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Schriftstellerberuf
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3.5 Schriftstellerberuf

Berufung, Beruf, Projektmanagement

Wo es um die Professionalisierung des literarischen
Schreibens geht, werden >Beruf< und >Berufung«
gern gegeneinander ausgespielt. Wer zum Schrift-
steller oder zum Dichter sberufen« ist (oder sich
sberufenc fiihlt), empfangt zum Schreiben einen
hoheren Auftrag, dem er sich nicht entziehen kann
und nicht entziehen will. Der »Berufene« muss dich-
ten, weil er - nach einem in der Antike erstmals fi-
xierten Verstdndnis, dessen Wurzeln aber bis in die
Kultordnungen primitiver Kulturen zuriickreichen
- von den Géttern, dem Gott oder den Genien als
Medium bestimmt worden ist und nun ihre Bot-
schaft in die Sprache der Menschen zu {ibersetzen
hat. Dem modernen Selbstverstindnis nach schreibt
der >Berufene, weil er einem psychischen Druck
nachgeben muss, der ihm als Alternative nur das
Leiden lasst. Oder er schreibt, weil er einem - eben-
falls aus sich selbst heraus, aber in Auseinanderset-
zung mit der Umwelt entwickelten - politischen,
sozialen oder moralischen Auftrag zur Verbesse-
rung des Menschen im Besonderen oder der
Menschheit bzw. Gesellschaft im Allgemeinen folgt
{vgl. Holm-Hadulla 2004).

Dient der Hinweis auf die »Berufung« der Kon-
struktion eines idealen Modells des literarischen
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Schreibens, so zielt der Hinweis auf den sBeruf des
Schriftstellers tendenziell auf Desillusionierung.
»Beruf« meint dann immmer: die Anstrengungen der
Selbstdisziplinierung, die Ausrichtung des Schrei-
bens an Regeln, die Orientierung an den Anspri-
chen der Auftraggeber oder des Publikums, die An-
bindung der eigenen Produktion an Trends und
Moden, die der Literaturmarkt vorgibt.

Aus dieser Gegeniiberstellung haben sich drei
Schablonen ergeben, die das Berufsbild (und Beru-
fungsbild) des Schriftstellers zum Teil bis heute
pragen: Da ist der Autor als Bohémien, der sich den
Reglementierungen eines biirgerlichen Lebens ver-
weigert, stattdessen der inneren Berufung folgt und
damit Armut, Krankheit oder sogar das Irrewerden
billigend in Kauf nimmt. Da ist der Schriftsteller als
Pegasus im Joche, der notdiirftig versucht, einen
ihm grundsitzlich widerwirtigen Beruf auszuiiben,
der ihn so weit erniihrt, dass er »nebenbei« noch sei-
ner Berufung folgen kann. Und da ist der Erfolgs-
schriftsteller, der es schafft, die Berufung zum Be-
ruf zu machen, und sich mit den Accessoires
schmiicken kann, mit denen sich im Kulturbetrieb
die finanzielle Unabhingigkeit des Selfmademan
und der Selfmadewoman demonstrieren lasst.

Mit diesen Berufsbildern wird das Literatenle-
ben als bestidndiger Zweikampf zwischen Ideal und
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Wirklichkeit inszeniert, Freiheit und Bindung, Ei-
gentlichkeit und Uneigentlichkeit, innerem Ich und
dulerer Welt, an dem man zugrunde gehen muss
und aus dem man nur in seltenen Fillen als Gewin-
ner hervorgeht. In Absetzung davon hat sich seit
Mitte des 20. Jh.s ein Berufsverstindnis durchge-
setzt, das seinerseits zwar selbst eine diskursive
Konstruktion ist, dafiir aber der Komplexitit der
Schriftstellerarbeit gerechter wird: Es ist der Schrift-
steller als freiberuflicher Medien- und Projektma-
nager, der das literarische Schreiben nur als Teil ei-
ner umfassenderen Titigkeit versteht. In diesem
Rahmen werden das nichtliterarische Schreiben
und das professionelle Agieren im Literaturbetrieb
nicht als etwas Fremdes abgespalten, sondern funk-
tional integriert. Denn, wie es der Bachmann-Preis-
triger des Jahres 2001, Michael Lentz, formuliert
hat, »{m]an ist ja im Kulturbetrieb mit ganz sim-
plen Sachen beschiftigt. Da kann man nicht hinge-
hen und sagen: Das ist jetzt aber eine Organisati-
onsfrage, wo sind denn da meine dsthetischen Ka-
tegorien? Man ist immer mehr darauf angewiesen,
sein eigener Manager zu sein« (zit. n. Mohl 2006,
20). Gerade weil im Bild vom freiberuflichen Me-
dien- und Projektmanager verschiedene Ansprii-
che und Méglichkeiten integriert werden, lisst sich
der Schriftstellerberuf immerhin so komplex fas-
sen, dass jene, die Schriftsteller werden wollen, ihr
Selbstverstandnis nicht auf tragischen Uberlebens-
kampfc programmieren miissen, sondern auf die
Entwicklung eines >Moglichkeitssinns«< ausrichten
konnen (vgl. Friebe/Lobo 2006).

Der Schriftsteller und der Betrieb
Der franzésische Soziologe Pierre Bourdieu hat den

Schriftstellerberuf aus der Gegeniibersetzung von
Beruf und Berufung herausgeldst und in dem von

ihm so genannten »literarischen Feld« platziert. Ver-

standen wird darunter der Literaturbetrieb als dy-
namisches Kraftfeld, auf dem um die Verinderung
der Krifteverhdltnisse gerungen wird. Als trei-
bende Kraft gilt der Wille zur Akkumulation von
barem Geld und von symbolischem Kapital (d.h.
Aufmerksamkeit und Anerkennung), mit deren
Hilfe sich Einfluss- und Wirkungsbereiche stabili-
sieren oder vergréfiern lassen (vgl. Bourdieu 1999).

Von diesen Auseinandersetzungen werden nicht
nur die Gruppendynamiken und die institutione]-
len Zuordnungen im literarischen Feld bestimmt.
Auch das Selbstverstindnis und der Habitus einzel-
ner Schriftsteller, ihre #sthetischen Programme
und Schreibweisen sind davon entscheidend ge-
prigt. Letztlich ist jedes einzelne literarische Werk
selbst »als intentionales Zeichen« dieser Auseinan-
dersetzungen zu verstehen, »das von etwas ande-
rem beseelt und bestimmt wird, dessen Symptom
es auch ist« (Bourdieu 2001, 16). Innerhalb des Fel-
des ist also die Frage, was ein Schriftsteller ist, was
ein literarischer Text ist, wie man sich als Schrift-
steller in der Offentlichkeit verhilt und wie sich fi-
nanzielles oder symbolisches Kapital akkumulieren
Lisst, immer schon beantwortet — und zugleich wird
iiber die Beantwortung dieser Fragen gestritten und
mit neuen Antworten experimentiert.

Fiir den Schriftstellerberuf heifit das: Erstens ist,
was den Schriftsteller zum Schriftsteller werden
lasst, im Rahmen der Programme, Institutionen,
Strukturen, Gesetzmifligkeiten, Handlungs- und
Rollenmuster des literarischen Feldes immer schon
vorbestimmt und wird zugleich immer wieder neu
ermittelt. Zweitens kann es auf diesem Feld den
snaiven« Schriftsteller, der von den Mechanismen
des literarischen Feldes gar nichts weiff und »ein-
fach nur so< publiziert, nicht wirklich geben.
Schriftsteller operieren immer schon mit implizi-
tem und expliziten Wissen iber den Betrieb. Je
nachdriicklicher sie sich professionalisieren, umso
routinierter erwerben sie sich ihr Wissen und set-
zen es ein.

