
verursacht hat, aufgestanden und zum
Fenster gegangen bin; wenn ich ihm den
ganzen Verlauf dieses nachtlichen

40

Vgl. Franz K.Stanzel: Theorie des
Erzdhlens. Gb6ttingen 6. Aufl. 1995, S. 243-
248.
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Erlebnisses erzahlt hadtte und auch die
Empfindungen, die ich dabei gehabt habe,
ware es flir ihn eine Bestatigung flur
vieles gewesen, nicht nur, was seine
Vermutung betrifft, dafl die Wirtin schon
immer Hunde- und Pferdefleisch verkocht
hat. Der Wasenmeister also bringt ihr ab
und zu Kadaver nach Hause. Und
wahrscheinlich auch verseuchte Schweine.
Schon lange hat mich nicht mehr geekelt.
Jedenfalls werde ich mir die
Fleischspeisen der Wirtin in Zukunft gut
anschauen. Faschiertes werde ich einfach
nicht mehr essen, auch keine Wirste, kein
Mischfleisch, grof’e Fleischstlicke, die
man auf dem Teller hat, kann man ja
gleich als Schweine- oder Rind- oder
Kalbfleisch erkennen. Es ware eine
Katastrophe, wenn ich jemandem Mitteilung
von meiner Beobachtung machen

wlurde.“ (Frost, S. 242)

Dieser Erzahler zeigt sich dem Leser zwar wie
der Autor, es wird jedoch eine eigentlimliche
Verfremdung der Persdnlichkeit des Autors in der
Gestalt des Erzahlers offenbar. Der auktoriale
Erzdhler entwickelt im Erzadhlvorgang die kreative
Fahigkeit der Erinnerung nie im gleichen Mafe wie
der Ich-Erzadhler, der seine Geschichte in einem

Akt der Erinnerung evoziert.

Der auktoriale Erzahler ist daher eine
eigenstandige Gestalt wie die Charaktere der
Erzdhlung und nimmt meistens einen Ubergeordneten
Standpunkt ein, z.B. mit Kommentaren und
Urteilen. In dieser Arbeit soll allerdings nicht
weiter untersucht werden, wie die Funktion des
Erzdhlers in der Erzahlung als Mittler zwischen
Autor und Leser und zwischen Geschichte und Leser
relativiert wird. Stattdessen soll der auktoriale
Erzadhler von dem Autor unterschieden werden, d.h.
die Frage "Wer erzdhlt eigentlich den Roman?"

soll im Folgenden untersucht werden.

"Dieser Auftrag ist eine Privatinitiative
des Assistenten, und er gehdrt zu meiner
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Schwarzacher Famulatur. Es ist das erste
Mal, dafR ich Beobachten als eine Arbeit
anschaue." (Frost, S. 12)

Der Famulant ist das beobachtende Ich und
nimmt ausschlieflich die Mittlerrolle des
Berichterstatters wahr. Der Bericht ist eine
vollgliltige Erzahlform, die der Erzahler flr eine
bestimmte Erzahlabsicht wdhlen kann. Er kann hier
seine eigene Perspektive von Dingen oder
Sachverhalten klarstellen. Nun kann ein Bericht
schon allein dadurch zu einer fiktionalen
Erzdhlung werden, wenn der AufRenbezug vom
Rezipienten nicht mehr wahrgenommen wird. Und
dies, obwohl der Berichterstatter in seiner Rolle
als Erzadhler die Illusion wahren muss, dass
alles, was er berichtet, durch Tatsachen

dokumentiert ist.

Der Berichterstatter kann das, was er
beobachtet, kommentieren und sich distanzieren,
er darf es aber weder durch Einfihlung in die
Figuren noch durch Anmafdung auktorialer
Allwissenheit beeinflussen. Denn ein fiktionaler
Bericht lasst den Leser eine Illusion empfinden:
Der Leser nimmt einen Ereignisfluss wahr, der
parallel zu seiner eigenen Realzeit ablauft.
Deshalb muss der Bericht immer mit dem Blick auf

etwas Vergangenes erfolgen.

Infolgedessen kann in einem Bericht das
Innenleben dort auftretender Personen nur soweit
dargestellt werden, als es durch Briefe,
Tagebticher oder Ahnliches belegbar ist. Der
Berichterstatter kann zwar in der Form eines
Beobachtungsprotokolls naher an der Beschreibung
bleiben, die der Leser als die fiktionale
Gegenwart empfindet. Es entsteht dann aber der
Eindruck, als wisste der Autor wahrend des

Schreibens noch nicht genau, was spater geschehen
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soll. Sein Blick bleibt auf das Vergangene
gerichtet, da er nur Uber dieses berichten kann.
Der auktoriale Erzahler hingegen ist der Schopfer

seiner Geschichte.

">Tch bin kein Maler<, hat er heute
gesagt, >ich bin hdéchstens ein
Anstreicher gewesen.< Zwischen ihm und
mir ist jetzt eine Spannung, die unter
und Uber uns ihr Verhdaltnis zwischen uns
herstellt. Wir waren im Wald. Wortlos.
(Frost, S. 15)

Da zwischen dem Famulant und dem Maler eine
Spannung herrscht, kann man sich fragen, ob der
Ich-Erzdhler mit dem Autor identisch ist. Die
Suggestion des Personalpronomens ,Ich"“ bedeutet
aber nicht, dass der Ich-Erzahler eine
Autorfunktion einnimmt. Der Ich-Erzdhler ist in

dieser Erzahlung der eigenstandige Famulant.

"Der Maler ging hinter mir her wie eine
ungeheuere Belastung meines
Nervensystems: als zbge er hinter meinem
Ricken fortwahrend Konsequenzen. Er
keuchte dann wieder und forderte mich auf
stehenzubleiben." (Frost, S. 16)

Der Ich-Erzadhler lasst gegenlber sich selbst
seine Figur nicht zurlcktreten, sondern stellt
seine Figur dem Maler gleichwertig gegenlber, so
dass der Ich-Erzahler dem Leser seine Anwesenheit
offenbart. Diese Anwesenheit zeigt sich wie die
des Autors, aber der Ich-Erzdhler stellt dem
Leser seinen Standpunkt mit dem Hinweis auf
seinen geheimen Beobachtungsauftrag vor. Dieser
Roman wird also von dem beobachtenden Ich-

Erzadhler Famulant erzahlt.

Das Erzahlverhalten im Roman ist aus zwei
Grunden als auktoriales Erzahlverhalten zu

bezeichnen. Erstens beinhaltet der Bericht die
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dem auktorialen Erzdhlverhalten entsprechende
Grundform des Erzdhlens. Zweitens zeigt der Ich-
Erzdhler dem Leser keine Illusion der
Unmittelbarkeit, die als kennzeichnendes Merkmal
des personalen Erzdhlverhaltens anzusehen ist.
Vielmehr erkennt der Leser eine eigentimliche
Verfremdung der Persdnlichkeit des Autors in der

Gestalt des Erzahlers.

3.4. "Point of View" und Fokalisierung

Der Standort des Erzahlers ist sein
raumliches Verhdltnis zu Figuren und Vorgangen,
die entweder aus der N&he oder aus der Ferne
beschrieben werden. Man muss deshalb
unterscheiden, ob die Ndhe den Blickwinkel des
Erzdhlers einengt oder ob er eine alles

Uberschauende Position einnimmt.

Es soll hier einem weiteren Aspekt des
Erzdhlers nachgegangen werden. Es stellt sich die
Frage, ob der Erzahler alle Figuren der Erzahlung
mit Allwissenheit ausstattet. Denn der Erzahler
kann bezlglich der Erzahlfiguren nicht nur das
Ganze des Geschehens und ihre Gefihle, sondern
auch ihre Gedanken darstellen. Er kann wie ein
Allwissender Uber Vor- und Nachgeschichte der
Erzdhlfiguren verfligen. Diese Perspektive des
Erzdhlers bezeichnet man als Erzahlperspektive
der Innensicht. Wenn hingegen der Erzahler seinen

Erzdhlfiguren eine gegenlberstehende Perspektive
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einnimmt,

spricht man von der Erzadhlperspektive

der AuRensicht.®

Trotzdem werden in den meisten theoretischen

Untersuchungen Modus und Stimme nicht

unterschieden, d.h. die Frage ,Welche Figur

liefert den Blickwinkel,

der flUr die narrative

Perspektive maRRgebend ist?™ wird mit der ganz

anderen ,Wer ist der Erzadhler?“ vermengt - oder,

anders gesagt,

Frage ,Wer spricht?™.

folgendem Schema dargestellt.”

die Frage ,Wer sieht?" mit der

Diese Kombinationen sind in

Von innen Von auf’en beo- Von oben
analy- bachtete Er- beobach-
slerte Er- elgnisse tet
eignisse

Dgr Er-

ﬁg%%gr Der Ein Zeuge Der

in der Erzdhler erzahlt die Erzadhler

Hand- erzahlt Geschichte des erzahlt

lung seine Helden von

als Geschichte Gedanken

Figur

vor

Dgr Er-

ﬁg%&gr Der all- Ein Der

in der wissende auflenstehender Erzdhler

Hand- Autor er- Autor erzahlt erzahlt

lung zéhltldle die Geschichte eine

als Fi- Geschichte Handlung

gur

nicht

vor

Der Standort des Erzadhlers wird zundchst in
den prazisen Beobachtungen des Ich-Erzadhlers
Famulant deutlich. In seinem Verhdltnis zu den

anderen Figuren zeigt sich kein

41

Vgl. Dieter Gutzen, Norbert Oellers, Jlrgen
H. Petersen: a.a.0. S. 21f.

42

Nach Gerald Genette: Die Erzahlung. 2.
Aufl. Gottingen 1998, S. 132.
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Einfihlungsvermdgen. Der Erzadhler, der Maler
Strauch, soll nach der Meinung seines Bruders
(dem Chirurgen) ein heillos verwirrter
"Gedankenmensch" und "Menschenhasser" (Frost, S.
12) sein. Der Famulant steht mit dem Erzdhler
Strauch in keiner direkten Verbindung. Er nimmt
eine vom Erzahler Strauch unabhdngige Position

ein.

"Tch machte den Versuch, Naheres Uber den
Grund, warum er jetzt in Weng ist, zu
erfahren. >Meine Krankheit und alle
Grlinde zusammen.< sagte er. Ich hatte mir
keine ausfihrlichere Auskunft erwartet.
Ich beschrieb ihm, so gut ich konnte, in
Stichworten, ..." (Frost, S.16)

Der Famulant beobachtet ausfitthrlich die
Haltung des Erzahlers Maler, ohne seinen
Blickwinkel zu begrenzen. In seinem Versuch, Uber
den Maler etwas zu erfahren, zeigt sich, dass der
Famulant den Maler aus der Entfernung beobachtet.
Er nimmt auch weiterhin keinen bestimmten Blick
auf den Maler ein, sondern beschreibt nur so gut

er kann.

"Der Maler steht auf; ohne sich von mir
zu verabschieden, verschwindet er. Mir
macht es nichts aus, noch eine Zeitlang
am Tisch sitzen zu bleiben und
zuzuhdren." (Frost, S. 27)

Der Famulant zeigt dem Maler gegeniber keine
Geflilhle. Was mit dem Maler geschieht, scheint dem
Ich-Erzdhler eher ein zu kommentierender
Erzadhlstoff zu sein. Ein auktorialer Erzahler
nimmt meistens einen aufReren Standort ein, z.B.
mit Kommentaren oder Urteilen. Die auktorialen
Kommentare zum Erzahlakt stehen im Prasens.

Dieses auktoriale Prasens ist Ausdruck der
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Unmittelbarkeit der auf den Leser gerichteten

Rede des Erzahlers.

Der Standort des Ich-Erzdhlers wird deutlich
durch die Tatsache, dass das Verschwinden des
Malers den Famulanten als Ich-Erzadhler nicht
bertthrt. In seinem raumlichen Verhdltnis zum
Maler zeigt sich kein stark begrenzter
Blickwinkel, sondern eine erhabene, ruhige
Position. Diese bedingungslose Position zur
Erzdhlfigur stellt sich olympisch dar. Der
Standort des Ich-Erzahlers Famulant ist daher

eine olympische Position.

"Der Maler suchte, als er im TUrrahmen
auftauchte, mit hoch erhobenem Kopf einen
Platz, und als er mich sah, kam er auf
mich zu und setzte sich mir gegeniiber. Er
sagte der Wirtin, er wolle nicht das von
ihr Aufgekochte essen. Sie solle ihm ein
Stlck Leberkas und abgebratene Kartoffeln
bringen. Auf die Suppe verzichte er. Er
sel schon tagelang von Appetitlosigkeit
geplagt, aber heute sei er hungrig."
(Frost, S. 24)

Der Famulant beschreibt die Gedanken und die
Geflhle des Erzahlers Maler in der indirekten
Rede. Er stellt jedoch nicht dar, was der Maler
vorhat, sondern er versucht zu vermitteln, was
der Maler vorhaben kénnte, wie dieser sich fuhlt.
In dieser vermittelnden Erzdhlperspektive nimmt
er keine Position eines Allwissenden ein. Diese
Position ist daher nicht Innensicht, sondern
Auflensicht der Erzahlperspektive. Der "Point of
View" des Erzadhlens in Frost beruht also auf der
oben beschriebenen olympischen Position und auf

der Auflensicht der Erzahlperspektive.

60



Fokalisierung

Eine Fokalisierung ist immer eine Erzahlung,
d.h. auf eine Person hin oder von einer Person zu
einer anderen. Manchmal steht der Erzadhler im
Vordergrund oder wird ,fokalisiert"™, manchmal
irgendeine andere oder mehrere andere Personen.
Fokalisierung zeigt sich besonders deutlich im
Monolog. Der Fokalisierungsstil zeigt sich jedoch
nicht immer Uber das ganze Erzahlen, sondern eher
Uber ein bestimmtes narratives Segment, das
mitunter sehr kurz sein kann. Denn die
Unterscheidung zwischen den verschiedenen ,Points
of View"“ ist nicht immer so deutlich, wie man
meinen kdénnte, wenn man nur die reinen Formen
untersucht. Fokalisierung lasst sich auf einer
internen und einer externen Ebene unterscheiden.
Diesen Unterschied macht die folgende Darstellung
deutlich: Interne Fokalisierung: Erzahler = Figur
(Mitsicht - der Erzahler sagt nicht mehr, als die
Figur weifd) . Externe Fokalisierung: Erzdhler <
Figur (AufRensicht - der Erzahler sagt weniger,

als die Figur weif3).

Aber es lasst sich eine auf eine bestimmte
Figur bezogene externe Fokalisierung bisweilen
ebensogut als eine interne Fokalisierung auf eine
andere Figur auffassen.” Bei einer internen
Fokalisierung wird jedoch nur von einer Person
innerhalb der Handlung erzahlt. Bei einer
externen Fokalisierung wird dagegen die Ansicht
von verschiedenen Personen (von aufien)

wiedergeben.
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Vgl. Gerard Genette: Die Erzahlung. 2.
Aufl. Minchen 1988, S. 136.
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Zu berlcksichtigen ist, dass das, was man
interne Fokalisierung nennt, nur selten in aller
Strenge praktiziert wird. Denn im Prinzip
impliziert dieser narrative Modus ja, dass die
fokale Figur ungenannt bleibt, nie von aufien
beschrieben wird, und dass der Erzadhler ihre
Gedanken oder Wahrnehmungen nie objektiv
analysiert.” Im folgenden Zitat findet sich eine

klare interne Fokalisierung.

,Aus den an seine Ufer angebauten Hausern
hérte man Lachen, dann, als ob gestritten
wlrde, aber es artete nicht aus, sondern
wurde finster, bis nur in einem einzigen
noch Licht war, in dem ich einen alteren
Mann sitzen sah, der seinen tatowierten
Arm aufhob, um das Licht auszudrehen.
Mich frdéstelte jetzt, und ich ging, so
schnell ich konnte, Uber die Brlucke und
hinauf ins Gasthaus.“ (Frost, S. 53)

Die Fokalisierung in der Darstellung ist
klar. Es wird nur beschrieben, was der Erzahler
sieht: ,...bis nur in einem einzigen noch Licht
war, in dem ich einen &lteren Mann sitzen sah,
der seinen tatowierten Arm aufhob, um das Licht
auszudrehen"“. Man nimmt sie also letztlich wahr,
wie man sich selbst wahrnimmt, nadmlich nicht
unmittelbar, sondern standig tber die sich
umgebenden Dinge und Personen, die allein uns
unmittelbar bewusst sind. Dass man die anderen
immer nur in dem Erzadhlen sieht, das die zentrale
Figur sich von ihnen macht, ist keine
Folgeerscheinung des Umstandes. Solche interne
Fokalisierung ist auch im nachsten Erzahlen zu

sehen.

+Es kann das Gerdusch des Schneefalls
sein oder das Aufklatschen eines Vogels
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Vgl. Gerard Genette: a.a.O. 136.
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auf das Pflaster, es gibt da unendlich
viele Mdoglichkeiten, zu entdecken, was

das ist ... Und oft nur der Geruch aus
Jahrtausenden, pldétzlich
heraufgeatmet ... Sie haben doch sicher

auch plétzlich ein Bild vor Augen, das
Sie schon Jahrzehnte vergessen haben

Sie sehen da einen Baum, und Sie sehen
ein Fenster und sehen in Wirklichkeit gar
keinen Baum und sehen auch gar kein
Fenster, sondern eine Stadt und ein Land
und einen Fluf und einen Menschen, der
aufwacht, abstirbt, Ihnen die Hand

reicht, Ihnen eine herunterhaut ... Ist
es nicht so? Das sind Fragen, die mich
immer beschaftigt haben.“ (Frost, S. 286)

Bei dieser Darstellung ist die fokalisierte
Figur gleichzeitig fokalisierend. Unter dieser
Fokalisierung versteht man eigentlich eine
Einschrankung des Feldes, d.h. eine Selektion der
Information gegenlber dem, was die Tradition
sAllwissenheit™ nennt, ein Ausdruck, der im
Bereich der Fiktion absurd ist (der Autor braucht
nichts zu wissen, da er alles erfindet) und den
man besser ersetzen sollte durch vollstandige
Information - durch deren Besitz dann der Leser

allwissend wird.

Bei der externen Fokalisierung wird der Fokus
an einem vom Erzahler gewahlten Punkt des
diegetischen Universums situiert, der mit keiner
der Figuren koinzidiert, was folglich die
Mbglichkeit ausschlief3t, dass man irgend etwas
Uber die Gedanken irgendeiner Person erfahren
kann.” Die externe und die interne Fokalisierung
kann man im Prinzip nicht verwechseln, es sei
denn, der Erzadhler hat seine Erzahlung nicht blof’

inkohdrent, sondern konfus fokalisiert.

Hier zeigen sich zwei typische Beispiele flr

externe Fokalisierung, da der Erzahler deutlich
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63



zu erkennen gibt, dass er sich Uber die
wirklichen Gedanken des Erzahlers im Unklaren

ist.

,Die Stelle, wo man einsieht, daf alles

lacherlich ist, komme immer wieder, wenn
man einen Blick zum Fenster hinauswerfe,
hinein in sich selber werfe.“ (Frost, S.
80)

,Auf dem Abhang, unter der grof)en Linde,
wo das Summen der Telegraphendrahte am
starksten ist, ein paar Schritte von dem
grofen Strommast entfernt, sei er von
Ubelkeit befallen worden und rasch
umgekehrt. >Der Fufz ist die

Ursache.<“ (Frost, S. 83)

In den beiden obigen Zitaten wird das
Erzdhlen von einem gréfferen Rahmen hin zu einer
Person fokalisiert. Im ersten Beispiel geschieht
dies von der allgemeinen Lacherlichkeit Uber das
Medium Fenster hin zum ,Ich"“. Das zweite Beispiel
fokalisiert zundchst geographisch immer engere
Kreise ziehend hin zur Person und endet in der
Beschreibung bei deren Fufl. Diese verschiedenen
Beobachtungen der Erzahler sind ein Grund fur die
externe Fokalisierung. Die Fokalisierung soll auf
die Person des Erzahlers (oder manchmal einer
anderen Person) hinweisen. Oft vergisst der Leser
beim Lesen, dass es einen Erzahler gibt. Durch
Fokalisierung wird dieser in den Vordergrund
gehoben. Die Fokalisierung ist im Erzdhlen

Bernhards als eine Ausdrucksweise zu nennen.
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3.5. Zeitstruktur

In der hbheren Erzahlebene macht der Erzdhler
den Zeitlauf transparent, wenn er im Vergleich
gegenwartiger und vergangener Vorgange bedeutsame
Parallelen oder bestlrzende Gegensatze
herausarbeitet, durch die das “Jetzt~ eine
Erzdhlebene aus dem Besonderen ins Allgemeine
erfahrt. Weiterhin bleiben auch hier die
einzelnen Ablaufe noch gesondert, wenngleich
Vergangenheit und Gegenwart einander eigenttimlich
durchdringen.® Hier differenzieren sich die
Rickwendung und der Rickblick voneinander. Die
Rickwendung bezieht sich von der Vergangenheit in
die Gegenwart. Der Ruckblick bezieht sich von der
Gegenwart in die Vergangenheit.® Riickwendungs-
und Rickblicksstrukturen zeigen sich in dem
Erzadhlen Bernhards als untrennbar. Die
Rickwendungen sind in der Regel untergeordnete
Bestandteile der Gegenwartshandlung bzw. eines

flir sie relativ gegenwdrtigen Handlungsstranges.

,Ich hatte einen Neffen, der Jurist war,
nur ist er verriickt geworden Uber Bergen
von Akten und hat seine Staatsstellung
ligquidieren missen. Er endete in
Steinhof.“ (Frost, S. 18)

Der Erzdhler verldsst also hier die Gegenwart
nicht, um an zeitlich friherer Stelle einen

anderen Teil seiner Erzahlung zu beginnen,
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Vgl. Eberhard Lammert: Bauformen des
Erzdhlens. 8. Aufl. Stuttgart 1993, S. 100.

" Vgl. Eicher von Thomas (Hrsg.):
Arbeitsbuch: Literaturwissenschaft.
Parderborn 2. Aufl. 1997, S. 97f. Vgl.
auch: Eberhard Lammert: a.a.0. S. 128ff.
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sondern er kann nur ein Stlck Vergangenheit in
die Gegenwart einfthren. Oft vermischen sich

Gegenwart und Vergangenheit.

,Eines Morgens, nachdem er wuf3te, dafd er
todkrank ist, sperrte er alles zu und
sperrte zuletzt die Haushalterin hinaus.
>Sie hat geweint<, sagte er. >Jetzt gehe
ich nicht mehr zurtck. Es erschiene mir,
wie ein GerlUmpel aufsuchen. Ich kann ja
nicht mehr zurlck, selbst wenn ich zurlck
wollte: mit mir ist es ja vorbei.< Er
sagte: >Tatsdchlich habe ich niemand
gehabt aufer meiner Haushalterin. Aufer
in ihr bin ich in allen langst

tot.<“ (Frost, S. 67)

Wahrend der Beginn einer Vorzeithandlung also
den Wechsel der Handlungsebene charakterisiert,
zeigt sich der Beginn einer Rickwendung in
Ausweitung der Gegenwartshandlung durch
Hineinnahme von Vergangenheit, eben
Synchronisierung. Ein solcher
Rickwendungscharakter manifestiert sich im
folgenden Abschnitt.

,Da, wo blUihende Wiesen waren und
herrliche Ackerkulturen und die besten
Walder, da sind jetzt nur noch
Betonklbétze zu sehen. Das ganze Land ist
bald von Kraftwerkbauten

zugedeckt.“ (Frost, S. 92)

Hier gibt es jedoch Ubergdnge: Lange
Rickwendungen geben mitunter ihren
Orientierungspunkt in der Gegenwart auf, und mit
der Zunahme ihres ’'Selbstzwecks’ schwindet der
Eindruck der Doppelseitigkeit streckenweise
vdllig. Vielleicht taucht er an gegebener Stelle
wieder auf, wenn die Ereignisse der Gegenwart
pldtzlich von der Vergangenheit her in ein neues
Licht gerltckt worden sind, oder das

Zukunftsgeschehen durch die Vergangenheit nunmehr
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seine Richtung erhdlt. Hier tauchen Grenzen der
Rickwendung auf. Im Allgemeinen ist die
Rickwendung klar einer bestimmten
Gegenwartssituation zugeordnet und entfernt sich
- was die Erzahlzeit angeht - nicht weit von ihr.

In dieser Form fehlt sie in keiner Erzahlung.

Rein formale Kriterien flr die Unterscheidung
zwischen Vorzeithandlung und Rickwendung sind
nicht fest auszumachen, jedoch bemerkbar. Der
Erzdhler hat in beiden Fallen die Mdglichkeit,
durch geschickte Unterbrechungen die momentane
Gegenwart aufleuchten zu lassen. Er kann
sprunghaft die Handlungsebene wechseln, und nach
der Unterbrechung auch wieder zu seinem
eigentlichen Gegenstand zurickkehren. Ein solches
sprunghaftes Phanomen ist im ndchsten Abschnitt

leicht zu erkennen.

,In den letzten Wochen sei er in der
Hauptstadt immer auf Amter gegangen, um
Einblick in ihn betreffende Eintragungen
zu bekommen. >Ich wollte da vieles
berichtigt haben<, sagt er, >aber sie
haben mich abgewiesen, hinausgeworfen
sogar<, sagt er. >An wieviel Zahlen man
doch sein Leben befestigen will<, sagt
er. So werde man direkt aus den
Wolkenbrichen und von diesen ins Meer
geschleudert, zwecklos und

sinnlos.“ (Frost, S. 271)

Wenn eine Person der Handlung berichtend oder
erinnernd Bausteine zusammentragt, erweckt deren
Auswahlen, Raffen und Ordnen gleich an dieser
Stelle den Eindruck der Notwendigkeit oder auch
Bedeutsamkeit fir die weitere Handlung. Ein
Synchronismus der Erzahlphasen in vollem Sinne
wird von der aufbauenden RlUckwendung im
Allgemeinen nicht erreicht und ist nach dem
Gesagten auch nicht ihre Aufgabe. Nicht nur durch

den zeitlichen Abstand, sondern auch durch das
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Thema vollzieht die Rickwendung allerdings den

Aufbau eines Entwicklungsganges.

Die aufldsende RlUckwendung ist mit all ihren
Ahnlichkeiten und Kontrasten das Gegenstlick der
aufbauenden RlUckwendungen. Ihrer Stellung nach
bildet sie einen Teil des Erzahlungsschlusses
oder bereitet diesen vor. Durch die Aufdeckung
bisher ungekannter Ereignisse oder Zusammenhange,
oder durch die Aufklarung eines bislang in der
Erzdhlung noch ratselhaft gebliebenen Geschehens,
16st sie die Knoten der Handlung auf, glattet die

Konflikte oder macht sie begreiflich.

Wo sich die aufbauende Riuckwendung befindet,
liegt meist das Schwergewicht auf rein faktischer
Erganzung des Erzahlten. Wohl die meisten
Kriminalromane besitzen eine solche Erganzung,
aber auch alle auf Uberraschung abzielenden
Erzdhlschllisse neigen zu solcher Rickwendung mit
nachtraglicher Erkladrung der Zusammenhange. Diese
Erklarungsstruktur ist im ndchsten Abschnitt

erkennbar.

+Meiner Schwester, miussen Sie wissen, hat
einmal ein Gasthaushund ein Stlck aus dem
Oberschenkel herausgerissen. Und der Wirt
hat sich nicht einmal entschuldigt. Ware
er wenigstens entsetzt

gewesen!...“ (Frost, S. 311/312)

Hier zeigt sich die RlUckwendung so, wie die
Vergangenheit Uber die Erinnerung an die
Zusammenhange aufgebaut wird. Obwohl solch
aufbauende Rickwendungen im Allgemeinen die
Erzdhlspannung aufldsen, verlangen sie vom Leser

noch einmal die ganze Aufmerksamkeit.

Natlirlich kann auch die aufldsende
Rickwendung, wenn sie umfassendes und

vielfaltiges Geschehen nachzutragen hat, an
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Umfang zunehmen und gestaffelt auftreten. Die
einzelnen Etappen sind wiederum meist nicht
chronologische, sondern thematische Einheiten;
auf diese Weise werden die Geschicke
verschiedener Personen von verschiedenen
Erzdhlern getrennt herangefiihrt oder Ereignisse
an verschiedenen Schauplatzen und von

verschiedener Bedeutung fir sich behandelt.®

Die Einzelbeobachtungen haben deutlich
gemacht, dass feste Wechselwirkungen zwischen dem
Inhalt und der Erzahlweise aufbauender und
aufldsender RlUckwendungen, ihrem Verhdltnis zur
Erzdhlspannung und endlich ihrem festen Platz im
Erzdhlzusammenhang bestehen. Sie tragen
vornehmlich Material zusammen zur Aufldsung der

Handlung.

Eine solche Handlungsaufldsung befindet sich
auch in der Zeitstruktur ‘Rickblick’. Der
Rickblick beginnt in der Gegenwart. Die
gegenwartige Situation ist hier nicht isoliert,
sondern steht in einer Verbindung zur
Vergangenheit. Einen solchen RlUckblick zeigt der
folgende Abschnitt.

+~BEr gestand heute, alle von ihm gemalten
Bilder verheizt zu haben. >Ich muffte mich
trennen von dem, was immer vor Augen
hielt, dafR ich nichts bin.< Wie Geschwlre
hatten sie sich ihm tagtdglich gedffnet
und ihn verstummen lassen. >Ich habe
kurzen Prozefs gemacht.“ (Frost, S. 33)

Hier wird an einem entscheidenden Punkt der
Erzdhlung mit einem Blick die Summe eines
vergangenen Lebens gezogen. Es werden keine

Requisiten der Vergangenheit der Handlung

* Vgl. Eberhard La&mmert: Bauformen des
Erzdhlens. 8. Aufl. Stuttgart 1993, S. 110.
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beigefligt. Diese Haupthandlung selbst schrumpft
zurlickblickend zusammen zu einem Augenblick, der
den wesentlichen Extrakt aller Vorgange wieder
gibt.

Diesem Rluckblick des Malers entspricht ein
zwelter unmittelbar nach seinem ,kurzen Prozess"“.
Er deutet die Tiefe seines Falles an. Der Leser
kann ihn nicht weiter verfolgen, sondern sucht
die Gesetzmafdigkeiten solcher im eigentlichen
Sinn synoptischen RUckwendungen mit Seitenblicken
auf andere Erzadhlungen zu entwickeln. Das
gegenwartige Erlebnis zeigt sich im ndchsten
Abschnitt sehr deutlich.

»>In der Jugend ist alles noch viel
schlimmer. Sie ist unterdrlckter.
Hoffnungsloser. Schmerzvoller. In
Wahrheit ist die Jugend unzuganglich.
Niemand kommt in sie hinein. In die
wirkliche Jugend. In die wirkliche
Kindheit. Niemand kommt in sie hinein.
Ist das wahr? Glauben Sie, daf® ich meinen
Mantel ausblUrsten soll?< fragte

er.“ (Frost, S. 88)

Die visionadre Vorstellung des gegenwartigen
Erlebnisses durch die Jugendzeit hat ihren Ort an
entscheidenden Ereignissen und Wendungen des
Vorganges. Weder auf eine zusatzliche Geschichte
noch auf ergdnzende Fakten verweist ein solcher
Rickblick. Die Hauptpersonen selbst und mit ihnen
der Leser werden sich ihres Schicksals bewusst
und erfahren die Macht untergrindiger
Lebensstrdme und Entwicklungen. Mit der
Vergegenwartigung wichtigster Lebensstadien
werden tiefgreifende Entscheidungen ausgeldst
oder besiegelt. So bezeichnen die Riuckblicke
geradezu die HOhepunkte des Erzahlens. Solche
Rickblicksbezeichnungen finden sich im nachsten
Abschnitt.
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,>Aber es brechen immer wieder Damme, und
dann ergiefen sich die Strdéme in die
fruchtbaren friedlichen Niederungen, und
Hunderte von Menschen gehen zugrunde, wie
man immer wieder liest.<“ (Frost, S. 93)

Hier vergegenwartigt sich der Erzadhler noch
einmal eines vergangenen Lebens, und auch hier
erhalt alles Gewesene am Ort seinen besonderen
Sinn und seine Schicksalhaftigkeit. In
wohlgemessener Nachfolge tauchen alle Phasen der
Vergangenheit hier selbstadndig noch einmal auf,
um zur Folge verkettet zu werden. Die
Erzdhlspannung klingt mit der nachldssigen
AuRerung ab, der Erzdhler repetiert noch einmal
das Geschehen in abstandnehmender Ruhe. Die
Erinnerung ist selbst eine Handlung im hdéchsten
Sinne. Sie begleitet nicht oder unterbricht gar
den Handlungsfortgang; vielmehr tragen sich hier
Entscheidung und damit Erzahlspannung gerade im
reflektierenden Ruckblick. Die Phrase ,wie man
immer wieder liest™ symbolisiert diese
Bezeichnung des RlUckblicks. Die besondere Technik

des Ruckblicks zeigt sich im nachsten Abschnitt.

,>Am Vormittag, ich war gerade dabei, mir
die Schuhe zu putzen - sie putzen die
Schuhe nicht ordentlich, und man muf3 sie
immer selber mit einem Fetzen
nachpolieren-, habe ich

beobachtet,...“ (Frost, S. 120)

Neu ist neben dem Reichtum an
Einzelvorstellungen in diesem Rickblick der
gleichzeitige Kontrast zur Gegenwart. Sie ist
nicht Erfillung der Vergangenheit - der Erzdhler
steht allem Gewesenen fremd gegeniber. Erflillte
Gegenwart ist der eigentliche Zeitraum des
Rickblicks im Gegensatz zu allen anderen
Rickwendungen in die Vergangenheit, und damit

erklart sich gleichzeitig sein besonderes
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Verhdltnis zur Erzadhlspannung. Die wichtigste
Erkenntnis bei der Untersuchung der Zeitstruktur
des Erzahlens in Frost ist folgende: Wahrend die
sachliche RUckwendung hier den Spannungsausklang
anzeigt, weist der RUckblick auf den

Spannungshdhepunkt hin.

3.6. Zusammenfassendes Zwischenergebnis

Bestimmte Erzahlstrukturen bei Bernhard haben
verschiedene Funktionen, die hier noch einmal
zusammenfassend aufgelistet werden sollen.
Zugrunde liegt zwar nur der Roman Frost, ein
gleiches gilt aber auch weitgehend flr andere

Texte des Autors.

Der Erzdhler tritt weitgehend in der Ich-Form
auf, zum anderen aber auch in der Er-Form. Die
Erzdhlerhaltung kann man in grof’en Teilen des
Buches als ironisch kennzeichnen. Ernste Passagen
werden von unerwarteten Einschiben,

Formulierungen oder Wortschdépfungen durchzogen.

Die Erzadhlhaltung ist auktorial. Der ,Point
of View"“ tritt als ,olympische Position“ ein, bei
der Erzahlperspektive handelt es sich um die
AufRRensicht.

Fokalisierungen erfolgen auf die Person des
Erzdhlers, in bestimmten Handlungsmomenten aber

auch auf andere Personen.

Die Zeit-Ebene des Erzdhlens wird abgeldst

von RlUckblicken und RUckwendungen, daher gibt es
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keinen einheitlichen Zeitfluss, sondern

Zeitspringe.
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4. Der Erzahlstil von Thomas Bernhards
Roman Frost

Der Erzadhlstil basiert herkdmmlich auf den
sprachlichen Eigentimlichkeiten eines Textes. Zur
Wahrnehmung von Erzahlstil als Art und Weise des
Sprachgebrauchs, des Ausdrucks und der
Vermittlung von, manchmal gegensatzlichen,
Inhalten gilt deshalb folgende Voraussetzung: Der
Sprachgebrauch wird durch wiederkehrende
Attribute charakterisiert. Hier erhebt sich die
Frage nach der Art und Weise der Wiederholung.
Diese Frage bezieht sich weiter darauf, was sich
wiederholt und als Wiederholtes oder Konstantes

charakteristisch erscheint.

Die Mittel des Erzahlstils sind vielfadltig
und verschieden. Es ist relativ einfach, sie zu
definieren oder zu bestimmen. Schwieriger wird
es, zu formulieren, wozu sie da sind, was sie
bewirken sollen, ob sie dieses auch beim Leser
bewirken und ob eine solche Wirkung auch bewusst
vom Autor intendiert ist. Im Folgenden werden
verschiedene Stilelemente im Erzadhlen von
Bernhard daraufhin untersucht, z.B. Wiederholung,
Parataxe, Assoziationskette, Ellipse,
ﬁbertreibung, Provokation, Negativierung,
Fragment, Symbolik, Konnotation, Anakoluth,

Reflektion, Metasprache, Sprachmusik.

Zu untersuchen ist deshalb, auf welche Art
der Erzdhlstil fir die Ubermittlung eines
Gedankens Bedeutung hat. In der hier vorliegenden
Analyse des Erzdhlstils von Thomas Bernhard soll
es jedoch nicht darum gehen, durch eine
Definition von Erzadhlstil die Komplexitat des
allgemeinen Erzdhlstilbegriffs zu reduzieren,

sondern darum, was der Erzadhler durch seinen
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Erzahlstil charakterisieren und dem Leser somit

nahe bringen will.

Um einen kurzen Eindruck vom Erzahlstil
Thomas Bernhards in Frost zu geben, untersuche
ich vorweg die ersten beiden Kapitel des Textes.
(Seite 8, Seite 9ff.)

Der ,Erste Tag"“ ist eine kurze Vorstellung,
in welcher der Famulant und sein Auftrag, den
Maler Strauch zu beobachten, eingefihrt werden.
Die Satze fallen zundchst einmal durch die

standige Wiederholung des Wortes ,Famulatur"“ auf.

,Eine Famulatur besteht ... aus ..."“, ,Eine
Famulatur ist ..."“, ,Eine Famulatur
muf? ..."“ Dieses Wort taucht oft am Satzanfang

auf, aber auch in umgedrehten Satzkonstruktionen:
+Aus dem Vorspiegeln falscher Tatsachen allen
kann eine Famulatur auch nicht bestehen.“ Eine
weitergehende Wiederholung wird aber vermieden,
indem das Personalpronomen ,sie“ das Wort

ersetzt.

Der oftmaligen Wiederholung von
Famulatur" schliefft sich die Formulierung
saulerfleischliche Tatsachen"“ an. Dieser Begriff
wird quasi aus der ,Famulatur"“ entwickelt, und

dann ebenso oft wiederholt.

Die Satze sind oftmals lang und
verschachtelt, sie sind aber nicht unbedingt
wohlformuliert, sondern eher Wiedergabe von
gesprochener Sprache. Beispiel dafir ist das Wort
»ja“ im ersten Satz, das Indikator flr
+Mindlichkeit™ ist: ,Eine Famulatur besteht ja
nicht nur aus ..."“ Zwischen den langen,
verschachtelten Gebilden tauchen auch
unvollstandige Satzkonstruktionen auf, weitere

Anzeichen flur die wiedergegebene Rede: ,Es wird
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schon!"“ oder ,Wie man eine Verschwdrung
aufdeckt.™

Bei der Wortwahl fallen eigenwillige
Konstruktionen auf, zusammengesetzte Woérter und
Erfindungen des Autors: ,Bauchfellaufschneiden,
Lungenflltgelzuklammern, Dahertrotteln,
Schwanzdasein, ..."“ Auch humoristische
Bezeichnungen sind zu erkennen: ,hinter dem
Primarius des Assistenten und dem Assistenten des

Assistenten...™

Der wichtigste Textteil, der erldutert, dass
der Famulant den Maler Strauch beobachten soll,
ist versteckt in all diesen Satzungetlmen und

Wiederholungen.

Das Kapitel ,Zweiter Tag"“ beginnt mit einer
realistischen Schilderung einer frUhmorgendlichen
Bahnfahrt durch den Ich-Erzdhler. Diese
realistische Ansicht wird allerdings von ein paar
ungewdhnlichen Beschreibungen unterbrochen: , ...
gleichgestimmt, vom Kopf bis Uber die Briliste und
Uber die Hoden bis zu den FifRen ...“, ,Es war wie
in einem Kuhbauch so warm ..."“ Interessanterweise
ist in diesem Teil keine einzige Wiederholung zu
finden. Wiederholungen und Variationen dieser
Wiederholungen setzen aber gleich darauf ein, als
das Wirthaus beschrieben wird, in dem der

Erzadhler wohnen wird.

Auch die anschlieflende Beschreibung des Ortes
Weng setzt sich weitgehend aus Ubertreibungen und
sarkastischen Beschreibungen zusammen: ,Alle
haben sie da versoffene, bis zum hohen C
hinaufgeschliffene Kinderstimmen, mit denen sie,
wenn man an ihnen vorbeigeht, in einen
hineinstechen."“ Der Erzahler beschreibt einen
Ort, der von aufRerlichen Gegensatzen gepragt ist,

die von einem Extrem ins andere fallen.
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Bei den Satzen fallen besonders die Einschiibe
auf, die den normalen Redefluss durchbrechen. ,Es
ist eine Landschaft, die, weil von solcher
Hasslichkeit, Charakter hat ..."“ Diese setzen
sich auch im folgenden Teil fort, in dem das
Objekt der Beobachtung, der Maler Strauch,

beschrieben wird.

Wo6értliche Rede wird direkt wiedergegeben,
oder mit Einschiben (in spateren Texten typisch
bei Bernhard) wie ,hat er gesagt“ oder ,sagte
er" durchbrochen. Wiederholungen bzw. wiederholte
und variierte Woérter tauchen auch hier, wenn auch
noch nicht so oft wie an spadteren Textstellen
(ein Baumstumpf vor dem Wirtshaus wird viermal
erwahnt) auf. Bilder und Symbole, die zumindest

ungewohnt sind, tauchen immer wieder auf und sind

Stolpersteine beim Verstehen des Textes: ,... ein
vormenschenwlirdiges Jahrtausend", ,die heillosen
stumpfen Farben“, ,Weng liegt in einer Grube, von

riesigen Eisbldcken jahrmillionenlang begraben.

Die Wegrander verfihren zur Unzucht.“

Man kann zusammenfassen, dass der Stil als
gewohnte Erzdhlform einsetzt, aber dann immer
wieder von Satzstrukturen, Bildern, Symbolen,
ungewohnten Wortschdépfungen und Wiederholungen
durchzogen wird, die darauf hinweisen, dass es
eben keine realistischen oder naturalistischen

Erzdhltexte sind, die hier wvorliegen.
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4.1. Wiederholung, Parataxe,

Assoziationskette, Ellipse, Anakoluth

Wiederholung

Alle Erklarungen zur Technik der Erzahlung
bei Bernhard ergeben sich aus einer einfachen
Beobachtung: Im ganzen Werk gibt es eine Neigung
zur Wiederholung in Bezug auf die Handlung, die
Person oder die Einzelheiten der Beschreibung.®
Darlber hinaus ist die erzadhlte Zeit im
Verhdltnis zur Erzdhlzeit zu untersuchen. Die
erzahlte Zeit ist die Dauer des Erzahlten,
wahrend die Erzahlzeit als die Dauer des

Erzadhlens definiert wird.

Beim Erzadhlen Bernhards wird Uber
Erzdhlsituation und Sprache reflektiert. Es
findet sich ein Uberblick tiber einige Varianten
der Wiederholung anhand der Erzahlhandlungen. Die
Wiederholung im Erzadhlen soll in dieser Arbeit
jedoch nicht psychoanalytisch zergliedert,
sondern unmittelbar als Widerspiegelung einer

stilistischen Grundschauung begriffen werden.

Eine Wiederholungsart ist die Assoziation.
Der Assoziationstext bindet die Aufmerksamkeit
durch den besonders eindringlichen Einsatz
formaler Mittel (Wiederholungsmuster wie z.B.
syntaktischer Parallelismus, Wiederaufnahmen des
gleichen Wortes am Satzanfang). Wichtiger fur die
weiteren Uberlegungen ist, mit welchen

Bedeutungsassoziationen der Text arbeitet und wie

49 ygl. Tzvetan Todorov: Die Kategorien der
literarischen Erzahlung. In:
Strukturalismus in der
Literaturwissenschaft. Hrsg.
v.V_H.Blumensath. Koln 1972, S. 266.
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sie zustande kommen. Auffallig ist die Technik
der inhaltlichen Analogiebildung, die sich bei
nadherer Analyse als ein Schein-Syllogismus
erweist, der mit unterschwelligen Assoziationen
spielt. Zundchst findet ein semantischer
Verengungsprozess vom Allgemeinen (Rummel) zum
Erhdhten (grof’e Rummel) statt, der gleichzeitig

als qualitative Steigerung angelegt ist.”

~Die bestdndigen Wiederholungen und ihre
Funktionalisierung im Werk Thomas Bernhards ist
das Monomaische an diesem Werk. Wiederholt werden
im Einzeltext Worte, Begriffe, Satzfloskeln,
Satze, Satzstrukturen, kleinere und komplexere
Motive (in einem nicht-technischen Sinn),
schliefflich narrative Strukturen,
Handlungsstrukturen und Paradigmen; und das Ganze
wird wiederum von Einzeltext zu Einzeltext im

Werk wiederholt.™™

.Die Wiederholung ist also die signifikante
und daher ordnungsbildende Struktur, unabhingig
davon, ob sich nur Elemente wiederholen und eine
einfache Struktur ausbilden oder sich
Wiederholungsstrukturen insgesamt wiederholen
(wie in der Erzadhlsituation) und eine komplexe
oder Uberlagernde Struktur etablieren. Somit ist
eine erste tragfahige Arbeitshypothese gewonnen,

die sich in der Analyse zu bestatigen hat:

Alle sich wiederholenden Einheiten sind als
integrale Bestandteile Konstituenten einer sich

in bestimmten Paradigmen realisierenden

%0 vgl. Jochen Schulte-Sasse: Einfuhrung in
die Literaturwissenschaft. 9. Aufl. Minchen
1997, S. 92.

51 Oliver Jahraus: Die Wiederholung als

werkkonstitutives Prinzip im Ouevre Thomas
Bernhards. Frankfurt 1991 S. 20.
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Grundordnung auf der Werkebene aufzufassen; und
die Wiederholung als Struktur ist demnach das
dabei mafRgebliche Ordnungsprinzip. Sich
wiederholende Einheiten seien daher im folgenden

Paradigmen genannt.“”

,Der Rummel, der grofde Rummel ist es! Ich
blieb so fur mich, sah, was der Rummel
ist, der grof’e Rummel ist, der grofRe
Rummel, und wurde nicht populdr.“ (Frost,
S. 54)

Die Wiederholung ist im Erzadhlen zusammen mit
der Antithese die grundlegende Technik, mit der
eine traditionell symbolische Deutung provoziert
wird. Diese beiden Techniken bewirken eine Zasur
und zugleich eine Hervorhebung im linearen
Erzdhlverlauf.” In Hinsicht auf Person und
Handlung im Erzahlen von Frost fungiert die
Technik der Wiederholung als gestalterisches
Mittel der Strukturierung, indem der Famulant den

Maler als Leitmotiv wiederholt beobachtet.

Ein wichtiges Wort oder eine wichtige
Textstelle wird einmal oder &fter wiederholt, um
sie hervorzuheben oder als etwas Wichtiges zu
kennzeichnen. Die wiederholte Stelle ist oft eine
Hauptsache oder Hauptaussage des Textes. Mit
Wiederholung soll eine Meinung des Erzahlers
(oder Autors) eindringlicher ausgesprochen
werden. Wenn Bernhard schreibt: ,Der Staat selbst

ist schwachsinnig, und das Volk ist

52 Oliver Jahraus: Die Wiederholung als
werkkonstitutives Prinzip im Ouevre Thomas
Bernhards. Frankfurt 1991 S. 21f.

53 vgl. Gerhard Kurz: Metapher, Allegorie,
Symbol. 3. Aufl. Gottingen 1993, S. 77.
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erbdrmlich.“”, dann ist das eine Aussage. Wenn
dieser Satz aber sinngemdfs im Text 50-mal
wiederholt wird, gewinnt die Aussage an
Bedeutung. Die Bedeutung des wiederholten
Ausdrucks hat auch eine symbolische Dimension,
die der Leser nicht immer nachvollziehen kann.
Die Wiederholung im Erzdhlen Bernhards ist einer
seiner wichtigsten Stilelemente; sie taucht auf

fast jeder Seite auf.

Die Erzdhlsituation des Ich-Erzahlers
Famulant ist seine Uber 27 Tage andauernde
Beobachtung des Erzdhlers Maler. Sie ist eine
Beobachtung, die in die Erzahlsituation insgesamt
eingebettet wird.” Der Ich-Erzdhler berichtet
wiederholt Uber seine Beobachtung des Erzadhlers
Maler. Stanzel reduziert die Deskription der
typischen Erzahlsituation auf die beiden
Grundformen >Bericht< und >Darstellung< sowie auf
ein drittes Grundelement des Erzdhlens: Die

+Mittelbarkeit des epischen Vorganges, die sich

5% Thomas Bernhard: Frost. 12. Aufl. Frankfurt
1996, S. 266.

% pamit ist gemeint, dass sich die personale
Erzahlsituation daraus ergibt, dass der
auktoriale und der Ich-Erzédhler die Distanz
zum Geschehen aufnehmen. Beide fungieren
zunédchst einmal als Vermittler von
Begebenheiten auf einer Ebene, die raumlich
und zeitlich von der Handlungsebene
verschieden ist. Aus dieser Entfernung zu
den Ereignissen werden die Einmischungen
und Kommentare moglich, die eine Kenntnis
des Ganzen voraussetzen. FUr den
auktorialen Erzahler bedeutet die
allméahliche Aufhebung der Distanz zur
Handlungsebene, dass er dabei Zusténde
fortschreirtender Entpersonlichung
durchlauft. Die Begebenheiten werden
vorgefuhrt, gezeigt und nicht mehr
erlautert.
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im Erzahler und seinen verschiedenen

Erscheinungsweisen im Roman konkretisiert™.™

Die Wiederholung im Erzdhlen kann den Leser
in eine Spannung versetzen, deren innere
Motivation meist unklar bleibt. Die mit dem
wiederholten Wort verknUpfte Bedeutung kann sich
der agierenden Figur unausweichlich aufdréangen.
Diese Art der Wiederholung findet sich in der

folgenden Naturdarstellung des Erzahlers Maler.

,>Sehen Sie! Sehen Sie, die Natur

schweigt! Sehen Sie! Sehen Sie!< (...)

Verstehen Sie?<“ (Frost, S. 38)

Gegensatzpaare dienen nicht nur dazu, den
einen Teil des Vergleichs mit einer besonderen
Eigenschaft zu versehen, sondern sind zu meist
auf beide Seiten gemlnzt. Daher werden auch die
jeweiligen Halften dieser Vergleiche einzeln
abgehandelt: ,Natur ist still, Natur ist nicht
still.™ Die GegenlUberstellung dient der
Hervorhebung, ist aber nur im Moment des

Erzadhlens als solche zu finden.

Die emphatische Wortwiederholung bewirkt beim
Leser eine symbolische Deutung, in der sich Angst
und Hoffnung wiederfinden. Dieser Zwiespalt,
ausgeldst durch die einfache Wiederholung,
vermittelt den Eindruck, dass der Erzadhler die
Flrchterlichkeit des Tlrenzuschlagens dringend
bestdtigt haben mbdchte, um sein Tlrenzuschlagen
vollenden zu kénnen. Die Wortbildung fasst den
Inhalt aller Bestandteile in einen Gesamtbegriff,

der dann alles umschreiben soll. Manche dieser

°¢ Franz K. Stanzel: Typische Formen des
Romans. 12. Aufl. Gottingen 1993, S. 15.
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Wortschdépfungen entstehen aus Begriffsketten, wvon
denen lediglich ein oder zwei Stilick am Ende in
dem zu schaffenden Ausdruck Verwendung finden. So
wird aus der Wortreihe ,Tlrenzuschlagen“, ,Tlren
zugeschlagen™ und ,Tlrenzuschlager“. Eine solche
Wortreihe zeigt sich als Beispiel im nachsten
Zitat.

~Man stdft Uberall nur auf
Verstandnislosigkeit. Was mich am meisten
empdrt, ist das unaufhdrliche
Tlrenzuschlagen. Dieses flUrchterliche
Tirenzuschlagen. Wie fortgesetzte Hiebe
auf den Kopf! Nichts ist firchterlicher,
als wenn in einem Hause fortwdhrend die
Tiren zugeschlagen werden. Die Menschen
schlagen sie ganz gedankenlos zu. Es ist
eine Eigenschaft minderwertiger Leute.
Von ganz gewohnheitsmafigen
Turenzuschlagern kann man sogar getodtet
werden. Mein Tag ist ruiniert, wenn
jemand die Tur zuschldgt. Aber hier
schlagen sie die Tdren immer zu. Stellen
Sie sich vor, Sie sind gezwungen, in
einem Haus zu leben, in dem fortwahrend
die Tiren zugeschlagen werden! In dem
gewohnheitsmidffige Tlrenzuschlager
wohnen!"“ (Frost, S. 87)

Die Wiederholung bietet hier dem Leser neben
der Mdoglichkeit, Kontraste nachzuvollziehen, die
Chance, Phrasen als ahnlich zu erkennen bzw.
Erscheinungen trotz ihrer verschiedenen Phrasen
als Einheit zu begreifen. Mit der Betonung
weniger der stofflichen als der thematischen
Beziehung, namlich den Leser unmittelbar zum
Vergleich zweier verschiedener Phrasen
anzuhalten, wird das Wiederholspiel von
Konvergenzen und Divergenzen reicher und
komplexer. Die Wiederholung der sinnlosen
Redensart gibt ihr mit der Zeit ein bestimmtes
Charakterprofil, schlagt ein eigentlich der

Sprache entzogenes Inneres nach auf’en auf.

83



Eine weitere Form der Wiederholung ist in der

nachsten Passage zu finden.

,>Das ist doch ein Erlebnis, in der
Klamm!< habe ich zu ihm gesagt, und er
darauf: >Aber die Wildschweine!< - >Die
Wildschweine?< frage ich, =>die
Wildschweine? Sie haben doch nicht etwa
das Marchen von den Wildschweinen

das mit den Wildschweinen. Der
Wasenmeister erzadhlt jedem, der in die
Klamm geht, dafd dort Wildschweine hausen,
die die Menschen anfallen, wissen Sie!
Das mit den Wildschweinen ist absolut ein
Marchen! >Ein Marchen!< sage ich, und der
Ingenieur sagt: >Ich habe sie gehéort!< -
>Was gehdrt? Die Wildschweine?< sage ich.
>Ja, die Wildschweine.< - >Die
Wildschweine? Da haben Sie nie ein
Wildschwein gehdért, wenn Sie da in der
Klamm ein Wildschwein gehdrt habenc,
sagte ich, >denn in der Klamm gibt es
keine Wildschweine. Keine Wildschweine!<
sagte ich endglltig, und der Ingenieur:
>Und Sie glauben also, der Wasenmeister
hat mich belogen?< - >Ja, der
Wasenmeister hat Sie belogen<, sage ich,
>der Wasenmeister bellgt jeden, der in
die Klamm geht.< - >Aber es waren doch
Wildschweine!< sagte der Ingenieur, der
sich von mir nicht Uberzeugen liefs. >Dann
waren es eben Wildschweine<, sage ich.
>sNur ein Dummkopf kann Wildschweine nicht
von Hirschen und Flchsen unterscheiden.
Das waren doch Hirsche und Flchse.< -
>Nein, Wildschweine<, sagte der
Ingenieur. Da drehte ich mich um und ging
weg. >Wissen Sie<, sagte der Maler, >in
dieser Gegend gibt es seit Jahrhunderten
keine Wildschweine. Nicht hier im
Hochgebirge, nur noch im Flachland, da
allerdings wiiten sie oft unglaublich,
fressen Leichen an und stof’en Haustlren
auf und Uberraschen die Menschen im Bett.
Hier aber gibt es keine Wildschweine.
>Die Pelzmiitze<, sagte ich dem Ingenieur,
>hdtten Sie aufsetzen missen, die
Pelzmitze, und Ihre FURRe in Gamaschen
einwickeln.< Ja, das hatte er tun sollen,
das sah er ein. Das Marchen von den

Wildscheinen glaubte er. (Frost, S. 94f.)
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Die Kernworte dieser Wiederholung
«Wildschweine"“ und ,Wasenmeister“ zeigen
deutlich, dass es nicht allein darauf ankommt,
Ahnlichkeiten und Variation wechselseitig
hervorzuheben. Die Abweichung wird um der
Abweichung und um der Ubereinstimmung willen
formuliert. Mit der Ahnlichkeit, auf die der
Erzdhler bei dieser Form der Wiederholung
nachdricklich verweist, verbindet sich also
zugleich die Aufforderung an den Leser, bestimmte

Ereignisse aneinander zu messen.

Die Wiederholung zeigt sich im ndchsten

Abschnitt als ein Kreis.

,Da sind die Hunde, da ist das
Hundegeklaff, da ist der Tod, der Tod in
allen seinen Verwilderungen, der Tod in
allen Gebrechen, der Tod in seinem
Gewohnheitsverbrechergestank, der Tod,
dieses MUhsamsmittel aller Verzweiflung,
der Tod, der Bazillentrager der
ungeheuren Unendlichkeit, der Tod der
Geschichte, der Tod der Mittellosigkeit,
der Tod, hdéren Sie, den ich nicht will,
den niemand will, den niemand mehr will,
da ist er, der Tod, dieses Hundegeklaff,
hdéren Sie,..... “ (Frost, S. 151)

In der kreisfdrmigen AuRerung f{iber den Tod,
nach der flr die Poesie ein bestimmter Anspruch
erhoben wird, findet sich eine exzessiv klare
Wiederholung. Wird durch die Methode der
Zusammenfihrung mehrerer Worte zu einem Begriff
eine Bedeutungserweiterung signalisiert, so
verfahrt der Autor mit dem gleichen Ziel auf
umgekehrte Weise. Wiederholung eines Wortes ist
gleichsam Mittel der Totalisierung. Die
Inhaltserweiterung wird nicht durch sprachliche
Dehnung, sondern durch das Umfeld erreicht,
welches dieses Wort in den Wiederholungen
durchlauft.
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Eine Wiederholungsstruktur z.B. der

,Todeskrankheiten"“ findet sich in nachstem Zitat.

,>Die Todeskrankheiten fihren ihre Trager
dazu, sich ihnen auszuliefern. Ich habe
das immer beobachtet<, sagt der Maler,
>und die medizinisch-wissenschaftlichen
Blicher beweisen das. Der Todeskranke,
oder besser der Todkranke, geht in seine
Todeskrankheit hinein, zuerst staunend,
dann sich fiigend. Die Todeskrankheit
macht den von ihr Befallenen vor, sie

seien eine Welt fUr sich. Dieser

Todeskranken, und sie leben von da an in
dieser Tauschung, in ihrer
Todeskrankheit, in der Scheinwelt ihrer
Todeskrankheit, nicht mehr in der Welt
der Wirklichkeit.< Die Scheinwelt der
Todeskrankheit und die Welt der
Wirklichkeit seien die
entgegengesetztesten Begriffe. Der
Todeskranke vertraue nicht der
Wirklichkeit, seiner Wirklichkeit,
sondern er liefere sich der Scheinwelt
seiner Todeskrankheit aus. Die
Todeskrankheiten, >das sind rhythmisch
religidse Bequemlichkeiten. Die Menschen
gehen in sie hinein wie in einen Garten,
der ihnen fremd ist. Pldétzlich - Sie
wissen, es handelt sich da um
Todeskrankheiten mit ihrem langen
Verlauf, um ein sogenanntes Gewohnheits-
Todeskrankheitsgefihl - plétzlich,
schlagartig, ist es der Tod. Die
Todeskrankheiten sind eine exotische
Landschaft.“ (Frost, S. 229)

,Das Werk Thomas Bernhards entfaltet sich -
wie abschlieffend gesagt werden kann - aus der
Wiederholung. Und immer wieder werden im Werk
Ausbruchversuche aus der Wiederholung an den
Versuchen origineller Studien als zum Scheitern
Verurteilte thematisiert. Doch auf einer hdheren
Betrachtungsebene stellt das Werk, trotz der
Entfaltung aus Wiederholung, nicht zuletzt auch
im Bereich einer extensiven und besonderen
Zitierfreude, eine originelle und innovative

Leistung dar. Die Originalitdt und Innovation des

86



Autors Thomas Bernhard beruht gerade darauf, dass
es das Prinzip der Wiederholung mit in der
Vergangenheit nicht dagewesener Prinzipientreue
durchhalt und damit fir die Zukunft, zumal auf

stilistischer Ebene, beispielgebend wirkt.“”’

Parataxe

Die Unterordnung in der Satzgliederung wird
als Hypotaxe bezeichnet. Sie dient besonders der
Darstellung komplizierter Gedanken und ist
Ansatzpunkt, Sachverhalte differenziert
darzulegen. In der Parataxe dagegen stehen die
Satze verbunden oder unverbunden nebeneinander.
Bei einer Parataxe werden mehrere
Hauptsatzgebilde aneinandergereiht, z.B. ,Ich kam
an das Haus und ich wartete sehr lange, aber
keiner O6ffnet die Tur.“ ,Parataxe ist die
Nebenordnung von Sadtzen. In allen Sprachen ist
volkstlimliche Dichtung durch ein Vorwalten der
Parataxe gekennzeichnet.“” Die Bedeutung der
parataktischen Satze kann Uber die allgemeine
Funktion der Abbildung des Gedankenflusses
hinausgehen. Die Parataxe gibt eine Art
+~Atemlosigkeit™ wieder. Der Erzahler erzahlt
ununterbrochen, so dass sich viele kleine

Hauptsatze aneinanderreihen. Dabei werden jeweils

5" Oliver Jahraus: Die Wiederholung als
werkkonstitutives Prinzip im Ouevre Thomas
Bernhards. Frankfurt 1991 S. 122.

58

Wolfgang Kayser: Das sprachliche Kunstwerk.
19. Aufl. MUGnchen 1983, S. 145.
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keine komplizierten Vorgadnge beschrieben, sondern
nur kurze, einfache Dinge. Bei der Parataxe
scheint es, als spreche jemand sehr schnell,
wodurch eine eindringliche, spannende Atmosphdare
geschaffen wird. Die parataktische Stilfigung ist

im Erzahlen Bernhards unubersehbar.

,Emboliefdérdernde Witterungseinfliisse.
Ratselhafte Wolkenzusammensetzung,
irgendwo weit weg.“ (Frost, S. 14)

sUhrschlage tropfen auf Friedhof und
Dachabstufungen. Der Tod lenkt sich
geschickt in das Leben herein.
Unvermittelt fallen auch Kinder in
Schwachezustdnde. Schreien nicht, aber
laufen in einen Personenzug."“ (Frost, S.
15)

Der Erzadhlstil charakterisiert den Erzahler.
In der psychisch charakterisierten Stilfligung des
Erzdhlers wird parataktischer Stil, der den
Eindruck von Unruhe oder Getriebenheit vermitteln
bzw. verstarken kann, deutlich starker als
hypotaktische Strukturen eingesetzt. Der
parataktische Stil verursacht bei dem Leser durch
diese grdfRere Unruhe und Getriebenheit eine
grdRere Spannung als der hypotaktische Stil.
Parataktische Stilfligung gibt es weiterhin in der

folgenden Beschreibung der Erinnerung.

,Die Erinnerung macht krank. Ein Wort
taucht auf, das Stadtbezirke aufreiflt.
Eine flUrchterliche Architektur. In
Menschenansammlungen schaut man hinein:
Anndherungsversuche zwecklos! Der Tag ist
erloschen."“ (Frost, S. 43)

Eine ahnliche Struktur zeigt sich hier:
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,Immer wieder blieb er mit der Bemerkung:
>Die Natur resigniert!< stehen. >Sehen
Sie, die Natur schweigt!< Ja, sie
schweigt. >Sie steht nicht still, sie
steht still, sie steht nicht still...
Verstehen Sie?<“ (Frost, S. 38)

Diese parataktische Strukturierung vermittelt
den Eindruck, als ware der Erzahler nicht fahig,
einfach strukturierte, aneinandergereihte Satze
zu finden, als versuche er gewissermaffen auch in
der Sprache Komplexitat zu vermeiden, als suche
er Kontrolle und Halt in klaren und einfachen,
Sicherheit vermittelnden Verhdltnissen. Aber der
parataktische Satzbau zeigt dem Leser den
Ausdruck der ruhelosen, wenig komplexen
Umgangssprache eines unkompliziert sprechenden
Erzdhlers. Da die Parataxe in der Darstellung der
Erinnerung besonders ausgepragt auftritt, z.B.
«Die Erinnerung macht krank. Ein Wort taucht auf,
das Stadtbezirke aufreif3t. Eine flrchterliche
Architektur."“, geht die Beobachtung dieser
Satzstrukturart hier Uber die allgemein mdgliche
Funktion der Abbildung des Gedankenflusses
hinaus. Dieser Satz setzt sich aus unabhangigen
Teilsdtzen zusammen, von denen jeder jeweils ein
eigenes Subjekt hat; kein Satz baut inhaltlich
auf dem anderen auf. Eine solche parataktische
Stilisierung findet sich auch in den nachsten

Darstellungen.

sAufgedunsene Gesichter. Tote Gesichter.
Wie von Raubtieren angefallene
Gesichter.“ (Frost, S. 164)

,Aber kein Name. Nichts. Das muf3 es sein,
denke ich. Ich stehe da, und ich hatte
weinen kdénnen. Ja, ich weinte. Ich
weinte! Und ich ging dann schnell in die
Kirche, konnte aber in der Kalte, die in
der Kirche herrschte, und in der
sinnlosen Ruhe dort keine Ruhe finden und
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ging wieder auf den Friedhof. Ringsum
Dacher. Hauser, aus denen Rauch stieg.
Mir war elendig zumute.“ (Frost, S. 193)

Parataktischer Erzahlstil, in dem sich hier
die psychisch gestdrte Gedankenkomplexitat des
Erzdhlers widerspiegelt, findet sich verstarkt in
den Texten, die die Innenwelt der Charaktere
darstellen. Die Charaktere sind ruhelos, denken

standig, aber immer anders.

Die parataktisch verstdrkte Darstellung des
Charakters wird in der Nebenordnung, in der der
Maler seine Gedanken aneinander reiht, weiter

verfolgt.

+Wie empfinden Sie Langweile? Was denken
Sie Uber den Staat? Was ist der
Unterschied zwischen mir und Ihnen? Ist
das Groéfze? Bleiben Sie noch lange hier?
Besteht zwischen mir und Ihnen ein
Unterschied? Glauben Sie an das Wunder
der Mathematik? Was treiben Sie, wenn Sie
in IThr Zimmer gehen? Ist der Garten, in
dem Ihr Elternhaus steht, grof3? Was fur
Pflanzen wachsen dort? Ist es kalt, wo
Sie zu Hause sind? Was tut man dort an
den Abenden? Liest Ihr Vater? Wie kommen
Sie auf die Idee, mir zu widersprechen?
Aber ich weifs ja, daf® Sie mir gar nicht
widersprechen wollten! Zahlen Sie fir das
Glas Milch soviel wie ich? Wundert es
Sie, dafy die Wirtin Sie nicht gefragt
hat, wo ich gestern gewesen bin? Ist das
Ihr Vater gewesen, der das gesagt hat?
Und die Grofstadt lieben Sie? Dieses
Buch? Ihre Schwester, sagen Sie? Nicht
ins Theater? Und die Erde, glauben Sie,
wird unentdeckt bleiben? FlUrchten Sie
sich? Nein? Ja? Die Menschlichkeit?
Die?"“ (Frost, S. 225)

In der Darstellung dieser Gedanken und
Erinnerungen des Erzahlers zeigt sich die
parataktische Stilform als kennzeichnend. Die
AuRerungen des Erzdhlers beziehen sich

keinesfalls nur auf komplizierte Vorgange,
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sondern auch auf einfache Dinge. Es scheint, als
ob er auf jemanden ununterbrochen einrede. Hier
ist eine Sprache, in der Reden um des Redens
willen vorherrscht. Diese parataktische
Stilfligung kann in Bezug auf Bernhard als eines

der dominierenden Stilelemente angesehen werden.

Assoziationskette

Wenn der Leser sich genauer mit den
Erzdhlphdnomenen Bernards beschaftigt, wird ihm
klar, wie der Erzadhler mit euphemisierender
Metaphorik Gedanken bzw. Gedankenverbindungen
entwickelt. Diese Gedankenverbindungen sind
insbesondere dort zu finden, wo der Erzadhler im
Erzdhlen mit Fragestellungen zur Kunst, Natur und
Gesellschaft beschaftigt ist. Seine Erzahlweise
lasst sich als eine kettenfdrmige
Vorstellungsbewegung beschreiben, in welcher
durchaus assoziative Merkmale zu erkennen sind.
Eine Assoziation ist eine Gedankenverbindung und
als solche eine Reihenfolge im Erzadhlen, in der
mehr oder weniger sprunghafte
Gedankenverknipfungen stattfinden. Die Verbindung
der Gedanken wird durch das Wiederaufgreifen
gleicher oder ahnlicher Begriffe hergestellt.
Dieses Phanomen lasst sich im Erzadhlen Bernhards
zwar nicht als durchgangiges Merkmal feststellen,
jedoch zeigt sich, dass eine Neigung zur Bildung
von Assoziationsketten vorhanden ist. Eine solche

Darstellung ist in folgenden Zitaten zu erkennen.

,Die Abende ziehen sich in die Lange: das
geht nicht! Ein paar Schritte hinein,
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heraus, dahin, dorthin, um nicht
erfrieren zu missen... Der Mund wird
gehalten, das andere tobt sich aus... der
Morgen zieht einem Ubers Gesicht, daf? man
gar nicht mehr weifs, wo oben und unten
ist. Das Geschlechtliche ist es, das alle
umbringt. Das Geschlechtliche, die
Krankheit, die von Natur aus abtdtet.
Friher oder spater ruiniert es selbst
tiefste Innigkeit... (Frost, S. 17)

,Bin Alleinsein erzeugen, weil man nicht
mehr allein sein will, das ist
verbrecherisch.< Er sagte: >Der Antrieb
der Natur ist wverbrecherisch, und sich
darauf berufen ist eine Ausrede, wie
alles nur eine Ausrede ist, was Menschen
anruhren.<“ (Frost, S. 30)

Dem Alleinsein misst der Erzdhler im obigen
zweiten Zitat eine besondere Bedeutung zu, nicht
aus Mangel an Kontaktfreude, sondern er schatzt
das Alleinsein, um Einblick in seine wahre Natur
zu bekommen. Das Wahrnehmungsmuster des
Erzdhlers, der scheinbar destruktiv gegeniiber der
Gesellschaft eingenommen ist, nivelliert seine
Perzeption derart, dass der Erzdhler mit der
Entschlossenheit der Verzweiflung jenen anderen
Weg geht, weil dieser ihm als der einzig
menschenmdégliche erscheint. In der Erscheinung
ist das Wahrnehmungsmuster so auffallig, weil die
Metaphorik Assoziationen weckt, die in eklatantem
Widerspruch zu der kettenfdérmigen Anordnung
stehen. Durch den unorthodoxen Aufbau der Ketten
werden unerwartete Assoziationen geweckt. In
dieser Vorstellung wird die Assoziationskette
folgendermafden aufgebaut: allein + verbrecherisch

= verbrecherisch + Ausrede = Ausrede.

Eine solche Assoziationskette findet sich

auch in den nachsten Textpassagen.
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,Die Schmerzen kommen von unten herauf
und von oben herunter und werden
Menschenschmerzen. Ich stof’e Uberall an
die Mauern, die um mich herum sind. Ich
bin schon der reinste Mdortelmensch! Aber
es ist doch so, daf® ich mich oft hinter
meinem Lachen zurlckgehalten

habe!“ (Frost, S. 34)

»>Mein Talent hatte ausgereicht fir eine
Weltberthmtheit<, sagt er. >Die Menschen
hangen oft ein ganz kleines Talent an den
grof?en Rummel und werden berithmt.
Raffinessen! Der Rummel, der grof’e Rummel
ist es! Ich blieb so fur mich, sah, was
der Rummel ist, der grof’e Rummel, und
wurde nicht populdr. Weil wir davon
gesprochen haben: der Krieg ist ein
unausrottbares Erbgut. Der Krieg ist das
eigentliche Dritte Geschlecht.<“ (Frost,
S. 54)

Der Erzdhler hatte im zweiten Zitat zwar mit
seinem Talent auch berihmt werden kdénnen, aber in
Gedanken an seine mdgliche BeriUhmtheit ist er
voller Verzweiflung. Bezeichnenderweise beginnt
die Assoziationskette mit der Erwdhnung seines
Talents. Die Assoziationstendenz im Erzahlen
setzt sich fort bei der Beschreibung des Rummels.
Dieser wird sehr stark hervorgehoben durch die
zweifache Anwendung des Stilmittels der
Epanalepse, ,(...) der Rummel, der grofde Rummel
ist (...) der grof’ee Rummel". Der Rummel im
Erzdhlen wird mit dem Krieg, der als das ,Dritte
Geschlecht"“ bezeichnet wird, assoziiert. Die
Assoziationskette zeigt sich anschliefend wie
folgt: Talent + WeltberUhmtheit = BerUhmtheit +

Rummel = Rummel + Krieg = Krieg + Geschlecht.
Eine weitere Assoziationskette ist in

folgenden Zitaten zu finden.

,Der Zufall figte es, daf? ich den Maler
schon vor dem Larchenwald und nicht erst
unten im Hohlweg traf, wo wir uns
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verabredet hatten und wo ich ihn, als ich
mich dem Larchenwald auf nur mehr zwanzig
oder dreiffige Schritte genahert hatte,
bereits vermutete, dalk er also schon vor
dem Larchenwald pldtzlich hinter einem
Baum hervorsprang und seinen Stock so,
als wollte er mir den Weg versperren,
ausgestreckt hielt. (Frost, S. 35)

»>Ausnahmsweise geschlafen. Schlafen
bedeutet bei mir, daf® ich nicht im Zimmer
auf und ab rennen muf’, wissen Sie!< Er
kénne sich immer aus den Morgenschmerzen
die Schmerzen des Abends und der Nacht
ausrechnen. >Es wird ein furchtbarer
Abend werden, eine furchterliche

Nacht.“ (Frost, S. 78)

Das Schlafen des Erzahlers zeigt sich im oben
genannten zweiten Zitat als kein stiller Zustand,
sondern als eine unabldssige Bewegung. Der
Erzadhler kann sich den Schmerzen nicht entziehen.
Das Phanomen dieser inkohdrenten
Gedankenlbergange ist assoziativ. Es zeigt sich
in der Anordnung: Schlafen = Schlafen + Schmerzen
+ Abend + Nacht = Abend + Nacht.

Ein dahnlicher Erzahlstil zeigt sich in den

folgenden Zitaten.

,Die Zeitungen seien eigentlich die Welt,
alles, All und Welt in jeder Nummer, die
er aufschlage. >Die Welt ist nicht die
Welt, sie ist nichts.<“ (Frost, S. 83)

sHandlanger mit Mdbelpackergurten kdénnten
mit Kasten und Tischen gut umgehen, denkt
man, und ist selber unglicklich wie kein
Mensch.“ (Frost, S. 251)

Die Assoziationskette ist im Erzahlen
Bernhards als ein Anordnungsphdnomen zu finden.
Sie unterscheidet sich von einem Ublichen

Handlungsverlauf dadurch, dass Bernhard

94



sprunghaft und manchmal sogar abrupt seine
Assoziationsketten entwickelt und damit
unerwartete Assoziationen weckt. Assoziationen
sind eine Art von Wiederholung, in der Gedanken
in Variation oder Umwandlung wiedergegeben
werden. Der Leser soll dadurch Vorstellungen oder
Gedankenketten des Erzdhlers besser

nachvollziehen k&nnen.

Ellipse

Das syntaktische Strukturphdnomen, das sich
vor allem beim Erzahlen aus dem Augenblick heraus
ergibt, ist die Ellipse. ,Unter Ellipsen versteht
man Auslassungen bestimmter erwartbarer
Satzteile, vor allem wenn sie inhaltlich
redundant (Uberflissig) sind und durch den
Kontext verdeutlicht werden kénnen. Solche
Auslassungen erfolgen aus Grlinden sprachlicher
Okonomie (z.B. bei Telegramm, Schlagzeilen,
Kurzbeschreibungen) oder in spontaner Rede o0.4&.
Ausgelassen werden haufig Hilfsverben, finite
Verben in nominalen Wendungen, Modalverben,
Subjekte bei klarer Rektion u.a.“”

Trotz der grammatikalischen Unvollstandigkeit
gilt nach der modernen Sprachwissenschaft die

Ellipse als ein vollstandiger Satz, der in seinem

%  Bernhard Sowinski: Stilistik. 2. Aufl.
Stuttgart 1999, S. 94.

95



Zusammenhang zwar kurz, aber eigentlich

vollstandig ist.*

Die Ellipse wird im Erzahlen Bernhards haufig

eingesetzt.

,Sind sie fertig, dirfen sie herunter.
Nicht frther.“ (Frost, S. 39)

,Die Morgen kommen Uber ein Kornfeld
herauf. Uber den See. Uber den FluR. Uber
den Wald. Vom HuUgel hertber. Im frischen
Wind Vogelstimmen. Abende, die in
Schilfrohr und Schweigen untergehen, in
das er seine ersten Gebete hineinspricht.
Pferdewiehern zerreifft die Finsternis.
Sdufer, Fuhrwerker, Fledermiuse
erschrecken ihn. Drei tote Mitschiller auf
der StrafRe.“ (Frost, S. 70/71)

AuRerlich gesehen, fehlt hier ein Satzteil:
,Uber den See“ statt ,Die Morgen kommen Uber den
See herauf“. In der Sprachtheorie wird dies
jedoch anders gesehen: Es gebe Ellipsen im
eigentlichen Sinne gar nicht. Die Erganzung sei
unndétig, da im Grunde nichts fortgelassen sei.
Denn es liege umgekehrt darin, dass andere
Satzteile die Funktion des auferlich Fehlenden

mit Ubernehmen.

Diese Behauptung ist im engeren Sinne nur fur
die Sprachphilosophie anzuerkennen. Denn
unvollstandige Satze und einzelne Worter sind
meist im pathetischen Erzahlstil verstandlich.
IThr Sinn ist anders als der urspringliche. Ein

pathetisch unvollstandiger Ausdruck verbindet

* Vgl. Otto Bantel/Dieter Schaefer:
Grundbegriffe der Literatur. 14. Aufl.
Frankfurt 1990, S. 53.

* Vgl. Wolfgang Kayser: Das sprachliche
Kunstwerk. Minchen 19. Aufl. 1983, S. 145.
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sich mit einem bestimmten Anspruch. Die Ellipse
bedeutet, dass in einer Satzstruktur oder Aussage
etwas fehlt, was zwar zum Satz gehdrt, doch zum
Verstandnis nicht immer ndétig ist. Wenn man das
Fehlende ersetzt, so kongruiert die Form des
Satzes mit seiner Bedeutung. Weitere Ellipsen

befinden sich in der ndchsten Darstellung.

,Keine Vogelstimmen, natldrlich.
Nichts.“ (Frost, S. 41)

,Ist jemand tot, interessiert ihn die
Ursache nicht mehr. Ein Anhdnger der
Jagd, ist er ein Feind des
Zwischenreichs, der Kunst. Was sein
Bruder gemacht hat, war ihm immer ein
Greuel. Das Akademische hat sich in ihm
noch weiterentwickelt. Asthetik hafRt er.
Ebenso Traume.“ (Frost, S. 200)

Der Erzdhler setzt einen elliptischen Stil
ein, der sich dem Leser als ein expliziter
Erzdhlstil offenbart. Der Erzdhler gibt dem Leser
einen leeren Raum. Dieses Erzadhlen zeigt sich
ausgespart und wird kurz danach oder spater
erklart. Der Erzahler lasst sogar auf versteckte
andere Erklarungen hinweisen. Die Ellipse ist ein
stilistisches Mittel, das Teile auslasst, um so

sprachlich eine starkere Wirkung zu erreichen.

Die Ellipse befindet sich im Erzdhlen mit der
Aussparung eines Teils oder mehrerer Teile in
einer narrativen Sequenz. Die Ellipse
differenziert sich in drei Kategorien. Die erste
ist die explizite Ellipse: Ein Zeitraum oder Text
wird ausgespart oder kurz danach erklart. Der
Leser wird in diesem Fall darauf hingewiesen,
dass ihm etwas, das der Erzadhler weifd,
vorenthalten wird. Die zweite ist die implizite

Ellipse: Der Leser muss aus dem Kontext
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schlieffRen, was fehlt. In diesem Fall handelt es
sich um eine relativ unmarkierte Ellipse, da die
vorenthaltene Information auch keinem der
personalisierten Erzahler bekannt ist. Die dritte
ist die hypothetische Ellipse: Man kann
eigentlich nicht auf den Inhalt schliefien,
sondern muss Vermutungen anstellen.®

In der fantastischen Literatur wird dagegen
die Aufmerksamkeit des Lesers gerne absichtlich
auf bestimmte Informationsliicken gelenkt, um ihn
zwischen einer natlrlichen und tbernatlirlichen
Erklarung der dargestellten Ereignisse schwanken

63
Zzu lassen.

sMedizinisch gesehen, nichts.“(Frost, S.
49)

,Der Anfang sei das Ende, von diesem Satz
gehe ihm alles aus, und: >ein Tisch ist
auch ein Fenster, und ein Fenster ist
auch die Frau, die am Fenster steht, ein
Bachbett zugleich das Gebirge, das sich
im Bachbett spiegelt, eine Stadt auch die
Luft Uber dieser Stadt.<“ (Frost, S. 217)

In der Darstellung dieser Gedanken des
Erzdhlers zeigt sich explizit die elliptische
Stilform. Diese explizite Ellipse zeigt dem Leser
ein Segment des Textes. Der Satz ,Medizinisch
gesehen, nichts"“ ist offensichtlich im strengeren
Sinne elliptisch. Das Geftihl der narrativen Lucke
ist leicht zu erkennen. Der Leser sucht nach
dieser Auslassung weiter nach einer anderen
Stelle im Text.

62

Vgl. Gerard Genette: Die Erzahlung. 2.
Aufl. Minchen 1998, S. 76ff.

* Vgl. Jeremy Hawthorn: Grundbegriffe
moderner Literaturtheorie: ein Handbuch.
Tibingen 1994, S. 78.
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Linguistische wie narrative Ellipse finden
sich als ein Stilmittel im Erzahlen ganz
deutlich. Solche Passagen sind meines Erachtens
im ganzen Erzadhlen verstreut und als ein
dauernder Erzadhlstil der Bedeutsamkeit der

poetologischen Aussagen zu erkennen.
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Anakoluth

Ein Anakoluth ist die Darstellung des
Gespaltenseins, der inneren Unsicherheit, des In-
sich-Widersprechens. ,Hierbei stimmt die
Wiederaufnahme im Kasus, Numerus oder in anderen
grammatischen Bezlgen nicht mehr mit den Vorgaben
Uberein; der Sprecher oder Schreiber hat
scheinbar den roten Faden seines Gedanken aus dem
Blick verloren. Eine einfache Form des Anakoluths
ist etwa folgender Satz: >Dieser Kerl, dem werde

ich es schon zeigen!<“*

Ein Gedankenprozess wird in der Regel
kontinuierlich ausgedrlickt. Bei manchen Autoren,
so auch Bernhard, ist das aber nicht immer der
Fall. Die selbstbetrachtende Erzdhlweise
Bernhards ist dahingehend von der Tradition
abweichend, dass die beiden Hauptfiguren Maler
und Famulant als zwel entgegengesetzte
Existenzformen aufeinander treffen. Der Famulant
ist derjenige, dessen Sichtweise angenommen wird,
er ist flr die Reihenfolge der einzelnen
Abschnitte verantwortlich. Die Darstellung eines
Gedankenprozess im Erzdhlen ermdéglicht dem Leser
einen Einblick in die Gedankengange. Diese

Einsicht findet sich als stilistisches Merkmal.

,Die Abende ziehen sich in die Lange: das
geht nicht! Ein paar Schritte hinein,
heraus, dahin, dorthin, um nicht
erfrieren zu missen... Der Mund wird
gehalten, das andere tobt sich aus... der
Morgen zieht einem Ubers Gesicht, daf? man
gar nicht mehr weifs, wo oben und unten
ist. Das Geschlechtliche ist es, das alle
umbringt. Das Geschlechtliche, die

“ Bernhard Sowinski: Stilistik. 2. Aufl.
Stuttgart 1999, S. 94f.

100



Krankheit, die von Natur aus abtdtet.
Friher oder spater ruiniert es selbst
tiefste Innigkeit...“ (Frost, S. 17)

,Mit dem, was auf einen zukommt,
Einfltsse, Umwelt, Ich, mit dem wurde ich
nicht fertig. Mit dem, was nun einmal in
mir immer gewesen ist. Ja. Sehen

Sie!™ (Frost, S. 29)

Der Maler stellt mit einem Wort oder in
einzelnen Wortern seinen Denkprozess dar. Durch
diese nicht kontinuierliche Beschreibung des
Erzdhlers gerdt sein Gedankengang wahrend des
Erzdhlens in viele Richtungen. Die Mehrdeutigkeit
des Ausdrucks und der Bruch im Satzbau sind ein
Indiz dafir, dass die Erzahlart bei dem Leser
eine ambivalente Haltung zur Anderung des
Gedankenganges hervorrufen soll. Diese Erzahlart
wird als Anakoluth bezeichnet, das eine
fehlerhafte oder vieldeutige Erscheinungsform im
grammatischen Satzbau hat.® Es bewirkt eine

Diskrepanz in der dargestellten Satzkonstruktion.