So gehért zur Grundlage der freiberuflichen
schriftstellerischen Titigkeit, das literarische Feld
intensiv zu beobachten: die Biicher der Kollegen zu
lesen und sich tiber ihre Schreibweisen und Erzahl-
muster klar zu werden; Moden und Trends ebenso
wie literarische Zeitschriften, Zeitungen und insbe-
sondere Feuilletons zu lesen; sich {iber Stipendien,
Preise und Fordermoglichkeiten zu informieren;
die Verlagslandschaft zu sondieren; sich die Festi-
vals und Literaturevents zu vergegenwirtigen; sich
iiber den Kulturbetrieb und iiber kulturpolitische
Entwicklungen zu informieren; iiberhaupt up to
date zu bleiben mit dem, was die gegenwirtigen
Krifteverhiltnisse im literarischen Feld stabilisiert,
irritiert oder verindert.




Diese Alkkumulation von Wissen kann verdeck-
ter oder offener ablaufen. Sie kann mehr oder we-
niger Zeit in Anspruch nehmen. Sie kann einen di-
rekteren oder indirekteren Einfluss auf das eigene
Schreiben nehmen. Doch ohne die Beobachtung
und die Riickkoppelung mit dem Betrieb kommt
kein Schriftsteller aus, wenn er seine Arbeit als Be-
ruf versteht. Will man diese Riickkoppelungen im
Einzelnen beschreiben, so muss man sich allerdings
im Klaren sein, dass sie innerhalb des dynamisier-
ten literarischen Feldes mit anderen Riickkoppe-
lungen verkniipft und deshalb nicht stabil sind.
Aufnahmen dieses Feldes kénnen deshalb immer
nur Momentaufnahmen sein. Sie sind selbst Teil ei-
nes Praxiswissens, iiber das der professionelle
Schriftsteller verfiigen und das er durch den stindi-
gen Kontakt mit der Praxis korrigieren und erwei-
tern muss. Formuliert sind deshalb in den nichsten
Abschnitten die institutionellen Rahmenbedingun-
gen, durch die der Schriftstellerberuf im mitteleu-
ropdischen Raum, vor allem in Deutschland am
Beginn des 21. Jh.s definiert wird. Damit ist dann
auch ein Anforderungsprofil fir professionelle
Schriftsteller umrissen (das Schriftsteller, die mit
ihrem Schreiben kein Geld verdienen wollen bzw.
kein Geld verdienen miissen, erst einmal ausdriick-
lich ausschliefit). Insofern das literarische Feld aber
als dynamisches Kraftfeld zu verstehen ist, sind da-
mit keine letzten Gesetze festgeschrieben, sondern
lediglich Orientierungspunkte, mit denen sich die
Akteure innerhalb des Feldes auseinandersetzen
miissen, um sich zu positionieren.

Rlickkoppelung mit dem Verlag

Insofern der Schriftsteller auch in der digitalen
Netzkultur immer noch durch die Publikation
selbst verfasster Blicher definiert ist, ist fiir ihn der
wichtigste Bezugspunkt auf dem literarischen Feld
der Verlag (vgl. Plinke 2004). Nicht nur, weil er Ho-
norare fiir die Manuskripte zahlt. Auch gibt er den
Markennamen, mit dem der Autor auf dem Markt
platziert wird. Mit diesem wird dem Autor symbo-
lisches Kapital vorgeschossen: Denn der Verlags-
name entscheidet bei Buchhindlern und auch bei
Kritikern dariiber, ob und wie ein Titel wahrge-
nommen und ob und wie er dann in den Verkauf
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gelangt oder zur Rezension angenommen wird.
Auch orientiert sich ein Grof3teil der Leser beim
Kauf am Verlagsnamen. Von ihm schliefen sie auf
eine bestimmte Qualitit von Literatur oder auf eine
bestimmte Art der literarischen Unterhaltung. Fol-
gerichtig kénnen Schriftsteller ihre eigene Position
und die Position anderer Schriftsteller iiber die Be-
obachtung des Literaturbetriebs als Verlagsland-
schaft bestimmen: sei es im Hinblick auf das litera-
rische Profil (das sich bei einem Verlag aus der Ge-
samtheit aller Programme, aller lieferbaren Biicher,
aller unter Vertrag stehenden Autoren und dem da-
rauf abgestimmten Imagemarketing ergibt), sei es
im Hinblick auf das Anerkanntsein und Wahrge-
nommenwerden in der literarischen Offentlichkeit,
sei es im Hinblick auf die Moglichkeiten, fiir die ei-
gene Arbeit angemessene Honorare zu bekommen.
Diese Selbstverortung findet nicht nur im Bezug
auf die Verlagslandschaft statt. Sie setzt sich auch
innerhalb eines Verlages fort. Da im jeweiligen
Frithjahrs- oder Herbstprogramm immer mehrere
Titel veroffentlicht werden, miissen sich Autoren
darum bemiihen, dass ihr Buch als sogenannter
Toptitel beworben oder wenigstens mit einigen An-
strengungen des Marketings im Handel positio-
niert wird. In diesem Sinn entsteht eine Art Ran-
king zwischen den Autoren, bei dem sich iiber Plat-
zierungen in den Programmvorschauen Trends bei
der Verteilung von symbolischem Kapital ablesen
lassen.

Der Verlag ist auch deshalb der wichtigste Be-
zugspunkt fiir den Schriftsteller, weil hier sein Ma-
nuskript betreut und (der Idee nach) optimiert bzw.
so bearbeitet wird, dass es grofere Chancen hat, auf
dem Markt angenommen zu werden. Die personli-
che Zuwendung, die man dabei vom Verlag erfihrt
oder nicht erfihrt (und die andere erfahren oder
nicht erfahren), wird von den Autoren als Aus-
druck einer Wertschitzung gelesen und entspre-
chend auf die eigene Wertigkeit (bzw. die Wertig-
keit der anderen) zuriickgerechnet.

Galt bis iiber die Mitte des 20. Jh.s hinaus der
Verleger als wichtigste Bezugsperson fiir den Autor,
so ist mittlerweile der Lektor an seine Stelle getre-
ten. Zwischen thm und dem Autor baut sich im
Idealfall eine intensive Arbeitsbeziehung auf, in der
es um die konkrete Auseinandersetzung mit dem
Text, um die Betreuung nach der Veroffentlichung
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und um die Entwicklung neuer Buchprojekte geht.
Diese Arbeitsbezichung halt im giinstigsten Fall ei-
nige Jahre, so dass Autor und Lektor sich als eine
Art Projektteam verstehen kénnen, das ein Stiick
der literarischen Karriere gemeinsam zuriicklegt.
Dass diese Idealfille heute kaum noch realisiert
werden, liegt nicht zuletzt daran, dass die Lektoren
immer seltener Zeit haben, sich intensiv um die
Optimierung der Manuskripte zu kiimmern. Auch
bauen die Verlage unter dem Zwang, Gewinne zu
erwirtschaften, nur noch selten Autoren iiber lin-
gere Zeitraume und mehrere Biicher auf und lassen
ihnen bei der Entwicklung ihrer literarischen Qua-
litit nur noch selten geniigend Zeit. Kann sich das
erste Buch nicht auf dem Markt bewihren, wird
immer schneller auf eine weitere Zusammenarbeit
verzichtet. Entsprechend steigt der Druck. Denn
nicht nur gilt fiir den Schriftsteller immer dringli-
cher, erfolgreiche Biicher zu schreiben. Sie miissen
auch moglichst schnell geschrieben werden.