»...die schon tagelang einen
firchterlichen Geruch verbreitet hatten,
von dem sie aber offenbar nicht wufiten,
woher er kam, der Wind kam wohl aus der
Gegenrichtung, sonst hatten sie den
Geruch ja gar nicht ausgehalten. >Ich
habe Tag und Nacht arbeiten missen. Die
erschossenen Soldaten und die
erschossenen Pferde
auseinanderhalten<.“ (Frost, S. 99)

Bei diesem momentanen, gewissermafen aus
geringerem Abstand erfolgenden Erzadhlen ist ein
besonderer syntaktischer Gesichtspunkt zu

erkennen, das Anakoluth. Mitten im Satz nimmt der

® Vgl. Dieter Gutzen, Norbert Oellers, Jiirgen
H.Petersen: Einfihrung in die neuere
deutsche Literaturwissenschaft. Berlin
1989, S. 93.
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Gedankengang eine andere Richtung, die
anfanglichen Ausdrlcke werden nicht konsequent
fortgeftihrt. Ein solches Phdnomen findet sich als

Grundlage der Verlebendigung im folgenden Zitat.

,Haben Sie Lust, hinzugehen und sich die
Sache anzuschauen? Ich habe keine Lust.
Wenn es einen Schlitten gabe, aber es
gibt keinen Schlitten. Es ist viel zu
umstandlich.“ (Frost, S. 187)

Der zentrale Gedanke des Er-Erzahlers Maler
wird im obigen Abschnitt hin- und hergerissen.
Diese Uberspannten Gedankenspriinge zeigen sich
wie eine von Wahnvorstellung gepragte
Gedankenfolge, die eine Art Dialog darstellt,
gleichsam so, als ob der Maler auf Fragen, die
der Leser stellt, antworte. Diese hin- und
herschwingenden Aspekte des Gedankenprozess sind

auch in den nachsten Textstellen zu erkennen.

sWenn man pldétzlich, weil man die Grenze
Uberschritten hat, keinen Spaf mehr
versteht, die Welt nicht mehr wversteht,
also nichts mehr versteht. Alles ist eine
Schmerzvorstellung."“ (Frost, S. 81)

,Die BlUcher werden auf der obersten Stufe
jener Treppe, die zu dem seltsam
pathetischen griechischen Musentempel
hinauffihrt, hingelegt, und bald streckt
sich der Koérper in der Sonne, die in den
letzten Zigen zu liegen scheint.“ (Frost,
S. 158)

Die AuBerung des Erzahlers Maler erscheint
dem Famulant wie eine Uberdimensionale
Darstellung einer fremden Landschaft. Die
erzahlten Gedanken laufen auf nichts Greifbares
oder Konkreten hinaus, verlieren sich gleichsam
in Belanglosigkeiten. Das Nachvollziehen der

Gedanken fallt deshalb dem Leser sehr schwer. Das
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Erzdhlen dieser Gedanken geht sukzessiv vor sich.
Der dahinter stehende Gedankenprozess entwickelt
sich aber sprunghaft. Diese Gedankengange sind
zwar schwierig nachzuvollziehen, aber auch in all
seinen anderen Werken zu finden. Der haufige,
sprunghafte Wechsel von Gedanken ist als
grundlegendes Element des Erzahlstils Bernhards
anzusehen. Das Anakoluth ist somit als ein

typischer Erzahlstil Bernhards anzusehen.

4.2. Ubertreibung, Provokation,

Negativierung, Fragment, Humor und Ironie

Ubertreibung

Ubertreibung ist die Beschreibung einer
Person, eines Gegenstandes oder Zustandes durch
ausufernde, gesteigerte und ungerechtfertigte

Bezeichnung.

.Bernhard ist zur Kunstfigur geworden, und
sein Werk lasst sich nicht mehr abldsen von der
Wirkung, die es gehabt hat. Um fast jedes Werk -
wie auch fast um jeden Auftritt Bernhards - rankt
sich eine Blumenkette von Skandalen, die den
Blick auf das Werk oder auf den jeweils in Rede
stehenden Anlass der Aktion auf sich und weg vom
Text zieht. Zum anderen ist es unerldasslich,
Bernhards Aktionen und oft ungebetene, ja
geradezu aus dem Hinterhalt kommende
Stellungnahmen ernst zu nehmen. Bernhards
Aktionen - das kénnte den Verdacht unterstellen,

es handelt sich um einen Aktionisten. Alles
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andere trifft zu: Diese Aktionen dirfen nicht
missdeutet werden als Teil eines Kunstprogramms,
sondern haben teil an einer konsequenten Praxis
der Verweigerung. Diese Praxis lasst sich in
einem Paradox fassen, das fir die Wirkung
Bernhards kennzeichnend ist, und zwar von einem
ersten Roman Frost an: Je mehr sich Bernhard dem
Leser zu verweigern scheint, umso mehr insinuiert
er sich diesem. Und ein wesentlicher Bestandteil
dieser Strategie sind denn auch diese
Scheltreden, in deren Praxis sich Bernhard nun

seit gut zwanzig Jahren Ubt.“"

Die standige Ubertreibung kann man als totale
Kritik an der Gesellschaft bewerten, in einzelnen
Fallen jedoch, gerade durch die permanente
Steigerung, als eine humoristische Attitltde

ansehen.

Bernhard selbst beschreibt die Funktion der
Ubertreibung in seinem letzten Roman Ausld&schung
folgendermaféen: ,Der Maler, der nicht Ubertreibt,
ist ein schlechter Maler, der Musiker, der nicht
Ubertreibt, ist ein schlechter Musiker, sagte ich
zu Gambetti, wie der Schriftsteller, der nicht
Ubertreibt, ein schlechter Schriftsteller ist,
wobei es ja auch vorkommen kann, (...)“.° Dies
kann man so auslegen, dass die klnstlerische
Tatigkeit, um sich von der Normalitdt abzuheben,
provokative Dimensionen bendtigt. Weiter
berichtet er Uber das Wesen der Ubertreibung. Das
Geheimnis des grof’en Kunstwerks sei die

ﬁbertreibung, ebenso wie sie das Geheimnis des

° Wendelin Schmidt-Dengler: Der
Ubertreibungskinstler. Wien 1986, S.94.

®” Thomas Bernhard: Ausléschung. 3. Aufl.
Frankfurt 1990, S. 612.
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groRen Philosophierens sei: Uberhaupt sei die

Ubertreibungskunst das Geistesgeheimnis.®

Es stellt sich die Frage, wo der Erzahler
Ubertreibt. Ubertreibung bezieht sich zundchst
darauf, dass fur den Erzadhler mit den
provokativen Erzadhlelementen eine radikale
Ubertreibungsperspektive unweigerlich verbunden
ist. Diese Ubertreibung beruht zweifellos auf der
Enttduschung des Erzdhlers. Ubertreibung und
Enttduschung bedingen sich oft bei Bernhard. Ein
schlechter Zustand wird daher zum Schlechtesten

Ubertrieben.

Der Fettdruck ,Hunderttausende"“ kennzeichnet

eine Ubertreibung.

,Alle diese herumhockenden Manner mussen
bezahlt werden: der plétzliche
Kalteeinbruch kostet ja Hunderttausende!
Und keine Weltbesserung! Was mich
betrifft, so habe ich eine Vorliebe flur
kalte, bissige Wintertage.“ (Frost, S.
112)

Eine weitere Ubertreibung findet sich in der
Beschreibung des Leichenschminkens und des Todes.
Der Tod wird mit seinem Gegensatz ,erfolgreiches
Leben" und mit ,Zukunft“ verbunden. Der Tod ist
das abrupte Aufhdéren allen Bezugs zum Leben. Der
Tod ist im Leben allgegenwartig. Sobald ein
Mensch das Licht der Welt erblickt, kann er schon
im ndchsten Augenblick tot sein. Trotzdem kann
der Mensch den Tod in seiner ganzen Endglltigkeit
nicht erfassen. Die Angst vor dem Tod verhindert
die ernsthafte Beschaftigung damit. Aber der
Maler betrachtet den Tod sicherlich nicht als die
Endstation des Lebens, sondern als ein

Lebendigsein im Tod, obwohl der Tod sich

%8 vgl. Thomas Bernhard: Ausléschung. S. 612.
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gleichsam hinter den begreifbaren Vorgangen
abspielt und in seiner immer vorhandenen
Unverstadndlichkeit Uberhaupt nicht begreifbar
ist. Den Tod aber als grauenhaftesten und
erfolgreichsten Zeitpunkt zu bezeichnen, ist eine

Ubertreibung.

,>Sie schminken Leichen oft auf die
grauenhafteste Weise.< Er frage sich,
warum er eigentlich zur Kapelle
hingegangenen sei. >Neugierde ist es
nicht<, sagte er. Wir kamen erst spat, um
ein Uhr, zum Gasthaus zurtck."“ (Frost, S.
143)

s (...) der Tod ist ohne Frage das
Unendliche, der erfolgreichste Zeitpunkt

ist der Tod... Die Hoffnung ist nur an
den Tod zu knUpfen, nur an die
Zukunft.“ (Frost, S. 191)

Je mehr ein Mensch in einer kritischen
Geistes- und GemlUtsverfassung ist, um so mehr
bemerkt der, der sich nicht den Erkenntnissen der
Tradition versagt, die Struktur der Absurditat
des Daseins. In sich selbst eingeschlossen,
verstrickt sich dieser Mensch in eine
solipsistische Ausweglosigkeit, deren Kennzeichen
die Unfahigkeit ist, die begonnene Analyse des
Lebenssinns fortzufihren, weil er unweigerlich
die flr diese Arbeit notwendige Distanz verliert.
Die Einsamkeit, in die sich dieser Mensch selbst
fiihrt, steigert sich zu einer Krankheit, deren
Ausweg nur in einer absoluten Annahme des Lebens
liegt, ohne jede Frage nach dem Leben an sich.
Ein anderer Ausweg ware der Selbstmord oder die
Wiederherstellung der notwendigen Distanz zu sich
selbst.

Die Ubertreibung zeigt sich auch im ndchsten

Zitat, in dem es um die Todeskrankheit geht.
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,>Die Todeskrankheiten fihren ihre Trager
dazu, sich ihnen auszuliefern. Ich habe
das immer beobachtet<, sagt der Maler,
>und die medizinisch-wissenschaftlichen
Blicher bewiesen das. Der Todeskranke,
oder besser der Todkranke, geht in seine
Todeskrankheit hinein, zuerst staunend,
dann sich fiigend. Die Todeskrankheit
macht den von ihr Befallenen vor, sie
seien eine Welt flr sich. Dieser
Tauschung verfallen die Todeskranken, die
Todeskranken, und sie leben von da an in
dieser Tauschung, in ihrer
Todeskrankheit, in der Scheinwelt ihrer
Todeskrankheit, nicht mehr in der Welt
der Wirklichkeit.< Die Scheinwelt der
Todeskrankheit und die Welt der
Wirklichkeit seien die
entgegengesetztesten Begriffe. Der
Todeskranke vertraue nicht der
Wirklichkeit, seiner Wirklichkeit,
sondern er liefere sich der Scheinwelt
seiner Todeskrankheit aus. Die
Todeskrankheiten, >das sind rhythmisch
religidse Bequemlichkeiten. Die Menschen
gehen in sie hinein wie in einen Garten,
der ihnen fremd ist. Pldétzlich - Sie
wissen, es handelt sich da um
Todeskrankheiten mit ihrem langen
Verlauf, um ein sogenanntes Gewohnheits-
Todeskrankheitsgefihl - plétzlich,
schlagartig, ist es der Tod. Die
Todeskrankheiten sind eine exotische
Landschaft.“ (Frost, S. 229)

Die Realitat der Gesamtwelt steht der einer
literarischen Totalitat gegeniber, als Ausdruck
von Auflen- und Innenwelt des Autors. So ernsthaft
dieses Verhdltnis in frlheren Texten gewirkt
haben mag - mit seinen letzten Werken hat sich
Bernhard ein wenig vom Geruch des Todesverklnders
geldst. Kabarettreife Beschreibungen innerhalb
der Monologe lassen an frihe Worte des Verfassers
denken: ,Es ist alles lacherlich, wenn man an den
Tod denkt.“®

®  Thomas Bernhard, Danksagung bei der

Entgegennahme des Osterreichischen
Staatspreises fur Literatur 1967. In: G.
Nenning/P._.Kruntorad (Hg.), Neues Forum,
Wien 1968, Jhgg. 15, Heft 173, S. 349.
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Unter den verschiedenen allgemein mdglichen
Todesarten gibt es solche, die die Besonderheit
aufweisen, dass der Tod die Folge einer Handlung
des Opfers selbst ist; der ihn erleidet, ist
identisch mit dem, der ihn hervorruft. Dabei ist
die Art der Handlung, die den Tod zur Folge hat,
von geringer Bedeutung. Wenn man sich auch
allgemein den Selbstmord als eine aktive und
gewaltsame Handlung vorstellt, die eine gewisse
kérperliche Anstrengung erfordert, so kann es
doch vorkommen, dass eine rein passive Haltung
oder einfach Enthaltung zum gleichen Ergebnis
fihrt.”

Eine weitere Ubertreibung befindet sich in

Bezug auf die ,Kunststlckezuschauer™.

,>Die Kunststiickezuschauer sind immer,
wie sie sind. Die Theaterzuschauer sind
nie so, wie sie sind, sind nur immer so,
wie sie nicht sein sollen, mdchten sein,
wie sie nicht sind...< Die
Kunststlckezuschauer seien nie so dumm,
dal? sie nicht merkten, wie dumm sie sind,
aber die Theaterzuschauer seien immer
dimmer. >Die meisten Schauspieler aber
sind so dumm, daf3 sie gar nicht merken,
wie dumm das Publikum ist. Denn im
allgemeinen sind die Schauspieler noch
dimmer als die Zuschauer, aber das
Publikum ist immer unendlich dumm.< Warum
er dann aber keine Kunststlicke mehr
vormachte, wollte der Maler von ihm
wissen.“ (Frost, S. 239)

Die Wiederholung la&sst denselben Begriff
immer wieder erscheinen, wobei er totalisiert
wird; ein anderes Mittel zur ausgepragten
Darstellung der Qualitdt eines Zustandes oder
einer Person, ist die Gegeniliberstellung. Soll

etwas besonders negativ oder positiv erscheinen,

© vgl. Emile Durkheim: Der Selbstmord.
Frankfurt 1987 S. 24.
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wird es mit einem anderen verglichen, das die

genau entgegengesetzten Eigenschaften aufweist.

Die Totalitat durchzieht die Texte formal von
der kleinsten Einheit ,Wort™ bis hin zum gesamten
Zusammenhang. Sie ist in ihrem Ausdruck jedoch
immer abhdngig von den jeweiligen Beurteilungen
des Adjektivs ,dumm"“, das damit den
Ubergeordneten inhaltlichen Zusammenhang dem

dufleren Erscheinungsbild hinzufligt.

»Schon nach der Lektlire weniger Seiten
irgendeines Prosawerkes von Bernhard - wir
schlieRen blof3 die friher entstandenen
,Ereignisse’ aus - fallt dem Leser auf, dass
jeder Aussage Bernhards eine gewisse Radikalitat
eignet. Diese ist ihrerseits wiederum leicht
durch das Ausdrucksmittel fassbar und
umschreibbar, und zwar durch ein Vokabular, das
wir das der Ausschlief3lichkeit beziehungsweise
Totalitat nennen mdchten. Die Elemente dieses
Vokabulars ziehen sich quer durch die Wortarten
der traditionellen Syntax. Ebenso kann
Ausschliefflichkeit oder Totalitat durch
Wortgruppen, Nebensdtze oder den Superlativ zum
Ausdruck gebracht werden. Man kann diese
abstrakten Bemerkungen durch einige Beispiele
erlautern, welche durchaus verschiedenen
Aussagebezirken entstammen: ,Aber in Wirklichkeit
halten hier [...] alle allen alles vor"“,,[...] in
Ischl, wo jeder Uber jeden alles wisse, [...].
Vom Standpunkt einer logischen Syntax aus liefie
sich mancher Satz als unbeschrankter ,Al1l- und
Existenzsatz"“ ansprechen. Formal ahneln
zahlreiche Satze den Pradmissen von Schul-
Syllogismen. Aber nicht nur in solchen Wendungen,
die teils auch als der Umgangssprache verwandt
gedeutet werden kdnnen, kommt die Totalitat zum

Ausdruck, sondern auch in den Attributen und
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adverbialen Bestimmungen. Diese kennzeichnen
Vorgange hinsichtlich ihres lokalen, modalen und
temporalen Aspekts: Hier in beliebiger

Reihenfolge Woérter, welche diese Radikalitat in

Bernhards Werk konstituieren: ,ganz"“, ,in jedem
Falle“, ,fortwahrend"“, ,immer"“, ,ununterbrochen"“,
,Uberall™, ,unendlich"“, ,so genau wie moéglich“,
.absolut™, usw. Es ist nicht von ungefahr, dass

in den ,Pensees’ von Pascal diesem Wortmaterial
tragende Bedeutung zukommt. Konfinierung im
Raumlichen und Perpetuierung im Zeitlichen
kennzeichnen die Situation der Gestalten in
Bernhards Prosa. Man denke an den Schluss wvon

,Die Mitze’ und ,Watten’.

Der Superlativ hat eine &hnliche Funktion,
allein bedeutet sein haufiges Auftreten nicht
unbedingt Ausschlieflichkeit und Totalitat, da er
vom Leser auch spontanen als Elativ gedeutet
werden kann. Doch weist die Haufigkeit
superlativischer und analoger Flgungen in
dieselbe Richtung. Die Kritik hat haufig
versucht, Bernhards Prosawerk mit den MaRstaben
realistischer oder primdr gesellschaftskritischer
Literatur zu messen; das hier aufgezeigte
sprachliche Material macht eine solche Deutung
hinfallig.“"

Mit einer Ubertreibung wird darauf
hingewiesen, dass etwas sehr extrem ist.
Verwendet ein Erzdhler oder eine Person eine
ﬁbertreibung, bedeutet das, dass er oder sie von

der Sache beeindruckt ist, positiv oder negativ.

"t Wendelin Schmidt-Dengler: Der
Ubertreibungskinstler. Wien 1986, S.7F.
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Provokation

Eine Provokation ist eine ﬁbertreibung, mit
der man bei einer anderen Person (z.B. beim
Leser) eine Reaktion erreichen will,
beispielsweise Zustimmung. Als Provokation ist
vorstellbar, dass der Provokateur Uber die
betreffende Situation etwas zu verbessern
versucht. Die systematische Provokation und der
Verstofd gegen die anerkannten MafRstdbe eines
allgemeinen Schreibstils in asthetischer
Hinsicht, wie z.B. hinsichtlich des Erzahlens
Bernhards, machte die Kritik gerade dadurch
unsicher, dass diese Provokation niemals
relativiert wurde. ,Es ist gar nicht unlogisch,
wenn man dies zum Grundsatz erklart, das zu tun,
was die Welt entsetzt und es immer grlndlicher zu
tun... Diese Form der Provokation kann man in
einem gewissen Stadium aber nicht mehr
unterbrechen.“”

Wenn Thomas Bernhard z.B. oft schreibt ,das
gréfte Ungliick geht von den Lehrern aus“,”
erwartet er vom Leser entweder, dass dieser sagt,
.Nein, Lehrer sind wichtig"“, oder zustimmt ,ja,
richtig so"“. Dies kann auch innerhalb des Textes
durch die jeweilige Person geschehen.

Provokation kann sich in einem destruktiven
Ausdruck gestalten. Diese Art der Provokation
scheint zum eigentlichen Erzadhlelement Bernhards

zu gehdren. Ein provokativer Aspekt findet sich

2 http://www.wienerjournal .at/GESELLO8.HTM:
Robert Schediwy: Von der fatalen Lust an
der Provokation.

3 Thomas Bernhard: Frost, 12 Aufl. Frankfurt
1996, S. 198.
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zunachst in der standigen Gegenliberstellung des
Erzadhlers Maler zwischen dem Einzelnen und der
Masse.

.Die Menge ist ja ein Phanomen, das
Mengenmenschenphdnomen, das mich schon immer
beschaftigt hat. Von der Menge geht eine
krankhafte Sucht auf einen Uber, ihr angehdren zu
wollen, ihr angehdren zu mlissen, wissen Sie

Aber die Menschen sind immer die Menge, die

Masse, (...) Allein, dieser Mengenmensch, dieser
Mengenmensch, wissen Sie... Es ist unheimlich, in
der Menge zu sein!“ (Frost, S. 191)

Die Konfrontation des Einzelnen und der Masse
ist in der Erzahlung eine wesentliche
Erzdhldimension. Der Propagandist in einer
aggressiven Vereinsamung in der Gesellschaft weif3
nur allzu gut, dass niemand dem Massenzeitalter
zu entkommen vermag. Eine Auffalligkeit besteht
darin, dass es ohne die Masse keine
distanzierende Individualisierung geben kann. Es
ist im logischen Sinne ein Widerspruch, aber der
Maler dufRert sich rilickhaltlos Uber seine
kritischen Selbstbezlige. Es ist vor allem die
Willklr, die von einer solchen Menschenmasse
ausgeht, von der sich der Maler und seine in die
Fiktion projizierte gedankliche Selbstgestaltung
zu distanzieren sucht. Diese fiktive wvon dem
Maler gesuchte Distanz fihrt zu einer klaren
Intention des Erzahlens.

Uber die Fiktion kann man sagen, dass sie
sich selbst genug sei, dass sie sich nicht oder
jedenfalls nicht in der Ublichen Weise als
Referenz realisieren lasse. Trotz der
begrifflichen unterschiedlichen Definition der
Fiktion ist man sich vielleicht einig darin, dass
sich das fiktional Vorgestellte und Imaginierte

nicht etwa nur aus dem Bereich des Visuellen oder
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Visualisierbaren, sondern aus allen
Erfahrungsbereichen herleiten kann.

Die Suche nach dem Status der fiktiven
Vorstellungen wird wohl eine ndhere Definition
des Begriffs der Fiktion bendtigen. Fiktionale
Vorstellungen gleichen jenen Vorstellungen, die
uns Erinnerung von Vergangenem, Vorwegnahme von
Kinftigem und Vergegenwartigung von Entferntem
sind. Aber fiktionale Vorstellungen, die auf der
Verinnerlichung basieren, tragen das Merkmal der
Inszenierung. Als Inszenierung sind uns die
fiktionalen Vorstellungen nicht Vergegenwartigung
von etwas, das eigentlich anderswo zu finden ist.
Diese Vorstellungen haben keinen Zweck zur
Verstandigung Uber Sachverhalte, deren
Wirklichkeit auflerhalb der jeweiligen
Vorstellungsdimension liegt. Das heifd3t, Fiktionen
genligen als das, was sie sind: als Gedankenspiel.
Beil Gedanken, die wir als fiktional bezeichnen,
halten wir uns so auf, als ob wir mit ihnen schon
das Eigentliche, das Ganze, das Wirkliche hatten.

In Bezug auf die Ahnlichkeit zwischen dem
Fiktionalen und dem Wirklichen, in Bezug darauf,
»(...) dass die Fiktion eine Inszenierung von
Wirklichem im Modus der Vorstellung ist, wird
verstandlich, dass man das Fiktionale seit
Aristoteles Uber den Begriff der Nachahmung zu
erschlieRen versucht hat.“” Das Fiktive beruht
nicht nur auf der inszenierten Wiederholung von
Wirklichem, sondern auch einer Mdglichkeit, sich
dem Wirklichen zu entziehen.

Aber das von dem Ich-Erzadhler Famulant in der
Person des Erzahlers Maler selbstgestaltete
Fiktive zeigt dem Leser Entscheidendes. Die
fiktive Welt der Menge in der Erzadhlung des

Erzdhlers Maler beginnt mit einer krankhaften

4 Johannes Anderegg: Sprache und Verwandlung.
Gottingen 1985, S. 112.
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Sucht. Er deutet an, dass z.B. die Menge
krankhaft ist. Und mit Menge sind immer die
Menschen gemeint. Das heif3t, die Menschen sind
krank. Diese fiktional selbstgestaltete
Gleichstellung kann als Provokation verstanden

werden.

,>Alles ist ein barbarischer Kitsch.
Ja<, sagt der Maler, >der Staat selbst ist
schwachsinnig, und das Volk ist erbarmlich.
Unser Staat ist lacherlich.< (...) >Unser
Staat<, sagte er, >ist ein Hotel der
Zweideutigkeit, das Bordell Europas, mit
einem ausgezeichneten Uberseeischen
Ruf<.“ (Frost, S. 266)

Es kommt dann zu einer umfassenden
Gleichsetzung von Staat, Gesellschaft und Masse,
die dem Denkprozess des Einzelnen Widerstand
leisten. Dabei betont der Maler die Anstrengung
des individuellen Bewusstseins, das sich selbst
zu reflektieren vermag, sich existentiell zu
identifizieren. Darin hebt das Bewusstsein sich
von der mihelosen Massenexistenz ab. Identitat
ergibt sich flr den Erzahler aus dem
individuellen Denkvermdgen; die Masse wird flur
ihn zur provokativen Zerstdrung des Denkens
Uberhaupt. Dieser Vergleich ist eine provokative
Identifizierung.

Eine weitere provokative Fiktion findet sich

in der Darstellung der Weiblichkeit.

,Das Weibliche ist wvon Natur aus
verraterisch. Es untergrabt und unterminiert.
Ist Gift flir den mannlichen Geist, fir den
Geist Uberhaupt, flr das Mannliche. (...) Das

Weib versteht kein Spiel. Ist ein Werkzeug
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des Teufels und Schuld an der Tragddie des

Menschengeschlechtes.“ (Frost, S. 218)

Hier wird das Weibliche als schuldhafte,
animalische Gebdrende beschrieben. Der Maler
setzt das Frauenbild mit Primitivitat gleich.
Dies kann man als Misstrauen des Erzadhlers Maler
gegeniiber Frauen bezeichnen. Die Beschreibung der
Weiblichkeit als schlechte Eigenschaft zeigt,
dass der Maler die Schuld an dem schlechtem
Verhdltnis zwischen Mann und Frau der Frau
zuschiebt, denn Misstrauen ist keine Eigenschaft,
sondern eine Reaktion. Die Ursache dieses
Misstrauens liegt jedoch in der
Frauenfeindlichkeit, denn das Weibliche ist nach
Ansicht des Erzdhlers Maler prinzipiell
verraterisch. Allerdings wird das Verhaltnis
zwischen Mann und Frau gefthlsmafig
intersubjektiv relativiert. Dieses
Frauenfeindbild ist deshalb eine flr Frauen
herabwlirdigende Provokation, denn positive
Eigenschaften der Frauen wurden vdllig ignoriert.

Weitere Provokation findet sich im nachsten
Abschnitt.

, (...) mein Lehrer wird nicht leben, er
hat nie gelebt, er darf nicht leben, mir
verbietet sich das Leben des Lehrers,
verweigert sich mir: ich muf? ihn

tdten, ™ (Frost, S. 294)

Der Maler Strauch erfindet sich selbst eine
Lehrerfigur, in der er die Kinstlichkeit und
Leblosigkeit aller Lehrer anprangert. Ihm
misslingt diese Funktion als Lehrer vo6llig, da er
doch selbst nichts Vermittelnswertes gefunden
hat. Der Lehrer steht meines Erachtens fir den

Menschen, welcher auf das Leben vorbereiten und
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dem Lernenden einen Sinn mit auf den Lebensweg

geben sollte.

,In meinem ganzen Leben habe ich nichts
so gehaft wie die Lehrer. (...) Der
Lehrer ist das Mundstiick einer ganzen
Generation. Und sehen Sie: das grdflte
Ungltck geht von den Lehrern

aus."“ (Frost, S. 198)

Der Hass des Erzadhlers Maler den Lehrern
gegeniiber steht im Gegensatz zum allgemeinen
Ansehen des Lehrers, der die Kinder fiUr ihr
spateres Lebens in vorbildlicher Weisheit erzieht
und gegentber den Kindern grofle Verantwortung in
der Gesellschaft hat. Die Schule ist fdr den
Maler ein Ungeheuer und der Lehrer flr ihn ein
~Mundstlck". Weiterhin zeigt sich die Lehrerfigur
des Erzahlers Maler als Leitmotiv fir Unglick. In
seiner Erinnerung sind die Lehrer meist
Hilfslehrer, die keine Bildungszulage erhalten
und seines Erachtens schlechter als ordentlichen
Lehrer sind. Der Maler setzt seine Hilfslehrer
mit dem grédfdten Ungllick gleich und schiebt die
Herleitung des grdRten Ungllicks den Lehrern zu.
Dieses Ungllcksmotiv ist wiederum eine weitere

Provokation.

Die nachste provokative Darstellung zeigt

sich mit der Justiz.

,>Die Juristen stiften Verwirrung in der
Menschengeschichte<, sagte er. >Der
Jurist ist ein Instrument des Teufels.
(...) >Die Jurisprudenz erzeugt ja die
Verbrechen, das ist die Wahrheit. Ohne
die Jurisprudenz gadbe es keine
Verbrechen.“ (Frost, S. 116)

Die Aspekte der Justiz sind im Roman wenig
aufgefdchert. Die Gliederung der juristischen

Realitat ist deshalb nicht juristisch erklarbar,
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sondern vielmehr als Moment einer Unzufriedenheit
zu verstehen. Aber die Meinung des Malers zur
Justiz ist klar zu erkennen; die Justiz wird als
ein teuflisches Instrument beschrieben. Der Maler
schreibt provokativ Uber Juristen, ohne dies
naher zu begrinden. Er ist sogar der Ansicht, die
Juristerei verursache Verbrechen und die Justiz
als solche seil eine Institution, welche
Verbrechen erzeuge. Die Justiz existiert
eigentlich in einer Ambivalenz. Ohne Verbrechen
erfahrt die Justiz keine Daseinsberechtigung. Der
Erzadhler, dem diese Tatsache bewusst ist, steht

jedoch dabei nur auf der Seite des Verbrechens.

Die fiktive Gegenlberstellung des gegen Masse
und Staat gerichteten Misstrauens im Erzahlen
lasst darauf schlieflen, dass die gegen Masse,
Weiblichkeit, Lehrer und Justiz gerichteten
Provokationen ein bewusst gewdhltes Stilelement

sind.

Negativierung

»0b Negativitat die Schranke von Kunst ist
oder ihrerseits die Wahrheit, steht nicht bei der
Kunst. Negativ sind die Kunstwerke a priori
durchs Gesetz ihrer Objektivation: Sie tdten, was
sie objektivieren, indem sie es der
Unmittelbarkeit seines Lebens entreiflen. Ihr
eigenes Leben zehrt vom Tod. Das definiert die

qualitative Schwelle zur Moderne.“”

> Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie,
Gesammelte Schriften Bd. 7. Frankfurt 1997
S. 201.
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Negativierung heifft, ein Gegenstand, eine
Person, ein Ort oder eine Situation wird negativ
beschrieben. Hier spricht man von einem Zustand.
Veradndert sich jemand oder etwas von einem
(relativ) positiven Zustand hin zu einem
negativen, spricht man dagegen von einem Prozess.
Bei Bernhard ist hauptsadchlich die zweite
Mbébglichkeit zu finden, also eine Wandlung von
positiv oder neutral hin zu negativ. Diese wird
dann oft noch gesteigert, z.B. positiv, neutral,
negativ, sehr negativ. Dieser Prozess kann als
Negativierung bezeichnet werden, wahrend sich die
Negation als ein Zustand der negativen (oder
negativierten) Beschreibungen zeigt. Bernhard
negativiert besonders sein Heimatland Osterreich,
Politiker, die Gesellschaft, die Kirche, seltener

dagegen Einzelpersonen.

Das Negative der Gesellschaft bezieht sich
vor allem auf deren Massencharakter, der dem
individuellen Lebens- und Kunstbewusstsein
entgegensteht. Undurchschaubarkeit und das Fehlen
von konkreten Eigenheiten weisen auf
gesellschaftliche Fehlentwicklung hin. So wird
alles auf ein Mittelmafd hinabgezogen, das eben
der Masse Mensch gerecht wird. Die Kunst bietet
nur vorgefasste, von Moden bestimmte
Mbglichkeiten, kann sich nicht entwickeln und ist
damit im wodrtlichen Sinne ,tot“. Eine
Negativierung der Gesellschaft findet sich im
folgenden Beispiel von einem ,Dorfplatz™ hin zum
Verbrechen. Das ,Dorf"“ als Bild der Gesellschaft
schwenkt Uber zum negativ besetzten Terminus

.Dorf" in Verbindung mit Verbrechen.

»>Sie bog einfach vom Dorfplatz ab.
Direkt in das Verbrechen<, sagt der
Maler.“ (Frost, S. 65)
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Der Dorfplatz stellt die Offentlichkeit dar,
in der das Verbrechen Ehebruch begangen wird.
Dorfplatz = ruhiger, beschaulicher Ort. Im
Gegensatz dazu tritt das Verbrechen auf, sobald
man sich von dem Dorfplatz (als Bild fir ruhiges,
ja sogar langweiliges Leben) entfernt. Der
Ausgangspunkt der Negativierung ist
Unzufriedenheit mit gegenwartigen Verhdltnissen.
Die Kritik daran wird in stdndig wiederholten und

inhaltlich gesteigerten Aussagen gelbt.

Eine weitere Negativierung ist im folgenden

Beispiel zu sehen.

.Das unendlich langgezogene Heulen, in
das das Gebell hineinbiff. Vor mir hérte
ich das Bellen und Heulen und hinter mir
das Lachen und Erbrechen und
Kartenschlagen."“ (Frost, S. 135)

Das Heulen deutet zundchst nur auf einen
Hund. Es folgt eine Verstarkung durch ,Bellen und
Heulen“. Im folgenden Satz wird alles zu einer
Umgebungsbeschreibung. Die angstmachende
Lautstarke des Hundes auf der einen Seite paart
sich mit negativen Geraduschen im Wirtshaus
(Erbrechen, Kartenschlagen) und wird zu einer
v6llig negativen Umwelt. Heulen, Bellen und
Erbrechen sind hier die Bestandteile der

Negativierung.

Ein weiteres Beispiel:

s1ch las das Ganze noch einmal. Ein
zweites Mal. Ein drittes Mal. Aber es war
mir unertraglich, und ich konnte mir
Uberhaupt nichts dabei vorstellen, und
ich muf3te aufstehen und aus der Kirche
hinausgehen. Wie ich Uber den weichen
Teppich zum Ausgang ging, sah ich
Engelsgesichter von unglaublicher
HaRlichkeit, die, je ndher ich auf sie
zukam, um so grausamere Zlge annahmen.
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(...) >Ein Toter liegt in der Kapelleg,
sagte er und hob seinen Kopf bis Uber das
Fensterbrett, so dalk ihm der Hut in den
Nacken rutschte. Als er zuruckkam, sagte
er: >Ein geschminkter Leichnam. Sie
schminken Leichen oft auf die
grauenhafteste Weise.<“ (Frost, S. 142-
143)

Gewiss nicht zufdllig wird an dieser Stelle
eine negativierende Erzahlung bezlglich der
Kirche eingeflochten: Das Hauptwort der
Negativierung in diesem Zitat ist Kirche. Die
Kirche wird als unertraglich und von
unglaublicher Hasslichkeit bezeichnet. Ein in der
Kapelle (=Teil der Kirche) liegender Toter wird
zum Teil des Ganzen. Er wird auf ,grauenhafteste
Weise"“ geschminkt und tragt somit zur allgemeinen
HaRlichkeit der Kirche bei.

Eine weitere Negativierung zeigt sich in

Bezug auf das Gasthaus.

»>Das Gasthaus ist mir unertréaglich,
miissen Sie wissen<, sagte er. >Ich habe
aber eine instinktive Lust, mich ihm
auszusetzen, mich allem auszusetzen, was
gegen mich auftritt. Wo Faulnis ist, kann
ich nicht genug einatmen. Dauernd mdchte
ich Menschengeruch einatmen, verstehen
Sie.< (...) >Immer zwischen allen Leuten
ertrinken, aber nicht untergehen. Wo
Menschen sind, immer das notwendige
Ausschwitzen der Wollust!< Immer habe er
sich gesagt: >Ich gehe dem Totschlag, dem
Mord, dem Selbstmord noch rasch aus dem
Weg. Das macht mich verrtckt.< (...) Dann
aber hebe er wieder den Kopf, >weit Uber
sich selbst hinaus<, um auf seinem Kbrper
>wie ein Ozeanschiff in die
Menscheneindde hinauszufahren. Ich
erweise mir wie ein Sportsmann meine
Misshandlungen<, sagte er. (...)
>Beobachten Sie, was flUr grofie
Brotbrocken in ihrem Suppenwasser
schwimmen? Nicht zufdllig erinnert mich
das an die Vorstellung von einem
Weltuntergang. Eine grofle Vision baut
sich auf einer ganz kleinen Beobachtung
auf, wissen Sie.<"“ (Frost, S. 256)
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Bereits an dieser Stelle wird der gegen
gesellschaftliches Denken gerichtete Gehalt
erahnbar. Das Gasthaus zeigt sich als Hauptwort
der Negativierung. Das Gasthaus wird hier als
unertraglich bezeichnet und im Zusammenhang mit
Mord, Selbstmord, Menschendde und Weltuntergang
genannt. Dieser immer negativer erzahlende
Prozess ist eine Erzdhlweise, die ausgehend wvon
einem Teilbereich oder Symbol fir die Umgebung

oder Gesellschaft auf das Ganze weist.

Weitere Negativierungen finden sich in der

folgenden Darstellung.

,>Das halte ich nicht mehr aus!< Ich
legte mich hin. Ich blatterte in meinem
Henry James, ohne einen Gedanken an
diesen Dichter. Stand auf. Ging hin und
her. Legte mich wieder hin. Ich
verabscheute die Schamlosigkeit eines
Satzes, der vor mir mitten in diesem Buch
stand. Ich warf das Buch auf den Boden.
Alles ist lUbelriechend, dachte ich.
Plétzlich war alles nur mehr Gestank,
auch die geringste Vorstellung, weit
entfernteste Vorstellung nur mehr
Gestank.“ (Frost, S. 279)

Nach den Worten des Erzahlers ist ein Roman
von Henry James nicht mehr auszuhalten. Aus
dieser AuRerung folgt eine ganze Sequenz einer
Negativitat: ,Schamlosigkeit eines Satzes,
Ubelriechend, mehr Gestank und mehr Gestank“. Die
Beschreibung zieht sich von einem einzelnen Satz
aus diesem Roman (Schamlosigkeit) zum ganzen Werk
(Gbelriechend) hin zur gesamten Umgebung (alles
nur mehr Gestank). Wieder steht ein kleiner
negativer Teil Ausgangspunkt fir weit um sich
greifende negative Kreise. Die Negativierung ist
also ein wesentliches Element des Erzahlstils bei

Bernhard.
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Fragment

Ein Fragment (von lat. fragmentum =
Bruchstlick) ist ein unvollstadndiger Satz oder
Ausruf (,Aber"“, ,Was ist jetzt?"“, ,Wohin?"“). Im
Satz fehlen wichtige grammatischer Bestandteile,
z.B. ein Verb, ein Objekt oder ein Subjekt, oder
der Satz ist vollkommen bruchstltckhaft (,Nein, so

nicht!"“).

Es kdénnen auch ganze Textteile fehlen. Vor
allem aus der antiken und mittelalterlichen
Literatur sind zahlreiche Texte nur
fragmentarisch, etwa als Zitat in einem fremden
Werk, Uberliefert, z.B. die ,Poetik™ von

Aristoteles oder das ,Hildebrandslied™“.”

,Der Leser wird in den meisten Werken
Bernhards um das Finale gebracht, sieht man von
einigen Theaterstiicken ab, die mit einem Effekt
enden, der mit einem tragischen Ende vergleichbar
ist. Aber auch da wird (z.B. in Jagdgesellschaft,
Der Prdsident und Vor dem Ruhestand) in seiner
Richtung auf ein Ende ein Vorgang dargestellt,
dem die Beteiligten fassungslos und behext
zusehen. Bernhards Werk endet meist dort, wo der
Leser das Ende noch nicht ansetzen mdbchte, da er
die Ursache der fortwdhrenden Irritation nicht
geklart sieht. Bernhard macht bewusst, wie sehr
die ,erzdhlte Welt™ auf der Einrichtung einer
Scheinkausalitat basiert, deren Fragwlrdigkeit
Musil auf seine Weise demonstriert hatte. Die

Mbglichkeit, mit seinem Werk den Verdacht eines

76

Vgl. Otto Bantel/Dieter Schaefer:
Grundbegriffe der Literatur. 14. Aufl.
Frankfurt 1990, S. 53.
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vollkommenden Kunstwerkes, das es in der Tat
nicht geben kann, zu erwecken, unterlauft
Bernhard dadurch, dass er das Fragment zum
Prinzip erhebt: ,Die Wendungen zum Brlichigen und
Fragmentarischen ist in Wahrheit Versuch zur
Rettung der Kunst durch Demontage des Anspruchs,
sie [die Kunstwerke, W. S.-D.] waren, was sie
nicht sein kénnen und was sie doch wollen mUssen,
beide Momente hat das Fragment.“ Auf der anderen
Seite insistiert Bernhard, konsequent die
Forderung nach der stets Fragmentarischen
aufhebend, auf dem Kunstwerk, dessen Vollendung
alles andere als blof fragmentarisch erweist. Der
~Kegel“ in ,Korrektur’ ist mdglicherweise Chiffre
fir eine Perfektion, die zum Tod der Person
fihrt, fir die sie bestimmt war, und die auch den
Tod dessen nach sich zieht, der das Werk

vollenden konnte.“”

Im Gegensatz zur Ellipse folgt beim Fragment
keine Erklarung lber das fehlende Element, auch

nicht spater.

Ein Fragment soll oftmals die
Unentschlossenheit des Erzdhlers oder der Person
ausdricken. Etwas ist nicht klar oder vollkommen
erkennbar. Es kann aber auch Ausdruck von Eile,
Hektik oder Nervositat sein. Dieser Ausdruck
findet sich in den folgenden fragmentarischen

Passagen.

,Emboliefdérdernde Witterungseinfliisse.
Ratselhafte Wolkenzusammensetzung,
irgendwo weit weg.“ (Frost, S. 14)

" Wendelin Schmidt-Dengler: Der
Ubertreibungskinstler. Wien 1986, S.109.
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»Ich bin mit dem ersten Zug gefahren, mit
dem Halbfinfuhrzug. Durch Felswande.
Links und rechts war es schwarz. Mich
frbstelte, als ich einstieg. Dann wurde
mir langsam warm.“ (Frost, S. 8)

Der Maler wendet einen fragmentarischen
Erzadhlstil an, der sich dem Leser als ein
eigenstandiger Erzahlstil offenbart. Er teilt dem
Leser nur die Kernpunkte seines Erzadhlprozesses
mit, er kénnte natlirlich ebenso mit vollstandigen
Satzen arbeiten. Diese Erzahlweise wirkt eilig,
hektisch und nervds. Daher sieht der Erzahler
wenig Grund, sich in einen Wettstreit mit anderen
Erzdhlern zu begeben, die in einer eher

traditionellen Erzdhlweise formulieren.

Der Maler lebt in seiner eigenen Situation,
die durch die Wiederholungen betont wird. Diese
mit unvollstandigen und vollstandigen Satzen
gemischte Verbindung der Erzadhlung ist standig
wiederkehrendes Stilmittel. Eine solche

Erzdhlweise findet sich in den nachsten Passagen.

,Die Abende ziehen sich in die Lange: das
geht nicht! Ein paar Schritte hinein,
heraus, dahin, dorthin, um nicht
erfrieren zu missen... Der Mund wird
gehalten, das andere tobt sich aus... der
Morgen zieht einem Ubers Gesicht, daf? man
gar nicht mehr weifs, wo oben und unten
ist. Das Geschlechtliche ist es, das alle
umbringt. Das Geschlechtliche, die
Krankheit, die von Natur aus abtdtet.
Friher oder spater ruiniert es selbst
tiefste Innigkeit...“ (Frost, S. 17)

,Ist Selbstmord erlaubt? Ich fand keine
Antwort. Nirgends. Denn die Menschen sind
keine Antwort, kdénnen keine sein, nichts,
was lebt, auch nicht die Toten. Ich
vernichte etwas, an dem ich nicht schuld
bin, indem ich Selbstmord begehe. Das mir
anvertraut ist? Von wem anvertraut
worden? Wann? War ich mir damals bewufdt,
daf? das geschah? Nein. Aber eine Stimme,
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die einfach untberhdérbar ist, sagt mir,
dafs Selbstmord Stinde ist. Stnde? So
einfach? Todsltnde? So einfach wie
TodsUnde?"“ (Frost, S. 18-19)

In der verzweifelten Selbstmordbeschreibung
ist die teilweise extreme Kirze der Satze
Ausdruck der zielstrebigen Entschlossenheit des
Erzdhlers. Jeder einzelne wichtige Gedanke wird
mit einem separaten Satz bedacht, Unwesentliches
wird weglassen. Dieser Darstellung inharent ist
ein fragmentarischer Erzahlcharakter; die
relevanten Sinntrdger werden weitgehend ohne
Konnektoren oder Modifikation genannt. Eine
ebensolche Erzdhlweise findet sich auch in den

Passagen zur Jugend.

,Die Jugend kennt kaum Kummer. Nie
Unterdrlckung. Nie Hoffnungslosigkeit.
Aber es ist falsch, was ich sage. In der
Jugend ist alles noch viel schlimmer. Sie
ist unterdrlckter. Hoffnungsloser.
Schmerzvoller.“ (Frost, S. 88)

Im RiUckblick auf seine Jugend erscheint dem
Erzadhler dieser Lebensabschnitt zunachst als
unbeschwert, doch kaum hat er diesen Gedanken zu
Ende gedacht, ist er ihm sogleich schmerzvolle
Erinnerung. Haften bleibt bei dem Leser jedoch
der Eindruck der Nervositdt (oder
Zerrissenheit?)- wie ein Staccato seiner
widersprichlichen Gefiihle. Ein fragmentarischer
Erzdhlstil ist auch in den Existenzaufierungen zu

finden.

,Wie es kein GllUck gibt, Glick nicht
gibt.“ (Frost, S. 81)

sAlles in diesem Aquarium war
eingefroren. Die Baumstamme. Die
Strducher. Alles. Eingefroren in
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weiRliches Eis, das so durchsichtig war,
daf? ich bis zu den Felswanden schauen
konnte.“ (Frost, S. 202)

Die angstvolle, gedrangte Existenz des
Erzdhlers wird in grofier innerer Unruhe in kurze
fragmentarische Sadtze untergegliedert, diese
wiederum ordnen sich zu Perioden. Die Satze sind
teilweise fragmentarisch, teilweise sogar extrem
reduziert bis auf ein Nomen. Der Blick aus dem
Fenster macht die Betroffenheit anschaulich, das
Unbewegliche, wie von Fesseln Gebandigte der
menschlichen Existenz und der Welt schlechthin.
Die Vereisung alles Seienden schliefst den
Menschen in sich ein, wie in ein Gefangnis oder
einen Kerker. Eine fragmentarische Satzstruktur
muss nicht unbedingt Desorganisiertheit
widerspiegeln. Sie kann neben der Wiedergabe des
Vorstellungsablaufes einen faktischen
Berichtsstil ausmachen, der sich auf die
wesentlichen Sinntrdger beschrankt. In dieser
Beschrankung auf die fragmentarischen Sinntrager
kann der Leser jedoch auch etwas Unklares
erkennen. Eine solche Unklarheit findet sich z.B.

in der nachsten Passage.

,Dann weiter, oben entlang, pldétzlich
herunter auf den FuBboden, auf den
Teppich, durch die Ornamente, arabische
Turmfensterteile, BlUtenblatter,
Treppenstlicke, Durchblicke auf Tempel und
auf das Meer, vor Hitze

unbeweglich."“ (Frost, S. 119)

Diese fragmentarische Strukturierung
vermittelt den Eindruck, als ob der Erzahler die
Fragen des Erzdhlens nicht 1lésen kbénne. So kann
auch der Leser die ungeldsten Fragen nicht
beantworten. Er vollzieht die Unvollkommenheit
oder die Fragen des Erzdhlers nach. Unbewusst

erganzt er manchmal, wie der imagindre Erzahler,
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das Fehlende. Aber der fragmentarische Satzbau
vermittelt dem Leser hier den Eindruck von
Unsicherheit. Es lasst sich also feststellen,
dass fragmentarische Elemente im Erzahlen

Bernhards haufig verwendet werden.

Humor und Ironie

Im Roman Frost gibt es einige Ansatze von
Humor und Ironie, aber weniger als in seinen
spateren Romanen, z.B. Holzfdllen und
Ausldschung. ,In jenen Umkreis der Frage, was
Frost sei, gehdren die sparlichen Funde, die
Thomas Bernhards eigenes Verstandnis wvom
Charakter dieses Buches dokumentieren. Es
sind Marginalien, keine Ausdeutungen. Peter
von Becker berichtet nach einem Besuch bei
Bernhard: >(...) "Bei Frost gab”s auch zu
lachen, nur hat es niemand gemerkt”, sagt der
Verfasser.< Ahnliches &uRerte Bernhard im

Fernsehinterview >Monolog auf Mallorcacx<:

Ja zum Beispiel, wenn man Frost liest -
ich hab” ja immer schon Material zum
Lachen geliefert - das ist eigentlich
alle Augenblick”™ zum Hellauflachen. Aber
ich weifs nicht, haben die Leut~ keinen
Humor oder was? Ich weif es nicht.“”

Die Grenzen zwischen Humor und Ironie in
der Literatur sind flief’end. Der Gegenstand
des Humors wird einerseits als gut (ideal,
charakterlich oder qualitativ) bezeichnet,

dann aber lacherlich gemacht oder mit

® Bernd Seydel: Die Vernunft der Winterkalte.
Wirzburg 1986, S. 53.
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negativen Bezeichnungen belegt. So hat der
Gegenstand des Humors oft eine positive und
eine negative Seite. Der wesentliche
Unterschied zwischen Humor und Ironie kdnnte
sein, dass Humor vielleicht einfachere,
klarere Linien hat, wahrend Ironie
komplizierter und vielschichtiger ist. Zum
Verstandnis einer ironischen Aussage ist beim
Leser vielleicht besseres Hintergrundwissen
erforderlich als bei einer humoristischen
Beschreibung, die aus sich heraus
verstandlich ist. Ein humoristisches Beigpiel

befindet sich in dem folgenden Zitat.

»>Da Sie Jurisprudenz studieren<, sagte
er, >1ist es sicher ein leichtes flUr Sie,
einmal eine Stellung zu finden. Juristen
werden immer und Uberall angestellt. Ich
hatte einen Neffen, der Jurist war, nur
ist er verrlckt geworden lber Bergen von
Akten und hat seine Staatsstellung
ligquidieren missen. Er endete in
Steinhof. Wissen Sie, was das ist?< Ich
sagte, dass mir die Anstalt >Am Steinhofc<
ein Begriff sei. >Dann wissen Sie ja, wie
mein Neffe geendet hat<, sagte

er.“ (Frost, S.18)

Der Neffe wird zunachst als erfolgreich
agierender Jurist vorgestellt, auch die
Juristerei erscheint im positiven Licht.
Gleich daran anschlieflend wird die Arbeit als
Jurist als etwas Negatives, als Grund seiner
Verrlcktheit angegeben, die schlief3lich in
einem absoluten Gegenpol zu einer
erfolgreichen Karriere endete, in der

Irrenanstalt Steinhof.

Mit Ironie ist zun&chst einmal eine
Redeweise gemeint, bei der das Gegenteil des
eigentlichen Wortlauts gemeint ist. Eine

weitere Definition ware ein Lob oder eine
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(oft positive) Beschreibung eines Zustandes,
einer Institution oder Person, die eher
negativ gemeint ist. Das Gemeinte soll der
Lacherlichkeit preisgegeben werden, das

Mittel ist dabei fast immer aggressiv.

Ironie als Bewusstseinhaltung, in der die
Unvereinbarkeit von Ideal und Wirklichkeit
wiedergespiegelt wird, ist mindestens seit
Heine ein oft verwendeter poetologischer
Terminus.”’ Bernhard steht fest in dieser
Tradition, kritisiert er doch die Ansprlche
und Ich-Zustande fast aller
gesellschaftlichen, politischen, aber auch
kiinstlerischen Institutionen. Auch einzelne
Vertreter dieser Gruppen werden zum Ziel
seiner AuRerungen. Eine Ironie zeigt sich im

folgenden zZitat.

,>Ich bin kein Maler<, hat er heute
gesagt, >ich bin hdchstens ein Streiche
gewesen.<"“ (Frost, S. 15)

Dieses Zitat ist sicherlich eine Anspielung,
die vor allem von alteren Menschen sofort
verstanden wird. Adolf Hitler begann seine
Laufbahn als Maler, wurde jedoch kaum oder nie
als Kinstler akzeptiert. Spater bestand er jedoch
immer darauf, anerkannter Kinstler gewesen zu
sein. Spdtter im Dritten Reich denunzierten denn

auch seine ,Malkunst"“ als bloRes ,Anstreichen™.

,Er hat FulRschmerzen. Diese FulRschmerzen
wlrden ihn hindern, so zu gehen, wie er
es gewohnt sei, wie er gewillt sei zu
gehen. >Es besteht wahrscheinlich ein

® ygl. Gunther und lrmgard Schweikle (Hrsg.):
Metzler Literatur Lexikon. Stuttgart 2.
Aufl. 1990, S. 224.
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geheimer Zusammenhang zwischen meinem
Kopfschmerz und diesen Fuflschmerzenc,
sagte er. Es seil ja bekannt, dass
zwischen einem und einem anderen ein
Zusammenhang bestehe. >Wenn auch noch so
geheim. Und also auch zwischen
Kbrperteilen; auch zwischen dem andern im
Kbrper und zwischen diesem und jenem.<
Aber zwischen seinem Kopf und seinem
linken Fuf3 bestehe ein ganz besonderer
Zusammenhang. Die Schmerzen, die er im
FuR hat und die in der Frihe pldtzlich da
waren, seien mit den Schmerzen in seinem
Kopf verwandt. >Mir scheint, es sind
dieselben Schmerzen.< Man kénne an zweil
verschiedenen, weit auseinander liegenden
Kbrperteilen die gleichen Schmerzen
haben, >ein und denselben Schmerz habenc<.
Wie man bestimmte Schmerzen der Seele (er
sagt hin und wieder Seele!) in bestimmten
Kbrperteilen haben kdénne. Und
Kbrperschmerzen in der Seele! Jetzt jage
ihm sein linker Fuf® Angst ein. (Es
handelt sich um nichts anderes als um
eine Schleimbeutelentzindung an seinem
linken FufR, auf der Innenseite, unter dem
Knéchel.)“ (Frost, S. 48f)

Die oben angegebene Krankheitsschilderung
ist eine humoristische Parodie auf einen
eingebildeten Kranken, der ein absolut
unsinniges Krankheitsbild von zwei weit
auseinanderliegenden Korperteilen eifrig
beschreibt. Eingebildete Kranke und
Krankheiten tauchen auch an anderen Stellen

in Bernhards Werk auf.

Es ist deutlich, ,dass die Krankheit,
speziell die Schizophrenie, Bernhardscher
Figuren nicht allein im medizinischen Sinn
verstanden werden darf, vielmehr hat das
Spaltungsirresein einer Person, die auch in
zwel Figuren (oft BriUder) auseinandergeklappt
sein kann, eine immanent poetische Bedeutung
und bezeichnet eben die Spannung zwischen

rationaler und irrationaler Weltansicht,
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welche den Reiz und die Verfihrungsqualitat

von Bernhards Schreibweise ausmacht.“*

Humor und Ironie treten bei Bernhard
nicht offen hervor. Die Ironie erschlief’t
sich oft im Zusammenhang mit Wiederholung und
Ubertreibung, der Humor gerat in ein Feld
zusammen mit der Kritik an Personen, an der
Gesellschaft oder Vertretern der
Gesellschaft. Die Verwendung von Humor und
Ironie mildert einerseits allzu schroffe
negative AuRerungen ab, verstdrkt aber
andererseits auch die Aussage relativ

ysnormal" anmutender Satze.

8 Jens Tismar: Thomas Bernhards
Erzahlfiguren. In: Anneliese Botond
(Hrsg.): Uber Thomas Bernhard. Frankfurt 2.
Aufl. 1970, S, 69.
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4.3. Symbolik, Konnotation, Symbolik

«Die Unterscheidung von Symbol und
Symbolisiertem ist nicht gleichzusetzen mit der
zwischen signifiant und signifié, der internen
Struktur des sprachlichen Zeichens, oder mit
Zeichen und bezeichnetem Gegenstand, dem
Referenten.“” Zwischen signifié und signifiant
herrscht vielmehr eine sowohl arbitrdre als auch
notwendige Relation, zwischen Symbol und
Symbolisiertem herrscht die durch den
Textzusammenhang zu bestdtigende Mbdglichkeit. Das
Symbol ist daher weder Bezeichnung noch
Benennung. Es ist kein semiotisches, sondern ein

hermeneutisches Ph&nomen.®”

.Das Vorkommen literarischer Symbole ist an
minimale beschreibende, besprechende oder
erzahlende Einheiten gebunden, an Formen
dargestellter Empirie.“” Das Symbol gewdhrt die
wodértliche Bedeutung und die Referenz des Wortes,
wahrend die Metapher diese Wortreferenz
okkasionell ausdehnt. Das Symbol bezieht sich auf
ein Gegenstandsbewusstsein, wahrend die Metapher

ein Sprachbewusstsein betrifft.

Die Begriffsbestimmung der Symbolik erklart
sich im Vergleich mit der Allegoriebestimmung von
Goethe. ,Die Symbolik verwandelt die Erscheinung
in Idee, die Idee in ein Bild, und so, dass die
Idee im Bild immer unendlich wirksam und

unerreichbar bleibt und, selbst in allen Sprachen

81 Gerhard Kurz: Metapher, Allegorie, Symbol.
3. Aufl. Gottingen 1993, S. 80.

82 ygl. Gerhard Kurz: a.a.0. S. 80.

8 Gerhard Kurz: a.a.0. S. 73.
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ausgesprochen, doch unaussprechlich bleibe“,
wahrend die Allegorie ,die Erscheinung in einen
Begriff“ verwandelt und ,den Begriff noch
begrenzt und vollstadndig zu halten und zu haben
und an demselben auszusprechen sei“.™

Bei Thomas Bernhard findet man Bilder, die
durchgangig auf Krankheit hinweisen. Immer wieder
wird die Krankheit zum Ausgangspunkt einer
geistigen Verfeinerung und HOherentwicklung, in
Frost findet sich immer wieder eine Hochschatzung
des Geistigen bei Abwertung von Genie und

Wahnsinn.

Der physische Tod bedeutet Uber die
Beendigung der durch eine unheilbare Krankheit
verursachten kdérperlichen Schmerzen hinaus eine
universale Rettung. Das Ende des irdischen Seins
bedeutet zwar das Erreichen dessen, was der Maler
schon zu Lebzeiten zu realisieren versuchte: Die
Befreiung aus den isolierenden Ketten der
Subjektivitat. Der Tod erscheint als eine Lbsung
aller Probleme. Hier ist daran zu denken, dass
Verzweiflung unweigerlich diesem Tod vorausgeht.
Jedoch findet man bei Schwerkranken nicht immer
diese Art der Verzweiflung. Der Tod selbst wird
von den Christen als eine TUr zu einem neuen
Leben angesehen. Der Tod ist der Ausgang einer
schwarzen Krankheit, aber nicht das Ende. Er
zeigt sich als Symbol fir Freiheit. Das Symbol

des Todes findet sich im folgenden Zitat.

,>Der Tod kann nur das Aufhdéren aller
Schmerzen sein. Der Tod bedeutet Freisein
von Allem; vor allem von mir selbst.<
Zwischen ihm und seinem Tod bestiinden

8 Johann Wolfgang von Goethe: Kunst und
Literatur. Hamburger Ausgabe. 15 Aufl.
Minchen 1993, Band 12 S. 470-471.
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keine offenen Fragen mehr.“ (Frost, S.
85)

Das Symbol ist ein fester Teil der Erzadhlung.
Symbol und symbolisiertes Objekt gehdren fest
zusammen, wahrend die Allegorie zweil
Umschreibungen der Bedeutung, die
diskontinuierlich miteinander verbunden sind,
erzahlt. Zwischen beiden Umschreibungen muss
vermittelt werden. Symbole kdénnen daher auch im
Text der Allegorie erscheinen.” Ein &hnliches
Beispiel fur ein Symbol liegt in dem folgenden
Zitat. ,Walder, Wiesen, Landschaft,
usw."“ zeichnen sich mit einer Richtung, z.B. auf
Landschaft hin. Das Symbol des Schneidens und
Zerreiflens als Bild flr Zerstdrung wird auf die

Landschaft angewandt.

,Walder, Wiesen, Landstrafen,
Jahrmarktausschnitte, von der Phantasie
wieder in Stlcke gerissen, Fllsse rumoren
abgeschnitten, Handwerker ziehen lange
Messer durch Gehirnzentren vdllig
Mittelloser.“ (Frost, S. 43)

Symbole sind nicht immer eindeutig zu
erklaren. Oft bleiben sie ratselhaft. Die
Anziehungskraft mancher Texte beruht gerade
darauf, dass man oft Symbole vermutet, ohne sie
deuten zu koénnen.’ Ein solches Symbol zeigt sich

als Natursymbol (Pilze) in der nachsten Passage.

,Sie 1aRkt sich das erste FalR in den
Schanktisch heben und den Schlauch
ansetzen, und die ersten Glaser, die wie
Pilze auf dem Schanktisch wachsen, drei,

8 vgl. Gerhard Kurz: a.a.0. S. 77.

8 vgl. Gerhard Kurz: a.a.0. S. 77.
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vier, acht, neun, alle voll Schaum,
schiittet sie dann fir die Briefflhrer
zusammen, denen sie auch noch Wurst und
Brot und Butter dazu auf den Tisch
stellt.“ (Frost, S. 63)

Symbole kdénnen auf etwas hinweisen
(indizieren) oder etwas anderes verdeutlichen
(metaphorisch bedeuten). Sie kdénnen daher sehr
vielfdltig gedeutet werden. Denn das
Symbolisierte hat eine ,lebensweltliche,
psychische und moralische Bedeutsamkeit™“.® Eine
Vielfaltigkeit des Symbols provoziert nur
symbolische Deutungen. Man kann hier Symbole
interpretieren, wenn sie wiederholt oder
gegeniilber gestellt werden. Ein solches Symbol ist

im Folgenden eindeutig zu sehen.

,Drauflen, da, wo die Welt
gegeneinanderrennt, da ist der Wohlstand.
Hier aber ist gar kein Wohlstand. In
dieses Tal kann der Wohlstand nicht
herein. Es ist ihm zu eng und zu
schmutzig und zu haflich. Die Felswande
versperren ihm den Weg. Er wirde sich
rasch in der finsteren Nacht

verirren.“ (Frost, S. 154)

Dieses Zitat zeigt einen Gegensatz zwischen
Natur und Gesellschaft. Die Natur symbolisiert
das Tal, der Wohlstand symbolisiert die
Gesellschaft. Welt = Wohlstand. Tal = Kein
Wohlstand.

Natursymbolik ist hier ein weites Feld, schon
der Titel des Romans Frost kUndigt das an. Frost
ist nicht nur das Phanomen des kalten Wetters,
sondern spiegelt auch die menschliche Kalte
wieder, die der Erzahler in dieser Umgebung
empfindet. Frost steht als ,Temperaturpunkt" auch

fir den Zustand kurz vor dem absoluten Erstarren

87 Gerhard Kurz: a.a.0. S. 76.
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aller natlUrlichen Ablaufe, also kurz vor dem Tod.
Kurzzeitige Erwarmung, z.B. im Wirtshaus oder am
Beginn des Textes in der Eisenbahn, wird wieder
durch kalte Gegenstande (die Menschen trinken

eiskaltes Bier) negiert.

Auch die anderen Natur-Symbole wie Gebirge,
Wald, Tal, sind immer quasi menschlich-
gesellschaftlich besetzt, wobei es so gut wie
nichts Positives gibt. Diejenigen, die unten im
Tal leben, leben in der geistigen ,Dunkelheit™,
diejenigen weiter oben haben zwar Licht, bekommen

daflir aber mehr Kalte bzw. Frost zu splren.

~Die Mbglichkeit symbolischer Bedeutung ist
allgegenwartig.“” Symbole in der Sprache sind so
haufig, dass sie oft kaum als solche wahrgenommen
werden. Symbolik erweitert die
Darstellungsmdglichkeiten. Ohne Verwendung von
Symbolen ware ein Text wie hier bei Bernhard sehr
reduziert. Im nadchsten Zitat symbolisiert ein
Fenster die Welt. Durch dieses Fenster sieht man
auf die Welt.

,Die Welt ist einfach. Ich sah meine
Fenster angefillt mit der Ubelkeit von
Menschen, die nicht wuften, wohin sie
wollen, woher sie gekommen sind. Versuche
Tausender von Idealen verklemmten sich in
meinen Fensterscheiben, wahrend der
Zigarettenrauch aufstieg.“ (Frost, S.
204)

Ein Symbol ist ein Bild, mit dem etwas
anderes beschrieben werden soll, z.B. soll die
Taube den Frieden verkdrpern. Das Symbol
verdeutlicht einen Begriff, in dem es vereinfacht

und damit Komplexitdt reduziert. Der Leser erhalt

8 Gerhard Kurz: a.a.0. S. 75.
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so leichter Zugang. Andererseits verwendet man
ein Symbol auch, um die Wichtigkeit eines
Begriffs hervorzuheben (er ist ein Riese = er ist
sehr madchtig). Das Symbol ist eine Art des
Verfremdungseffekts. Das Symbolische ist daher

als ein Stil im Erzadhlen Bernhards festzuhalten.

Konnotation

Nicht der referenziellen, sondern der
affektiven oder emotionalen Bedeutung ist die
Konnotation zuzuordnen, die allgemein als
Gegenbegriff zur Denotation verstanden wird.
Konnotation bedeutet soviel wie Mitbezeichnung,
wahrend die Denotation die Bezeichnung ist.
Konnotation und Denotation sind nicht nur
sprachliche Phanomene: Das Zeichen des Kreuzes,
Uniformen, expressive Gesten,
Landschaftsdarstellung - sie alle besitzen auch
Konnotation und Denotation. Aber der Aspekt der
Unterscheidung zwischen Konnotation und
Denotation ist vor allem auch fir neuere
Theoretiker von Interesse. Das Augenmerk wird
dadurch vom einzelnen Schriftsteller oder Leser
und vom literarischen Werk weg, hin auf den
grdReren Kontext der Kultur und der historischen

Entwicklungen gelenkt.

Die Konnotation wird in der
Literaturwissenschaft als eine typische
literarische Verfahrensweise bestimmt. Es kommt
hier aber darauf an, Techniken zu entwickeln, die
die Bildung von Konnotationen aus dem Bereich des
blof® Spekulativen herausfihren. ,Konnotationen
sind nicht selten an einzelne Woérter oder

formelhafte Wendungen gebunden (vgl.
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konnotationsbesetzte Wo6rter vom Typus
“Stalingrad™, “Auschwitz~, “Watergate™ usw.,
formelhafte Wendungen von der Art “Ruhe und
Ordnung~, “Freiheit oder Sozialismus™~ usw.)“” Als
ein Beispiel ist das Wort ,Flug"“ mit Angst,

Himmel, Flugzeug und Flughafen usw. verbunden.

Die Ausdricke Metapher und Metonymie werden
Tropen genannt. Tropen verstehen sich semiotisch
als Signifikant. Mit Tropen ist aber gleichzeitig
gewissermaflen die Aufforderung verbunden, den
Begriff eben nicht denotativ, sondern auf einer
konnotativen Ebene zu verstehen. Dadurch wird das
Signifikat, der ersetzte Begriff, modifiziert.
Wenn Tropen aber Uberhaupt verstdndlich bleiben
wollen, missen sie in irgendeiner Weise mit dem
Begriff, den sie ersetzen, verbunden sein. Nach
der Art ihrer Beziehung zu dem ersetzten Begriff
unterscheidet man zwei wichtige Tropen: Metapher
und Metonymie. Metapher wird als paradigmatische
Ersetzung zweier Begriffe definiert, wadhrend sich
Metonymie als syntagmatische Ersetzung zweier

Begriffe versteht.”

Eine Symbolstruktur oder ein Symbol hat immer
einen visuellen Charakter. Das heif’t, man liest
in einem Satz ein symbolisches Wort oder eine
Wortstruktur (z.B. Frihlingsgefihl) und denkt an
ein Bild (z.B. einen Baum mit griinen Blattern,
leichter warmer Wind, usw.). Der Begriff muss flr
den Leser als Bild vorstellbar sein. Das Wort

oder Wortgebilde muss eine piktorale Ebene haben.

8 Jochen Schulte-Sasse: Einfuhrung in die
Literaturwissenschaft. 9. Aufl. Minchen
1997, S. 99.

% vgl. Eicher/Wiemann: Arbeitsbuch:
Literaturwissenschaft. 2. Aufl. Paderborn
1997, S. 71ff.
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Es gibt zwei Ebenen innerhalb des Symbols:
Die Bildebene, also das Bild, das der Leser sich
macht, und die Sinnebene als das, was der Leser
mit dem Bild verbindet oder sich vorstellt. Diese
zwel Ebenen miussen verbunden sein, sie missen
nachvollziehbar sein, sie mlssen Beziehung
zueinander haben.”

Die Konnotationen Bernhards beruhen am
haufigsten auf der symbolischen Struktur. Eine
Konnotation setzt sich im nachsten Abschnitt

durch.

,Die Schmerzen kommen wvon unten herauf
und von oben herunter und werden
Menschenschmerzen. Ich stof’e Uberall an
die Mauern, die um mich herum sind. Ich
bin schon der reinste Mdortelmensch! Aber
es ist doch so, daf® ich mich oft hinter
meinem Lachen zurlckgehalten

habe!“ (Frost, S. 34)

In diesem Zitat ist das Zentrum das
Menschliche. Als Begriffe werden Schmerzen und
Menschen in Verbindung gebracht. Mauer + Mbrtel
werden auf den Menschen bezogen. Diese
Symbolstruktur zeigt sich als eine Konnotation.
Der Leser kann mit diesem Bild eine Sinnebene
entwickeln: Ein Mensch kommt in ein Haus, das
Haus besteht aus Mauern, ein Teil der Mauern ist

Mortel.

Eine weitere Konnotation:

»>HOren Sie<, sagte der Maler pldtzlich
nach dem Spaziergang, >hdren Sie das
Geklaff der Hunde!< Wir bleiben stehen.
>Man sieht diese Hunde nicht, aber man
hért sie. Mir machen diese Hunde Angst.
Angst ist vielleicht nicht der richtige
Ausdruck, sie bringen den Menschen um.

9 vgl. Eicher/Wiemann: Arbeitsbuch: a.a.0. S.
74.
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Diese Hunde bringen alles um. Das Heulen!
Das Klaffen! Das Winseln! Hbren Siec
sagte er, >die Umwelt ist eine Umwelt der
Hunde.<"“ (Frost, S. 39)

In der Konnotation mlissen die Bildebene und
die Sinnebene verbunden sein. Dies muss fir den
Leser leicht nachvollziehbar sein. Die Bildebene
bezieht sich hier auf den Hund. Die Sinnebene
wird erzeugt aus der Verbindung ,Heulen + Hund +
Angst“. Das Hauptwort ist ,Hund"“. Dem Leser
kénnen durch die Worter wie ,Heulen“, ,Hund"“, die
Angstgefihle des Malers besser verdeutlicht
werden. Der Hund ist die Ursache, das Heulen ist

das Mittel und die Angst das Resultat.

,Da sind die Hunde, da ist das
Hundegeklaff, da ist der Tod, der Tod in
allen seinen Verwilderungen, der Tod in
allen Gebrechen, der Tod in seinem
Gewohnheitsverbrechergestank, der Tod,
dieses MUhsamsmittel aller Verzweiflung,
der Tod, der Bazillentrager der
ungeheuren Unendlichkeit, der Tod der
Geschichte, der Tod der Mittellosigkeit,
der Tod, hdren Sie, den ich nicht will,
den niemand will, den niemand mehr will,
da ist er, der Tod, dieses Hundegeklaff,
hdéren Sie,..... “ (Frost, S. 151)

Wahrend mit Denotation der Kern einer
Wortbedeutung gemeint ist, spricht man bei einer
Uberlagerung dieses denotativen Kerns mit
zusatzlichen Bedeutungsaspekten und Gefihlswerten
von der Konnotation. Hundegeklaff und Tod sind
die Konnotation. Das Hauptwort ist der Tod. Der
Tod wird verdeutlicht und umschrieben durch
Worter wie ,Hund“, ,Geklaff“, ,Gebrechen"“,
~Verzweiflung"“. Eine Vielzahl von Konnotationen

zeigt sich im Folgenden.

,Ich hatte hinter mir eine Reihe Arzte,
der Assistent befand sich darunter,
mehrere Kopfe, die durchaus Kapazitaten
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sind, die meine Prifungen abgenommen
hatten, die mir noch PrUGfungen abnehmen
werden, waren hinter mir in einer
entsetzlichen verkrampften Arzteschaft
eingereiht, (...) ; die Arzteschaft brach
dartber in ungeheures Gelachter aus.

(...) ; die Arzte selbst steigerten ihr
Gelachter; als dieses Gelachter
unertraglich wurde, fllchtete ich in
einen anderen Raum, ich befand mich in
einem schlachthausdhnlichen,
weiRgekachelten Raum, in einem vdllig
leeren Raum, in den mich die Arzteschaft
ganz allein hineingehen liefs (...)
P1détzlich sah ich in der Mitte des Raums
einen Operationstisch, der zuerst leer
war; pldtzlich sah ich Strauch auf dem
Operationstisch angeschnallt. (...) Das
Flrchterliche war, daf sich der
Operationstisch fortwdhrend bewegte; wenn
ich nur an ihn ankam, bewegte er sich,
und ich sah, daRk ich auf diesem
Operationstisch nicht wlrde arbeiten
kébnnen. (...) sah ich, hoch von der
Operationsdecke herunter, auf einen
Haufen vollkommen verstimmelten
Fleisches, das sich unter elektrischen
StéfRen zu bewegen schien, zu zucken
schien, einen Haufen v06llig zerstickelten
Fleisches, das schlagweise Blut ausstief3,
ununterbrochen Blut ausstiefd, riesige
Mengen Blutes und langsam alles in Blut
ertrankte, alles, die Arzteschaft, alles;
auch das Raufen des Assistenten, diese
entsetzlichen, in den ungeheueren
Blutstrdmen seines Bruders ertrinkenden
Satze: (...) Man mul? sich vorstellen,
diese Arzte, Manner zwischen neunzehn und
siebzig Jahren, oft mit dicken Bauchen
und runden aufgeschwemmten
Medizinerkdépfen, schrieen und lachten wie
drei- oder vier- oder dreizehn- oder
vierzehnjahrige Kinder! (Frost, S. 101 -
103)

Das Hauptwort dieser Konnotation ist JArzte™.
Die Konnotationen dazu werden mit ,Operation™
sFleisch“ - ,Tod“ - ,Kinder"“ bezeichnet. Alle
diese Begriffe kreisen inhaltlich wie gedanklich
immer um den zentralen Begriff JArzte™.
Konnotationen tragen zur Veranschaulichung und
symbolhaften Beschreibung bei. Sie kdbnnen einen

Begriff durch eine Vielzahl von Bildern noch

141



eindrucksvoller beschreiben. Damit erklart sich

die Konnotation klar als Erzdhlelement.

4.4, Reflektion, Metasprache, Sprachmusik

Reflektion

Wie im alltdglichen Gesprach sieht man sich
beim Lesen eines Textes einem Sprecher, einem
Erzdhler gegenltiber, dies gilt auch noch, wenn
sich das Gegenlber nicht ausweist, nicht als Ich
in Erscheinung tritt, sondern lediglich Uber die
Art seines Erzdhlens einleuchtend wird. Dieses
ist vor allem gekennzeichnet durch fehlende
Unmittelbarkeit, ein Nichtbeteiligtsein an der
Geschichte.

Die Perspektive des Erzdhlens bildet bei
Stanzel die dritte Konstituente. Sie bezeichnet
den Standpunkt des Wahrnehmungszentrums gegenltber
der dargestellten Wirklichkeit. Es ist dies nicht
nur die Perspektive einer Erzahlinstanz, sondern
zugleich der dem Leser angewiesene TriblUnenplatz,
der im Falle der Innenperspektive eben nicht mehr

2

nur ein unbeteiligtes Zuschauen billigt.” Person,

92 Die Art und Weise dieser Wahrnehmung hangt

wesentlich davon ab, ob sich der
Standpunkt, von dem aus das Erzahlte
prasentiert wird, innerhalb der Geschichte
befindet, d.h. in der Hauptfigur oder im
Zentrum des Geschehens, oder auflerhalb des
Geschehens liegt, in einem Erzahler, der
nicht selbst Trager der Handlung ist,
sondern als Zeitgenosse der Hauptfigur und
des Geschehens, als Beobachter oder
unbeteiligter Chronist der Geschichte
berichtet. Dementsprechend ist zwischen
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Perspektive und Modus ermbdglichen damit, die
Erzadhlsituation beschreibbar zu machen. Die drei
Erzdhlsituationen ihrerseits werden jeweils von
einem Polder aus drei Konstituenten Uberwogen.
Die erste Konstituente ist die auktoriale
Erzdhlsituation von der Auflenperspektive. Hier
ist das Auftreten eines allwissenden Erzdhlers
gemeint, der die Umwelt seiner Figuren nicht
durch deren Augen sieht. Seine Distanz zum
Erzahlten formuliert sich durch den erzdhlenden
Gebrauch der dritten Person und das Vorherrschen
des Prateritums. Die zweite Konstituente ist die
personale Erzahlsituation von der Reflektorfigur.
Wahrend die szenische Darstellung jedoch keine
beteiligte Figur als Perspektiventrdger namhaft
macht, wird sie besonders durch das Vorhandensein
eines Reflektors ausgelegt. Auch hier wird
scheinbar eine groéfiere Objektivitat erreicht,
indem sich der Wahrnehmungsbereich der
empirischen Kapazitdt des einzelnen Menschen
annahert. Die dritte Konstituente ist die Ich-
Erzadhlsituation von der Identitat der
Seinsbereiche von Erzahler und Figuren. Ein Ich
erzahlt hinterher aus einer zeitlich
nachgeordneten Perspektive eine Geschichte, die
unter Beteiligung dieses Ichs ablauft. Das
erzahlende Ich gewdhrleistet durch seine
Zeugenschaft die wahrheitsgemaf’e Wiedergabe des
Erzdhlten. Im Gegensatz zum umfassenderen Blick
der auktorialen Erzahlsituation ergibt sich hier
zugleich ein eingeschrankter Zugriff auf die

erzahlte Welt, der sich jedoch erweitern kann -

einer Innenperspektive konstituierende
Element ist also der Grad des
Beteiligtseins der Mittelfigur am
Geschehen.* Franz K. Stanzel: Theorie des
Erzdhlens. 6. Aufl. Gottingen 1995, S. 72
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nicht zuletzt Ubrigens durch das Vergehen von

Zeit zwischen Erzadhltem und Erzahlen.

Ein distanzloser Beteiligungseindruck ist

den folgenden Zitaten eindeutig zu erkennen.

,Im Leben gehe es einem wie im Wald, wo

man immer wieder einen Wegweiser und eine
Markierung findet, bis auf einmal keiner,

keine mehr kommt. Und der Wald ist
unendlich, und der Hunger hat ein Ende
mit dem Tod. Und immer geht man in
Zwischenrdumen und kann niemals aus
diesen Zwischenrdumen einen Blick
hinauswerfen.“ (Frost, S. 79)

,Das ganze Bild, dessen Mittelpunkt er
darstellte, erinnerte mich an ein
Gemalde, das ich vor Jahren einmal im
Wiener Kunsthistorischen Museum gesehen
habe; ich weifd sogar noch den Raum, in
dem es hangt:“ (Frost, S. 141)

in

Reflektion gibt eine Auseinandersetzung des

Erzdhlers oder einer Person in der Erzahlung

wieder. Die jeweilige Person denkt Uber eine

bestimmte Fragestellung nach und wagt ab, was

z.B. richtig oder falsch ist. Reflektion ist

damit das Gegenteil eines Dialoges zwischen zwei

Personen.’’ Eine solche Auseinandersetzung des

» ,Das eigentliche Narrative wird

reprasentiert durch den Erzahler (in einer

persdnlichen oder unpersdnlichen Rolle) und
den Reflektor. Diese beiden bilden zusammen

die erste Konstituente der typischen ES

[d.h. Erzadhlsituation, d.V.], den Modus der

Erzadhlung. Unter Modus ist die Summe der
mdéglichen Abwandlungen der Erzahlweisen
zwischen den beiden Polen Erzdhler und
Reflektor zu verstehen: Erzdhlen im
eigentlichen Sinne der Mittelbarkeit, d.h.
der Leser hat die Vorstellung, dass er

einem persdnlichen Erzadhler gegenlUbersteht,

und Darstellung, d.h. Spiegelung der
fiktionalen Wirklichkeit im Bewuf3tsein
einer Romangestalt, wobei im Leser die
Illusion der Unmittelbarkeit seiner
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Erzdhlers ist eindeutig in folgenden Zitaten zu

finden.

+Er kam noch einmal auf seine
Hilfslehrerzeit zurick. >In meinem ganzen
Leben habe ich nichts so gehaft wie die
Lehrer. Die Lehrer, die mir immer als der
Inbegriff aller bis in >habtacht< und in
die Unterhosen hinein disziplinierten
Dummheit erschienen sind.“ (Frost, S.
198)

,Das Weib - und das Weibliche {dberhaupt -
drickt den Mann auf seine antim@nnlichen
Geflihle herunter. Ich kd&énnte ihnen eine
Reihe hervorragender Manner aufzidhlen,
die von ihren Frauen ruiniert worden
sind. Persdnlichkeiten mit der
allerhdchsten Begabung, allergrdfditen
Formats. Das Weibliche ist von Natur aus
verraterisch. Es untergrabt und
unterminiert. Ist Gift flUr den mannlichen
Geist, fUr den Geist Uberhaupt, fir das
Mannliche.“ (Frost, S. 218)

Ein Ich-Erzahler, der nach der erzadhlten Zeit
Gelegenheiten hatte, mit den anderen handelnden
Personen zu sprechen oder sie sprechen zu lassen,
ihre Gedanken, Geflhle erfragt hat, kann die
radikale Innenperspektive aufgeben, sich auch in
andere Beteiligte wversetzen. Er kann schlief3lich
aus gewachsener zeitlicher Distanz heraus
kommentieren oder Reflexion anstellen. Diese

Reflexion zeigt sich im nachsten Abschnitt.

,>Sehen Sie<, sagte der Maler, >das
Schlachthaus ist das einzige
grundphilosophische Schulzimmer. Das
Schlachthaus ist das Schulzimmer und der
Hb6rsaal. Die einzige Weisheit ist
Schlachthausweisheit! Die einzigen
Schriften sind Schlachthausschriften! Die

Wahrnehmung der fiktionalen Welt
entsteht.“ Franz K. Stanzel: Theorie des
Erzdhlens. 6. Aufl. Gottingen S. 71.
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einzige Wahrheit ist
Schlachthauswahrheit! A-Wahrheit,
Wahrheit, Unwahrheit, alles zusammen das
ungeheuere Schlachthausimmatrikulieren,
das ich den Menschen aufoktroyieren will.
Das Wissen der Welt ist kein
Schlachthauswissen und ungrindlich. Das
Schlachthaus ermdglicht eine radikale
Philosophie der Grlindlichkeit.<“ (Frost,
S. 255)

Die Funktion der Reflektion ist die
Wiedergabe des Seelenlebens oder der geistigen
Haltung des Erzahlers. In der normalen Erzahlung
redet ein Erzdhler (oder denkt) zu einem Zuhbérer
oder Leser. In der Reflektion redet der Erzahler
mit sich selbst, der Leser hdrt sozusagen,
welchen Denkprozess der Erzdhler vollzieht. Er
wird in den Erzadhler hineinversetzt. Der
reflektorische Erzahlstil ist ein wichtiges

Element bei Bernhard.
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Metasprache

~Die Alltagssprache wird normalerweise
verwendet, um Uber nichtsprachliche Gegenstande
zu sprechen und fungiert dann als Objektsprache.
Sie kann jedoch auch reflexiv (selbstbezlglich)
verwendet werden und fungiert dann als
Metasprache. In der Alltagssprache kommen also
sowohl objektsprachliche als auch metasprachliche

Ausdriicke vor.“

Man kann zwischen Objekt- und Metasprache
unterscheiden. Objektsprache ist eine Sprache,
die fir ein bestimmtes Objekt verwendet wird,
z.B. gibt es fir das Recht (Gesetze) bestimmt
Woérter und Ausdrlicke. Bedeutungen sind nur auf
die Objektsprache zurickfihrbar, wahrend die
Wahrheitsbedingungen nur in der Metasprache

ausgedrickt werden.