Rickkoppelung mit Literaturagenturen

Dass die Beziehungen zwischen Schriftsteller und
Verlag nicht mehr so eng sind, liegt aber nicht nur
am steigenden Profitdruck. Mit der Literaturagen-
tur hat sich seit den 199Qer Jahren eine Institution
im literarischen Feld etabliert, die zwischen Verlag
und Autor platziert ist und die Krifteverhaltnisse
entscheidend verschiebt (vgl. Fischer 2001).
Literaturagenturen vermitteln im Auftrag von
Autoren Manuskripte an Verlage. Fiir Autoren hat
das gleich mehrere Vorteile. So miissen sie ihre Ma-
nuskripte bei Erstveréffentlichungen nicht an ver-
schiedene Verlage senden, um dort priifen zu las-
sen, ob es die notwendige Qualitat erreicht und ins
Programmprofil passt. Agenturen bieten die Manu-
skripte, deren Qualitit sie vorab gepriift haben, nur
Verlagen an, von denen sie glauben, dass die Titel
in das jeweilige Programm passen, und von denen
sie wissen, dass dort angemessene Honorare ge-
zahlt werden. Ein weiterer Vorteil besteht fiir Auto-
ren darin, dass die Agenten die Vertragsverhand-
lungen mit den Verlagen iibernehmen, mit denen
nicht nur das Honorar, sondern unter Umsténden
auch die Platzierung im Programm und die Bemii-
hungen des Marketings festgelegt werden. Uberdies

koénnen auch weitere, noch ungeschriebene Manu-
skripte eines Autors vorab verkauft werden.

Da den Agenturen in der Regel etwa 10 bis 20 %
vom vertraglich geregelten Honorar zustehen, ha-
ben sie Interesse, ihre Autoren moglichst gewinn-
bringend zu vermitteln. Genau das fithrt dazu, dass
die intensiven Arbeitsbeziehungen zwischen Autor
und Lektor sich nicht mehr unbedingt stabilisieren.
Sobald andere Verlage fiir neue Manuskripte ho-
here Honorare zahlen, liegt es fiir die Agenturen
nahe, ihre Autoren an den Meistbietenden weiter-
zuvermitteln,

Damit haben die Literaturagenturen das Selbst-
verstindnis der Schriftsteller entscheidend veran-
dert. Die begreifen sich entschiedener als selbst-
stindige Unternehmer, die sich mit den Agenten
eine Art werkvertraglich gebundenen Angestellten
leisten, der einen Teil der Verwaltungs- und Ver-
handlungsarbeit iibernimmt und, sofern die Zu-
wendung seitens des Verlages nachldsst, den not-
wendigen Druck macht bzw. nach Alternativen
sucht. Mit einem Literaturagenten zusammenzuar-
beiten, bedeutet fiir Schriftsteller also nicht, sich
den Markt vomn Leib zu halten. Im Gegenteil ist die
Zusammenarbeit Ausdruck der fortwahrend mit-
laufenden Selbstbeobachtung ais Kulturwarenpro-
duzent, der Verstirkung braucht, um seine Pro-
dukte zu einem angemessenen Preis auf dem Markt
verdufern zu kénnen.

Der Erfolg, den die Literaturagenturen vor allem
in der zweiten Hilfte der 90er Jahre des 20. Jh.s ge-
habt haben, hat dazu gefiihrt, dass sie nunmehr -
genau wie die Verlage - von einer nicht mehr zu be-
wiltigenden Zahl von Autoren angefragt werden.
In Reaktion darauf nehmen vor allem die renom-
mierten Agenturen (Graf & Graf; Mohrbooks; Eg-
gers & Landwehr — alle mit Sitz in Berlin) nur noch
dann Autoren auf, wenn sie iiberzeugt sind, dass
sich mit ihnen iiber einen lingeren Zeitraum er-
folgreich zusammenarbeiten ldsst. Gerade diese
grofie Nachfrage aber zeigt: Zu Beginn des 21. Jh.s
muss die Zusammenarbeit von Schriftstellern und
Literaturagenten als fester Bestandteil des Berufs-
bildes verstanden werden. Agenturen haben die
Professionalisierung der Schriftsteller auf ein neues °
Niveau gehoben, von dem sich sowohl die Agentu-
ren als auch die Schriftsteller fiirs Erste kaum her-
unterhandeln lassen.




Rickkoppelung Uber Wettbewerbe, Preise,
Stipendien

Eine Moglichkeit fiir Schriftsteller, sich vor allem
mit symbolischem Kapital zu versorgen, ist die Teil-
nahme an Literaturwettbewerben. Hier treten Au-
toren im direkten Vergleich live vor Ort oder mit
ihren eingesandten Texten gegeneinander an und
werden von eigens ausgewihlten Juroren primiert.
Die Wettbewerbe haben sich nicht zufillig wihrend
der Boom-Zeiten der jungen Literatur in den
1990er Jahren geradezu inflationdr vervielfacht.
Mittlerweile lasst sich von einem gut organisierten
flichendeckenden Casting fiir Nachwuchsautoren
sprechen, dem — mehr als zufillig - in anderen Me-
dienbereichen ebenso flichendeckende Castings
fir Popstars und fiir Models parallel geschaltet
sind. Die Inflation dieser Wettbewerbe ist Aus-
druck der Tatsache, dass die einzelnen Abteilungen
der Medienbranche laufend neue Gesichter, Stim-
men und eben auch Autoren suchen. Der soge-
nannte slam (als Lese-Event, bei dem die Autoren
an meist auflergewdhnlichen Orten vor Publikum
auftreten, indem sie ihre Texte innerhalb von drei
bis fiinf Minuten performen, um anschlieflend,
meist von einer Publikumsjury, bewertet zu wer-
den) hat diese Form des literaturbetrieblichen Cas-
tings auf die Spitze getrieben: Hier wird die reale
Wettbewerbssituation der Schriftsteller auf dem
freien Markt nachgestellt und ironisiert. Nicht zu-
fallig sind aus solchen slam-Wettbewerben bereits
Autoren hervorgegangen, die ihr Debiit bei einem
renommierten Verlag veroffentlichen konnten
(www.spokenwordberlin.net, 9.7.2007),

Mit dem slam verwandt sind die sogenannten
Lesebiihnen. Auch sie gehoren zum subkulturellen
Literaturbetrieb und haben sich ebenfalls in den
1990er Jahren etabliert. Hier treten pro Abend
gleich mehrere Autoren miteinander und gegen-
einander an und lesen aus Texten, die in der Regel
kurz zuvor entstanden sind. Gefeiert wird der Di-
lettantismus, der {iber die Parodie literaturbetrieb-
licher Regeln eigene Qualititen zu gewinnen sucht.
Daraus hat sich ein Trend entwickelt. Den Auftritt
bei einer "Lesebithne haben deshalb nicht wenige
Autoren als Testlauf fiir ernsthaftere Wettbewerbe
wie etwa den in Berlin seit 1993 veranstalteten
»Open Mike« verstanden (www.literaturwerkstatt.