Metasprache ist Sprache Uber Sprache, oder
”ﬁbersprache“. Normalerweise werden durch Sprache
Gedanken oder Aussagen von Personen
wiedergegeben. In der Metasprache reflektiert
(also auch Reflektion) jemand nicht Uber
Ereignisse oder Gedanken, sondern Uber die
Sprache flr Ereignisse oder Gedanken. Sie ist
also eine Ebene hdher anzusiedeln. Nun kann auch

Literatur ihre eigene Metasprache haben.

Eine dhnliche Ebene hat die Metafiktion. Sie
ist wodbrtlich Fiktion Uber die Fiktion.
Metafiktion ist die gedankliche Ebene, die dann
mit Metasprache ausgedrickt wird. ,Im engeren
Sinne Uberschneidet sich diese Bedeutung mit der

Bedeutung der Metaerzahlung, nachdem jedes

% http:// www. Fb1O. uni-bremen.de: Karl
Heinz Wagner: Vorlesungen zur Linguistik.
Uni Bremen Website.
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fiktionale Werk, das eine Metaerzahlung enthalt,
auch ein metafiktionales Element enthalten wird.
Im Allgemeinen beschreibt man als Metafiktion
fiktionale Literatur, die ein
selbstreferentielles Element enthdlt (das nicht
unbedingt von einer Metaerzdhlung stammen muss:
So koénnen auch thematische Muster zum
metafiktionalen Effekt in einem Werk
beitragen) .

Das beste Beispiel fir Metasprache ist ein
Monolog in Goethes Faust, in dem Faust darlber
nachdenkt, wie er die Bibel Ubersetzen soll. Es
geht nicht um Ereignisse, sondern um den Sinn der
einzelnen Worter. Dort heiflt es: ,Im Anfang war
das Wort!™ (...) Im Anfang war der Sinn. (...) Im
Anfang war die Kraft. (...) Im Anfang war die
Tat!“

° Faust denkt Uber den Sinn der Ubersetzung

nach. Er ratselt, ob eine Sprache mit einer
anderen Sprache wiedergegeben werden kann, und ob

das sinnvoll ist.

Vielleicht parallel zur Sprache der Musik
16st sich Ausdruck mehr und mehr vom Inhalt, wird
zur Kunst um der Kunst willen, und genau das ist
bei Bernhard zu beobachten: Es gibt kaum noch
eigentlichen Inhalt, nur Gedanken und
Reflektion.’

7

% Jeremy Hawthorn: Grundbegriffe moderner
Literaturtheorie. Tubingen 1994, S. 203.

9% Johann Wolfgang von Goethe: Faust 1
Hamburger Ausgabe. 15. Aufl. Minchen 1993,
Band 3. S. 44.

9 vgl. http://www.freitag.de/ 2001/07/
01071601 .HTM: Wienland Elfferding: Thomas
Bernhards Musik.
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Etwas Ahnliches ist in Bezug auf den Gedanken
eines Traumes im nachsten Zitat deutlich zu

finden.

,Das hdrte ich. Plétzlich bemerkte ich,
daf? hinter mir alles abgesprochen, tot.
Mein grof’ler Kopf lag in einem toten Land.
In Finsternis. Er lag so lange in dieser
Finsternis, bis ich aufwachte.“ (Frost,
S. 38)

,Bel der Metafiktion hat man es
typischerweise mit einem Spiel zu tun, bei dem
die Ebenen der narrativen Realitat (und deren
Wahrnehmung durch den Leser)
durcheinandergebracht werden oder bei dem die
traditionellen realistischen Konventionen, auf
Grund derer mimetische und diegetische Elemente
auseinandergehalten werden, missachtet und
hintertrieben werden."“” Dies kann sich auf die
Erzdhler, die sich in irgendeiner Form selbst
beobachten oder kommentieren, beziehen. Bernhard
lasst seine Erzadhler oft sich selbst beobachten
oder tiber ihre Gedanken und AuRerungen
nachdenken. Sie treten dabei sogar in Widerspruch

mit sich selbst.

,Jeder Mensch durchwatet standig die
Tiefe eines Gedankens, die einen ganz
unten, die anderen noch weiter unten. Bis
die Finsternis ihnen die
Aussichtslosigkeit klarmacht;
Polizeigefangnisse mit ihrer
Nachmittagsstille,...™“ (Frost, S. 43)

In der obigen Darstellung findet sich
Metasprache, die in einem Symbol endet: Gedanken
Uber Gedanken, danach die Verbindung im Bild des

Gefangnisses.

% Jeremy Hawthorn: Grundbegriffe moderner
Literaturtheorie. Tubingen 1994, S. 203.
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+Also kann das Spiel mit den Ebenen in einem
literarischen Werk sehr komplex sein, und in der
neueren Erzahlforschung kommt ihm insofern eine
wichtige Funktion zu, als sie verstarkt die
Spezifitat verschiedener narrativer Ebenen und
die Beziehung dieser Ebenen zueinander ins
Blickfeld rtckt.™

Ebenen ,Erzahler™ und ,Autor", die verwischen.

* Bei Bernhard sind es oft die

Teilweise scheint es, als sprache nicht ein
Erzadhler, sondern Bernhard selbst. In der
nachsten Erinnerung des Erzdhlers zeigt sich eine

weitere Form von Metasprache.

,Ich versuchte eine Beschreibung meines
Zimmers zu Hause. Zwang mich, Schritt far
Schritt, alles in meinem Zimmer zu sehen,
die Wande entlang, hin und zurtck, auch
auf Gerausche zu achten, die zu
bestimmten Tageszeiten von aufien
durchsickerten, hereindrangen.“ (Frost,
S. 118)

Ein weiteres Beispiel flUr Metasprache findet
sich klar im folgenden Zitat. Gedanken werden mit
der Sprache abgebildet. Der Satz ist kurz, aber
sein metasprachlicher Inhalt zeigt dem Leser
eindeutig: Es handelt sich um Gedanken Uber

Sprache allgemein.

,Alles Gesagte ist Unsinn.“ (Frost, S.
165)

Die Metasprache soll von der eigentlichen
Handlung wegfihren, hin zu einer
Auseinandersetzung mit der Gedankenwelt des
Erzdhlers. Es geht nicht um Ereignisse oder

Handlungen, sondern um die Art, wie diese

% Jeremy Hawthorn: a.a.O0. S. 202F.
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Ereignisse erzahlt werden. Es geht allgemein um
das Nachdenken Uber (den Sinn der) Sprache. Daher
ist die Metasprache klar als ein Erzahlstil zu
bezeichnen. Damit legt Bernhard einen Schlissel
zum Verstandnis fUr den Stil seiner Texte, die
eben nicht nur einen Handlungsablauf darstellen,
sondern durch eine metasprachliche Ebene auf

einen ,héheren Sinn“ hinweisen.

Erzdhlstile oder -stilarten zeigen immer
bestimmte Merkmale auf, die einen Text als
~typisch“ erkennen lassen. Bei Bernhard sind das
einige bestimmte Merkmale, die oben erlautert
wurden. Im Gegensatz zu anderen Schriftstellern
steht bei Bernhard oft das Stilmerkmal wesentlich

im Vordergrund, der Inhalt tritt dahinter zurick.

Sprachmusik

Sprachmusik oder musikalische Sprache
bedeutet, dass der Stil Thomas Bernhards bzw. die
Form der Sprache Parallelen zu musikalischen
Formen aufweist. Das ist z.B. zu sehen in der
Wiederholung, in der Variation, in der variierten
Wiederholung oder in Sequenzen oder Folgen von
Motiven. Dieses Phanomen ist oft beobachtet, aber
selten konkret beschrieben worden. Vielfach wird
in der Sekunddrliteratur eine ,Ahnlichkeit zur
Musik"™ beschrieben, die dann aber nur vage
formuliert wird. ,Bernhard begreift die
menschliche Stimme als Instrument. Er spielt es
in seiner Prosa. (...) Er ist der Komponist, der

sein eigenes Werk interpretiert.“’ Hier gibt es

100 Manfred Jurgensen, Die Sprachpartituren
des Thomas Bernhard. In: Manfred Jurgensen
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eine groRe Ahnlichkeit zwischen Musik und
Metasprache. Wo Musik eine Sprache Uber Geftihle
oder Eindrlcke ist, ist die Sprache Bernhards
Sprache Uber Sprache oder Sprache Uber Gefihle

und Gedanken.

Bernhard gibt fir das Verstandnis seiner
«Sprachmusik™ selbst den Hinweis. Schreiben und
Sprechen ist ,eine Frage des Rhythmus und hat
viel mit Musik zu tun. Ja, was ich schreibe, kann
man nur verstehen, wenn man sich klarmacht, dass
zuallererst die musikalische Komponente zahlt und
dass erst an zweiter Stelle das kommt, was ich

01

erzdhle.“"” ,Also ich muR musikalisch sein...

weil ich praktisch kein Wort sprechen kann, ohne
mit der FuRspitze den Takt zu geben.“'"

Es zeigt sich zundchst, dass die Sprache
Bernhards rhythmische Strukturen hat, ausgedrickt
beispielsweise in den immer wieder den Redefluss
unterbrechenden Einschiben wie ,hdére ich“ (Frost,
S. 121, S. 150, S. 151) oder ,erinnerte ich
mich“ (Frost, S. 121, S. 213). Versetzte Rhythmen
(Synkopen) erscheinen zwischen endlos scheinenden
Satzgebilden und kénnen als Ansatze einer

Gliederung gesehen werden. Dies erweist sich aber

(Hrsg.): Bernhard. Annaherungen. Bern 1981,
S. 102.

101 Thomas Bernhard, Interview in:
Programmheft des Schauspielhauses Bochum
zur Inszenierung von ,Der Schein trugt“,
1984, S. 106/107, abgedruckt in Auszlgen
in: Bernd Seydel: Die Vernunft der
Winterkalte, Wirzburg 1986, S. 114.

192 Thomas Bernhard: Monolog auf Mallorca,
Film des Osterreichischen Fernsehens am
11.2.1981, FS 2, von Krista Fleischmann und
Wolfgang Koch, Text des Monologes
abgedruckt in: Osterreichischer Rundfunk
(ORF) Nachlese, Wien 1981/April, S. 7.
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im Grunde als ein eher nebensdchlicher Aspekt wvon

»Strukturbestimmender Analogie“.

Eine musikalische Analogie findet sich in
schematischem Bezug auf die Motive im folgenden
Abschnitt.

.>Wenn das auch alles vom Schnee
zugedeckt ist<, sagt er. >Hunderte und
Tausende Geschwlire, die dauernd aufgehen.
Stimmen, die fortwdhrend schreien. Sie
kénnen von GllUck reden, dafl Sie so jung
sind und eigentlich ohne Erfahrung. Der
Krieg war zu Ende, als Sie zu denken
anfingen. Sie wissen vom Krieg nichts.
Sie wissen nichts. Und diese Menschen,
die alle auf der niedrigsten Stufe
stehen, oft auf der niedrigsten
Charakterstufe, diese Menschen sind alle
Kronzeugen der grofien Verbrechen. Dazu
kommt, daf® einem ja der Blick zerbrechen
muf? an den Felswanden. Dieses Tal ist
tddlich fUr jedes Gemlit.< Dann sagt er:
>Wissen Sie, daf® ich irritiere, das war
ja schon immer meine Eigenart. Ich
irritiere Sie. Ich irritiere Sie, wie ich
schon immer alle irritiert habe. Es tut
Ihnen weh.<“ (Frost, S. 53)

Motiv 1 = Krieg, Motiv la = vom Krieg. Motiv

2 = niedrigste Stufe, Motiv 2a = niedrigste

Charakterstufe. Motiv 3 = ich irritiere Sie,

Motiv 3a = ich habe immer alle irritiert. Hier
zeigen sich also nacheinander drei Motive, die
jeweils variiert werden. Deutliche
Verwandtschaftszlige sind in der Ausdrucksform zu
finden. Parallelen zur Musiksprache zeigen sich,
in dem das Gemeinte zundchst abstrahiert wird, in
Begriffe umgeformt, die an musikalische Motive
oder Harmoniezusammenhdngen erinnern. Das
bedeutet, fur Bernhard ist, wie z.B. in der
Barockmusik, die Form oft wichtiger als der
eigentliche Inhalt. Wie Musik nicht einen
konkreten Inhalt hat, so hat die Prosa Bernhards

keine eigentliche Handlung. Sie besteht eher aus
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Erinnerungen, RuUckgriffen, Wiederholungen. So wie
besonders moderne Musik sich oft selbst zitiert,

geschieht das auch bei Bernhard.

Ein anderes Beispiel flUr ,Sprachmusik“ findet

sich im nachsten Abschnitt.

,Auf seiner Schulter hat er einen
Karabiner hadngen, einen ganz neuen mit
einem hellen krachenden Ledergurt. Wie
das seil, Gendarm sein? >Immer das
gleiche<, sagte er. >Alles ist immer das
gleiche<, sagte ich. >Nein, nein<, sagte
er. Er habe geglaubt, Gendarm, das ware
etwas mit viel Abwechslung, mit viel
Verhaften und Einsperren und
Auskundschaften. >Das ist es schon, aber
immer das gleiche.< Aber gesund sei es,
sagte ich. >Ja, gesund schon.< Und doch
abwechslungsreich, wenn ich nur an die
Raufereien auf der Baustelle denke, in
den Wirtshdusern. Der Totschlag der Wirts
fiel mir ein, aber ich erwadhnte nichts
davon. >Ich mdbchte in die Stadt<, sagte
er. >Ja, die Stadt>, sagte ich. In der
Stadt seien die Mdoglichkeiten ganz
andere. Da gebe es Verbrechen, von denen
man auf dem Land gar nichts wisse. Die
grofien Verbrechen geschahen zwar auf dem
Land, die viel gréfderen aber, die
interessanten, >die mit viel Kopf<, die

finde man nur in der Stadt., (Frost,

S.56)

Motiv 1 = Immer das gleiche, Motiv la = aber
immer das gleiche. Motiv 2 = die Stadt, Motiv 2a

= in die Stadt, Motiv 2aa = in der Stadt. Motiv 3

Verbrechen, Motiv 3a = grofen Verbrechen.

Danach Motiv 2aa = in der Stadt. Das Motiv 2aa
wird also noch einmal wiederholt und bildet so
einen kleinen Rahmen. Formale Beeinflussung ist
hier ein wesentliches Mittel. ,Nicht auf das Was,
sondern auf das Wie des Ausgesagten kommt es an,

nicht auf den Inhalt, sondern auf die Form.“”

103 Manfred Jurgensen, Die Sprachpartituren
des Thomas Bernhard. In: M. Jurgensen
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Gleich wagnerischen Leitmotiven bekommen Begriffe
Inhalt aus Zusammenhdngen, aus dem Umfeld, und
deuten wiederum auf etwas anderes hin. Die
Sprachform erhdlt durch ihren Symbolcharakter,
aber auch durch die in ihr motivisch verwendeten

Begriffe, musikalische Ausdrucksmerkmale.

Musik wird seit der Antike in einem Atemzug
mit Rhetorik, Mathematik, Kunst und Philosophie
zur klnstlerischen Einheitlichkeit genannt. Ein
mdglichst vollkommener Ausdruck von Gedanken,
Gefllhlen und allgemeinen Zustanden ist ihr Ziel,
nicht deren inhaltliche Wiedergabe. In den
Affektenlehren des Barockzeitalters wird mit
Bezug auf platonische Theorie die konsequente
Anwendung der Rhetorik auf die Musik gefordert

und umgekehrt.

Es ware falsch, auf Bernhards Prosa das
Gerlist von Fugen oder Sonatensatzformen zu
pressen, wie es oftmals, vielleicht in Unkenntnis
dieser Dinge, in Kritik und Sekundarliteratur
geschieht. Analogie zwischen Musik und Literatur
besteht im Ausdruck der Funktion von Motiv oder
Thema, durch Variationen und Wiederholungen. Wie
in der Musik das Thema oder Motiv viele
harmonische Bereiche durchldauft, werden auch die
Grundbegriffe der Texte bei Bernhard in immer
weitere Umgebungen des Textes geflhrt, nehmen zum

Teil Zige dieser Umgebung in sich auf.

Es ist eine ,musikalische Struktur als eine
Dialektik des Ausdrucks ohne alles Meinen und der

Darstellung des absoluten Meinens.“'” Nach Adorno

(Hrsg.): Bernhard. Annaherungen. Bern 1981,
S. 104.

104 Theodor W.Adorno, zitiert nach Manfred
Jurgensen: Die Sprachpartituren des Thomas
Bernhard. In: M. Jurgensen (Hrsg.):
Bernhard. Anndhrungen. Bern 1981, S. 105.
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zielt Musik auf eine ,intentionslose Sprache“.
+~Musikalische Interpretation ist der Vollzug, der
als Synthese die Sprachahnlichkeit festhdlt und
zugleich alles Sprachliche tilgt.“'” Wérter,
Begriffe oder Satze werden wie Klange gehandhabt
und umgekehrt. Einzelne Objekte verschmelzen zu

einem Gesamtmotiv.

Eine dhnliche Analogie ist im folgenden Zitat

zu finden.

~Man stdft Uberall nur auf
Verstandnislosigkeit. Was mich am meisten
empdrt, ist das unaufhdrliche
Tlirenzuschlagen. Dieses flUrchterliche
Tlirenzuschlagen. Wie fortgesetzte Hiebe
auf den Kopf! Nichts ist flrchterlicher,
als wenn in einem Hause fortwahrend die
Tiren zugeschlagen werden. Die Menschen
schlagen sie ganz gedankenlos zu. Es ist
eine Eigenschaft minderwertiger Leute.
Von ganz gewohnheitsmaffigen
Tlirenzuschlagen kann man sogar getdtet
werden. Mein Tag ist ruiniert, wenn
jemand die TUr zuschlagt. Aber hier
schlagen sie die TUren immer zu. Stellen
Sie sich vor, Sie sind gezwungen, in
einem Haus zu leben, in dem fortwdhrend
die Tiren zugeschlagen werden! In dem
gewohnheitsmaffige Tirenzuschlager
wohnen!"“ (Frost, S. 87)

Das Motiv 1 besteht aus zwei Themen. Thema 1
= Tdren, Thema 2 = zuschlagen. Motiv 1 =
Tiirenzuschlagen. Variation zu Motiv 1, Thema 1
Hiebe. Motiv la = fortwahrend die Tiiren
zugeschlagen werden, Motiv laa =
gewohnheitsmadffige Tirenzuschlager. Motiv 2 =
schlagen sie die Tdren immer zu. Ganzes Motiv ist

am Ende noch einmal Tiren zugeschlagen.

105 Theodor W. Adorno: Fragment iber Musik und
Sprache, Gesammelte Schriften Bd. 16
Frankfurt 1997. S. 252F.
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der

Eine weitere Analogie ist in der Sprachmusik

folgenden Darstellung zu sehen.

,>Das ist doch ein Erlebnis, in der
Klamm!< habe ich zu ihm gesagt, und er
darauf: >Aber die Wildschweine!< - >Die
Wildschweine?< frage ich, >die
Wildschweine? Sie haben doch nicht etwa
das Marchen von den Wildschweinen
geglaubt?< >Das Marchen?< fragt er. >Ja,
das Marchen!< Es ist doch ein Marchen,
das mit den Wildschweinen. Der
Wasenmeister erzadhlt jedem, der in die
Klamm geht, daf® dort Wildschweine hausen,
die die Menschen anfallen, wissen Sie!
Das mit den Wildschweinen ist absolut ein
Madrchen! >Ein Marchen!< sage ich, und der
Ingenieur sagt: >Ich habe sie gehért!< -
>Was gehdrt? Die Wildschweine?< sage ich.
>Ja, die Wildschweine.< - >Die
Wildschweine? Da haben Sie nie ein
Wildschwein gehdrt, wenn Sie da in der
Klamm ein Wildschwein gehdért habenc,
sagte ich, >denn in der Klamm gibt es
keine Wildschweine. Keine Wildschweine!<
sagte ich endgliltig, und der Ingenieur:
>Und Sie glauben also, der Wasenmeister
hat mich belogen?< - >Ja, der
Wasenmeister hat Sie belogen<, sage ich,
>der Wasenmeister belligt jeden, der in
die Klamm geht.< - >Aber es waren doch
Wildschweine!< sagte der Ingenieur, der
sich von mir nicht Uberzeugen lief3s. >Dann
waren es eben Wildschweine<, sage ich.
>sNur ein Dummkopf kann Wildschweine nicht
von Hirschen und Flichsen unterscheiden.
Das waren doch Hirsche und Flichse.< -
>Nein, Wildschweine<, sagte der
Ingenieur. Da drehte ich mich um und ging
weg. >Wissen Sie<, sagte der Maler, >in
dieser Gegend gibt es seit Jahrhunderten
keine Wildschweine. Nicht hier im
Hochgebirge, nur noch im Flachland, da
allerdings wiiten sie oft unglaublich,
fressen Leichen an und stoffen Haustlren
auf und Uberraschen die Menschen im Bett.
Hier aber gibt es keine Wildschweine.
>Die Pelzmiitze<, sagte ich dem Ingenieur,
>hdtten Sie aufsetzen missen, die
Pelzmitze, und Ihre FURe in Gamaschen
einwickeln.< Ja, das hatte er tun sollen,
das sah er ein. Das Marchen von den
Wildscheinen glaubte er.“ (Frost, S. 94f)
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Motiv 1 = Wildschweine, Motiv la = von den
Wildschweinen, Motiv laa = mit den Wildschweinen.
Motiv 2 = Madrchen. Motiv 3 = Wasenmeister. Motiv
1 und 2 werden verbunden und bilden eine Art

Rahmen.

Eine weitere Analogie zeigt sich im folgenden
Abschnitt. Durch die Schliisselworte
.Hundegeklaff"“ und ,Tod"“ werden zweili Motive
eingefihrt. ,Hundegeklaff™“ bildet einen Rahmen,
taucht also am Anfang und Ende des Abschnittes
auf, ,Tod“ ist der Kern des Sprachgebildes. Durch
den Umstand des Hundegeklaffs wird der Erzahler
zum Nachdenken Uber den Tod verleitet, kommt aber
am Ende des Abschnittes wieder zur Realitéat

seiner Situation =zurlck.

,Da sind die Hunde, da ist das
Hundegekldff, da ist der Tod, der Tod in
allen seinen Verwilderungen, der Tod in
allen Gebrechen, der Tod in seinem
Gewohnheitsverbrechergestank, der Tod,
dieses MUhsammittel aller Verzweiflung,
der Tod, der Bazillentrager der
ungeheuren Unendlichkeit, der Tod der
Geschichte, der Tod der Mittellosigkeit,
der Tod, hdéren Sie, den ich nicht will,
den niemand will, den niemand mehr will,
da ist er, der Tod, dieses Hundegekldff,
hdéren Sie,..... “ (Frost, S. 151)

Motiv 1 = Tod. Motiv 2 = Hundegekldff. Tod
ist hier das Hauptmotiv, das immer wieder erganzt

wird.

Wie Wagner seine Opern in Leitmotive
aufgliedert, so strukturiert Bernhard Text, vor
allem Textteile, durch Wort- oder Wodrtermotive.
In Wiederholung, Variationen oder neuen
Verbindungen regeln sie den Textfluss und
gliedern damit auch den Lesefluss. Man kann diese

Texte daher vielleicht so lesen, wie man Musik
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hoért, also manchmal Teile als vertraut wieder

erkennen.
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4.5. Zusammenfassendes Zwischenergebnis

Die einzelnen Stilarten haben konkrete
Funktionen im Text, die hier noch einmal

zusammengefasst werden sollen:

Die Wiederholung dient weitgehend dazu, eine
wichtige Aussage oder einen wesentlichen Begriff

hervorzuheben.

Die Parataxe ist eine Darstellung von
Atemlosigkeit, Abbildung eines Gedankenflusses,
eine Folge von Gedanken in einer aneinander

gefligten Reihe.

Die Assoziationskette stellt eine Wiedergabe
von Gedanken mit gleichem Objekt dar, etwas wird
mit vielen, manchmal verschiedenen Bildern

beschrieben.

Die Ellipse ist ein Hinweis oder eine
Weiterleitung auf andere Stellen im Text, ein
Hinweis auf versteckte andere Erklarungen. Sie

hat eine gewisse Ratselfunktion.

Mit dem Anakoluth wird das Gespaltensein,
werden innere Unsicherheiten und ein In-sich-

Widersprechen verdeutlicht.

Die Ubertreibung dient als Hinweis auf
extreme Situationen oder Objekte. Alles, was
Ubertrieben geschildert wird, ist (flr den

Erzdhler) nicht in Ordnung.

Die Provokation ist eigentlich eine
Ubertreibung mit dem Ziel einer Reaktion beim
Gegenliber. Das kann in einem Roman aber
eigentlich nur der Leser sein (oder vielleicht

ein Kritiker)
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Die Negativierung dient als Mittel, um einen
Text vielleicht aussagekraftiger zu machen.
Etwas, das sehr negativ beschrieben ist, weckt

wiederum Interesse.

Ein Fragment deutet auf die Wiedergabe von
Unklarheit, von ungeldsten Fragen und auf

Wiedergabe von Unsicherheit hin.

Humor und Ironie kdénnen wiederum Negativitat

in den AuRerungen reduzieren.

Symbolik ist eine Art der Kennzeichnung und
Umschreibung von etwas Wichtigem oder

Bedeutsamen.

Konnotation dient als Mittel zur bildhaften

Verdeutlichung und Umschreibung von Begriffen.

Die Reflektion zeigt sich als Wiedergabe des
Seelenlebens des Erzdhlers. Sie ist auch

Spiegelung der geistigen Haltung des Erzdhlers.

Die Metasprache bietet eine Ablenkung von der
eigentlichen Handlung, fthrt hin zu einer
Auseinandersetzung mit der Gedankenwelt des

Erzahlers.

Sprachmusik oder Musikalitdt in der Sprache
sind ein Hilfsmittel fir den Leser, um sich in
einem vielleicht verschliisselten Text zurecht zu
finden. Analog zur Lyrik geht es auch hier um
eine Art Metasprache, um eine Bedeutung jenseits

der lexikalischen Bedeutung von Sprache.
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5. Themen und Motive in Thomas Bernhards
Roman Frost

Bernhards Texte scheinen immer so erzahlt zu
sein, als spreche da nicht ein fiktiver Erzahler,
sondern als spreche Thomas Bernhard von sich, von
seinen Gedanken und Meinungen und von seinem
Leben. Aber im Gegensatz zum Thema, zum Inhalt
des Erzahlens, das gattungsspezifisch ist, bildet
der Erzahler, bildet die Mittelbarkeit epischer
Darstellung das entscheidende
gattungsspezifische, das Epische von allen
anderen Gattungen auf aufderordentlich
charakteristische Weise trennende Merkmal. Schon
daraus ergibt sich, dass man den Erzahler auf
keinen Fall mit dem Autor verwechseln darf. Der
Erzdhler ist anwesend als Quelle, Organisator der
Erzdhlung und als ihr Analytiker und Kommentator

sowie als Stilist.'™

Bernhard steht als Autor sicher seinen Texten
naher oder ist aus seinen Texten erkennbarer als
andere Schriftsteller. Was aber ein Autor meint,
entnimmt man Uberhaupt nur selten und vor allem
ohne jeden Grad von Gewissheit dem, was ein
Erzdhler berichtet. Dies hadngt mit dem Verhdltnis
zusammen, in dem ein Autor in Zusammenhang mit
seinem Text steht. Dass er diesen erzahlt hat,
unterliegt keinem Zweifel. Wenn es heiflt, der
Autor ,erzadhle"™ nicht, so bedeutet dies, dass die
im Text erkennbare, das Geschehen vermittelnde
Instanz nicht der Autor, sondern ein von ihm
eingesetztes Medium ist. Es gehdrt also selbst
mit zur fiktionalen Welt der Erzahlung, wahrend

der Autor auferhalb dieser Welt existiert. Er

106

Vgl. Gerard Genette: Die Erzahlung.
Minchen 2. Aufl. 1998 S. 119.
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entwirft sie, stellt sie durch Sprache her,
gehdrt ihr selbst aber nicht an. Die Ich-Form und
die Umwandlungen von Erzadhlformen weisen auch auf
das Phanomen dieses Faktums hin, dass also ein
und derselbe Autor ganz unterschiedliche Erzahler
einsetzen kann. Bei verschiedenen Formen der Ich-
Erzdhlung liegt das auf der Hand.”

Ist das Verhaltnis von Autor und Erzahler
geklart, so kann man nun, ohne Missverstandnisse
flirchten zu miUssen, erlautern, dass der Autor
natlirlich dem epischen Medium eigene Vorstellung
und Ansichten unterschieben kann. Trotzdem
spricht auch dann nicht er selbst als wirkliche,
empirisch existierende Persdnlichkeit, sondern
eben der von ihm erfundene und eingesetzte
Erzdhler. Um ein Ereignis verstehen zu kénnen,
missen wir eine andere Wahrnehmung in Gang setzen
als beim Betrachten der realen Welt oder beim
Durchlesen eines Berichtes, der sich auf die
reale Welt bezieht. Man muss in der Zeitlosigkeit
des Ereignisses Fufd fassen, vielleicht gar im
Unwahrscheinlichen, im Ereignis und Irrealen, um
die Verweisfunktion der Satze in sich
aufzunehmen. Bezeichnen wir den Leser, der
Berichte Uber Tatsdchliches liest, als den Real-
Leser, denn er braucht seine personale
Tatsadchlichkeit nicht abzulegen, um das Gelesene
zu verstehen. Dabei lasst er vielmehr die
Rezeptionsmechanismen der Realitat hinter sich
und rickt an ihre Stelle jene, die es ihm
gestatten, das Gesagte als absolut wahr
anzuerkennen. Ein Beispiel findet sich im

nachsten Abschnitt.

"7 vgl. Jlirgen H.Petersen: Erzdhlsysteme.
Eine Poetik epischer Texte. Stuttgart 1993,
S. 16.
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,Der Wasenmeister hat den Maler im
Hohlweg getroffen. Hockend. Auf einem
Wurzelstock. Der Maler habe aber nicht
einmal aufgeschaut, als er an ihm vorbei
sei. Das sei dem Wasenmeister unheimlich
in die Glieder gefahren, und er habe sich
umgedreht und den Maler
angeredet.“ (Frost, S. 46)

Hier wird nicht deutlich, wer was denkt, wer
beobachtet. Ist es der Erzdhler oder eine der
Figuren aus dem Text? Zweifellos ist der
menschliche Geist in Bezug auf das Zitat der
Doppelfunktion machtig, z.B. fiktional und real
zu unterscheiden, und zwar ebenso produzierend
wie rezipierend. Jedoch ist klar, dass nicht nur
der Autor in der Lage ist, Sdtze und einen Bezug
zur Realitat zu formulieren, sondern dass auch
den Lesern gegeben ist, ihr Denken von den
Faktoren um sie zu trennen. Obwohl die Leser
diese Fahigkeit ebenso wie die Trennung von ihrem
empirischen ,,Ich* beim Akt fiktionalen Lesens
miteinander verbindet, ist kein Leser zu einem
anderen kongruent, daher ist die Rezeption
fiktionaler Texte durchaus ein individueller
Vorgang.'” Eine solche Rezeption eines

Ereignisses zeigt das folgende Zitat.

,Pldtzlich dachte ich an das Getriebe der
Hauptstadt, wo zwischen zwdlf und halb
zwel Uhr alles, was Rang und Ansehen hat,
Uber den Graben geht und auf der Karntner
Strafle wie in einer viele hundert Meter
langen Auslage sich zeigt, von der Seite
des Grofdkaufmanns aus gesehen,

(...),“ (Frost, S. 157)

Bernhards Texte weisen insgesamt nur wenige
Themen auf, die aber immer wiederkehren. Auf das

~Ich" bezogen sind das Kindheit, Tod und Kunst,

108

Vgl. JUrgen H.Petersen: Erzahlsysteme.
A.a.0., S. 20.
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auf die Umwelt bezogen Kunst, Politik,
Gesellschaft und Staat. Diese Themen kdénnen den
Autor Bernhard natlrlich genauso betreffen wie
den Erzahler Bernhards oder seine Figuren.

»Ich" und Umwelt bedingen aber einander, und so
vermischen sich die Themen und Personen oft, sie
erhalten bei Bernhard, vom Autor gewollt oder

nicht, oft eine biographische Bedeutung.

Die Darstellung von Gedanken ist auch eine
Form der Rede. Diese Rede differenziert sich wvon
der Erzahlerrede und Personenrede; sie zeigt
Ereignisse als sekundare Erzadhlung und drickt
Worte als berichtete Rede aus, wdhrend jene
Ereignisse als primdre Erzahlung offenbart und
Worte als narrativisierte Rede bezeichnet, obwohl
beide Erzadhlerrede und Personenrede Worte als
transponierte Rede zeichnen.™

Bezogen auf die von Bernhard verwendeten
Figuren kann man diese als Teil seines Entwurfes
eines Geistesmenschen'’ bezeichnen, der seinen
unermiidlichen Kampf, einen besessenen Kampf mit
der alltdglichen Wirklichkeit ficht. Denn seine
Figuren leben im Erzdhlen einerseits als radikal
individuelle Sinngestalten, andererseits
entwickeln sie ein immer neues Bild eines
gedanklichen Erzadhlens, dessen grundsatzliche

Konstruktion von den gelegentlichen diskursiven

" vgl. Gerard Genette: Die Erzdhlung.
Minchen 1989, S. 233.
"% Der Geistesmensch erfahrt sich als
ausgeliefert und als auserwahlt; daraus
resultieren einander durchdringende und
instabile Gefiihle von Macht und Ohnmacht,
Omnipotenzwahn und Depression.“ Bernhard
Sorg: Kunst ja, Politik nein. In: Gunter
E.Grimm (Hrsg.): Metamorphosen des
Dichters. Frankfurt 1992, S. 303.
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Texten Bernhards noch in ihrer

Gedankenkomplexitdt gesteigert wird.

Im Erzdhlen Bernhards kann man die besondere
Darstellung, die der Naturbegriff in seinem
Erzdhlen spielt, und auch Schopenhauers Einfluss
auf das Denken des Dichters, erfahren. Diese
auerordentliche Affinitadt Bernhards zum Denken
Schopenhauers ist meines Erachtens ein
hervorstechendes Merkmal. Das ,leidenschaftliche
Verstandnis von Schopenhauers Denken" ist im
Erzdhlen Bernhards an vielen Stellen

herauszulesen.

Die Gedanken des Erzadhlers kreisen immer um

bestimmte Punkte. Wesentlich ist z.B. die Natur.

»>Sehen Sie, die Natur schweigt!< Ja, sie
schweigt. >Sie steht nicht still, sie
steht still, sie steht nicht still...
Verstehen Sie?< Die Gedanken, sagte er,
gingen gleichzeitig hinauf und

hinunter.“ (Frost, S. 38)

Eine Problematik der Gedankenerzahlung
besteht jedoch darin, dass diese Erzahlung gar
nicht auf Wértlichkeit aus ist. Die Erzahlung

fihrt die Gedanken immer auf Reden zurlck; ein

111

Drittes gibt es flr sie nicht. Solche Erzahlung

der Gedanken zeigt sich im ndchsten Beispiel.

,Mich erinnerte ihr Kartoffelschalen an
das grof3elterliche Haus, an die immer
einen Spalt offenen Zimmer, an den
Geruch, an die Katzen, die dort
herumschlichen, an die Milch, die
manchmal Uberging, an die tickenden
Uhren.“ (Frost, S. 61)

"' vgl. Gerard Genette: Die Erzdhlung.
Minchen 1989, S. 234.
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Die Gedankenerzahlung basiert auf der
Gleichsetzung von ‘Seelenleben’ mit innerer Rede.
Diese vorstehende Aussage gibt ein verbalisiertes
Denken wieder. Es gibt auch ein non-verbales

Denken, worauf sich Genettes Begriff der

112

‘psycho-narration’ bezieht. ~ Ein verbalisiertes

Denken zeigt sich im ndchsten Abschnitt.

,0zeane erschienen ihm als dunkler
Wahnsinn vor Augen, der eine Grenze
zieht, die der Unendlichkeit spottet.
Gebirgsmassive gladnzten im Aufstieg.
Abgrlinde, schwarz und feindlich, daf’
einen frostle.“ (Frost, S. 74)

Die Gedanken und S&tze des Erzahlers bei
Bernhard kreisen immer um einige bestimmte
Motive, das sind Isolation, Denken, Wahnsinn,
Leiden, Natur, Scheitern und Verneinung. Diese
werden standig reflektiert und vom Erzdhler

beleuchtet.

,Ein junger Mensch, der abstehende Ohren
hat, bringt uns zum Lachen, ein alter
Mensch mit abstehenden Ohren in
Verlegenheit, und wir denken: wie hafflich
ist dieser Mensch, der sein ganzes Leben
lang diese héfRlichen abstehenden Ohren
gehabt hat. Ein junger Mensch in einem
Rollstuhl erregt in uns Rihrung. Ein
alter Mensch in einem Rollstuhl stlrzt
uns in Hoffnungslosigkeit. Ein junger
Mensch ohne Zahne kann uns mehr oder
weniger interessant erscheinen.“ (Frost,
S. 206)
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Vgl. Gerard Genette: a.a.O0. S. 232.
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5.1. Kindheit als Nichtkindsein

Die moderne Literatur hat oft den Verlust
eines festen, sicheren Weltbildes und
Wertesystems zum Thema. Gegenpol dazu ist dann
beispielsweise die Kindheit, die idealisiert
(aber auch realistisch negativ) dargestellt wird.
Gegenliberstellungen von Kindheitsereignissen
zeigen sich auch oft im vorliegenden Text von

Bernhard.

Kindheitsdarstellungen werden in der
Literatur teilweise unzuldnglich einfach
beschrieben. Das Wesen der Kindheit kann deshalb
vom Leser Ubersehen werden. Zu bedenken ist aber
immer, dass das Erzadhlen von der Kindheit eine

Schépfung des Erzahlers ist.

Es gab in der frihen Neuzeit noch keine
exakte Begrifflichkeit dessen, was unter Kindheit
zu verstehen ist. Dieser Begriff wurde in der
Regel synonym zum Begriff der Jugend verwendet,
beide wurden in der frlhen Neuzeit nicht als
voneinander abgegrenzte, eigenstandige
Lebensphasen auf dem Weg zum Erwachsenendasein
hin definiert. Die beiden Lebensphasen werden
erst in der Romantik, die der Kindheit eine
eigene Definition gibt, deutlicher unterschieden.
sEine Ursache zum Verderb der Kinder ist ihre
scheinbare Leichtigkeit zu lernen. Man Ubersieht,
dass diese Leichtigkeit eben der Beweis daflr
ist, dass sie nichts lernen. Ihr glattes Hirn
reflektiert wie ein Spiegel die Dinge, die man
ihnen vorhalt [...]. Das Kind behdlt die Worte,

die Gedanken aber werden zurlckgeworfen; seine
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Zuhdrer verstehen sie, nur das Kind selbst

versteht sie nicht“.'"

Die Romantik als literarische Epoche hat
erstmals eine reichhaltige Kindheitsliteratur
hervorgebracht. Dichter sowie Leser versetzen
sich damit in ihre Kindheit zurtck, in eine
Entwicklungsphase des Menschen, in welcher die
Phantasie und damit auch der Sinn fUr Romantik am
ausgepragtesten ist. Auch der Phantasie,
gerichtet auf Angste, wird darin nicht Einhalt
geboten. Es gibt Sagen und Legenden, Schauer- und
Gespenstergeschichten, VolksblUcher und

Abenteuerromane.

Der romantische Dichter stellt sich mit
seinen Werken auf die Stufe des Kindes. Er will

nicht erziehen, er steht vielmehr als Bruder da.

Mit Rousseau und Herder tritt eine neue
Sichtweise ein, die auch die Kinder betrifft,
aber nicht nur auf Kinder gerichtet ist. Rousseau
sieht in einem Kind die Personifizierung des
Naturzustandes, des Urwlchsigen und des Wilden.
Er spricht aber den Kindern ab, wie die
Erwachsenen Gefihle, Selbstwertgefiihl und Liebe
oder Hass zu spiliren. ' Das soll bei ihnen
unterentwickelt sein. Ein Kind reagiert seines

Erachtens nach nur auf die AuRenwelt.'”

¥ In: Martin Rang (Hrsg.): Emile oder Uber

die Erziehung. Stuttgart 1995, S. 240.

14 ygl. Reiner Wild (Hrsg.): Geschichte der
deutschen Kinder- und Jugendliteratur.
Stuttgart 1990, S. 100ff.
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Vgl. Martin Rang (Hrsg.): Emile oder Uber
die Erziehung. Stuttgart 1995, S. 258f.
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Nach Herder wird ein Kind nur von seinen

* Es kann sich nicht auf die

Geflthlen geleitet.’
AufRenwelt einstellen. Ein Mensch ist erst ein
Mensch, wenn er kultiviert ist. Wenn ein Kind
nicht den Schutz der Horde bzw. der Familie hat,

muss es nach Herders Auffassung untergehen.

Rousseau sieht die Vermittlung eines
Daseinsbewusstseins bei Kindern zwar als
notwendig an, tragt aber nichts zu ihrer
Umsetzung bei, da er Kindern jede
Eigenstandigkeit abspricht. Herder hingegen lehnt
diese Bewusstseinsauffassung kategorisch ab - sie
sei sinnlos. Er ist der Meinung, dass die
Aufklarung fir Kinder nicht verkraftbar sei und
fordert Toleranz. Gegen Ende des 18. Jahrhunderts
wird Herders Theorie als Kinder herabwlirdigend

empfunden.’

Er hingegen stellt Kinder als die
einzig Wahren, Weisen und Unverdorbenen dar. Der
Erwachsene steht unter ihnen - er hat all diese

Eigenschaften verloren.

Erzahlt ein Erzadhler aus seiner Kindheit, so
sollte er sich auch in diese Lebensphase
zurlickversetzen und seine Geflhle und seine
Phantasie wieder aufleben lassen. Als erwachsener
Mensch sieht man oft nur die Fakten.
Vorstellungskraft und Phantasie werden dagegen

vernachlédssigt.
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.Bhe das Kind gehen lernt, lernt es sehen,
hoéren, greifen und die feinste Mechanik und
Messkunst dieser Sinne Uben. Es Ubt sie so
instinktmdfig als das Tier; nur auf eine
feinere Weise. In: J. G. Herder: Humanitat
und Erziehung. Paderborn 1985, S. 102.

"7 Vgl. Reiner Wild (Hrsg.): Geschichte der
deutschen Kinder- und Jugendliteratur.
Stuttgart 1990, S. 56ff.
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Ubertragen auf Bernhards Hauptfigur, den
Maler, findet sich ein Kindheitsbild, in dem sich
Scheitern und Leidenszeit als ganzheitliches
Phidnomen darstellen.”” Die Kindheit als eine
Ganzheit zu nehmen, berechtigt zur Verwendung der
Er-Form. Denn das Ich-Bewusstsein ist beim Kind
nicht stark. Obwohl die Fahigkeit, ,Ich"“ zu
sagen, in den ersten Jahren erworben wird,
besitzt das Kind kein unmittelbares Wissen von
sich, wenn es von ,Ich"“ spricht. Deshalb tragt
das Kind auch nicht die volle Verantwortung. Aus
diesen Grlinden ist es angemessen, von dem Kind in
der Kindheit so zu sprechen, als ob von einer

dritten Person gesprochen wlrde.

,Dann starb auch der Vater, die Mutter
folgte ihm ein Jahr spater. Wahrend sein
Bruder seinen Weg machte, Stufe flUr Stufe
hinaufschritt in seiner Laufbahn, mehr
und mehr der Chirurg wurde, der er jetzt
ist, verrannte sich sein Bruder in seine
Gedankenwelt.“ (Frost, S. 32)

,Aber die Kindheit war ihm am
grauenhaftesten an dem Tag, an welchem er
hinter seinen Eltern seine GrofReltern
nicht mehr hatte.“ (Frost, S. 32)

Dieses zerstdrte Kindheitsbild des Erzahlers
Maler bezieht sich ersichtlich darauf, dass die
GrofReltern flUr den Maler Lebensenergie waren. Er
stellt bereits in seiner Kindheit den
grofRelterlichen Tod der realhistorischen
Obsoleszenz und folglich der Gefahrdung der
steinern-hierarchischen Selbststruktur gleich. Er
hatte von den Eltern einen anderen Lebenssinn

erwartet, aber seine Kindheit wird nach dem Tod
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Vgl. auch Ausfihrung im Abschnitt
»Brzdhlung von Gedanken“, siehe 3.1.7.4.
und 3.1.7.6.
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der Grofieltern in eine tiefe Depression gestlrzt
und erweist sich als ,Finsternis“. Die Finsternis
wird in den Kindheitserinnerungen des Malers mit

+~Alleinsein“ ausgedrlckt.

,Jedenfalls war ich frth allein gelassen,
vielleicht schon immer allein gewesen.
Das Alleinsein beschaftigte mich, soweit
ich zurlckdenken kann. Auch der Begriff
des Alleinseins. (...) Kindheit und
Jugend ein ebenso grausames Alleinsein,
wie mein Alter ein grausiges Alleinsein
ist.“ (Frost, S. 29)

Die Kindheit des Erzadhlers Maler wird als ein
Lebensabschnitt des Alleinseins erzahlt. Dem
Alleinsein misst der Maler eine besondere
Bedeutung zu. Denn das existentiell motivierte

Alleinsein ist eine Entfremdung von sich selbst.

Mit der Entschlossenheit der Verzweiflung
geht der Maler den Weg des freiwilligen
Alleinseins, weil dieser ihm als der einzig

menschenmdégliche erscheint.

Seine Verzweiflung entsteht nicht aus dem
Unglick, sondern aus dem Verhdaltnis zu sich
selbst. Seine Kindheit hat die Personifizierung
des kindlichen Naturzustandes v6llig vernichtet.
Eine solche durch die Angst verursachte
Kindheitszerstdrung findet sich im nachsten

Abschnitt.

,Und aus Wort- und Ballspielen, aus der
Angst vor Ungeziefer, wilden Tieren,
finsteren Gassen, reiRenden Flussen,
Hunger, Zukunft. Er hat in seiner
Kindheit Ungeziefer, Hunger, wilde Tiere
und reif’lende Flisse kennengelernt. Auch
Zukunft, Abscheu. Der Krieg hat ihm
ermdbglicht zu sehen, was Leute, die den
Krieg nicht kennen, niemals sehen.
(Frost, S. 31)
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Diese ,Angst™ offenbart sich dem Maler als
unvermeidbares Grundgemit, er wird von seiner
Kindheit flr sein weiteres Leben gepragt.
Weiterhin ist die angstgetriebene Vorstellung
Uber die ,Zukunft™ das Resultat aus allen zuvor
aufgezadhlten Obsessionen. Unbemerkt steht seine
Kindheit unter dem Bann des bedrohlich nahen
Weltkriegs, der jegliche Schreckensvision der
Zwischenkriegszeit Uberbieten wird. In der vom
Erzadhler teils zitierten, teils referierten
Kindheitsschilderung des Erzahlers Maler wird die
Zukunft aus den symbolhaften ,reiflenden
Fllissen" abgeleitet und unmittelbar mit dem
~Krieg“, durch den der Maler Unvorstellbares

kennen gelernt hat, identifiziert.

+Grausige Spuren habe der Krieg im ganzen
Tal hinterlassen. >Noch heute stéf3t man
immer wieder auf Schadelknochen oder auf
ganze Skelette, die nur von einer dinnen
Tannennadelschicht zugedeckt sind<, sagt
der Maler. In den Waldstlicken, gegen die
Klamm zu und hinter dem See wie auch im
Larchenwald, seien aufgeldste Regimenter
ausgehungert worden. >Schliefflich sind
sie auch erfroren. Einige haben sich ja
retten kdénnen, aber nur ein paar, die
anderen waren schon zu schwach, um sich
bis zu den Db6rfern hinbewegen zu kdnnen.
Und an Mord dachten die Soldaten nichtx,
das, namlich der Mord, sei ein Handwerk
>flir die dunklen Elemente aus dem Osten
gewesen<. Auch die Haftlinge der nahen
Strafenanstalt hatten arg gewltet, und
viele Verschollene, die ausgebrochen
seien und nicht mehr zurlckgekehrt,
wlrden da und dort unter GestriUpp und
unter Felsgestein gefunden. >0ft schreien
brombeersuchende Kinder pldtzlich und
ziehen die Mutter zu irgendeiner Stelle
hin, die von Schlangenblattern
Uberwachsen ist.“ (Frost, S. 138)

Die Furcht des Erzahlers Maler vor der

Zukunft besteht darin, dass er seine Kindheit als

eine gegenwartige wahrnimmt. Das nicht kindliche,
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aber ganzheitliche Wesen des Erzahlers Maler
wahrend dieses Lebensabschnittes zeigt sich in

der nachsten Darstellung.

,Die Kindheit sei zu ihm gekommen, wie
ein Mensch in ein Haus hereinkommt mit
alten Erzadhlungen, die schauriger sind,
als man sich denken kann, als man fuhlen
kann, als man ertragen kann: und die man,
welil man sie immer hoért, nie gehdrt

hat“ (Frost, S. 70)

Der Maler empfindet Kindheit als ein
einmaliges ganzheitliches Erlebnis, das mit
grofer Angst verbunden war. Die Kindheit wird wvon
der Angst, z.B. das Selbst zu verlieren, gepragt.
Angst ist allgemein eine Reaktion auf Gefahr.
Wenn die Angst die Reaktion des Ichs auf Gefahr
ist, so liegt es nahe, die traumatische Neurose,
welche sich haufig an eine Uberstandene
lebensgefdhrliche Situation anschlief3t, als
direkte Folge der Lebens- oder Todesangst zu
verstehen. Die Angst hat eine unverkennbare
Beziehung zur Erwartung; sie ist Angst vor etwas.
Gefahren zu erwarten, liegt in der Natur des

Menschen.

,~Vergangenheit: Kindheit, Jugend,
Schmerz, der langst tot ist, nicht tot,
ein Stlck Frithling, ein Stlick Winter, wvom
Sommer - von welchem? -, das, was einem
am liebsten gewesen ist. Schotterwege und
StralRen kreuzen sich, Grabstatten von
Verwandten und Geliebten: Manner, die
einen Frauensarg tragen, verdunkeln das
Ganze, Fuhrwerker, die Fasser aufladen,
Brauereiangestellte, Kasereiarbeiter, ein
abgebrochener Ast vor dem Elternhaus:
Furcht, die in den See hineinfihrt. Das
Zusammenfallen von Zufdllen mache krank,
was gerade noch so gesund gewesen sei:
unerschdépflich.“ (Frost, S. 44)
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Die Angst ist deshalb eine Begleiterscheinung
des menschlichen Seins. Die Angst, in der
Kindheitszeit das Selbst zu verlieren, bedeutet
jedoch nach Rousseau ein Nicht-Kindsein in der
Kindheit. Das Nicht-Kindsein bedeutet das Leben
eines Kindes zu fuhren, aber alle Vorteile einer
Kindheit (Spiel, Liebe der Eltern, usw.) nicht zu
bekommen. Der Er-Erzahler Maler sieht die
Kindheit idealistisch als eine eigene Welt, als
Ganzheit und als eine in sich abgeschlossene

Totalitat.

5.2. Tod als Zweidimensionalitat

Bernhards Texte haben immer auch einen Bezug
zur Endlichkeit des Lebens, also zum Tod. Tod ist
dabei nicht nur ein individuelles Ereignis,
sondern alles andere kann ebenfalls tot sein:

Landschaften, Orte, Gesellschaften, etc.

Die Frage nach dem Tod findet seit Urzeiten
der Menschheitsgeschichte sehr verschiedene
Antworten, ohne dass diese jemals Uberzeugend
waren. Mit dem Phdnomen des ewiges Lebens bzw.
der Unsterblichkeit beschaftigte sich bereits die
vorsokratische Philosophie. Pythagoras und
Empedokles orientieren sich an der Vorstellung
von der Wanderung der Seele durch mehrere Kbrper
und deren Befreiung durch orphische Weihen. In
der homerischen Religion entwickelte sich die

Idee, der Mensch kénne, wenn auch nur fur
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Augenblicke, an der ewigen Gestalt des gdttlichen

Seins durch besondere Ruhmestaten teilhaben.'™
Platon griff auf Bestandteile der orphischen
Lehre zuritck, welche die Seele ihrem Wesen nach
als gdbttlich sieht, die vom leiblichen Gefangnis
zu befreien sei. Seine Ideen und Lehren sind
deshalb wichtig, weil sie zum Teil im frthen,
gnostisch gepragten Christentum ihren
Niederschlag gefunden haben. Sie pragen heute

noch die landladufige Einstellung zum Tod.

Nach Platon verlasst das Unsterbliche den
Menschen bei seinem Tod in Gestalt eines aus dem
Mund fliegenden Schmetterlings. Der Tod erhalt
den Charakter eines Festes der Freiheit, namlich
der Befreiung der unsterblichen Seele vom
sterblichen Kb&rper. Die Seele sucht sich in
rationaler Entscheidung ihren eigenen Weg ins
Jenseits. In der Gnosis und dem von ihr
beeinflussten Neuplatonismus wurden Diesseits und
Jenseits radikal getrennt. Zugleich {dbernahm man
Platons Methode, schwierige Punkte des
philosophischen Systems durch Erdichtung
Uberirdischer Vorgadnge und Hinzuflgung
vorzeitlicher Mythen verstdndlich zu machen. Dies
ebnete den Weg flir einen synkretistischen
gepragten Volksglauben, der durch Astrologie,
Mysterien und Zauber den Weg ins Jenseits zu
sichern versuchte. Die Auffassung, dass der
Mensch nach dem Tode in irgendeiner Weise
weilterexistiere, gilt in der Philosophie als eine

objektiviert metaphysische Vorstellung.

Das Alte und Neue Testament vertreten

hingegen eine radikal andere Position. Ewiges

¥ vgl. Galling Kurt (Hrsg.): Die Religion in
Geschichte und Gegenwart. Bd. 2. Tlbingen
1986 S. 799f.

176



Leben wird nicht als ein vom Menschen aus
mdgliches Weiterleben Uber den Tod hinaus
verstanden, sondern ist verknipft mit dem
Gegensatz von Heil und Unheil. Mit der Frage nach
einer den irdischen Tod Uberdauernden Existenz
ist also nicht schon die Frage nach dem ewigen
Leben beantwortet. Die Auferweckung aus dem Tode
fihrt jeden Menschen nach Aussage des Neuen
Testaments vor das gdttliche Gericht. Und dessen
Entscheidung kann sein: Ewige Gottesndhe oder
ewige Gottesferne. Die Bibel kennt neben dem
ewigen Leben den ewigen Tod als eine
Existenzweise, die ein unendliches Scheitern an
Gott bedeutet.

Der eigentliche Unterschied zwischen der
landlaufigen Auffassung vom Jenseits und den
Aussagen der Bibel liegt darin, dass Tod in
Gottes Augen als Verlorensein und Verderben,
nicht dagegen als Vernichtung der Person
verstanden wird. Im geistlichen Sinne tot bleibt
einer, der den Ursprung und Garanten des ewigen
Lebens nicht in seine Gegenwart und Existenzweise

einbezieht.

Schopenhauer, der oft in Bernhards Texten
zitiert oder zumindest als einer der
Lieblingsautoren des jeweiligen Erzahlers
bezeichnet wird, hat eine erkennbare Auffassung
vom Tode™, die sich in dem Zusammenhang zwischen
dem Tod und der Philosophie findet. Er sieht den
Tod in der Unzerstdrbarkeit unseres Wesens an
sich, d.h. er siedelt das Unzerstdrbare
ausschliefflich im Willen an. Den Widerspruch

zwischen Tod und Unzerstdrbarkeit des Wesens 1d6st

120 ygl. Arthur Schopenhauer, hrsg. von

Wolfgang Frhr.von Ldhneysen: Die Welt als
Wille und Vorstellung. Band. II. Frankfurt
1986, S. 590ff.
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er auf, indem er auf den Unterschied in der
Betrachtungsebene verweist. Wenn das ,principium
individuationis"“ Uberwunden werden koénne, dann
kénne der Tod durchschaut und der Wille zum Leben
verneint werden. Und dann verliere der Tod seinen
Schrecken und stelle stattdessen eine willkommene
Beruhigung dar. ,In der Erscheinung und mittels
deren Formen, Zeit und Raum, als principium
individuationis (das Prinzip der Individuation)
stellt es sich so, dalR das menschliche Individuum
untergeht, hingegen das Menschengeschlecht
immerfort bleibt und lebt. (...) Der ganze Wille
zum Leben ist im Individuo, wie er im Geschlechte
ist, und daher ist die Fortdauer der Gattung blof
das Bild der Unzerstdrbarkeit des Individui.“™

,Die Krankheiten, die an der Umwelt zu
beobachten sind, setzen am Sein an; es handelt
sich vor allem um kérperliche Krankheiten. Diese
Krankheiten werden den Betroffenen nicht
existentiell bewusst. Es ist in diesem Bereich
unmdglich, das Leiden an der Krankheit zu
artikulieren. Krankheit fihrt somit auch nicht
zur Ausgrenzung aus der gesunden Gesellschaft,
weil die Krankheit zur Normalitat der
Gesellschaft gehdért. ,Gesund’ und ,Krank’ sind in
dieser bewusst-losen Umwelt keine Kategorien der
Weltwahrnehmung. Insofern werden
Krankheitssymptome, wie sie in Empfindungen,
Geflhlen, vor allem im Schmerz gegeben sind, als
gegeben hingenommen, ohne dass darltber

reflektiert werde wirde.

Erst aus der Sicht des Geistesmenschen, die

nicht zuletzt Uber die Erzahlfiguren die

121

Arthur Schopenhauer, hrsg. von Wolfgang
Frhr.von Lohneysen: Die Welt als Wille und
Vorstellung. Band. II. Frankfurt 1986, S.
634.

178



Textebene mitkonstituiert, wird die Krankheit der
Unwelt bewusst diagnostiziert. Signifikanterweise
sind die Hauptfiguren der ersten beiden grofien
Romane, in denen diese Thematik deutlich
ausgepragt ist, Frost und Verstdrung, Mediziner
(Famulant, bzw. Arzt) Erst in deren Diagnostik
wird die Krankheit fassbar, aber auch das Leiden,
das erst durch sie artikuliert wird. Gleichzeitig
wird aber auch die Krankheit nicht als
Ausnahmefall, sondern als Symptom der
bewusstlosen gesellschaftlichen Normalitat
entlarvt. Der Tod spielt hier kaum eine Rolle, da
er sich nahtlos in die Normalitdt einfigt und
diese nicht stdért. Damit erscheint nicht nur die
gesellschaftliche Normalitat mitsamt der
Krankheit als naturhaftes Geschehen, sondern
umgekehrt wird die Krankheit zur bestimmenden
Kategorie, die Natur und insbesondere die
gesellschaftliche Normalitat als Teil der Natur
zu begreifen.“™

,Im zweiten Fall sind die Krankheiten meist
psychischer und geistiger Natur: Es ist der
Wahnsinn, der als Paralyse der geistigen Bewegung
eintritt. Doch auch hier gilt, dass die
Krankheit, wenn man sie als einen Weg auffasst,
der wahrend des Abgleitens in den Wahnsinn
zurlickgelegt wird, als ein Erkenntnisprozefl in
erster Linie Uber sich selbst zu verstehen ist,
der sein Ende dort gefunden hat, wo die Bewegung
fir immer innehalt, das Bewusstsein erlischt und
ein todesdhnlicher Zustand erreicht ist. Die
Krankheit des Geistesmenschen - so lasst sich
zusammenfassend sagen - ist die Disposition

seiner Selbst- und Welterkenntnis, seines Selbst-

122 oliver Jahraus: Die Wiederholung als
werkkonstitutives Prinzip im Ouevre Thomas
Bernhards. Frankfurt 1991 S. 91
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und Weltbewusstseins und schlieflich seiner

Einstellung zu sich selbst und zur Welt.“™

Bernhard erzahlt wenig von Liebesromantik,
sein Erzahlen kreist vielmehr immer um das Thema
Sterben. Dabei gelingt es ihm, seine eigene
Person - flr den Leser ohne biographische
Kenntnisse nicht erkennbar - in das Erzahlen mit
So

einzubauen, und zwar mit makelloser Eleganz. ™

haben viele seiner erzahlten Figuren eine
Lungenerkrankung hinter sich. Der Tod ist ein
ereignisreiches Zeichen in seiner
Literatursprache. Das Erzahlen Bernhards handelt
fast ausschliefflich vom Tod, wo es vom Leben
sprechen will. Bernhard selbst kam mit dem Tod
sehr frih in BerUhrung, als sein Freund aus
Kindertagen, der vierjadhrige Sohn eines
wohlhabenden Mannes, an einer Krankheit starb.
Aus diesem Grund kann man wohl einen Ursprung des
bevorzugten Todesmotives im Werk Bernhards schon
aus den ersten Erlebnissen des Autors ableiten. ™
Der Tod wird auch in der Dimension seines
radikalen Infragestellens von Ende und Tod

Uiberhaupt gesehen.™

123 oliver Jahraus: Die Wiederholung als
werkkonstitutives Prinzip im Ouevre Thomas
Bernhards. Frankfurt 1991 S. 92f.

“* vgl. JUrg Laederach: Eccentric Kunst und
Leben: Figuren der Seltsamkeit. Frankfurt
1995, S. 291.

" Vgl. Thomas Bernhard: Ein Kind. 7. Aufl.
Minchen 1985, S. 72.

#*  ,Ich spreche jetzt iiber den Tod, weil sie
ja eine Rede bei mir bestellt haben, etwas
Uber das Leben zwar, aber ich spreche,
worlber ich auch spreche, Uber den

Tod...“ In: Thomas Bernhard: Der Wahrheit
und dem Tod auf der Spur. In: Neues Forum.
Wien Heft 173/1968, S. 347.
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Die monologischen AuRerungen des Erzahlers
Maler finden sich durchgangig im Roman und

beziehen sich immer wieder auf den Tod.

sAufspringen und fortlaufen und wieder
stillsitzen, darin erschoépfte sich
eigentlich seine Kindheit. Zimmer mit der
Luft von Gestorbenen seien darin. Betten,
die, aufgeschlagen, den Geruch der Toten
ausatmen. Ein und ein anderes Wort, das
durch die Gange daherkam, hochtrabend,
das Wort >nie< zum Beispiel, das andere:
>Schule<, das Wort >Tod< und das
Leichenbegangnis<. Jahrelang haben ihn
diese Wérter verfolgt, irritiert, >in
flirchterliche Zustdnde hineingezogenc<.
Dann kamen sie ihm wieder vor wie Gesang
in ungeheurer Selbstbewegung: das Wort
>Leichenbegangnis< zum Friedhof hinaus
und weit Uber ihn und Uber alle Friedhéfe
weg, hinein in Unendlichkeit, in die
Vorstellung, die Menschen von
Unendlichkeit haben.“ (Frost, S. 69f)

Der Tod wird in der Erzdhlung in mehrfacher
Hinsicht thematisiert: Die Mitteilung von
Unglicksfdllen wahrend des Kraftwerkbaus, die
tddlich verlaufenden Bergbesteigungen durch die
Stadter, die schrecklichen Geschehnisse, die sich
zur Zeit des Krieges in Weng zutrugen und die wvon
Einwohnern des Gebirgsdorfs verlibten Verbrechen.
Diese verschiedenen Todeserscheinungen haben eine
verborgene Funktion, welche sich auf die
Todesfixierung des Erzahlers Maler bezieht. Eine
solche Todeserscheinung in verschlisselter Form

werde ich anhand des folgenden Zitates erlautern.

w... SO0 gelang mir in meinem Leben nichts
auBer meinem Sterben. Ich habe nie
sterben wollen und doch nichts grausamer
zUu erzwingen versucht.“ (Frost, S. 165)

In diesem Satz spiegelt sich die letzte und
bleibende Aporie des Erzahlers. Einerseits ist

der Tod erhoffte Ausldschung des prinzipiellen
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Auflenseiters und die Beseitigung von Raum und
Zeit. Andererseits ist er fiir den Menschen ein
Geheimnis, welches niemand zu lbésen vermag. Aber
im weiteren Sinne vollzieht sich in der Frage des
Todes eine wesentliche Wendung, die immer starker
schon wahrend des Lebens auf die
Auseinandersetzung mit dem allgegenwartigen Tod
hinfiihrt. Der Maler strebt nach dem Tod, aber
Leben und Tod werden zu zwel Dimensionen einer
Begrifflichkeit. Die eine Dimension des Todes

fihrt im nachfolgenden Zitat zu einem HOhepunkt.

s -..der erfolgreichste Zeitpunkt ist der
Tod.“ (Frost, S. 191)

Die Mbéglichkeiten der Wissenschaft finden
ihre Begrenzung durch den Tod. Das Leben ist dem
Tod vorangestellt, wobei der Tod dieselbe
Wertigkeit erhdlt wie das Leben selbst. Der
Augenblick, in dem man den Tod erlebt, ist zwar
der endglltig abschlieffende Zeitpunkt, aber der
Mensch weifs nicht, wann dieser endglltige
Zeitpunkt flr ihn erreicht ist. Der Tod als
erfolgreichster Zeitpunkt gehdrt wesentlich zum
Leben dazu. Denn das Sein des Menschen ist kein
Ablauf von Ereignissen, die sich im jeweiligen
Heute abspielen; das Sein des Menschen ist auch

von Vergangenheit und Zukunft konstituiert.

Der Tod erscheint im nachsten Zitat als
Determinante der Natur, die ihrerseits die

Bedeutung eines Absoluten hat.

,Unsere Natur ist in Bewegung, vollige
Ruhe ist der Tod.“ (Frost, S. 264)

Der Maler betrachtet die Aufklarung und die
Erklarung der Natur mit gewichtigem Zweifel. Die

Natur stellt sich als grundlegend dar, nicht nur
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in ihren aufderen Erscheinungsformen wie Klima,
Vegetation und Landschaft. Aus diesem
Naturbegriff wird jedoch ersichtlich, dass die
Natur untrennbar mit dem Tod verbunden ist. Sie
ist durchgehend vom Tode bestimmt. Mit dem Tod
findet die Natur ihre Beendigung und verliert

auch ihre Bedeutung.

,Denn der Stadter weifs nichts wvon der
Flirchterlichkeit eines im Hochgebirge
plétzlich hereinbrechenden Unwetters. Von
der Gewalt, mit welcher der Sturm Baume
ausreiflt, ganzen Gebirgsmassiven ins
Gesicht schlagt, daf sie zittern. Nichts
von Lawinen. Nichts vom Frost. Nichts wvon
der Finsternis, die plétzlich alles
ausschaltet, was Halt bieten kdénnte.
>Jedes Jahr ein paar hundert, die tot
irgendwo in Felsrissen liegenbleibenc<,
sagte der Ingenieur. >Die Klamm ist
gefadhrlich, wenn man nicht genau weifs, wo
man hintreten darf und wo nicht.< Noch
heute lagen Menschen mit zerschmetterten
Gliedern in der Klamm, die man nicht
herausbringen koénne, weil sie
unzuganglich ist.“ (Frost, S. 125)

Die Natur ist flr ihn etwas Origindres und
der Inbegriff des Lebens. Leben und Natur sind
eins und unwiderruflich miteinander verbunden.
Die Natur erhalt zwar negative Attribute, aber
ihr scheint die Selbstvernichtung immanent zu
sein. Ein solcher Todesbegriff ist omniprasent

beim Erzdhlen des Erzahlers Maler.

Im Folgenden kann man eine ambivalente

Bedeutung erkennen.

,>Das Unertragliche gibt es ja eigentlich
nicht<, sagte er, >denn das Unertragliche
mikte der Tod sein, der Tod aber ist
nicht unertrdglich.<“ (Frost, S. 234)

Entscheidend fir den Maler ist immer der

Begriff des Todes, dem vor allem anderen die
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Wertigkeit und Bestimmung im semantischen System
zukommt . Etwas Unertrdglicheres als den Tod kann
man sich nicht vorstellen, aber der Tod an sich
kann trotzdem ertragen werden. Der Tod in seiner
oben beschriebenen Zweidimensionalit&t scheint
ein unertrdgliches Ende zu sein, das von jedem
Menschen aus seinem Innersten in das Leben
hineingetragen wird. Der Tod ist in dieser
Anschauung aus sich selbst heraus - allein in der
Phantasie - unertradglich, ohne ihn dabei
Uberhaupt kennen gelernt zu haben. Dies wird
dadurch verstarkt, dass der als unertraglich
angesehene Tod sich - wie im nachsten Zitat

belegt - in vielerlei Erscheinungsformen findet.

,Dafl Groflstddte grof’e Friedhdfe sind?
Kleinstadte kleinere Friedh&éfe? Dorfer
noch kleinere? Dafs das Bett ein Sarg ist?
(...) Alles Voribungen auf den Tod? Das
ganze Dasein ist ein ewiges Ausprobieren
von Aufbahrung und Eingraben.“ (Frost, S.
168)

Der Tod gestaltet einen Prozess. Das Leben
ist eine Schule des Todes. Die von der Rhetorik
nahezu jederzeit weidlich aufgegriffene These und
Antithese Leben-Tod wird beim Maler in
grundsatzlich anderem Ereignis verwendet. Das
Leben wird hier nicht deswegen als Tod erklart,
weil es als ein irdisches Leben nicht das wahre
Leben ist, sondern weil sich Leben und Tod
gleichen und weil das Leben vom Tod determiniert
ist. Die Determinierung des Lebens durch den Tod

ist im ndchsten Zitat evident.

,Der Tod macht alles infam.“ (Frost, S.
279)

Der Tod scheint zunachst eine rlUcksichtslose

Erscheinung zu sein. Denn alle Probleme k&nnen
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mit dem Tod auf Anhieb geldst werden. Die
Erzdhlerfigur Maler sieht im Tod nicht das Ende
des Lebens, vielmehr halt er ein Lebendigsein im
Tod fir mdglich oder zumindest flr winschenswert.
Der Maler sieht im Verhdltnis zwischen dem Leben
und dem Tod nicht den Tod als etwas Uberirdisches
und Hbéhergestelltes, sondern er stellt diese
beiden Zeitabschnitte als gleichwertig dar und
betrachtet nur den Tod als die Determinierung des
Lebens. Der Tod bewirkt darlber hinaus im
Erzdhlen weder Transzendenz, noch beeinflusst er

den Leser zu metaphysischen Ansichten.

Das Verstandnis und die Definition des Todes
sind daher in den Ausfihrungen des Erzahlers
Maler von entscheidender Bedeutung. Das
Verstandnis vom Tod vermittelt einen Platz in der
Zwischenwelt, des ,sowohl als auch"“ in Sein und
Nicht-Sein.

5.3. Kunst als Negativum

Der Begriff Kunst, in zweili wesentliche Teile
differenziert, beschrankt sich nicht allein auf
dessen traditionelles Verstdndnis. Zunachst
erscheinen zwar die Formen Musik, bildende Kunst,
Theater und Dichtung, doch diese sind eher als

Hintergrund einer erweiterten Auslegung zu sehen.

Herkdémmliche Kunstgegenstande deuten jedoch
stets auf eine Kritik an vergesellschafteter
Kunst hin. Die einzelnen Sparten teilen sich
jeweils auf in individuelle und vom Geschmack der
Allgemeinheit bestimmte Gattungen. Die erstere

ist positiv, kann Mittel zur vollkommenen
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Erkenntnis sein, die zweite entlarvt sich fUr den
Erzdhler als eigentliche '‘Nicht-Kunst’. Der
Erzdhler widmet sich vorrangig der individuellen
‘Studie’, die er als philosophische und

wissenschaftliche Schrift ausarbeitet.

Bernhard bzw. seine Helden haben oft einen
Bezug zur Kunst oder sind gar selbst Kinstler. So
werden Autoren zitiert, die der Erzahler gerade

liest (Henry James, Frost S. 12).

Aus dem kreativen Raum erwachsen alle
kulturellen Errungenschaften der Menschen, vor
allem natlirlich die Kunst. So ist Kunst ein
Medium, die Realitat omnipotent zu beherrschen
und gleichzeitig die Eigengesetzlichkeiten der
Realitat anzuerkennen. Die Kunst ist
gleichermaflen direkter Zugang zur Wahrheit. Die
Vorstellung von Wahrheit hat meines Erachtens nur
einen absoluten Aspekt, namlich den Aspekt des
Irrglaubens. Man kann etwas Falsches ebenso gut
glauben wie etwas Wahres. Wenn es um Dinge geht,
erkennen wir sie oder wir erkennen sie nicht;
aber es gibt keine Bewusstseinsdimension, die man
etwa die irrtimliche Vorstellung von Dingen
nennen kénnte, jedenfalls nicht, solange wir uns
auf Erkenntnis durch Bewusstsein beschranken. Man
kann diesen Standpunkt daraus ableiten, dass das
Attribut ‘wahr’ gelegentlich auf psychologische
Phanomene als Urteil angewendet wird,
gelegentlich auf gewisse physikalische
Gegenstande, namlich sprachliche Ausdrlcke,
spezielle Satze, und gelegentlich auch auf
gewisse ideale Entitdten, die ‘Proposition’
genannt werden. Deshalb ist das Wort ‘wahr’ fir
mich nicht eindeutig: Es beschreibt keine
absolute Wahrheit.
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Viele Figuren Bernhards streben beharrlich,
ricksichtslos, mit geradezu qualvoller
Notwendigkeit nach Perfektion und zerstdren dabeil
oder dadurch ebenso beharrlich, ebenso
ricksichtslos, mit ebenso qualvoller
Notwendigkeit ihre Umgebung oder sich selbst. Die
Figuren, die Thomas Bernhards entwirft, sind
jedoch Teil seiner Theorie vom Geistesmenschen in
seinem unermidlichen, teils tragischen, teils
komischen Kampf mit Obsessionen und der
alltdglichen Wirklichkeit. Der Geist, der
machtlos im Vergleich zur Natur ist, erfordert
eine Askese. Diese Askese bedeutet Anstrengung,
Beherrschung und Disziplin. Der Geistlose
hingegen nimmt die Welt kritiklos an. Deshalb
schreib Bernhard seine Werke aggressiv und
provokativ, um den Geist anzuregen. Dieses
verhangnisvolle Absolutheitsstreben betrifft wvor
allem die in irgendeiner Weise schdpferisch
tadtigen Menschen, Klinstler und Wissenschaftler,
wobei die Klnstler Bernhards sich haufig zur
Wissenschaft bekennen; allerdings sind seine
Wissenschaftler eigentlich nur Spielarten der
Kinstler. Darlber hinaus kann man auf Textstellen
hinweisen, in denen der Kunstler dem Leser als

,Ubeltdter" begegnet.

,(...) die Kinstler, die Maler, die
Schriftsteller, die Musiker, das sind die
Onaniepflichtigen auf dem Erdball, (...)
die Kinstler, das sind die grofRen
Erbrechenerreger unserer Zeit, das waren
immer schon die groflen, die allergrdfiten
Erbrechenerreger... (...) auch mit der
Kunst, dieser groflen Totgeburt, mit
dieser groften aller Totgeburten, nichts
mehr zu tun haben...“ (Frost, S. 132)

Der EinflufR der Offentlichkeit auf die
Kinstler wird in Bernhards Werk auch durch die

Vielzahl der Schauspielerklnstler aufgefihrt. Die
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Verdffentlichung von Kunst ist bei Bernhard das
dominierende Problem flir den Kinstler,” weil sie
haufig mit der geforderten ethischen Haltung in
Konflikt gerat.

Fir Schopenhauer steht die Musik am héchsten,
die unmittelbar den Willen selbst darstellt. Die
Musik ist ein Abbild des Willens. Deshalb wirkt
sie viel stéarker als andere Kinste. Die Musik
findet sich sogar als eine herrliche Kunst
gegeniber den anderen Kunstgattungen. Wahrend die
anderen Klinste mit der Erkenntnis und Darstellung
der Ideen sich durch einzelne Objektivationen des
Willens auszeichnen, sei die Musik ,unmittelbare
Objektivation und Abbild des ganzen Willens™“.™
Mit anderen Worten, die Musik ist fUr ihn kein
Abbild der Ideen wie die Ubrigen Klnste, sondern
unmittelbares Abbild des Willens. Diese Merkmale
zeigen die Affinitat zwischen Schopenhauers
Auffassung und der des Erzahlers Maler, aber auch

der Auffassung Bernhards.

w... die Musik hat im richtigen
Augenblick eingesetzt. (...) HOren Sie,
alle Instrumente vervollkommnen sie, die
Tragddie, die Komddie, alle Instrumente,
alle Stimmen, alle Oberstimmen, alle
Unterstimmen, die Musik ist die einzige
Beherrscherin des doppelten Todesbodens,
die einzige Beherrscherin der doppelten
Qual, die einzige Beherrscherin der
doppelten Duldsamkeit...“ (Frost, S. 189)

Man erkennt, dass die Musik im Erzahlen

Bernhards eine herausragende Rolle spielt. Der

127

Beispielsweise wurde das Werk Holzfdllen
von Bernhard nach Erscheinen im Jahr 1984
polizeilich beschlagnahmt.

* Arthur Schopenhauer, hrsg. von Wolfgang
Frhr. von Ld&hneysen: a.a.0. Band. I.
Frankfurt 1986, S. 3509.
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Maler sieht sie als reiner an als andere
Kunstgattungen. ® Diese setzt der Maler gegeniiber

der Musik zurlck.

Uberdies ist das Publikum des Klunstlers,
sKunststlickezuschauer"“, wie der Maler sie nennt,
im Vergleich mit dem Theaterpublikum ein
wesentlich anderes. Diese unterschiedliche
Wertschdtzung des Zuschauers findet sich im

nachsten Zitat.

,Die Kunststlckezuschauer sind immer, wie
sie sind. Die Theaterzuschauer sind nie
so, wie sie sind, sind nur immer so, wie
sie nicht sein sollen, mdbchten sein, wie
sie nicht sind. (...) Die meisten
Schauspieler aber sind so dumm, daf sie
gar nicht merken, wie dumm das Publikum
ist. (...) Die Kunststlicke an sich
befriedigen nicht, soll aber der
Landstreicher gesagt haben, aber ein
Schauspiel an sich kann

befriedigen.“ (Frost, S. 239)

Durch die Gegenilberstellung von ,Kunststilcke
vorfihren" und ,Theater"“ soll gezeigt werden,
dass die Kunststlcke sich dem Publikum als nicht
wlrdig erweisen, aber die Schauspieler im
Vergleich zum Publikum gut sind. Denn das
Publikum hat auch kein Beurteilungsvermdgen. Die
Schauspieler sind nach Meinung des Erzahlers
meist dimmer als die Zuschauer. Bernhard bringt
Schauspieler in Zusammenhang mit Landstreichern -
beide sind Darsteller - und wlrdigt damit erstere
herab. Diese Beurteilung der Kunstarten steht im
Gegensatz zur weitverbreiteten landlaufigen
Beurteilung, nach der mit dem Schauspiel als
hoher Kunst Geist und Gehalt, mit Artistik aber

129

Vgl. Martin Huber: Thomas Bernhards
philosophisches Lachprogramm. Wien 1992.
S. 89.
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bloR Oberflichlich-Scheinhaftes assoziert wird."™’

Genau das ist ein Thema im Erzahlen Bernhards.
Das Kunstideal im Erzahlen ist so hochgesteckt,
dass die Verdéffentlichung der Kunst bereits oft
an der Ausfihrung der Kunst durch Kinstler
scheitert, welil sie nie zufrieden sind mit ihren
kiinstlerischen Anstrengungen. Die
Realisierbarkeit von Kunst ist demgemafd in Frage
gestellt, weil sich flr den

~gewdhnlichen" Kinstler nicht die Mbglichkeit
bietet, sein Kunstideal zu realisieren. Davon
unterscheiden sich die Bernhardschen
Kinstlerfiguren deutlich. Wenn man sie formal
abgrenzen will, so ist auffdllig, dass es sich
bei Bernhard hauptsdchlich um auffihrende
Kinstler handelt, wie zum Beispiel Schauspieler,

Sanger und Musiker.

,Die Kinstler, das sind die
Eineizwillinge der Heuchelei, die
Eineizwillinge der Niedertracht, die
Eineizwillinge des protektorierten
Ausnlitzens, des grdfRten protektorierten
AusnlUtzens aller Zeiten. Die Kunstler,
wie ich sie kennengelernt habe, sagt er,
sind fad und grofdsprecherisch, nichts als
fad und groflsprecherisch,

nichts...“ (Frost, S. 133)

Die Kinstler werden als gleichartige Wesen
mit negativen Eigenschaften angesehen, z.B. als
die eineiigen Zwillinge der Heuchelei und der
Niedertracht.

,>Wissen Sie<, sagte der Maler, >das
Kunstgegeifer, dieser
Kinstlergeschlechtsverkehr, diese
allgemeine Kunst- und
Kinstlerekelerregung, wissen Sie, das hat
mich immer schon abgestofien; diese

" vgl. Willi Huntemann: Artistik &
Rollenspiel. Wirzburg 1990, S. 138.
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Wolkendrohungen niedrigsten
Selbstunterhaltungstriebes und dann der
Neid... Der Neid halt die Kinstler
zusammen, der Neid, nichts als der Neid,
jeder ist jedem um alles und jedes
neidig... Ich habe schon einmal dariber
gesprochen, ich méchte sagen: die
Kinstler, das sind die Sdhne und Toéchter
der Widerwartigkeit, der paradiesischen
Schamlosigkeit, das sind die Erztdchter
und die Erzsdhne der Unzucht, die
Kinstler, die Maler, die Schriftsteller,
die Musiker, das sind die
Onanierpflichtigen auf dem Erdball, seine
unappetitlichen Verkrampfungszentren,
seine Geschwilirperipherien, seine
EiterprozefRordnungen... Ich mbdbchte sagen:
die Kinstler, das sind die grofRen
Erbrechenerreger unserer Zeit, das waren
immer schon die groflen, die allergrdfiten
Erbrechenerreger...“ (Frost, S. 132)

Im Allgemeinen findet sich der Triumph aller
Literatur darin, dass sie im Gegensatz zum
dahinstrdémenden Leben, zu einem Schluss, zu einem

Ende, Hochzeit, Mord oder Wahnsinn kommt. '

Was aber ist der Schluss im Erzahlen
Bernhards? Die Kinstler sind im Erzahlen
+Negativum" und damit zu keinem Ende gekommen, da
das Denken, welches das Trauma zu ergrinden und
aufzuheben sucht, scheitert. Diese Bezeichnung
«Negativum" ist in Verbindung damit zu sehen,
dass es flr Bernhard in der Kunst um
Wunscherfillung geht. Aber es geht nicht um eine
einfache, omnipotente Erflillung aggressiver
Winsche und nicht um das, was unter
Wunscherfillung verstanden wird, namlich
Omnipotenz, sondern einfach um die Erfillung des
Wunsches, ein Problem auf ganz bestimmte Weise zu
bearbeiten. Dem werden Kinstler nach Meinung von

Bernhard nicht gerecht.

"' Vgl. Peter von Matt: Liebesverrat. Miinchen
1994, S. 25.
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In diesem Sinne soll das Negativum mit
Bedeutungen geflllt werden. Das Negativum ist ein
Zustand innerer Objektlosigkeit. Im Kapitel
~Brzadhlstruktur"“ wurde bereits dargelegt, wie
der Maler Uber Kunst spricht: Der Kunstschaffende
wird vom Erzdhler in Zweifel gezogen und im

Erzdhlen als ,Negativum“ dargestellt.™

5.4. Politik, Gesellschaft und Staat als
Kritikpunkte

Die gegenseitigen Angriffe, mitunter sogar
ﬁbergriffe, zwischen Literaten und Staat beruhen
auf einer historischen Konkurrenz, die die
Entwicklung der europaischen Gesellschaft seit
ihren Anfadngen begleitet hat. Der Anfang ist bei
Platon zu beobachten, der bekanntlich die Dichter
aus ,seinem“ Staat aussperren wollte. Platon
wollte den kritischen Dichtern keinen freien Lauf
lassen, mit der Begrindung, es kbénne der Jugend
schaden. In Wirklichkeit ging es ihm um den
ungestdrten Machterhalt in seinem Idealstaat,
wobei er den konformen Kinstlern einen nur

vermeintlichen Wirkungskreis zubilligte.™”

,>Fast alle da unten sind Kommunisten.
Der Kommunismus f&llt hier auf
fruchtbaren Boden. Hier, mitten im
Hochgebirge, wo man es gar nicht glaubt.
Alles da unten ist kommunistisch. Das ist
eine Gegend, wie geschaffen fUr das

132

Vgl. Abschnitt 3.1.7.6. Scheitern an sich
oder Umwelt.