Schriftstellerberyuf
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org, 9.7.2007). Eingeladen werden hier ausschlie3-
lich junge Autoren. Um sie zu horen, trifft sich jihr-
lich der Literaturbetrieb. Anwesend sind Lektoren
und Agenten, Kritiker und Schriftsteller, um den
vorgelesenen Texten neueste Trends abzuhorchen
und um Kontakte fiir Publikationen zu kntipfen.
Hier ldsst sich nicht nur eine zunehmende Professi-
onalisierung gerade der jungen Literatur feststellen.
Es ldsst sich auch sehr genau sehen, wie wichtig es
ist, tiber subkulturelle Wettbewerbe Biihnenerfah-
rung zu sammeln und damit die Qualitit der Pri-
sentation von Texten zu steigern.

Die Zunahme der Professionalisierungsdynamik
ldsst sich nicht zuletzt daran ablesen, dass vor allem
junge Schriftsteller, die erst kleinere Literaturpreise
gewonnen haben, von Literaturagenten betreut
werden. Galt der beim Wettbewerb in Klagenfurt
seit 1977 vergebene Ingeborg-Bachmann-Preis
lange Zeit als Schaulaufen fiir Nachwuchsautoren
ohne Verlag, so reisen die Teilnehmer mittlerweile
mit ihren Agenten an oder haben lingst Vertrige
abgeschlossen und lesen beim Wettbewerb aus ei-
nem Manuskript, das in Kiirze in Buchform versf-
fentlicht wird (http://bachmannpreis.orf.at/bach-
mannpreis, 9.7.2007). In Reaktion auf diese Ent-
wicklung wurde 1996 der parallel stattfindende
Literaturkurs eingefiihrt, in dem die ganz jungen
Autoren frei vom Wettbewerbsdruck lesen und an
ihren Texten arbeiten sollten. Dass auch sie mittler-
weile Vorgesprache mit Lektoren oder Agenten ge-
fiihrt haben oder wihrend des Kurses fiihren, ist
schon in den ersten Jahren nach Griindung des
Kurses iiblich geworden.

 Wiahrend im Rahmen von Literaturwettbewer-
ben um Aufmerksamkeit gekimpft wird, werden
Literaturpreise in der Regel an Schriftsteller verge-
ben, die sich bereits auf dem Markt etabliert und in
der literarischen Offentlichkeit Anerkennung ge-
funden haben (wwwliteraturportal.de/psw.php,
9.7.2007; vgl. auch 1.8.3). Auswahl und Nominie-
rung bedeuten, je nach Dotierung und Renommee
des Preises, dass sich der Betrieb dem Schriftsteller
mit symbolischem und finanziellem Kapital zu-
gleich zuwendet. Weil der Autor aber immer schon
zumindest iiber symbolisches Kapital verfligen
muss, um iberhaupt preiswiirdig zu erscheinen,
steht das Preisverleihungssystem in der Bundesre-
publik immer wieder unter Verdacht, ausgerechnet
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jene Schriftsteller zu bevorzugen, die weder des
symbolischen noch des finanziellen Kapitals be-
diirfen, weil sie bereits iiber beides verfiigen. Tat-
sichlich gilt im Betrieb als Regel, dass Autoren
preiswiirdiger werden, je mehr Preise sie bereits be-
kommen haben. Problematisch erscheint das, wenn
Autoren, die selbst Preise bekommen, in Jurys sit-
zen, um Preise an Autoren zu vergeben, die dann
wiederum in Jurys sitzen, um andere Autoren zu
pramieren. Ebenso problematisch sind die person-
lichen und geschiftlichen Kontakte von Autoren zu
Kritikern, Verlegern und Mitarbeitern aus den ver-
schiedenen Institutionen des Literaturbetriebs, die
hiufig fiir solche Jurys nominiert werden. Da die
(nicht zu versteuernden) Preisgelder fiir Schrift-
steller ein wichtiger Bestandteil des Lebensunter-
halts sind, macht sich hier das Networking und die
Operationalisierung des Wissens um die Mecha-
nismen des Literaturbetriebs fiir Schriftsteller be-
zahlt. Das heifit allerdings nicht, dass nur die be-
gabtesten Netzwerker die meisten Preise bekom-
men. Gerade weil das literarische Feld als Kriftefeld
in Bewegung ist, herrschen hier GesetzmiBigkei-
ten, die nicht genau vorausberechnet werden kdn-
nen: So werden zuweilen Auflenseiter bevorzugt,

" Debiitanten in den Mittelpunkt geriickt oder die

stillen Arbeiter geehrt, die jenseits des Betriebs vor
sich hinbasteln.

Gleichwohl lohnt es sich fiir Schriftsteller, sich
bei der Vergabe von Preisen ins Spiel bringen zu
lassen und sich mit erworbenen Preisen zu schmii-
cken, um etwas sicherer mit weiteren Zuwendun-
gen vom literaturbetrieblichen Férderungssystem
rechnen zu kénnen. Das betrifft auch die Bemii-
hungen um Stipendien (www.uschtrin.de/stip.
html, 9.7.2007). Auch hier gilt die Formel: Wer be-
reits Stipendien bekommen hat, hat grofie Chan-
cen, weitere Stipendien zu bekommen.

Werden Preise fiir eine bereits erbrachte Leis-
tung vergeben, so werden Stipendien fiir etwas ge-
zahlt, was erst noch entstehen muss: fiir einzelne
Texte oder ganze Bicher, fiir grofere literarische
Projekte, fiir den Aufenthalt an einem bestimmten
Ort, fiir eine Reise oder Recherche, die im Vorfeld
einer ‘neuen literarischen Arbeit notwendig wird.
Wihrend fiir den Wettbewerb der vorgelegte Text
und fiir den Preis das bereits akkumulierte symbo-
lische Kapital wichtig ist, zihlt dementsprechend

bei der Bewerbung um Stipendien immer auch die
Qualitit des Projektentwurfs. Entsprechend ist das
Genre, in dem man hier als Schriftsteller brillieren
muss, das Exposé.

Da Stipendien meist nicht auf einen Schlag aus-
bezahlt, sondern in Monatsgaben iiberwiesen wer-
den, dhneln sie noch am ehesten einem Gehalt, das
der Schriftsteller fiir seine Arbeit erhilt. Zuriick-
zahlen muss man das Stipendium nicht. Auch dann
nicht, wenn die im Exposé projektierte Arbeit nicht
erledigt wird. Gleichwohl niitzt es dem eigenen Ruf,
wenn man zumindest Teile davon mit Hinweis anf
den Stipendiengeber publiziert. Die Nennung der
jeweiligen Institutionen in Druckwerken gilt als die
eigentliche Form der Rickzahlung, iiber die man
die Aussichten auf neue Stipendien und damit die
Aussicht auf die Fortsetzung einer kontinuierlichen
Finanzierung entscheidend steigern kann.

Rickkoppelung tber Zeitungen, Zeitschriften,
Foren im Internet

»Zwischen« den Biichern veroffentlichen viele
Schriftsteller kleinere Erzihlungen, Romananfinge
oder Kapitelausziige aus neuen Manuskripten, ein-
zelne Gedichte in Anthologien oder literarischen
Zeitschriften. Uber die Publikation solcher Texte
kommen Schriftsteller nicht nur schneller zu Geld.
Auch kénnen sie durch das regelméfige Erschei-
nen von Texten zeigen, dass sie an etwas arbeiten,
was auf einen grofieren literarischen Projektzusam-
menhang schlieflen lasst.

Selbst zu publizieren ist dabei attraktiver, als an-
dere Texte herauszugeben. Tendenziell nimmt die
Bereitschaft ab, literarische Zeitschriften zu griin-
den, um sich mit eigenen dsthetischen Program-
men auf dem literarischen Feld zu positionieren.
Auch finden sich kaum noch Verlage, die sich auf
die Finanzierung literarischer Zeitschriften einlas-
sen, da sich mit ihnen kaum Geld verdienen iasst.
Zum anderen geht der Trend auf dem literarischen
Feld spitestens seit den 1980er Jahren nicht mehr
in Richtung Gruppenbildung und Manifestkultur.
Die Schriftsteller kiimmern sich weniger um die
Organisation im Kollektiv als um die individuelle
Gestaltung der eigenen schriftstellerischen Berufs-
tatigkeit,




Lukrativer ist es, statt in Literaturzeitschriften in
den Wochenendbeilagen von Zeitungen oder in
Zeitschriften zu verdffentlichen, auch wenn dort
der Platz im Zuge der Zeitungskrisen fiir literari-
sche Experimente zusehends verkleinert wird. Ist
man prominent genug, geht es bei solchen Anfra-
gen aber nicht nur um literarische Texte. Dann wird
man auch als Beobachter und Kritiker der Gesell-
schaft, als Spezialist fiirs Allgemeine gebucht. In
solchen Fillen schreiben Autoren Statements oder
Essays zu (kultur-)politischen Themen, kommen-
tieren Ereignisse, stellen sie in den Kontext gréfie-
rer kultureller Entwicklungen, schreiben Jubildums-
texte oder Nachrufe auf Kollegen oder andere
Kiinstler, rezensieren zuweilen auch die Biicher an-
derer Autoren. Viele Schriftsteller schreiben derart
hiufig fiir die Kulturteile von Zeitungen und Zeit-
schriften, dass nicht mehr genau zu entscheiden ist,

ob sie nicht eigentlich Kulturjournalisten sind, die

auch Romane publizieren. Einige Schriftsteller ver-
stehen sich ohnehin als Grenzginger, die Journalis-
mus und Literatur und die ganz unterschiedliche
Schreibweisen nicht nur zur Querfinanzierung nut-
zen, sondern programmatisch verbinden. Gleich-
wohl gehort ganz grundsitzlich zum Schriftsteller-
beruf die Bereitschaft, fir unterschiedliche Medien
zu arbeiten, um sich einen angemessenen Lebens-
unterhalt verdienen zu kénnen. Auch hier gilt es,
sich Netzwerke zu erarbeiten, {iber die man gut an
Auftrige von Zeitungs-, Zeitschriften- oder Radio-
redaktionen kommt bzw. den Redaktionen eigene
Texte anbieten kann.

Wie nachdriicklich Schriftsteller iiber die Hono-
rierung hinaus auch ihre Prominenz mit solchen
Texten férdern kénnen, hingt ab vom Stellenwert
des Forums, in dem sie veroffentlicht bzw. gesendet
werden. Und abhingig ist es auch von der Anzahl
der Leser, die den Beitrag wahrnehmen. Grund-
sitzlich gilt in der derzeitigen Medienkonkurrenz:
Print zihlt (und zahlt) mehr als Online. Da im Netz
eine grofie Zahl von literarischen und literaturkriti-
schen Foren existiert, die nur in wenigen Fillen
professionell gefiihrt werden, stehen Veroffentli-
chungen im World Wide Web immer noch im Ver-
dacht, Teil eines groflen, zumeist von Dilettanten
erzeugten Rauschens zu sein. Einzig durch die Ein-
richtung und kontinuierliche Erginzung einer lite-
rarisch und im Hinblick auf das Design innovati-

ven Seite im WWW oder durch die Platzierung ei-
nes Artikels auf einer gerade rangesagten< bzw. von
professionellen Redaktionen betreuten Seite ldsst
sich symbolisches Kapital akkumulieren. Literari-
sche Prominenz aber ist iiber die kontinuierliche
Prisenz des eigenen Namens im Netz und eine ent-
sprechende Anzahl von Treffern bei der Suchma-
schine Google allein noch nicht zu begriinden.

Dasselbe gilt fiir die Wahrnehmung durch die
Kritik, Auch hier zahlt die Erwihnung eines Autor-
namens in gedruckten Zeitungen, Zeitschriften
und Magazinen mehr als Besprechungen in einem
der literaturkritischen Foren im Netz, Jedenfalls im
Hinblick auf das symbolische Kapital. Im Hinblick
auf die Verkaufszahlen hat man dagegen lingst fest-
gestellt, dass sogenannte Kundenrezensionen auf
den Seiten von Online-Buchhandlungen oder auf
den Rezensionsseiten von Laien-Zeitschriften ei-
nem Buch oder Autor zu enormer Popularitit ver-
helfen konnen.

Fiir Schriftsteller bleibt die Kritik so oder so ein
wichtiges Instrument zur Selbstbeobachtung. Was
wie hiufig und in welchem Umfang andere iiber
das neue Buch, iiber einen Werkzusammenhang
oder iiber die Person eines Schriftstellers schreiben,
zeigt an, wie prominent man in der literarischen
Offentlichkeit wirklich ist. Zugleich sind Rezensio-
nen - ob es Verrisse oder Lobeshymnen sind - An-
zeigen, die Werbung fiir ein Buch schon allein da-
durch machen, dass sie es aus der Masse an Neuer-
scheinungen herausheben. Schliefllich sind die
Anzahl der Rezensionen und die Qualitét der Fo-
ren, in denen sie erscheinen, ein notwendiges Hilfs-
mittel bei Vertragsverhandlungen mit Verlagen.
Die Pressemappe gehort deshalb zu den wichtigs-
ten und doch zugleich am meisten unterschitzten
Teilen des Werkzusammenhangs professioneller
Schriftsteller.

Schriftsteller konnen allerdings kaum direkten
Einfluss darauf nehmen, cb sie rezensiert werden.
Zwar steht auch hier der Betrieb latent unter Ver-
dacht, Netzwerke zu bilden, in denen Kritiker mit
Autoren geheime Biindnisse zur Lenkung von sym-
bolischem und finanziellem Kapital schliefen.
Aber die entscheidenden Weichen, die den Weg
zum Rezensiertwerden bestimmen, werden auf
komplexere Weise gestellt. Entscheidend fiir die
Mobilisierung von Aufmerksamkeit ist der Name
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des Verlages, in dem ein Buch erscheint. Entschei-
dend sind auch die Werbestrategien eines Verlags
(z.B. die Vorabversendung von Leseexemplaren),
die Beziehungen des Literaturagenten zu Zeitungen
und Kritikern, die Aktualitdt bzw. Trendnihe des
Themas oder der Schreibweise. Nicht zuletzt ist es
die allgemeine Priasenz des Autors und seines Na-
mens in der literarischen Offentlichkeit. Biicher, zu
deren Erscheinen der Autor parallel eine Debatte
initiiert oder auf spektakulire Weise in den Medien
erscheint, haben auf jeden Fall gréfiere Chancen, in
den Feuilletons und auf den Rezensionsseiten
wahrgenommen zu werden als Biicher, die in den
Programmvorschauen weit hinten schweigend auf
dem Markt abgeliefert werden.