133

Vgl. Platon: Politeia 3398a. Werke, Bd.4
Darmstadt 1990, S. 217.
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kommunistische Unterzlinden. Der
Kommunismus ist ja, wie Sie wvielleicht
nicht wissen, die vorlaufige Zukunft der
Menschen der ganzen Welt. Der Kommunismus
wird alles beherrschen, selbst das
entlegenste Tal der Welt. Selbst den
abgeschlossensten Winkel des letzten sich
gegen ihn wehrenden Gehirns. Der
Kommunismus ist etwas, das auf dem
Schmutz und auf dem Gestank, auf den
ungeheuren Kontrasten gedeiht. Der
Kommunismus kommt, da kdénnen sie alle
kopfstehen! Und Moskau steht und wacht
dahinter und steht und wacht immer und
Uberall.< Er sagte: >Und dabei handelt es
sich um ein ursprlinglich urchristliches
Tal. Aber, sagen Sie ehrlich, wo wurzelt
denn heute noch der Katholizismus, das
Christentum Uberhaupt? Wo denn?<"“ (Frost,
S. 211

Die politische Anschauung will den Leser oft
gesellschaftlich motivieren. Ein solches
politisch wirkendes Spannungsfeld in der
Literatur entsteht meines Erachtens vor allem
dann, wenn die Literatur die Aufmerksamkeit wvom
,Ich" auf das ,Wir"“ umlenkt. Aber die
vermeintliche Privatheit kann haufig eine

politische Bedeutung haben.

Eine Tatsache ist, dass die deutschen Dichter
im 20. Jahrhundert einen ganz anderen politischen
Hintergrund hatten. Sie waren durch den
fanatischen Nationalsozialismus aus ihrer Heimat
vertrieben worden; wer trotzdem in Deutschland
blieb, musste die politische Macht erfahren.
Besonders in Deutschland war die Interdependenz
zwischen Dichtern und Staat meist wvon
Ubertriebenen Ansprichen belastet. Freie
Meinungsauflerungen der deutschen Intelligenz
stieflen regelmafdig auf staatlichen Widerstand,

wenn sie als Einmischung interpretiert wurden. ™

134

Vgl. Macht und Geist: Ein deutsches
Indianerspiel. In: Hans Magnus
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Bezogen auf das Werk Bernhards scheint die
politische Unterdrlckung als Gegenstand des
Erzdhlens ein standiges Thema zu sein; Uber den
Staat wird misstrauisch und verhdhnend berichtet.
Obwohl der Maler ideologisches Engagement und
politische Kategorien in seinem Erzadhlen wenig
erwdhnt, ist seine politische Uberzeugung dennoch
klar zu erkennen. Diese politisch motivierte
Nachdrtcklichkeit findet sich u.a. in folgender

Darstellung.

,>Kann sich unser Staat ein solches
Projekt leisten?< fragte der Maler. >0
ja<, sagte der Ingenieur, >der Staat ist
reich (...) Aber der Staat wverschwendet
das meiste Geld!< Milliarden gingen
jahrlich spurlos verloren. Man wisse
schon, wo man das Geld zu suchen habe, in
den Ministervillen namlich und in den
Ministerfabriken und in den
Staatsbetrieben, die alle so schlecht
gefihrt wirden, daf es sinnlos sei,
dahinein Geld zu stecken.“ (Frost, S. 91)

Der Eindruck, den der Maler vom Staat hat,
ist eindeutig negativ. Seine Geringschatzung des
Staates ist so ausgepragt und ohne Hoffnung, dass
der Maler den Staat mit einem
Geldverschwendungsbetrieb gleichsetzt. Vertrauen
in den Staat gibt es flr ihn so gut wie nicht.
Aus dieser Ansicht ist seine politische
Einschatzung gut zu erkennen: Die Gegnerschaft
zwischen dem Erzadhler und dem Staat Osterreich
auRert sich in Misstrauen und Unverstandnis. Die
Misswirtschaft der Staatsamter wird betont.
Kritik findet sich auch in der nachsten

Darstellung.

Enzensberger: Mittelmafs und Wahn. Frankfurt
1991, S. 208.
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,Uber Staat und Regierung und Neutralitat
fing er, von mir durch eine unsinnige
AuRerung gereizt, auf dem Heimweg wieder
an. Der Staat sei so, wie ihn Platon
entworfen habe, oder er sei kein Staat.
>Es gibt keinen Staat. Der Staat ist
nicht mdéglich. Es hat nie einen Staat
gegeben.<“ (Frost, S. 265)

Der Staat wird von dem Maler als kaum zu
verwirklichende Vision bezeichnet. Aus diesem
Standpunkt kann geschlossen werden, dass der
Maler ein in hohem Maf’e gestdrtes Verhaltnis zu
dem Staat hat.’

* Er beurteilt den Staat negativ,

ohne dies jedoch ndher auszufihren. Ursache dafir
kédnnte sein, dass Osterreich sich im 20.
Jahrhundert zweimal politisch neu konstituiert
hat, und zwar mit allen traumatischen
Begleiterscheinungen einer Geburt. Die erste
Staatsgrlindung hat sich als Folge des Ersten
Weltkriegs ergeben, als jener Bereich der alten
habsburgischen Hausmacht, in dem deutsch
gesprochen wurde, nach dem Abfall aller
anderssprachigen Lander von der Monarchie, einen
Staat bildete. Zum zweitenmal konstituierte sich
Osterreich, als das gleiche Territorium wvom
Dritten Reiche abgetrennt wurde. Immer war
Osterreich das, was aus seiner Sicht Ubrig blieb.
Dabei weist der Neubeginn in Osterreich einige
Merkmale auf, die zum Teil durch die besondere
Rolle Osterreichs in der Niederlage gesehen
wurden. Osterreich wurde oftmals in der Rolle des

Opfers gesehen.™™

*  ,Der Staat ist ein grofer Dreck.“ Thomas

Bernhard: In der HbOhe. Wien 1989, S. 106.
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Vgl. Walter Weiss: Die Literatur der
Gegenwart in Osterreich. In: Manfred Durzak
(Hrsg.) : Deutsche Gegenwartsliteratur.
Stuttgart 1981, S. 602.
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Sein Misstrauen gegen die Politik zeigt sich
im ndchsten Zitat auch als Desinteresse an der
Politik.

,>Interessieren Sie sich eigentlich fir
Politik?< - >Ja<, sagte ich, die
natlirlichste Antwort flr einen jungen
Menschen. >Ich habe ja gar kein Interesse
mehr, im Grunde genommen, an politischen
Machenschaften.<“ (Frost, S. 130)

Der Maler empfindet das Politische an sich
zwar interessant, aber er ist den Politikern
gegeniiber misstrauisch. Er schreibt die Schuld an
diesem Misstrauen den Politikern zu, denn
Misstrauen ist keine Eigenschaft, sondern eine
Reaktion. Die politischen Handlungen sind deshalb
flir den Maler jetzt und in Zukunft nicht mehr

vertrauenswlrdig.

Dieses Misstrauen gegenlber der Politik ist
noch klarer verstandlich im Kontext mit der
Biographie Bernhards. Der Dichter Bernhard hat
den Nationalsozialismus in seiner Jugend selbst

miterlebt.”’

Sein politisches Denken bleibt
meistens auf die &sterreichische Heimat
beschrankt, und man bemerkt in vielen seiner
Werke eine tiefe Betroffenheit Uber die
Bedeutungslosigkeit und seine Abscheu gegenlber

Osterreich.” Er sieht diese zweimalige
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Vgl. Thomas Bernhard: Ein Kind. Minchen
1990, S. 125.
" Aus dem Testament Thomas Bernhards:
Ausdrlcklich betone ich, daf ich mit dem
Osterreichischen Staat nichts zu tun haben
will, und ich verwahre mich nicht nur gegen
jede Einmischung, sondern auch gegen jede
Annaherung dieses Osterreichischen Staates
meine Person und meine Arbeit betreffend in
aller Zukunft. Nach meinem Tod darf aus
meinem eventuell gleich wo noch vorhandenen
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,Missgliickte" Entstehung Osterreichs als Folge
von Fehlern durch die Politiker wverantwortet.
Seine Beschreibung ist aber nicht erklarbar,
sondern vielmehr als Moment einer historischen
Politik,

Unzufriedenheit zu verstehen.”

Gesellschaft und Staat im Erzadhlen Bernhards

werden durchgangig als Kritikpunkte angebracht.

literarischen Nachlaf3, worunter auch Briefe
und Zettel zu verstehen sind, kein Wort
mehr verdffentlicht werden. In: Hans
H6llner: Thomas Bernhard. Hamburg 1993, S.
7.

" Vgl. Bernhard Sorg: Kunst ja, Politik
nein. In: Gunter E.Grimm (Hrsg.):
Metamorphosen des Dichters. Frankfurt 1992,

S. 306.
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5.5. Isolation als Daseinsform

Die Literatur setzt sich in der ihr
eigentimlichen Weise mit der Problematik der
Isolation auseinander, wobeli sie nicht eine
Reproduktion dieses Zustandes oder eine
einseitige Erklarung fir ihn abgibt. Sie
thematisiert vielmehr Grlnde, Konsequenzen und
nicht zuletzt Erscheinungsbilder der Isolation
des Einzelnen in all ihren ambivalenten
Schattierungen anhand fiktionaler Figuren und
Handlungen. Ein Grofiteil der neueren Literatur
handelt meines Erachtens von Figuren, die allein
auf sich gestellt und isoliert von ihrer Umwelt,
freiwillig oder unfreiwillig, nach einem Halt

suchen, der ontologische Sicherheit gewdhrt.

Der Gedanke der Isolation und die Isolation
selbst ist eine Daseinsform, die sich wie ein
roter Faden durch die Texte Bernhards zieht. Der
Mensch steht in einer gegnerischen Umwelt und
kapselt sich ab, kommuniziert nicht mehr mit den
anderen Menschen, sondern weitgehend nur noch mit
sich selbst. Nicht nur fir die Personen in
Bernhards Texten trifft das zu, auch fir den
Autor selbst.

Eine Darstellung der Isolation findet sich im
nachsten Zitat; Isolation des ,Ich"“ und Isolation

des Malers (im wWald).

,Bis jetzt habe ich noch niemand aufier
der Wirtin gesehen, obwohl in der
Zwischenzeit einmal viel Larm im Gasthaus
gewesen ist. Zur Essenszeit, die ich in
meinem Zimmer zubrachte. Ich fragte die
Wirtin nach dem Maler, und sie sagte, er
seil im Wald. >Er ist fast immer im
Wald.<“ (Frost, S. 10)
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Fir den Maler ist Weng kein gewdhnlicher Ort.
Der Erzdhler sieht in Weng keinen Ausweg, sondern
er betrachtet ihn vielmehr als einen Fluchtort
aus seiner glicklosen Vergangenheit. Durch die
Unruhen des zweiten Weltkriegs wverschlug es den
Maler erstmals in das Gebirgstal. Weng ist flur
ihn einerseits eine lebenslange Erinnerung an die
Kriegszeit, die ihn immer wieder, und schlief3lich
fir immer, dorthin zurlUckkehren liefR.
Andererseits erkennt er in den Bewohnern Wengs
die entscheidenden Merkmale der sozialen
Umnwalzung und deren moralische Korruption.
(Frost, S. 11)

Ein Erlebnis der Isolation zeigt sich im

nachsten Abschnitt.

,Ich stoRe Uberall an die Mauern, die um
mich herum sind. Ich bin schon der
reinste Mo6rtelmensch! Aber es ist doch
so, daf® ich mich oft hinter meinem Lachen
zurlickgehalten habe!"“ (Frost, S. 34)

Der rdumlichen Isolation in den
geographischen Gegebenheiten entspricht das
Geflihl des Eingemauertseins, welches der Maler
nachvollzieht. Dass er ,der reinste
Mortelmensch" sei, wird zwar dem Leser als eine
Selbstbezichtigung erscheinen, aber die
Geflhlswelt des Erzahlers Maler stellt sich als
eingegrenzt und gezwungen dar. Eine solche
seelische Isolation von anderen Menschen geht
Uber die selbst gewahlte physische Isolation aus
Enttduschung an der Gesellschaft hinaus. Die
seelische Isolation des Erzahlers Maler ist
Uberall herauszulesen, ob im sozialen Umgang oder
in der physischen Absonderung; sie ist im

Erzdhlen ein durchgdngiges Motiv.
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,>Da niemand weif, wo ich bin, kann mir
auch niemand schreiben. Aber ich will
auch nicht, daf® mir noch jemand
schreibt<, hat er gesagt. >Ich schreibe
keinem Menschen, also weifs auch keiner,
wo ich bin. Ich glaube, ich werde nie
mehr einen Brief schreiben.< In seinem
Zustand ist er auch gar nicht fadhig dazu.
Wenn er sich hinsetzt, um fir sich
Notizen zu machen, in irgendwelche
>Fabulierhefte<, die er schon vor Jahren
angelegt hat- >in dem Augenblick, in dem
ich mich zurlckzuziehen begann<-, nehmen
seine Kopfschmerzen derartig zu, daf3 er
aufhdren mufl, einen Gedanken in der Mitte
abbrechen, das Heft zumachen und sich
hinlegen. Und er will ja wirklich
niemandem mehr schreiben. FUr ihn liegt
alles hinter ihm, so weit, daf er es
nicht mehr hervorholen wird, s>keinen
Menschen, nichts<. Er komme sich jetzt
oft wie unter Wasser treibend vor, dann
wieder eingefroren in die Welt, irgendwo,
wo nichts zu etwas Verbindung

habe.“ (Frost, S. 147)

Dieses Motiv findet sich besonders an den
Stellen stark ausgepragt, an denen der Maler dem
Famulanten von seiner Kindheit und Jugendzeit

erzahlt.

,Die Jugend war ihm noch bitterer.
Vielleicht hatte er mehr Kontakt mit
Gleichaltrigen, Gleichgestimmten, aber
>alles war ziemlich gedankenlos<.
Kindheit und Jugend sind ihm nicht
leichtgefallen. In vielem erinnern sie
mich an meine eigene Kindheit und Jugend.
Traurig war auch ich, aber nie verbittert
und er schon so frih. Trotzdem seien
Kindheit und Jugend in ihm das einzige,
>wovon sich zu trennen nur
schwerfallt<.“ (Frost, S. 33)

In der Kindheit findet sich die Ursache fUr
die Isolation. Sie beruht fUr ihn nicht auf einem
Mangel an Kontaktfreude, sondern er sieht sie als
seine wahre Natur. Seine Isolation ist nicht

freiwillig, sondern als eine Daseinsform ahnlich
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wie ein Strafvollzug erzwungen. * Seine
Denkstruktur fasst das Leben als eine
Strafanstalt auf; dem Menschen geht es im Leben

sogar schlechter als in einer Strafanstalt.

Das Erzwungene als lebensbestimmender Faktor

findet sich auch in folgender Passage.

,>Immer ist gerade so viel und so tiefes
Wasser dazwischen, daf? es unmdéglich ist,
von einer Insel auf die andere zu
gelangen. In der Vorstellung, die ich
habe. Auf dem Rasenstlck, auf das man,
man weifs nicht wie, gelangt ist, auf dem
man, man weif’ nicht, wo durch, aufgewacht
ist und auf dem man zu bleiben gezwungen
ist.<“ (Frost, S. 82)

Der Maler beschreibt dem Famulanten eine
Vision. Er spricht von einem wunderschdnen Park,
in den er aber nicht eintreten kdénne, denn er
befinde sich auf einer jener kleinen Inseln,
sRasenstlcke", die er aber nicht verlassen kénne.
In dieser Umschreibung findet sich ein
existenzieller Zustand des Menschen, der aber

nicht erstrebenswert ist.

Der Mensch kann als ein Gefangener aufgefasst
werden. Er ist dabei eine Synthesis des
Seelischen und des Leiblichen. Synthesis im

strengen Sinn bedeutet Einheit als ursprlingliche

140

Diese Denkstruktur liegt in der Biographie
Bernhards begrindet. Im Werk Kidlte erzahlt
er von der Welt als einer Strafanstalt, in
der das Leben einem Strafvollzug gleiche.
Unter dieser Voraussetzung wird behauptet,
dass Bernhard die Welt von der Isolation
gepragt sieht.

,Das Leben ist nichts als ein

Strafvollzug, (...) Die Welt ist eine
Strafanstalt mit sehr wenig
Bewegungsfreiheit."“ (Kdlte, S. 41)
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Vereinigung von Antithesen. Die vordringliche
Antithesis im Hinblick auf den Menschen bilden
die einander ausschlief’enden Gegensdtze von

Seelischen und Leiblichem.

,Aber das kann nicht Jahrzehnte dauern.
Bei ihm nicht. Auch nicht Jahre, denn er
ist todkrank und wird bald von selbst
sterben. Es arbeitet in seinem
Unterbewulltsein, wenn auch oben alles
ausgeschaltet ist.“ (Frost, S. 147)

Dieser ersten Antithesis folgt unmittelbar
eine zweite, namlich der Gegensatz von Endlichem
und Ewigem. Als dritte Antithesis kommt auf den
Menschen der Gegensatz zwischen Notwendigkeit und

Mbglichkeit des Daseins zu.

Eine ideale Daseinsform des Erzadhlers Maler
im Sinne der Antithesis wird im nachfolgenden
Zitat in der Rolle des

~Weltmittelpunktes"“ verwirklicht.

»In sommerliche Gasthausgarten kamen oft
Leute, denen man ansehe, dafl sie sich
vorkommen wie der

Weltmittelpunkt.“ (Frost, S. 249)

Mag eine ich-bezogene Haltung als ein
manchmal lebensnotwendiges Merkmal das
menschliche Wesen kennzeichnen, so lasst sie aber
die Unumganglichkeit der Isolation umso evidenter
aufleuchten. Dem Famulant gegeniber halt der
Maler die ganze Menschheit flr eine Mischung von
Subjekten, die sich fir den Weltmittelpunkt
halten. Er sieht die Isolation des Einzelnen als
sehr eng verknlUpft mit der Uberbewertung der
eigenen Individualitdt. Die Isolation ist im
Allgemeinen ein zwiespaltiges Gefidhl der
Betroffenen in der gesellschaftlichen Realitat.

Sie flhrt zu einer allgemeinen Desintegration.
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Die Isolation erklart der Erzahler dem Ich-

Erzadhler als unvermeidliches Faktum.

,Man kdénne auf einem FloRR treiben mit
Menschen, die man nicht kenne, eng
zusammen, Korper an Kdrper, jahrelang,
ohne diese Menschen auch nur einen Deut
naher kennenzulernen.“ (Frost, S. 270)

Der Isolationsbegriff findet sich in dem
vorangegangenen Zitat als innere Verfassung eines
Individuums, dem ein Brlckenschlag vom Ich zum Du
unmdéglich scheint. Dies ist sowohl die subjektive
Uberzeugung des Erzdhlers Maler als auch sein
Anspruch auf eine objektive Allgemeinglltigkeit.
Hinzu kommt, dass die Isolation nicht begrindet
wird. Die Isolation kommt auch dadurch zum
Ausdruck, dass das Verhdltnis zwischen dem
Famulant und dem Maler eine unredliche Komponente
hat. Der Famulant trachtet auf berechnende Weise
danach, sich das Vertrauen seines Gegenlbers zu
erschleichen. Der Grund liegt darin, dass
zwischen ihnen nur noch deformierte Beziehungen

existieren.

Die Isolation ist nur Darstellung und
bedeutet deshalb keine substanzielle Abwehr.
Vielmehr ist sie in der Darstellung Bernhards
existenzieller Zustand des Menschen, eine reale

und generelle Daseinsform.
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5.6. Denken als solipsistische Denkstruktur

Der Terminus Solipsismus ist die Version
eines extremen erkenntnistheoretischen
Subjektivismus, und adufert sich nicht nur durch
die Gegenstande der Auflenwelt, sondern auch durch
den Inhalt des eigenen Bewusstseins. Daneben gibt
es eine ethische Position, die dem Egoismus
nahesteht. Eine methodisch gemaf3igte Variante
rekurriert auf Decartes ,Cogito, ergo sum“.
Wahrend sich die extreme Position des Solipsismus
das Verdikt der impliziten Erkenntnislosigkeit zu
Recht gefallen lassen muss, transzendiert der
methodische Solipsismus geradezu die immanenten
Grenzen jener Haltung, indem er eben nicht auf
die Negation der AufRenwelt abzielt, sondern die
Subjektivitat des Ichs zum Ausgangspunkt der

Erkenntnisse Uber die Welt erhebt.

Der Erzdhlung Frost liegt meines Erachtens
die Auffassung zugrunde, dass der Leidensprozess
flir den Erzadhler Sinnsuche und Klarung der
menschlichen Existenz beinhaltet: Der Erzadhler
und seine monologischen AuRerungen beziehen sich
auf die in ihrer Absolutheit erkannte Endlichkeit
des menschlichen Lebens.™ Der Maler ist der
erste von vielen Gestalten im Werk Bernhards, die
in gewissem Mafle an Schizophrenie leiden. Der

Famulant drtickt dies folgendermafien aus:

,Ihr Herr Bruder lebt tatsdchlich in dem
Irrtum, gleichzeitig mehrerer Existenzen
Herr zu sein, wie in dem von ihm selbst

als flirchterlich empfundenen Irrtum, von

"' vgl. Manfred Mixner: ,Wie das Gehirn
pldtzlich nur mehr Maschine ist...“ In:
Kurt Bartsch (Hrsg.): In Sachen Thomas
Bernhard. Kdénigstein/Ts. 1983. S. 45.
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diesen verschieden, gleichzeitigen, auf
einen niemals errechenbaren Ubergang
zustrebenden Existenzen, die er selbst
wieder als das unausdenkbare Material der
(seiner) Vorfadlle betrachtet, unterdrickt
zu sein.“ (Frost, S. 301)

Das Denken dieses Menschen ist eine
verworrene Gratwanderung, die letzten Endes zum
Wahnsinn fihrt. Die erstaunlichen Gedankenspringe
scheinen als gefdhrlicher Prozess, in dem alles
mit allem verknlUpft werden kann und soll.
Verstandliches Denken in mdglichst konsistenten,
begrifflichen Regelsystemen halt sich an die
sinnlich wahrnehmbare Wirklichkeit, in der sich
der Mensch bewegt; es entstehen dabei
Erklarungsmechanismen, die sich automatisieren.
Die sinnlich wahrnehmbare Wirklichkeit wird
Uberzogen mit einem Netz von
Kausalzusammenhangen, das immer engmaschiger

wird, je geschlossener die Regelsysteme wirken.

Man erfahrt im nachsten Abschnitt die wie
Radtsel anmutenden Denkstrukturen des

tagebuchftihrenden Ich-Erzahlers Famulant.

sIch schreibe also in der Nacht auf, was
ich bei Tag registriere. Ich glaube, es
handelt sich bei Threm Herrn Bruder
tatsdchlich um den mich erst jetzt
packenden Begriff des phantastischen
Abgrundmenschen. Mein Denken geht
augenblicklich durch diesen Begriff auf
sein >Ziel< zu. Die Frage ist, wie weit
ist ein Eindringen in das
Unverhdltnismafige Ihres Herrn Bruders
mdbglich.™ (Frost, S. 297)

Seine Notizen sind kaum als verblirgte
Niederschrift zu billigen, da er in der Nacht das
am Tage Geschehene und vom Maler Gesagte in der
Rickerinnerung protokolliert, die Monologie des
Erzdhlers also durch das Wahrnehmungsvermdgen des

Ich-Erzdhlers gesehen wird und einer Verfalschung
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unterliegen kann. Hinzu kommen die
Verstandnisschwierigkeiten gegenltber dem Gerede
des Erzahlers, die der Diarist im Fortgang des
Tagebuchs immer &6fter erwdhnt. Der Leser muss
sich also in dem gesamten Tagebuch von Anfang an
mit dem Zweifel beschadftigen, ob das in ihm
Berichtete sich tatséchlich so und nicht anders
ereignet hat. Die ratselhafte Erregung, die wvon
dem Erzahlen ausgeht, stammt jedoch hauptsachlich
aus den Anstrengungen des Erzadhlers und des Ich-
Erzadhlers, etwas Unwahrscheinliches realisieren
zu wollen. Der Standpunkt der Realisierung des

Unmdéglichen findet sich im Solipsismus wieder.

,Mein Auftrag, den Maler Strauch zu
beobachten, zwingt mich, mich mit solchen
auBerfleischlichen Tatsachen und
Mbébglichkeiten auseinandersetzen. Etwas
Unerforschliches zu erforschen. Es bis zu
einem gewissen erstaunlichen Grad von
Mbébglichkeiten aufzudecken. Wie man eine
Verschworung aufdeckt. Und es kann ja
sein, dass das AuBerfleische, ich meine
damit nicht die Seele, daf® das, was
aulerfleischlich ist, ohne die Seele zu
sein, von der ich ja nicht weif3, ob es
sie gibt, von der ich aber erwarte, dass
es sie gibt, dass diese jahrtausendealte
Vermutung jahrtausendealte Wahrheit ist;
es kann durchaus sein, dass das
AuRerfleischliche, nadmlich das ohne die
Zellen, das ist, woraus alles existiert,
und nicht umgekehrt und nicht nur eines
aus dem anderen.“ (Frost, S. 7)

In diesem Zusammenhang hat diese Anfangsnotiz
des Ich-Erzahlers, welche er am ersten Tag
aufschreibt, programmatische Intention. Nach der
Notiz kann man behaupten, er wolle
Unerforschliches ermitteln. Diese Absicht bezieht
sich jedoch nicht nur auf ihn selbst. Der Auftrag
des Ich-Erzahlers, den Maler einer genaueren
Beobachtung zu unterziehen, befreit ihn von

diesen ,fleischlichen Tatsachen", das sind
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kérperliche Eigenschaften, und ermdglicht es ihm,
sich auch mit ,auBerfleischlichen Tatsachen und
Mbébglichkeiten™, das sind seelisch-geistige

Eigenschaften, zu beschaftigen.

Seelisch-geistige Eigenschaften beziehen sich
vornehmlich auf die Person des Erzahlers Maler.
Im Verlauf der Erforschung wird darauf
hingewiesen, dass der Erzahler in all seinen
Lebensabschnitten, wahrend der Kindheit, Jugend
und Hilfslehrerzeit und des Aufenthalts in Weng
immer wieder den Versuch machte, sein Leben zu
transzendieren. Dabei ist der Begriff der
Transzendenz nicht allein auf einen religids-
theologischen Bedeutungsinhalt beschrankt.
Vielmehr ist der Maler stets auf der Suche nach
einem Ansatz, der seine Existenz zu erklaren
imstande ist. Er ist auf der Suche nach dem
letzten Grund fiUr sein Dasein, um sich so in
einer zerrissen Welt seiner Identitat versichern
zu kdénnen. Er wlnscht, von dem Zustand
ontologischer Ungewissheit in einen
grundsatzlichen, existenziellen Zustand
ontologischer Gewissheit vordringen zu kdénnen. Er
sucht selbst dann noch den transzendenten Sinn
der Existenz zu ergrinden, als er sich bereits
des illusiondren Charakters dieses Tuns bewusst
geworden ist. Im Erzahlen wird der Fortgang
dieses Prozesses durch sein wiederholtes,

dauerhaftes Scheitern versinnbildlicht.

Dieses Scheitern gipfelt zwangsldufig im Tod

des Erzdhlers Maler.

,Der Beruflose G. Strauch aus W. ist seit
Donnerstag vergangener Woche im
Gemeindegebiet von Weng abgdngig. Wegen
der herrschenden Schneefdlle muf3te die
Suchaktion nach dem VermifRten, an welcher
sich auch Angehdrige der Gendarmerie
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beteiligten, eingestellt werden.“ (Frost,
S. 316)

Der Tod bleibt als letzte Mdglichkeit,
Transzendenz zu erreichen. In dem Gebirgsort Weng
baut sich der Erzdhler eine auRergewdhnliche
Denkwelt auf, verschanzt sich dort in einer
Isolation, die aufgrund ihrer subjektivistischen
Aufbauprinzipien dem Ich-Erzahler und dem Leser
nur schwer zuganglich sind. Dies verursacht einen
GroRRteil der Vexation, die das Erzahlen
kennzeichnet. Der Famulant vermerkt am 22.Tag in

seinem Tagebuch Uber den Maler:

Wunderwdbrter habe er friher aufgefangen
wie Balle, das Wort >Schdépfung< zuerst,
dann das Wort >Chemie<, >Sarkasmus< dann,
>Instinkt<, >Malerei<, schliefflich
>Mord<. Der Ruin des Menschen sei ein
Kindheitstraum. Und alles in ihm
beschlossen. (Frost, S. 244)

Die Wunderwdrter symbolisieren die
wichtigsten Lebensabschnitte ,pars pro toto"“ des
Erzdhlers und gleichzeitig die verschiedenen
Auspragungen eines identitatsstiftenden und den
das Dasein stabilisierenden Sinn des Lebens.
»Schopfung" erinnert an die Religiositat des
Erzdhlers wahrend seiner Kindheitsjahre,
yInstinkt™ wird von ihm selbst mit seinen Eltern
in Verbindung gebracht. ,Chemie“ und
+Malerei™“ rekurrieren auf die Anstrengungen des
Erzadhlers, sich mit Wissenschaft und Kunst zu
beschaftigen, eine sarkastische Einstellung
charakterisiert das Verhalten des Erzahlers
wahrend seiner Hilfszeit. Der Gedanke an den Mord
ist einer der dominanten Inhalte der Monologe,

die er in Weng dem Ich-Erzahler vortragt.
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5.7. Wahnsinn als Grenzwert

Wahnsinn oder Grenzbereiche des Denkens
finden bei Bernhards Gestalten immer wieder ihren
Platz. Die ausgelbten Tatigkeiten der Helden
werden oft Uber ihre normalen Grenzen hinaus
betrieben: Forschung, Kunst, Untersuchungen. Die
Grenze zwischen Wahn und Realitdt beginnt dabei

zu verschwimmen.

In dieser Vieldeutigkeit™ zwischen Wahn und
Realitat ergeben sich nicht nur Gegensatze und
Zusammenhdange zwischen asthetischen und
pathologischen Aussagen. Dabei Uben geistige
Abweichungen insbesondere auf die asthetische
Gestaltung ihren Reiz aus, deren spezifisches
Aufgabenfeld die Auseinandersetzung mit den
psychologischen Gegebenheiten und Besonderheiten
des Individuums ist: Die Dichtung. Die Pha&nomene
des Wahns sind daher immer wieder auftauchende
Motive in der Literatur. Dies erregte besonders
in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts
Aufmerksamkeit. Denn das Motiv des Wahns bot in
einer zunehmend repressiven, gesellschaftlichen
Ordnung die Mdglichkeit zur Umgehung der Zensur

und die Dichter waren sich dessen bewusst.

"2 Kurz weist darauf hin, dass

~Mehrdeutigkeiten oder Vieldeutigkeiten
ebenso wie Eindeutigkeiten [...] keine
Eigenschaften von Sprache an sich [sind],
sondern abhdngig von unserem Gebrauch und
unseren interpretativen Einstellungen.
Nicht alle literarische Texte sind
vieldeutig, umgekehrt sind nicht alle
nicht-literarische Texte

eindeutig."“ Gerhard Kurz: Vieldeutigkeit.
In: Lutz Dannenberg (Hrsg.): Vom Umgang mit
Literatur und Literaturgeschichte.
Stuttgart 1992, S. 322.
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Das beginnende 19. Jahrhundert war eine Zeit
unausgeglichener Gegensatze, die sich
unvermittelt gegenlber standen. Interessante
Belege der Empfanglichkeit der Literatur flr das
Phanomen des Wahns finden sich zu dieser Zeit.
Ebenso gibt es Beispiele fir die standige
wechselseitige Anziehung und Durchdringung der
anscheinend so unvereinbaren Gegensdtze von
Literatur und Psychiatrie. Es ist der Wahnsinn,
der einen ungebrochenen Reiz auf Literaten und
Kinstler ausUbt, obwohl deren Werke nicht immer
den ungeteilten Beifall der psychiatrischen
Fakultaten finden. Parallel dazu finden sich in

der Musik Phanomene wie die ,Wahnsinnsarie™“.

Der Wahn, der die Realitat individuell
auseinanderfallen lasst, erfahrt durch den
Dichter eine zusatzlich kreative Umsetzung,
gepragt von dessen Welterfahrung. Der Wahn ist im
Sinne einer realistischen Welterfahrung nicht
ausschliefflich das Negativum Krankheit. Seine
positiven Potenzen und Mdglichkeiten, die in
einer veranderten Erkenntnis- und
Beurteilungsweise liegen, werden deutlich. Er
scheint damit nicht einfach als falsche, sondern
als andere Perzeptionsweise.™ Der Wahn ist nach
Definition Kants ,...die Tauschung, die blofe
Vorstellung einer Sache mit der Sache selbst flr

* In diesem Sine ist

gleichgeltend zu halten.™
der Wahn Bewegung und Uberfahrt in eine ungewisse

Welt. Es zeigen sich hier zwei Dimensionen des

" vgl. Georg Reuchlein: BlUrgerliche
Gesellschaft, Psychiatrie und Literatur,
Zur Entwicklung der Wahnsinnsthematik in
der deutschen Literatur des spaten 18. und
19. Jahrhunderts. Minchen 1986, S. 402.

" Immanuel Kant: Die Metaphysik der Sitten.

Hrsg. von Wilhelm Weischedel. Frankfurt

1991, Bd.8. S. 839.
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Wahns. Zum einen wird er als irreversibler
Ubertritt in eine unerforschliche Weite der
Bewusstlosigkeit definiert, zum anderen als
mentale Disposition, die zur Metapher fir
gesteigerte Wahrnehmungsfadhigkeit wird. Diese

Ambivalenz ist Kennzeichen des Wahns.

Wahn und Kunst verbinden sich nicht nur bei
Bernhard in der Weise, dass nicht Uber die
rationale Diskursivitat der Sprache kommuniziert
wird, sondern man sich auf der Basis komplexerer
Bilder zu verstandigen sucht. Auch die Kunst ist
eine Form der Kommunikation.® Der Kinstler
empfindet angesichts der Widersprlche in der ihn
umgebenden Gesellschaft dhnlich wie der psychisch
Kranke. Wahrend der Kranke versucht, den Angsten
auszuweichen, sie zu verdrangen, arbeitet der
Kinstler mit ihnen, sucht sie in einem kreativen
Prozess zu bewdltigen. Er schafft bewusst
individuelle Symbolisierung, der Kranke
unbewusst. Der Klnstler macht die Regression, die
der Patient im Verlauf der Desymbolisierung
vollzieht, zu einem bewussten, kreativen Schritt.
Im durch diesen Widerspruch begrenzten und
definierten Raum entfaltet sich die diskursive
Kenntnis vom Wahnsinn. Hinter den geordneten und
ruhigen Personen der medizinischen Analyse ist
eine schwierige Beziehung am Werk, in der sich
das historische Werden vollzieht: Eine Beziehung
zwischen der Unvernunft als letzte Stufe des
Wahnsinns und der Rationalitat als wahre Form

seiner Wahrheit des Wahnsinns. Der Wahnsinn

145

Die streng konstruktivistische Trennung
zwischen Denken und Fihlen als zwei
Komponenten einer konstruktivistischen
Wirklichkeitserfahrung liegt darin, dass
sich das Denken entwicklungsgeschichtlich
aus dem Fihlen entwickelt habe.
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entwickelt sich nur in seiner eigenen Welt,

unabhangig von der Auffenwelt.

Die Leidenschaft bzw. das Leiden als ein
Schllsselbegriff in der Literatur zu bezeichnen,
ist umstritten. Den Wahnsinn als dominierende und
pragende Gestaltung der Leidenschaften zu
begreifen, bedarf der Erklarung. Leidenschaft im
Erzdhlen bzw. ihre Deutung als Wahnsinn begleiten
und bestimmen den Ablauf der Gattungsgeschichte,
die sich unter den bedingenden Faktoren der
jeweiligen literarischen Situation wandelt. Im
Erzadhlen Bernhards findet sich als ein

bedingender Faktor der Wahnsinn.

Diese Darstellung des Wahnsinns zeigt sich in
seinem Erzdhlen zundchst als Zwiespaltigkeit. Der
Maler droht in der ndchsten Textstelle, durch
seine Schmerzen und Gedanken dem Wahnsinn zu

verfallen.

,50 kann ich tun, was ich will, zu dem
konstanten Kopfschmerz kommen auch noch
die Schmerzen, die ich habe, wenn ich
meinen Fuf? irgendwo hinsetze, wenn ich
meine Hand irgendwo auflege: (...) Es ist
ein dauernder Anschlag von Gedanken, der
mich wahnsinnig machen wird. Sie miissen
denken, niemand hat soviel
Selbstbeherrschung. (...) Ich habe die
Grenze ja schon Uberschritten

(...).“ (Frost, S. 284)

Der Maler ist bemtht, dem unaufhdrlichen
Kopfschmerz zu entkommen. Das Erstaunliche an dem
Kopfschmerz ist aber die schizophrene Haltung, in
der das eigene Ich des Erzahlers als gespalten
erfahren wird. Der Maler erkennt damit die
wahnsinnige Seite des Gedankens, die er als
Erzadhler bereits Uberschritten hat. Der Wahnsinn
zeigt sich damit als Springen zwischen zwei

Gedankenwelten. Die Auffassung, dass der Erzahler

212



pldtzlich von seinem Wahnsinn dberwaltigt wird,
ladsst den Wahn in einem anderen Licht erscheinen.
Es ist nicht mehr der Naturzustand, der den Maler
mit dem Wahn konfrontiert, sondern ein Grenzwert.
Vorstellungen bewegen sich oft am Rand des

Wahnsinns.

,Ein Ozean lag immer dazwischen, meine
Unfahigkeit, ihr Herz, wie man sagt, mit
dem meinen ganz zu verbinden. So wie es
mir nicht gelang, in Einklang mit der
Wahrheit zu kommen, so gelang mir in
meinem Leben nichts aufer meinem Sterben.
Ich habe nie sterben wollen und doch
nichts grausamer zu erzwingen versucht.
Dafs die Umwelt in mir und ich durch die
Umwelt sterbe und alles aufhdre, als ware
es nie gewesen. Die Nacht ist noch viel
finsterer als die Vorstellung von der
Nacht und der Tag nur ein disteres
unertradgliches Zwischenreich.“ (Frost, S.
165f)

Diese Sicht des Wahnsinns ist kein
umfassendes Prinzip und kein allgemeiner Zustand
mehr, sondern resultiert aus individuellem

Handeln.

Solcher Wahnsinn findet sich auch in dem
Brief, den der Famulant an seinen Auftraggeber,
den Chirurgen Strauch, schreibt. In diesem
vergleicht er den Begriff des Wahns mit dem
Irrsinn, um dessen Bruder genauer beschreiben zu

kdédnnen.

,Verehrter Herr Assistent,

Sie haben mich gelehrt, was eine
Schocktherapie ist, was das ist, Wahnsinn
mit Irrsinn bis zum Entsetzen des
Mittelpunkts dieser beiden Begriffe zu
konfrontieren. Ich muf3 sagen, was Ihr
Bruder hier durchmacht, ist diese andere,
mdgliche, nicht disharmonische Art von
Schocktherapie, die Sie einmal kurz
angedeutet haben, die mit der Technik gar
nichts zu tun hat, die nur mehr
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unselbstandiges Gegen-Leiden der
geistesgestdrten Natur ist,
(...).“ (Frost, S. 298)

Der Famulant berichtet Uber den Wahnsinn des
Erzdhlers Maler mit dem Ausdruck ,Gegen-Leiden“,
einen Ausdruck, den die Schopenhauersche
Auslegung des Wahnsinns pragte. Der Ich-
Erzadhler fUhlt sich unsicher im Gebrauch des
Begriffs Wahnsinn, er versucht ihn gegentber dem
Begriff Irrsinn abzugrenzen. Hier zeigt sich,
dass Wahnsinn und Irrsinn nicht nur mit
Konfrontation verbunden sind, sondern auch das
Entsetzen einschlieflen. Aber der Wahnsinn wird
damit zum Phdnomen, das sich selbst nicht
existenziell, sondern lediglich peripher

begreift.

So wird immer mehr der Wahnsinn als
Ubersteigerter Zustand einer leidenschaftlichen
Gemltserregung definiert, die aber auch dem

Erzadhler nicht erkldrbar erscheint.

,Da mir der Begriff des Wahnsinns nicht
klar ist, er ist mir nur ein gelaufiger,
kann ich nicht sagen, ob Ihr Bruder
wahnsinnig ist. Er ist nicht wahnsinnig!
(Verrtckt?) Nein, auch nicht

verruckt.“ (Frost, S. 306)

Der Wahnsinn des Erzahlers Maler wird wvom
Famulant bezweifelt. Dadurch erscheint der
Wahnsinn als Grenzwert. Wie bei Schopenhauer geht
es um eine N&dhe zum Wahnsinn, eine Nahe, die
durch eine vertiefte Wahrnehmung des Leidens
verursacht wird. Der Wahnsinn ist Resultat einer
individuellen Persdénlichkeitsschwache, die durch

die Herausforderung des Lasters offen gelegt

"* vgl. Martin Huber: Thomas Bernhards
philosophisches Lachprogramm. Wien 1992, S.
61.
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wird. Allerdings ist das Laster nicht mehr

Ausdruck eines unzivilisierten Naturzustandes,

sondern gesellschaftlicher Lebenswandel. Damit

tritt der Wahnsinn des Erzadhlers Maler nicht als

natirlicher Dauerzustand auf, sondern als

Grenzwert.

von
ihn

als

5.8. Leiden als menschliches Phanomen

Das Dasein des Menschen kdénnte man als Kette
vielfdltigen Leidensanlédssen beschreiben, die
auf keinen Fall zur Ruhe kommen lassen. Ein

eine Kette von Leidensanlassen sich

darbietendes Leben wirft fir den Leidenden die

Frage auf, worin die Ursache des latenten

Schmerzumschlossenseins seiner Existenz zu sehen

ist.

Das Leiden wird durch verschiedene

Gestaltformen verkdrpert, die gleichzeitig

Ursache des Leidens sind.

»Ich kbnnte mich ja geradehalten, aber es
ist mir nicht méglich. Ich krimme mich
Uberdurchschnittlich, nicht wahr?
Entschuldigen Sie, dass ich mich so stark
kriimme. Ich sehe wahrscheinlich
erbarmlich aus. Aber Sie haben ja keine
Vorstellung von der Ungeheuerlichkeit
meines Schmerzes. Schmerz und Qual in mir
rlicken ineinander, und Arme und Beine
wehren sich, werden aber mehr und mehr zu
den unschuldigen Opfern.“ (Frost, S. 42)

Sehr beachtenswert ist hier, dass die

Leidumschlossenheit der Erzahlfiguren nicht

lediglich als Tatsache hingestellt wird, sondern
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dass die Leidhaftigkeit ihrer Kérper den Inhalt
ihrer stetigen Reflexion bezeichnet. Ihr Reden
kreist bestandig um ihr Leiden, jedoch ist dieser
Ausdruck nicht Mitleid heischend, sondern
vermittelt nur einen Eindruck wvon hohem

Leidensausmal.

»>Es besteht wahrscheinlich ein geheimer
Zusammenhang zwischen meinem Kopfschmerz
und diesen Fufschmerzen<, sagt

er.“ (Frost, S. 48)

Der Famulant wird hier Zeuge eines
Leidensprozesses, der sich wie der Steuerung
einer unbestimmten, dunklen Macht unterworfen,
entwickelt und sich in einer regelrechten

,Unschlieffung" des Erzdhlers Maler auswirkt.

Eine generelle Beurteilung des Lebens als
Leiden findet sich in der folgenden Vorstellung

des Malers.

,Alles seil >entsetzt<. >Das Leben zieht
zurlick, und der Tod tritt hervor wie ein
Berg, schwarz, jah, unlUberwindlich.< Er
hatte es ja sogar zu grofler Berihmtheit,
zum grof’en Aufsehenmachen bringen kénnen,
doch das habe ihn nicht interessiert.
>Mein Talent hatte ausgereicht flr eine
Weltberthmtheit<, sagt er. >Die Menschen
hangen oft ein ganz kleines Talent an den
grof’en Rummel und werden

berthmt.<“ (Frost, S. 54)

Die Erfahrung des Erzahlers Maler, dass die
Welt in ihrer Existenz Leiden bedeutet, kann im
Blick auf Bernhards Werk verallgemeinert werden.

Das Leben ist als Leiden zu verstehen.

sManchmal kommt die Erschoépfung wie ein
in sich selbst zerstreutes Theater in
meinen Kopf, wie ein endlos Musikalisch-
Damonisches, und zerstdrt mich. Es
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zerstdrt mich auf dem Wege zur
Unfahigkeit, ich selber zu sein, auf dem
Weg in die kleinste, duldsamste Ruhe
meines Gedachtnisses, meines
verwahrlosten Herzens.“ (Frost, S. 190)

Leiden ist eine Angstlust. Dies ist eine

Grundannahme beim Erzahlen Bernhards.

Der Maler Strauch wird im dritten Brief des
Famulanten sogar beschrieben, als wlrde er in

gewissem Maf’e an Schizophrenie leiden.

,Dritter Brief

Verehrter Herr Assistent!

Ihr Herr Bruder lebt tatsdchlich in dem
Irrtum, gleichzeitig mehrerer Existenz
Herr zu sein, wie in dem von ihm selbst
als flirchterlich empfundenen Irrtum, von
diesen verschiedenen, gleichzeitigen, auf
einen niemals errechenbaren Ubergang
zustrebenden Existenzen, die er selbst
wieder als das unausdenkbare Material der
(seiner) Vorfadlle betrachtet, unterdrlickt
zu sein.“ (Frost, S. 301)

Das Denken des Malers ist eine verworrene
Gratwanderung, die letzten Endes zu nichts fihrt.
Die erstaunlichen Gedankenspringe scheinen mir
als das Ergebnis eines Prozesses, den der Maler
als einen gefahrlichen Prozess bezeichnet, da
hier alle Gedanken mit allem verknlUpft werden
kénnen und sollen. Verstadndliches Denken hingegen
in méglichst konsistenten, begrifflichen
Regelsystemen halt sich an die sinnlich
wahrnehmbare Wirklichkeit, in der sich der Mensch
bewegt; es entstehen dabei Erklarungsmechanismen,
die sich automatisieren, die sinnlich
wahrnehmbare Wirklichkeit wird Uberzogen mit
einem Netz von Kausalzusammenhangen, das immer
engmaschiger wird, je geschlossener die

Regelsysteme wirken.
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Man erfadhrt im nachfolgenden Zitat die
ratselhaft anmutenden Denkstrukturen des Malers
durch das Medium des tagebuchfihrenden Ich-

Erzdhlers Famulant.

,Erster Brief

(...)

Ich schreibe also in der Nacht auf, was
ich bei Tag registriere. Ich glaube, es
handelt sich bei Threm Herrn Bruder
tatsdchlich um den mich erst jetzt
packenden Begriff des phantastischen
Abgrundmenschen. Mein Denken geht
augenblicklich durch diesen Begriff auf
sein >Ziel< zu. Die Frage ist, wie weit
ist ein Eindringen in das
Unverhdltnismafige Ihres Herrn Bruders
mdglich.™ (Frost, S. 297)

Man kann die Erzahlfigur Bernhards, den Maler
Strauch, leicht als einen absoluten Pessimisten,
dessen Ansichten aus reiner Wortweisheit
erwachsen sind, entlarven. Die Nachdricklichkeit,
mit der sich die Unertraglichkeit des Lebens zu
ihrem Pessimismus bekennt, geht wohl zurick auf
Bernhards persdnliches Leid. Es wird jedoch nicht
durch Resignation genadhrt, sondern durch

existentiellen Schmerz.

»>Es gibt ein Zentrum des Schmerzes, von
diesem Zentrum des Schmerzes geht alles
aus<, sagt er >es liegt im Zentrum der
Natur. Die Natur ist auf viele Zentren
aufgebaut, aber hauptséchlich auf das
Zentrum des Schmerzes.<“ (Frost, S. 42)

Bei den AuRerungen des Erzdhlers Maler Uber
den Ursprung des Schmerzes offenbart sich ein
hohes Leidensausmaff. Das Leidensausmaf3 ist eine
Zentralfigur des Romans, das ganze Leben als
einziges Leiden. Dass es aber nicht allein bei
einer derartigen Feststellung von Seiten der

Bernhardschen Zentralfiguren bleibt, ist ein
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weiteres typisches Erzdhlelement Bernhards. Man
konstatiert nicht allein das menschliche Leiden,
sondern ist dariber hinaus selber dem Leiden

ausgeliefert.

Worin aber liegt die Ursache fir das
allgemeine Leiden? Die Antwort, die Schopenhauer
darauf gibt, macht uns mit einer unerfreulichen
Eigenschaft des Willens bekannt, die uns als
sogenannte Selbstentzweiung des Willens
nadhergebracht wird; in dieser Selbstentzweiung
des Willens sieht Schopenhauer eine wichtige
Ursache des Leidens. Es ist der Kampf, der mit
den widerstreitenden Interessen innerhalb des
Ichs bedingt ist.™

Aber hinter dem Schopenhauer’schem
Pessimismus steckt nicht mehr als ein triber
Blick auf die Gegenwart oder die Zukunft. Der
Pessimist lasst sich auf den einzelnen Fall nicht
mehr ein; er hat abgeschlossen mit allen Fallen.
Der Pessimist hat ein Ubermaf an Phantasie, er
sucht sie als Medium flr ein Leben in
Mbglichkeiten. Doch diese Phantasiebegabung fihrt
nicht notwendig zum Pessimismus, ist aber meiner
Meinung nach Voraussetzung des Erzadhlens. Daher
ist Leid als menschliches Phanomen ein in der
Literatur haufig anzutreffendes Element des
Erzadhlens, das sich auch im Roman Bernhards
findet.

"7 vgl. Arthur Schopenhauer, hrsg. von
Wolfgang Frhr. von Ldhneysen: Die Welt als
Wille und Vorstellung. Band I. Frankfurt
1986, S. 456f.
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5.9. Natur als Leidensursache

Die Natur' prasentiert sich im Allgemeinen
als absolut in ihren auReren Erscheinungsformen
wie Klima, Vegetation und Landschaft. Die Natur
steht einerseits flr die Gesamtheit der
Phanomene, die unserer Wahrnehmung zuganglich
sind, andererseits zeigt die Natur die
ricksichtslose ZurlUckweisung des Menschen, die
sich bei den Beschreibungen daraus entwickelt,
dass die Menschen den Einfluss der Natur auf die
Naturphanomene miterleben. Die Meinungen Uber die
Schrecklichkeit als entscheidendes Merkmal der
Natur sind folglich von den Erfahrungen, die die
Menschheit in der anschaulichen Welt gemacht hat,
kaum zu trennen. Die Natur ist deshalb auf dem
Wege der Ratio nicht zu begreifen; ihrem Wesen
kommen die Wenigsten auf die Spur, welche im
herkémmlichen Sinn Wissenschaft betreiben. Der
Mensch geht selber nicht in der Natur auf. Er
bleibt ihr gegenliber ein entfremdetes Wesen;
seine Teilhaftigkeit an der Natur oder
Ubereinstimmung des Menschen mit der Natur l&sst
sich allein anhand der geistigen

Gegensatzlichkeit wahrnehmen.

In den Abschnitte ,3.1.2. Erzahlhaltung“ und

»3.1.7.4. Leiden an sich"“ dieser Arbeit wurde die

148

Der Begriff der Natur ergibt sich aus
einer Redundanz von Gedankengangen, die man
mit ihr verbindet. Der Naturbegriff ist
beim Erzdhlen Bernhards durch die grofe
Anzahl von Merkmalen (,Gehen"“, ,Ungenach"“),
die sich im gesamten Werk finden lassen,
ausreichend determiniert. Gerade diese
Kriterien des Naturbegriffs, einer der
zentralen Begriffe bei Bernhard kann mit
dem Schopenhauer’schen ,Willen“ verglichen
werden. Vgl. JlUrg Laederach: Der zweite
Sinn. Frankfurt 1988, S. 239f.
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Beschreibung der Natur bereits mit dem Leiden in
Verbindung gebracht. Eine Ursache des Leidens
sind die Widersprliche in der Naturerscheinung,

die den Erzahler gleichsam geistig belasten.™

,Ich leide ganz einfach am
Uberdurchschnitt, miissen Sie wissen. An
den Einwanden der Natur, an mir absolut
fremden Rechten. Ich ziehe immer den
klUirzeren.“ (Frost, S. 258)

Auflerdem wird die Natur vom Maler vieldeutig
dargestellt, z.B. als erzeugende Natur, als
Aufzeichnung eines gesetzmafigen Prozesses, teils
den Geist als naturgegeben, teils die Natur als
geistlos darstellend.™

Dennoch fihlen wir uns beim Lesen unsicher,
denn die Naturbeschreibung wird schwer
verstandlich erzdhlt. Ein solches Beispiel fir
das ,Leiden an der Natur"“ findet sich im nadchsten
Abschnitt.

,Als hatte die Natur ein Recht darauf,
mich immerfort abzudrdngen, immer auf
mich zu, in mich hinein, von allem fort,

149

Muschg weist darauf hin, dass ,ein
Erzdhler oder ein Philosoph leidet, ist am
wenigsten zu bezweifeln, wenn ihn ein
kérperliches Gebrechen drlickt. Dieser Fall
ist so hdufig im Erzadhlen, dass es Mode
wurde, Dichtersein mit Kranksein
gleichzusetzen. Um zu leiden, braucht man
aber nicht koérperlich krank zu sein;
geistige Schmerzen kdénnen schwerer zu
ertragen sein als leibliche, und gerade
beim Erzadhler hat man es immer auch mit
jenen zu tun. Nur als Symptom des
unsichtbaren Leidens ist die Krankheit in
der Literaturgeschichte bedeutsam."“ In:
Walter Muschg: Tragische
Literaturgeschichte. Stuttgart 1983, S.
408.
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Vgl. Frost, S. 30, S. 38, S. 54.
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auf alles zu, aber immer an die Grenze.
(...) Sehen Sie, es sind immer dieselben
Gedanken. UnnatlUrlich, wvielleicht.
Zusammenhangsiiberdrissig. Vielleicht
unsinnig.“ (Frost, S. 29)

Der Maler scheint nach dem Wesen der Natur zu
forschen. Die Natur wird jedoch als dialektisch
abhangiges Verhdltnis eines Geistes der Natur
gezeigt, teils als geistlos, und der Geist
gleichzeitig als unnatlGrlich. Der Leser kann hier
erkennen, dass der Maler das Leben als geistigen
und als natlrlichen Antrieb zu definieren
versucht. Er versucht ein gesetzmafdiges
Bezugsverhdaltnis zwischen Natur und Geist
herzustellen, er gestaltet ein geistiges Konzept
der Natur, hier die bildlich intellektuelle
Abstraktion in Form einer Logik wvon
Zeichensprache in der Natur. Eine solche
Abstraktion findet sich auch in dem folgenden

Zitat.

,Der Antrieb der Natur ist
verbrecherisch, und sich darauf berufen
ist eine Ausrede, wie alles nur eine
Ausrede 1ist, was Menschen

anruhren.“ (Frost, S. 30)

Dieser Beleg macht die Auffassung des
Erzadhlers Maler von der Natur deutlicht. Der
Maler zeigt die Natur als eine Konfrontation mit

einer zerstdrerischen Macht.

Der Begriff der Natur erhdlt im Erzadhlen
Bernhards haufig negative Attribute. Die Natur
wird mit den Menschen in Verbindung gebracht und
ist daher ,verbrecherisch"“. Der Natur scheint die

Selbstvernichtung immanent zu sein.

,Die Schulkinder kamen meistens nur bis
zu den Felsvorspriingen, dann kehrten sie
rasch um aus Angst, erfrieren zu mlUssen.
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Oft bleiben die Schulen wegen der Kalte
geschlossen. Menschen kamen in einem Satz
um, den sie angefangen hatten, aber nicht
fertigsprechen kénnten. Mitten in einem
Hilferuf. Die Sterne blitzen dann wie
Nagel, mit denen der Himmel zugenagelt
sei. >Eine Luftzusammensetzung, die im
Hirn den Verstandeskldppel anschlagen
1aRt, wie ein Mbrser anschlagt.<“ (Frost,
S. 247

Eine ineinander verschrdnkte Wechselwirkung
zwischen der Natur und anderen menschlichen
Empfindungen findet sich in der hier zitierten
Stelle.

,Diese Ruhe habe ich zeitlebens als eine
Krankheit der erschdépften Natur empfunden
als flrchterlich aufgerissene Abgrinde
des Gemlits. Diese Ruhe ist ja der Natur
ein Greuel.“ (Frost, S. 147)

Die Ruhe wird von dem Maler mit einem
krankheitsbedingten Erschdépfungszustand
verglichen, und dadurch, dass die Natur daran
leidet, personifiziert. Die Ruhe hat in diesem
Sinne nicht die mit ihr {#blicherweise verbundenen
positiven Eigenschaften. Diese traditionell
verstandene Ruhe ist immer trligerisch gewesen,
denn sie symbolisiert auch die drohende Gefahr.
Man kann sie nicht genieflen, weil sie keine
Sicherheit bedeutet. Die Fremdheit der
Naturphanomene lasst den Maler die Herrschaft
Uber sich selbst verlieren. Eine solch
bedrohliche Beschreibung der Natur zeigt sich im

nachsten Zitat.

» . ..Manchmal dreht einem auch die Natur
den Hals um, die Natur ohne Einfachheit,
man sieht dann: diese unendliche
Kompliziertheit der flrchterlichen
Natur.“ (Frost, S. 190)
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Der Maler behauptet, dass das kaum menschlich
Erfassbare von dem Menschen Besitz nimmt. Man
wird pldtzlich gewahr, dass man sich eine falsche
Vorstellung von Natur gemacht hat, von einer
Natur, die in Wahrheit ,ohne Einfachheit"“ ist.
Manchmal erscheint uns die Natur nicht als
einfach und logisch. Manchmal sind wir auch
verbittert, weil wir sie als zu kompliziert und
zu grausam empfinden. Wir sehen dann keinen Sinn

in dieser unlogischen Grausamkeit.

Was in der Auffassung Uber die Natur durch
den Maler inszeniert wird, kann als massive
Desillusionierung des traditionellen
Verstandnisses von Natur verstanden werden. Die
Desillusionierung wird durch eine radikale
Selbstbeobachtung vollzogen. In der Tat kann man
das poetologische Prinzip des Erzadhlens Bernhards
meist als radikale Selbsterforschung und

Selbstbetrachtung erkennen.

Der Maler ist sich der Gefahr bewusst, die
sich aus einer auf vermeintlich menschlichem
Wissen beruhenden Naturinszenierung flr den
Menschen ergibt: Er bildet sich ein, in
Sicherheit vor einer von seinem Denken gleichsam
verwalteten Naturmacht zu sein. Doch er weif3,
dass die Unendlichkeit seiner Anschauung die
Begriffe des Denkens gleichsam sprengt. Mit dem
Untergang seines Denkens stlrzt der Mensch
wortlos und gedankenlos in ein Chaos, das durch

die Unterschatzung der Macht der Natur entsteht.

Wahrend als Ursache des Leidens fir
Schopenhauer die Selbstentzweiung zugrunde liegt,
ist sie im Erzadhlen Bernhards in der Natur
vorzufinden. Es kann daher gefolgert werden, dass
die Natur im Erzahlen Bernhards als Leiden

empfunden wird.
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5.10. Scheitern an sich oder der Umwelt

Der Mensch strebt Ublicherweise nach
Idealvorstellungen. Das Ideal kann ein Bild sein,
das der Mensch sich macht. Es kann Abstraktion
sein. Aber es kann nie Wahrheit beinhalten. Denn
es setzt sich aus Eigenschaften zusammen, die zum
Teil der Wirklichkeit angehdren, zum Teil aber
nur Wunschvorstellungen sind. Es ist eine Art und
Weise, um Uberhaupt zu sein, nicht eine, um
besser als ein beliebiger Zustand zu sein.
Bemerkenswert ist im Roman das Erzahlen wvom
Unvermbgen des Lebens und des Kunstschaffens, das

im Folgenden betrachtet werden soll.

,Aber die Kindheit war ihm am
grauenhaftesten an dem Tag, an welchem er
hinter seinen Eltern seine GrofReltern
nicht mehr hatte. Er war so allein, daR
er oft in fremden H&6fen auf einem
Treppenstein saf und vor Ubelkeit glaubte
sterben zu miUssen.“ (Frost, S. 32)

Der Famulant stellt sich die Kindheit als in
sich abgeschlossene Totalitat vor. Seine Kindheit
fallt in eine ganzlich ungltckliche
Konstellation. Die Kindheit ist eine
Lebensperiode, die in Opposition zum
Erwachsensein steht, auch wenn sie altersmafdig
nicht scharf umrissen ist. Die Kindheit ist eine

Ubergangszeit.

Die Kindheit des Maler Strauch wird von dem
Erzdhler als eine grauenhafte Erinnerung des
Scheiterns wahrgenommen. Die Kindheit, die nicht

selten an ihren hohen Erwartungen zugrunde geht,
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bezieht sich im Allgemeinen wenig auf den Tod.
Der Maler kommt aber schon als Kind in BerlUhrung
mit dem Tod. Das Kindsein ist der schdnste
Lebensabschnitt fir den Maler. Die GrofReltern
zeigen sich Ubrigens wie beim realen Thomas

Bernhard, als eine pragende Gestalt.

,Die Jugend war ihm noch bitterer.
Vielleicht hatte er mehr Kontakt mit
Gleichaltrigen, Gleichgestimmten, aber
>alles war ziemlich gedankenlos<.
Kindheit und Jugend sind ihm nicht
leichtgefallen.“ (Frost, S. 33)

Die Jugendzeit des Erzdhlers Maler war eine
bittere, verlorene Zeit flr ihn. Was ihm fehlte,
war eine notwendige Familienzugehdrigkeit. Das
Leben war dem Maler nur eine Seinsform, an der er
Anteil hatte, aber lediglich dadurch, dass er ein
lebendes Wesen war. Kindheit und Jugend des
Erzdhlers Maler waren gepragt vom Scheitern.
Dennoch ist dieses Scheitern zugleich das Element
fir das Ideal, da man das Ideal nicht erleben,

sondern sich nur im Scheitern vorstellen kann.

»>Ich stehe da vor dem Baum<, sage ich,
>aber ich weifs ja nicht, was das ist, ein
Baum. Was ist das? Und auch ein Mensch
steht da, und ich weifs nicht, was das
ist. Nichts weis ich. Bald ist es oben
und bald kalt und dann wieder finster.
Wissen Sie es?“ (Frost, S. 97)

Der Maler trdumt seinen eigenen Untergang in
der Landschaft, die sich allmadhlich in eine
abgestorbene Landschaft verwandelt. Er arbeitet
an seiner Selbstfindung, seiner
Selbstverwirklichung, doch erfahren wir nur
riuckblickend von der Unzulanglichkeit dieses
Versuchs, nichts jedoch von den immerwahrenden

Schwierigkeiten, welche die Arbeit an seiner
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Selbstverwirklichung wohl ausgemacht haben. Diese
Schwierigkeit der Verwirklichung tritt in der
Darstellung der Kunst verstdrkt auf. Die Erregung
des Erzahlers Maler Uber diese Tatsache schlagt

sich in der Wortwahl seiner Sprache nieder.

,>Meine Bilder wurden immer gut
kritisiert, nur von mir selbst nichtc,

sagt er." (...) Ich mbchte sagen: die
Kinstler, das sind die grofRen
Erbrechenerreger unserer Zeit, (...) auch

mit der Kunst, dieser grofien Totgeburt,
(...)." (Frost, S. 132f)

Der Maler Strauch, an dem ein
Naturwissenschaftler verloren gegangen ist, malt
nicht mehr, obwohl er die Abschlussprtfungen in
allen geforderten Fachern besteht (Vgl. Frost,
S.33f). Denn Strauch bewertet seine eigenen
kiinstlerischen Versuche als verfehlt. Der
Kinstler kann durch seine Augen in die Welt
blicken lassen. Dass er mit diesen Augen das
Wesentliche oder den Kern der Dinge erkennt, ist
gerade die angeborene Gabe des Genius. Mit dieser

51

Gabe hat er etwas zu verwirklichen.™ FUr den

Maler gelten die Bilder jedoch als Beweis daflr,
dass er als KUnstler fast nichts wert und die

Kunst eine Totgeburt ist.

,Wie er einmal an einer Hand vier Monate
lang herumgemalt habe, sagte er mir
heute. Dann, nach vier Monaten, hat er
das Bild verheizt. Kein schlechtes Bild.
Aber die Hand ist nicht

gelungen."“ (Frost, S. 131)

' vgl. Arthur Schopenhauer, hrsg. von
Wolfgang Frhr. von Ldhneysen: a.a.O. Band
I. Frankfurt 1986, S. 278.
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Gerade die Hand, an der er vier Monate
,herumgemalt™ hat, ist ein Symbol™ seines
Scheiterns. Es gelingt ihm nicht, diese Hand
wirklich zum ,Leben“ erwecken zu kdénnen. Die
missgllickte Hand ist als das symbolisierte

Scheitern des Erzahlers Maler zu erkennen.

Beachtenswert ist die Frage, was ein Symbol
bedeuten kann. ,Die Frage, was uns dazu bringt,
etwas als ein Symbol zu verstehen, lasst sich
noch differenzierter beantworten. Zum Verstandnis
dessen, was ein literarischer Text ist, gehdrt
unter anderem das Lernen dessen, was eine
symbolische Bedeutung tragen kdénnte - und
manchmal noch nicht einmal hat. Der Reiz mancher
Texte beruht gerade darauf, dass man oft Symbole
vermuten muss, ohne sie deuten zu kénnen. ™™

Die Diskrepanz zwischen objektiver
Anerkennung und subjektiver Negation des eigenen
Kinstlertums liegt in dem Anspruch begrlindet, den
der Maler an sich selbst und seine Kunst hat. Der
Maler Strauch will das Schwierigste erreichen, er

strebt nach dem Unmdglichen.

152

Kurz hat herausgearbeitet, dass der
Begriff ,Symbol"“ im modernen Sprachgebrauch
als Terminus inhomogen verwendet wird. ,Der
Ausdruck Symbol kann ein arbitrares,
konventionelles Zeichen, aber auch das
Gegenteil, ein durch Analogie oder durch
einen Sachzusammenhang motiviertes Zeichen
bedeuten.“ In: Gerhard Kurz: Metapher,
Allegorie, Symbol. Gottingen 1993, S. 67.

Hingegen will W. Kayser das ,nichtssagende
Wort Symbol“ vermieden wissen. In: W.
Kayser: Das sprachliche Kunstwerk. Minchen
1983, S. 347.
"’ Gerhard Kurz: Metapher, Allegorie, Symbol.
Géttingen 1993, S. 77.
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,Eine ganze Besitzergreifergeneration
hatte ich um mich versammelt in drei,
vier, fuinf, sechs Menschen, die gleich
mir auf der Suche nach dem Ungeheueren
abstlrzten in die Mittellosigkeit ihrer
Gefthle.“ (Frost, S. 205)

Dieser Anspruch lasst uns die tiefere
Bedeutung seiner Kunstanstrengungen erahnen:
Durch die Malerei ist eine Letztbegrlindung seiner
gesamten Existenz intendiert. Der Kinstler kann
durch die gewollte Isolation von der Welt der
empirischen Erscheinungen diese gleichsam in
seinem zweiten Schépfungsakt nicht nur ab- und

nachbilden, sondern auch neu erschaffen.
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5.11. Zusammenfassendes Zwischenergebnis

Themen und Motive bei Thomas Bernhard haben
immer ihre zugeordnete Funktion, das ist im Roman
Frost so, aber weitgehend auch in den folgenden
Werken. Das heif’t, die hier fUr Frost
aufgestellte Liste ist eigentlich auch flr andere
Texte gllltig. Die Funktion kdénnte man auch als
eine Art Bedeutung definieren, also das, was
eigentlich mit der Darstellung des betreffenden
Motivs gemeint ist. Manchmal ist etwas
gegensatzliches gemeint, wie etwa das
«Nichtkindsein"“, das als ,Kindheit"“ wvorgefihrt
wird, manchmal wird ein Motiv weitgehend als

seine eigentliche Wesensart aufgestellt.

Der Tod erscheint immer in einer
Zweidimensionalitdt. Tod ist einmal in der
herkdédmmlichen Bedeutung von Sterben zu sehen,
andererseits als das ,Nichtvorhandensein“. Ein
toter Mensch kann also durchaus leben, ist aber
im Bernhardschen Sinne kein wirklicher (humaner)

Mensch.

Die Kunst gerat oft zum Negativum, ist als
solche ,tote Kunst“ oder eben keine wirkliche
Kunst. Dies ist beispielsweise dann der Fall,

wenn sie kauflich oder staatlich manipuliert ist.

Politik, Gesellschaft und Staat sind bei
Bernhard absolute Gegenstande der Kritik und
Ablehnung. Es gibt kaum einen guten Staat, einen
guten Politiker oder eine heile, funktionierende
Gesellschaft. Und wenn doch, dann irgendwo in
einer ,heilen Vergangenheit“ oder in

Gedankenspielen.
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Aufgrund dieser negativen Umwelt scheint die
Isolation die einzig mdgliche und ertragliche
Daseinsform zu sein. Isolation schlief3t immer
auch das Leiden an der Umwelt mit ein. Die
Unfahigkeit zum Vollkommenen und der Versuch,
etwas Absolutes, Totales zu erreichen, fihren zum
Grenzbereich des Wahnsinns, der mit dem

sNormalen“ ineinander fliefRt.

Isolation und Wahnsinn 1lb6sen das Individuum
von der Umwelt, der Gesellschaft und der Natur,
und so ist das Scheitern immer unabdingbar. Damit
scheitert die Person natlirlich auch an sich und
seiner Unfadhigkeit (und an seinem nicht

vorhandenen Willen) die Umwelt zu akzeptieren.

Das Denken spielt sich im Erzahler ab, hat
jedoch oft keine klare Linie, sondern ist ein
Hin- und Her, besteht aus Gedankensprlingen und

Erinnerungen.

Schliefflich ist noch die Darstellung der
Natur zu erwahnen. Schon der Name des Romans
Frost zeigt, wie ambivalent Natur zu sehen ist.
Einmal ist sie die reale Natur (die aber immer so
ist, wie die Gesellschaft oder die Menschen, die
in ihr verkehren), andererseits ist im Grunde
alles Natur, Umwelt und damit in der Regel gegen

das individuelle Ich gerichtet.
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6. Resimee der Gesamtarbeit

Diese Arbeit sollte bestimmte Merkmale des
Erzadhlens, der Struktur des Erzdhlens und des
Erzahlstils bei Thomas Bernhard anhand von

Beispielen aus dem Roman Frost aufzeigen.

Bernhards Texte gelten allgemein inhaltlich
als polemisch und kontrovers. Sie sind Ausdruck
einer allgemeinen Unzufriedenheit eines Erzahlers
bzw. des Autors selbst. Diese Unzufriedenheit
drickt sich aus in immer wiederkehrenden
Erzdhlelementen, in bestimmten gedanklichen, aber

auch satztechnischen Strukturen.

In der Kritik wird Bernhard deswegen als der
ewige NOrgler und Kritiker angesehen, inzwischen
aber sehen einige Kritiker in diesen Hass- und
Schimpftiraden auch einen humoristischen Aspekt.
Eine andere Deutung sieht musikalische Aspekte in
Bernhards Erzahlstrukturen und in seinem

Sprachstil.

Der Roman Frost ist angelegt als eine Folge
sich steigernder Wiederholungen, so, wie es
spater auch die anderen Romane von Bernhard sind.
Diese Wiederholungen sind ein wesentliches
Merkmal des Stils bei Bernhard, die einen
wesentlichen Teil der ,inneren Form“ des Textes
wiedergeben. Dagegen steht die Struktur als

aulRere Form des Textes.

Die Rolle des Erzadhlers ist bei Bernhard nie
ganz deutlich bestimmbar. Der Leser muss sich oft
fragen, wer nun erzahlt. Ist es ein Ich-Erzadhler?
Wer ist dieses ,Ich"“? Wechselt der Erzahler, ist

der Erzahler gar Bernhard selbst?

Im Roman Frost kommt erschwerend hinzu, dass

der Text ohne konkrete Erzahlerfigur beginnt.
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Danach gelangt man, allerdings nur relativ
mihsam, zu der Erkenntnis, dass es zweil Erzahler-
Figuren gibt, namlich den Famulanten und den
Maler. Der Famulant wird als inhaltlich
unselbstandiger Erzahler eingefihrt, der Maler

ist eher auf sich selbst fixiert.

Ein Ich-Erzadhler ist immer Teil der
Charaktere eines Textes. Bei Bernhard kann man
sogar sagen, er ist der wichtigste Teil oder,
noch deutlicher auf Bernhard bezogen, er ist die
einzige reale Person im Text. Der Famulant
determiniert demnach auch die Sichtweise des
Textes, wahrend der Maler insistiert. Beide
Erzdhler sind jedoch nicht nur durch
Verwandtschaft wverbunden, sondern auch durch

gegenseitige Abneigung.

Der Maler auflert sich nicht unbedingt
eindeutig, seine Erzdhlhaltung lasst sich als
ironisch kennzeichnen. Der Ich-Erzadhler Famulant
ist ein beobachtendes Ich und Ubernimmt die
Mittlerrolle des Berichterstatters. Er beobachtet
und kommentiert, darf aber nicht eingreifen. Das
Innenleben der auftretenden Figuren wird durch
Tageblcher und andere ahnliche Aufzeichnungen
belegt. So ist der Leser sich oft nicht dartber
im Klaren, was war bzw. wann etwas geschehen ist.
Die Handlungsreihenfolge ist sehr unklar, und
auch der jeweilige Erzahler scheint nicht {dber

alle Zeitebenen informiert zu sein.

Der Famulant beobachtet genau die Haltung des
Erzadhlers Maler. Es ist hier also sein (Famulant)
,Point of View"“ zu sehen. Er beobachtet ihn, aber
er urteilt nicht {dber ihn oder seine Handlungen.
Er hat somit einen aufenstehenden Erzahler-
Standort. Der Famulant gibt AuRerungen des Malers

demzufolge auch in indirekter Rede wieder.
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Die Erzdhlzeiten werden sprunghaft
gewechselt. Erst nach einigen Satzen wird dem
Leser klar, ob er sich gerade in der
Erzdhlgegenwart oder -vergangenheit befindet.
Rickwendungen und Rluckblicke durchziehen die
Zeitstruktur des Textes. Dabei stehen
Vergangenheit und Gegenwart oft kontrastiv

zueinander.

Der Gegenstand des Erzdhlens ist weitgehend
die Gedankenwelt des Erzahlers. Dennoch geht es
auch um Ereignisse, die auf den oder die
jeweiligen Erzahler eingewirkt haben. Diese
Ereignisse sind Handlungen, die in der

Gedankenwelt des Erzahlers stattfinden.

Ein wesentlicher Angelpunkt ist dabei die
Kindheit. Die Kindheit steht als Zeit, die der
Gegenwart nicht nur zeitlich, sondern auch
qualitativ entgegengesetzt ist. Man darf dabei
aber nie Ubersehen, dass auch die erzahlte
Kindheits-Vergangenheit nur ein geistiges Produkt
des jeweiligen Erzdhlers ist. Dennoch gibt es in
den Kindheitsschilderungen einen erzahlerischen
Wechsel vom ,Ich“ zum ,Er"“ oder ,Es“. Die Zeit
der Kindheit verfliigt noch nicht Uber allgemeines
Wissen oder einen Uberblick, so scheint eine

starke Ich-Perspektive zu fehlen.

Ein weiterer wichtiger Punkt bei Bernhard ist
der Tod. In Frost wird dieser in mehrfacher
Hinsicht thematisiert: Ungllcksfalle, Tod in der
Natur oder Krankheit. Der Erzadhler Maler des
Romans strebt nach dem Tod als seinem
.erfolgreichsten Zeitpunkt“. Mit dem Tod werden
alle Probleme geldst, denn der Tod ist eine

Determinierung des Lebens.

Auch die Kunst ist Ziel vieler Personen bei

Bernhard; sie streben mit geradezu qualvoller
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Notwendigkeit nach Perfektion in der Kunst.
Wissenschaft ist dabei quasi als Teildisziplin
der Kunst zu verstehen. Andererseits ist das
Scheitern an der Kunst gleichbedeutend mit
(geistigem) Tod, hangt also mit dem
vorangegangenen Begriff zusammen, und die meisten
Kunstausibenden bei Bernhard, auch in Frost, etwa
der Maler Strauch, scheitern oder versagen in

ihrer Kunst.

Politik, Staat und Gesellschaft geraten immer
wieder in Bezug zum Versagen und damit auch
inhaltlich zum Tod. Auch der Maler beobachtet
seinen Staat, nimmt ihn wahr und kritisiert ihn.
Er hdlt ihn fir eine kaum zu verwirklichende

Vision.

Neben dieser Schilderung von Realitat
innerhalb des Romangeschehens gibt es eine andere
Ebene, die Erzdhlung von Gedanken,
Gedankenvorgadngen oder Gedankenwelten der
erzahlenden Personen. Bernhards Personen sind
gewissermafen ,Sinngestalten™, die sich erst
durch ihre Gedanken entwickeln. Diese Gedanken
kreisen wesentlich um die Punkte Natur,
Isolation, Denken, Wahn, Leiden, Scheitern,

Verneinung und Tod.

Der denkende Erzadhler ist immer in einer
inneren Isolation, diese wird oft noch getragen
durch eine duflere. Die vor sich hin rasonierenden
Figuren sind innerlich einsam wie auch duferlich
in der Umwelt, die sie beschreiben. Der Maler
sieht sich selbst als ,Mé6rtelmensch", d.h. als
einen eingemauerten Menschen. Die Isolation ist
durch die Umwelt, aber auch durch die erzahlende
Person selbst bedingt, die sich in diese
gedankliche Isolation flichtet. In einzelnen

Szenen steigert sich die Isolation zum Wahn. So
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determiniert und verstarkt die Isolation auch die
Rolle des Ich-Erzahlers.

Solipsismus mag als Steigerung, aber auch als
Weiterfihrung der Isolation angesehen werden
kénnen. Steht eine Person in der Isolation noch
eher hilflos da, gibt der Solipsismus dieser
Figur ein eigenes starkes Selbst-Bewusstsein, der
Erkenntnis ,Ich denke, also bin ich"“ gleichend.
Die Erzdhler bei Bernhard scheinen in ihren
monologischen Auﬁerungen das ,Ich"“ zum
Ausgangspunkt (ihrer) Welt zu erheben und sehen
ihre Erkenntnis oder Sicht der Welt als eine
absolute Wahrheit, die aber andererseits auch nur
flir sie selbst gilt. Letztendlich fihrt sie zum

Wahnsinn.

Die Gedanken der Erzadhler Uber das Handeln
und die Gedanken anderer Personen gehen soweit,
dass sich in die Rede- und Gedankenwiedergabe
Uber andere die eigene Weltsicht schiebt.
Erzdhler und erzahltes Objekt werden eins. Es
gibt damit nur eine alleinige Wirklichkeit: Die

des erzdhlenden ,Ichs“.

Wahn, nicht unbedingt als krankhafte
Eigenschaft, sondern vielleicht als das Phanomen
einer maf3los gesteigerten Wahrnehmungsfahigkeit,
ware eine weitere, hdhere Stufe der Gedankenwelt
eines (Ich-) Erzadhlers. Die Grenze ist der
Wechsel von der Rationalitat zur Irrationalitat
bzw. von der Vernunft zur Unvernunft. Bernhards
Erzdhler stehen immer irgendwo am Rande dieser
Grenze, auf der einen oder anderen Seite. Der
Erzdhler wird zum Opfer seines Erzahlrausches,
seiner standigen Tiraden und Wiederholungen,
irgendwann reifst der Faden des Gedachtnisses, die
Wiedergabe von Gedanken wird zum Sprech- bzw.

Schreibrausch.
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Der Wahn des Malers wird versinnbildlicht
durch ,Kopfschmerzen"“, die aber im Grunde
allgemeine, seelische Schmerzen sind. Davon sagt
der Famulant, dass dieser Wahn ein ,Gegen-
Leiden", eine Reaktion auf seine Umwelt, die sich

in seiner Gedankenwelt widerspiegelt, sei.

Der geistige Wahn in der Gedankenwiedergabe
wird oft umgelenkt zum Ausdruck des Leidens. Die
Personen scheinen dabei dem Prinzip Buddhas zu
folgen ,Leben ist Leiden"“. Der Grundpessimismus,
der allen Erzdhlern innewohnt, wird zum zentralen
Punkt der Gedanken.

Grund fuUr diesen Pessimismus ist die Umwelt,
gleichgesetzt oft mit der Natur, einer Natur
aber, der oft alles NatlUrliche zu fehlen scheint
und die eher von der Gesellschaft oder dem Staat
gepragt ist. Diese Natur erscheint als zerstdrt,
verbaut, verplant, hdsslich. Die Natur wird zum
Widersacher der Erzahler, ebenso wie die
Gesellschaft.

So wird die Geisteswelt letztendlich zu einem
Ausdruck des Scheiterns des Ichs, das sich in den
Texten duRert. Das Ich scheitert an der Umwelt,
aber vor allem an dem Bild, das es selbst wvon
seiner Umwelt hat. Durch dieses Scheitern wird in
der Folge fast alles verneint, was den Erzahler
umgibt. Er verneint alles bis auf sich selbst,
sieht sein Alleinsein als unumgangliche
Notwendigkeit und scheitert damit nattrlich
irgendwann auch flr sich selbst. Es wird um ihn

herum und in ihm ,unertrdglich still™.

Der Erzdhlstil bei Bernhard ist gepragt von
einem standigen Fluss aus Gedanken und Satzen.
Einzelne WOorter dieses Flusses wie ,total“,
salles™, ,immer" bilden Inseln, die immer wieder

auftauchen. Wiederholungen von Gedanken,
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Gedankenreihen oder Wortfolgen sind ein festes
Element des Stils. Diese Reihen werden zudem
variiert. In Frost zeigt sich die Situation einer
Beobachtung, die in die Erzahlsituation eingebaut
wird. In diesen beobachtenden Sequenzen des
Erzdhlers tauchen inhaltliche Gegensatze auf, die
bald an anderer Stelle umgedreht erscheinen.
Satzreihen, die Gedankenreihen oder
Wiederholungen wiedergeben, erscheinen als
Parataxen, Ausdruck einer Atemlosigkeit des
Erzadhlens. Inhaltlich werden solche Formen zum

Fragment.

Das ,Ich"“ versucht in ruhelosen
aneinandergereihten Satzen seine Erinnerungen zu
konzentrieren. Assoziationen werden ebenso
aneinandergereiht, besonders negative
Verhdltnisse werden assoziativ umschrieben. In
Ellipsen beschrankt sich der Erzahler auf
wichtige Woérter, lasst andere Satzteile dabei

aus. Die Sprache wird kurz, unvollstandig.

Inhaltlich zeichnet sich der Sprachstil durch
Wort- und SatzlUbertreibungen aus, das Negative
herrscht vor, und der Sprachfluss zieht sich in
Fokalisierungen auf bestimmte Punkte zusammen.
Nah an der Ubertreibung ist die sprachliche
Provokation. Der Erzadhler geradat so in eine
Sprachlinie, in der man feststellen kénnte, dass
er gewissermafRen den Uberblick tiber seine gesamte
Erzadhllinie verloren hat. Der Text lebt nicht vom
Aufbau oder einer zeitlichen Strukturierung,
sondern es gilt nur das, was gerade im Moment

erzahlt wird.

Rhetorisch zeigt sich besonders die Anwendung
von Symbolen, die eine Idee des Erzadhlers in
vielfacher Ausdrucksform spiegeln. Auf

sprachlicher Ebene wird ein Wort oder Begriff

238



weitlaufig konnotativ umschrieben, den steten
Sprachfluss unterbrechen jedoch Anakoluthe, die
den Stil umgangssprachlich erscheinen lassen. Der
Denkprozess ist damit mal fliefend, mal
reflektierend unterbrochen oder wird hektisch,

angestrengt oder hin- und hergerissen.

Der Erzdhler spricht das aus, was er im
Moment des Erzdhlens denkt oder fihlt, oder er
erinnert sich an vergangene Ereignisse, in Form
von Reflektionen. Diese Vergangenheit gerat
jedoch oft in den gegenwartigen Gedankenstrom
hinein, so fliefen auch Vergangenheit und
Gegenwart im Erzdhlen zusammen. Ein wichtiger
Punkt ist hierbei das Sprechen Uber Sprache oder
das Denken Uber Gedanken, die Metasprache oder
vielleicht besser das Metadenken. Diese
Gedankenfaden ordnen sich nach Mustern zusammen,
die in der Sekundarliteratur oft mit
musikalischen Phanomenen wie ,Motiv"“,
LLeitmotiv"“, ,Sequenz“ oder

~Fugenstil® verglichen werden.

Bernhards Sprache, die Erzadhlerposition und
Erzdhlerhaltung sowie sein Stil, auch in dem
vorliegenden Roman Frost, heben sich damit
deutlich von Prosatexten anderer Autoren ab.
Wichtige Aspekte dieser Besonderheiten sollten in

dieser Arbeit gezeigt werden.
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7. Anhang:

7.1. Eine Anmerkung zur Zitierweise

Der Nachweis der Zitate aus der
Primarliteratur Thomas Bernhards erfolgt in
Klammern durch Seitenzahl. Die vollstandigen
Angaben zur zitierten Literatur sind im

Literaturverzeichnis aufgefihrt.

7.2. Literaturverzeichnis

A: Primartexte

Thomas Bernhard: Frost. 12. Aufl. Frankfurt 1996.
ders.: Ein Kind. 7. Aufl. Minchen 1990.

ders.: Die Kalte. Munchen 1984.

ders.: In der HOhe. Wien 1989.

ders.: Ausldschung. 3. Aufl. Frankfurt 1990.

A.a.: Gespridche Thomas Bernhards

Thomas Bernhard: Der Wahrheit und der Tod auf der
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