Fiir den professionellen Schriftsteller bleibt diese
Form der Aufmerksamkeitslenkung eine Art Ge-
heimwissenschaft, in der man meist nur mit zum
Teil sehr aufwendigen Versuchen und Fehlern wei-
terkommt. Allerdings werden alle weiteren Versu-
che vom Wissen angetrieben, dass das Platziert-,
Genannt- und Zitiertwerden in der literarischen
Offentlichkeit zu den wichtigsten Indikatoren der
eigenen Wirkung gehéren und den eigentlichen
Energiekern bilden, aus dem heraus Schriftsteller-
karrieren in Bewegung gehalten werden.

Ruckkoppelung Gber kérperliche und
stimmliche Prdsenz

Einen wichtigen Teil ihres Lebensunterhalts verdie-
nen Schriftsteller mit Lesungen (vgl. B6hm 2003).
Am lukrativsten, wenn auch am anstrengendsten,
ist die Lesereise, auf der ein Autor von Stadt zu
Stadt fihrt, um in Theatern, Literaturhdusern,
Buchhandlungen, Gemeindehdusern, Literaturca-
fés, Volkshochschulen oder Schulen ein neues Buch
vorzustellen. Lesungen dieser Art werden meist
iiber den Verlag gebucht, der dann auch die Ter-
mine und die Reiseroute zusammenstellt. Mit er-
folgreichen Biichern konnen Autoren ein oder zwei
Monate auf Tour sein. Dazwischen folgen sie Einla-
dungen auf Festivals, Podiumsdiskussionen oder
Kulturveranstaltungen. Das Honorar richtet sich
nach der Prominenz des Autors. In der Regel wer-
den fiir Lesungen mindestens 200 Euro gezahit. Be-
kannte Schriftsteller lassen sich iiber ihre Agentu-

ren aber auch schon mal fiir mehrere tausend Euro
buchen (vgl. Reifsteck 2005).

Seit Beginn des 20. Jh.s ist das allgemeine Inter-
esse an Lesungen stark gestiegen. Schon in den
1920er Jahren gehorte der offentliche Auftritt fest
zurn Schriftstellerberuf. Seit Autoren von der Presse
als Person (in Portrits, Homestorys, Interviews und
immer wieder iiber die Fotografie) in den Mittel-
punkt geriickt werden, wird die seit dem Ende des
18. Jh.s gepflegte Kultifizierung des Schriftstellers
in eine moderne Medien- und Offentlichkeitsarbeit
{ibersetzt. In ihrem Sog entsteht das Bediirfnis, den
lediglich medial inszenierten Schriftsteller auch
live und personlich zu erleben. Dass man ihn se-
hen, vielleicht beriihren, auf jeden Fall aber horen
kann, verbiirgt in einer zunehmend virtualisierten
Kultur die Realitit und die Pridsenz der kreativen
Personlichkeit. Seit den 1990er Jahren gibt es im-
mer mehr Literaturfestivals, die sich auf dieses Be-
diirfnis einstellen.

Im Zuge der oft als »Eventisierung: oder >Festiva-
lisierung« kritisierten Entwicklung hat sich die Le-
sung grundlegend gewandelt. Immer mehr Organi-
satoren und Autoren verstehen ihre Veranstaltun-
gen als Shows, bei denen es nicht mehr nur um die
Prisentation eines Textes geht, sondern darum, die
Zuschauer gut zu unterhalten. Das schliefit die In-
szenierung der korperlichen Prisenz und die ent-
sprechende Stimmfithrung ebenso ein wie die Er-
weiterung der Lesung durch unterhaltsame Rah-
menprogramme (Musik- und Videoperformances,
Partys, ein Essen mit dem Autor) oder ihre Ergan-
zung durch Zwischenstiicke, bei denen andere Me-
dien eingesetzt, Giste eingeladen oder der direkte
Kontakt mit dem Publikum gesucht wird. Wenn im
Anschluss an solche Lesungen das neue Buch ver-
kauft und signiert wird, so dient es vor allem als Er-
ganzungsmedium zur Show, mit dem man sich spi-
ter noch einmal die reale Prasenz des Autors imagi-
nieren kann. '

Dass der Schriftsteller in der Medienkultur auch
davon leben kann, vor Publikum live oder in Fern-
sehshows aufzutreten, hat zu einer verstirkten
Selbstreflexion des eigenen Erscheinungsbildes ge-
fiihrt, Der Schriftstellerberuf wird folgerichtig um
den Beruf des professionellen Performers als Selbst-
und Textdarsteller erweitert. Schriftsteller miissen
deshalb nicht nur gute Literatur schreiben, wenn




sie erfolgreich sein wollen. Sie miissen sich auch auf
ansprechende Weise selbst inszenieren, um fiir Le-
sungen nachgefragt und in den Medien platziert zu
werden. Der . Boom der Vorlesekultur fithrt dazu,
dass vor allem junge Autoren von Beginn an die
Selbst- und Textinszenierung gewohnt sind und als
Teil ihres Berufsverstindnisses internalisieren.

Die verstirkte Riickkoppelung des Selbstver-
stindnisses der Schriftsteller mit ihrem eigenen
Medienbild hat noch einmal einen weiteren Profes-
sionalisierungsschub ausgeldst. Im Moment des
Auftretens gleicht sich der Schriftsteller jenen Be-
rufsbildern an, die ihm iiber die Medien von Stars
aus der Popmusik (und natiirlich langst auch aus
dem Bereich der E-Musik) und der Kinobranche
vorgefithrt werden. Nicht zuletzt deshalb haben
sich sogenannte Popautoren in den 1990er jahren
nachdriicklich als »Mitarbeiter der Unterhaltungs-
industrie« (Stuckrad-Barre) verstanden, die ohne
eine Einiibung in die Regeln des literarischen Fel-
des ihr eigenes kreatives Potenzial nicht entfalten
konnen.

Die Ausbildung der Schriftsteller
Betriebshandbicher und Schreibratgeber

Wer sich als Schriftsteller mit den Regeln des litera-
rischen Feldes bekannt machen will, kann auf ein
breites Spektrum von Einfithrungsbiichern zuriick-
greifen, die detailliert iber einzelne Institutionen,
Strukturen, Handlungs- und Rollenmuster infor-
mieren: vom Sinn und Zweck der Literaturagentur
{iber das richtige Anschreiben fiir Lektoren bis zum
Selbst-Marketing fiir Autoren. Es gibt Verlage (Au-
torenhaus, Berlin; Uschtrin, Miinchen) oder Reihen
(Zweitausendundeins, Koln), die sich auf solche
Ratgeber fiir Schriftsteller konzentrieren. Viel wird
dabei in Ubersetzung aus dem Amerikanischen he-
rausgegeben; zum Teil werden auf dem deutsch-
sprachigen Markt Biicher zu Bestsellern, die in den
USA zehn bis zwanzig Jahre zuvor erschienen sind.
Tatsichlich entspricht das der Verspitung, mit der
in Deutschland das professionell orientierte litera-
rische Schreiben populir geworden ist.

Lingst gibt es aber aktuellere Publikationen, die
auf die Verhiltnisse des deutschsprachigen Litera-
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turmarkts zugeschnitten sind. So sind im Deut-
schen Jahrbuch fiir Autoren/Autorinnen Beitrige
von Schriftstellern aus allen Sparten abgedruckt,
die iiber spezifische Probleme und Méglichkeiten
ihres Berufs schreiben. Ergianzt wird das durch eine
jahrlich aktualisierte Liste von Adressen, iiber die
man nicht nur flichendeckend Kontakt zu den Ver-
lagen fiir literarische Texte, Theaterstiicke, Hor-
spiele und Drehbiicher, sondern auch zu den Agen-
turen und Zeitschriftenredaktionen bekommt. In-
formiert wird man dariber hinaus tber die

Forderungsprogramme der Literaturbiiros, Litera- -

tur- und Kiinstlerhduser, {iber Literaturpreise und
Stipendien, Veranstaltungen und Leseférderungen,
Adressen und Sendedaten von Literaturformaten
im Fernsehen und Rundfunk und schliefilich iiber
Rechts- und Honorarfragen.

In Buchhandlungen stehen diese Publikationen
Riicken an Riicken mit Biichern, die in die Techni-
ken des literarischen Schreibens einfithren. Auch
hier hat sich ein breites Spektrum entwickelt. Ne-
ben den Anweisungsbiichern, die eine starke Ori-
entierung des literarischen Schreibens an den kul-
turindustriellen Formaten und Erzihltechniken,
vor allem dem Kinofilm, empfohlen haben, waren
in Deutschland insbesondere jene Ratgeber ein-
flussreich, die ihren Ausgangs- und Zielpunkt in
der therapeutischen Praxis haben. Sie konzentrier-
ten sich auf einen inneren Kern des Menschseins,
den es iiber die Anregung der Fantasiearbeit freizu-
legen und in eine unentfremdete kommunikative
Praxis (mit anderen, mit sich selbst) zu {iberfithren
gilt. .
Als auf eine solch existenzielle Weise hilfreich
verstehen sich derzeit nur noch wenige Schreib-
ratgeber. Statt auf innere Kerne konzentrieren sie
sich als Dienstleistungsangebote auf verschiedene
Schreibmotive und -anlasse: Neben Romanen und
Erzahlungen im Allgemeinen gibt es Biicher fiir das
autobiografische Schreiben, das Schreiben von ero-
tischen Texten, Tagebiichern und Gedichten, Kri-
mis und Liebesromanen oder das Schreiben in
Cafés. An diesem differenzierten Angebot und der
groflen Nachfrage mnach Betriebshandbiichern,
Schreibratgebern und Autoren- und Werkstattbii-
chern lisst sich ablesen, dass sich mit dem Professi-
onalisierungsschub, den das literarische Schreiben
am Ende des 20. Jh.s noch einmal erfahren hat, ein
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stirkeres Bewusstsein von der »Machbarkeit« der
Literatur auf dem literarischen Feld durchgesetzt
und alle Facetten des Schriftstellerberufs erfasst
hat. In den Vordergrund riickt dabei die technische
Seite der Literatur. Fiir das literarische Feld heif3it
das: Es setzt weniger auf die Verdeckung der kom-
plexen Prozesse der Literaturproduktion. Es legt
die Matrix der Produktion offen und stellt ste zur
Operationalisierung zur Verfigung.

Die Schriftsteller und die Universitat

Viele Schreibratgeber, die auf dem deutschen Markt
in Ubersetzung angeboten werden, haben Autoren
geschrieben, die als Dozenten an amerikanischen
oder englischen Universititen creative writing-
Kurse leiten. Dort hat das universitire literarische
Schreiben eine Tradition, die bis ans Ende des 19.
Jh.s zuriickreicht. Entwickelt hat es sich als Kurs-
einheit, mit der die Defizite des herkdmmlichen
literaturwissenschaftlichen Unterrichts behoben
werden sollten. Uber den direkten Bezug zur
Schreibpraxis wollte man die Machart und Funkti-
onsweise literarischer Texte erlebnisreicher und da-
mit umfassender nachvollziehen konnen. Recht
schnell haben sich aus diesen Zusammenhingen
eigene Literaturszenen entwickelt, die ebenso
schnell erfolgreiche Autoren hervorbringen. Bis in
die 1930er Jahre haben sich in den USA bereits 41
Colleges und Universititen auf ein solches Ergin-
zungsprogramm fiir die Literaturwissenschaft ein-
gelassen. Nach dem Zweiten Weltkrieg werden fast
iiberall creative writing-Kurse eingerichtet. In den
1960er fahren wird das Kreative Schreiben zum
Leitbegriff einer auf personliche Erfahrung der Stu-
dierenden ausgerichteten Pidagogik, die die schrift-
liche Geliufigkeit zunichst einmal generell fordert.
Lingst geht es nicht mehr allein ums literarische
Schreiben, sondern um die Forderung der Schreib-
kompetenz. Gleichzeitig differenzieren sich Schreib-
kurse aus, in denen es zielgerichtet um die Litera-
turproduktion geht, zunehmend auch mit dem er-
klirten Ziel, die Grundlagen fiir eine Karriere im
Literaturbetrieb zu legen. Als Dozenten werden da-
fiir meist Autoren eingeladen, die sich den Textpro-
ben der Studierenden nicht mit einem vorgegebe-
nen Regelwerk nihern, sondern sie aus ihrer Per-

spektive, also aus dem Horizont der eigenen
Werkstatt heraus lesen, analysieren und Vorschlige
zur Optimierung machen (vgl. Glindemann 2001).

Die creative writing-Programme sind an den
amerikanischen Universititen derart erfolgreich,
dass vielfach beklagt wird, sie hitten das literari-
sche Leben nicht nur iiber Gebithr akademisiert
und intellektualisiert, sondern auch alle anderen
Formen des literarischen Lebens auflerhalb der
Universitit ausgetrocknet. Besonders aus der euro-
piischen Perspektive wird dem creative writing vor-
geworfen, es sei nicht auf die Einiibung in die Ar-
beit des Dichters, sondern auf die Ausbildung von
Kulturwarenproduzenten angelegt, die eine be-
stimmte, gut verkdufliche Art von Literatur schrei-
ben.

Die Adaption des Kreativen Schreibens an deut-
schen Universititen haben allerdings andere Be-
denken verhindert. Zum einen wurde hier viel
grundsitzlicher die Lehr- und Lernbarkeit des lite-
rarischen Schreibens bestritten, zum anderen war
im Konzept der Literaturwissenschaften, insbeson-
dere der Germanistik, keine Anschlussstelle fiir die
Schreibpraxis vorgesehen. Erst durch die in den
1970er Jahren neu entwickelte Aufsatzlehre und die
kommunikative Wende in der Ausbildung fiir das
Schulfach Deutsch wurde die Bedeutung der
Schreibkompetenz fiir die Entwicklung der (kindli-
chen) Personlichkeit entdeckt. Ende der 197Qer
Jahre wurden auch an den Universitaten (FU Berlin
1975/76, Konstanz 1976, Gottingen 1977) Schreib-
seminare eingerichtet. Die waren allerdings noch
nicht in die Curricula integriert und sollten viel
cher eine frei schwebende Selbsterfahrung zwi-
schen Therapie und politischem Engagement er-
moglichen. Die in Deutschland so erfolgreiche
»Schreibbewegungy, die sich dezidiert fiir die ex-
pressiv-therapeutische Selbsterfahrung und gegen
die Orientierung am Literaturbetrieb ausspricht,
hat in den 1980er Jahren nicht nur ibr Programm
fir ein Verstindnis vom Kreativen Schreiben
durchgesetzt. Sie hat auch mafigeblich die Lehr-
und Lernpraxis in den Schreibseminaren an den
Universititen beeinflusst. Das aber hatte zur Folge,
dass Kurse dieser Art kaum ernst genommen, al-
lenfalls als Zusatzangebote geduldet, keineswegs
aber mit der Wissenschaft in Verbindung gebracht
werden durften.
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Die Griindung des Studios Literatur und Theater
an der Universitit Tiibingen als Erginzung zum
Studjum der Allgemeinen Rhetorik markiert zu Be-
ginn der 1990er Jahre eine Wende: Hier wird das
Kreative Schreiben durch die Verbindung mit der
Lehre der Rhetorik aus einer Tradition heraus defi-
niert, die bis in die Antike zuriickgeht und die sich
explizit nicht Giber die Orientierung an innerer Ei-
gentlichkeit, sondern fiber die leser- bzw. hérerori-
entierte Arbeit am Text definiert (http://www.uni-
tuebingen.de/Studio-Literatur-Theater, 9.7. 2007).
Weil hier das literarische Schreiben als Teil der
Rhetorik verstanden wird, ohne auf den bloflen
Vollzug von Regeln reduziert zu werden, entsteht
ein Spannungsfeld, das wissenschaftlich kontextua-
lisiert ist und zugleich kreative Spielrdume l4sst.

Neben der Wiederentdeckung (und Dekon-
struktion) der Rhetorik wird das Kreative Schrei-
ben an den Universititen in den 1990er Jahren
mafigeblich durch drei Entwicklungen neu begriin-
det: Erstens fordert das kulturwissenschaftliche In-
teresse an den diskursiven Entstehungsbedingun-
gen kultureller Zusammenhinge das Interesse an
der Gemachtheit und der Machbarkeit literarischer
Texte. Zweitens fithrt die deutlichere Praxisorien-
tierung der Geisteswissenschaften dazu, dass
die sogenannten Angewandten Literaturwissen-
schaften, Kulturwissenschaften oder Medienwis-
senschaften immer auch Schreibseminare und
Publikationsforen organisieren, in denen die Stu-
dierenden Schliisselkompetenzen fiir das spatere
Berufsleben entwickeln sollen. Drittens erscheint
der Literaturbetrieb aufgrund der in den 1990er
Jahren einsetzenden verstirkten Nachfrage nach
jungen Autoren und nach neuen Manuskripten
auch als ein Berufsfeld, fur das die Literaturwissen-
schaften ausbilden konnten.

Auch wenn die Aussichten auf diesem Berufsfeld
nicht die besten sind, hat sich die kulturwissen-
schaftliche Orientierung, die Praxisorientierung
und damit die Verpflichtung, den Studierenden
auch das literarische oder kulturjournalistische
Schreiben beizubringen, in den Literaturwissen-
schaften fest etabliert. Etabliert hat sich damit auch
ein literaturwissenschaftlicher Bezug zu Fragen der
literarischen Praxis und der Gegenwartsliteratur,
wie er bis in die 80er Jahre des 20. Jh.s nicht denk-
bar war. Wenn viele Autoren frither irgendwann
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einmal Germanistik studierten, um dann spiter
Schriftsteller zu werden, mussten sie das, was sieim
Studium gelernt hatten, moglichst schnell verges-
sen, um sich eine neue Weise des Umgangs mit Tex-
ten aneignen zu konnen. Dagegen haben sich die
Schnittstellen zwischen literaturwissenschaftli-
chem Studium und schriftstellerischer Praxis in
den letzten Jahren so weit entwickelt, dass man von
einer echten Schriftstellerausbildung zwar nur in
wenigen Bereichen sprechen kann, dass aber die
Méglichkeiten, die Ausbildung auch fiir die spitere
Arbeit als Schriftsteller zu nutzen, immerhin er-
heblich gestiegen sind (vgl. Porombka 2006).

Dass mit dem Deutschen Literaturinstitut an der
Universitit Leipzig und dem Studiengang »Kreati-
ves Schreiben und Kulturjournalismus« an der Uni-
versitit Hildesheim in Deutschland gleich zwei Stu-
diengiinge etabliert worden sind, in denen erklar-
termaflen Schriftsteller ausgebildet werden, ist
nicht allein als logische Konsequenz der Verdnde-
rungen des Buchmarktes, der kulturwissenschaftli-
chen Ausrichtung der Literaturwissenschaft und
ihrer zunehmenden Praxisorientierung zu verste-
hen (http://www.uni-leipzig.de/dll, 9.7.2007; www.
kreatives-schreiben-hildesheim.de, 9.7.2007). Auch
zeigt sich, dass sich die literaturwissenschaftliche
Ausbildung und Forschung derart ausdifferenziert,
dass es nunmehr auch die Moglichkeit (und in Zu-
kunft wohl immer mehr Moglichkeiten) gibt, iber
die Einiibung in das literarische und kulturjourna-
listische Schreiben eine Schreibpraxis zu entwi-
ckeln, die wissenschaftlich reflektiert wird und auf
die Wissenschaft zuriickwirkt.

Im Hinblick auf den Beruf des Schriftstellers
handelt es sich bei der Einrichtung solcher Studien-
ginge vor allem erst einmal um eine Normalisie-
rung, durch die nun auch fiir diesen Bereich etwas
institutionalisiert wird, was fiir die bildenden
Kiinste, den Film, den Tanz oder das Theater vollig
selbstverstindlich ist. Auch hier werden besonders
Begabte gefordert, indem man mit ihnen bestimmte
Techniken trainiert, sie in den historischen Kontext
und die medialen Wirkungsbedingungen ihrer
Kunst einweist, den Umgang und die Beobachtung
anderer Werke lernt, gemeinsam die Enmtwicklung
neuer kiinstlerischer Projekte betreibt und in ihrem
spezifischen Prozess reflektiert, kritisiert und opti-
miert.
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Dass sich aber all das nicht ausschliefilich im
Rahmen der reinen Arbeit am literarischen Text
umsetzen lasst, liegt auf der Hand: Insofern der
Schriftstellerberuf nicht allein tiber das Schreiben
definiert ist, miissen solche Studienginge immer
auch mit der Geschichte, der Gegenwart und den
zukiinftigen Moglichkeiten des literarischen Feldes
bekannt machen und selbst Projekte gestalten, in
denen diese Maglichkeiten erprobt werden kén-
nen. Schriftstellerische Fihigkeiten miissen deshalb
ebenso gefordert werden wie Schliisselqualifikatio-
nen der Literatur- und Kulturvermittlung.

In diesem Sinn folgen die eingerichteten Studi-
enginge einem Trend, der das gesamte literarische
Feld am Ende des 20. Jh.s erfasst hat: Denn auch
hier wird die Matrix der literarischen Produktion
offengelegt und zur Operationalisierung zur Verfii-
gung gestellt. Dass dabei dann - wie Kritiker be-
firchtet haben - immer dieselben Texte heraus-
kommen, weil die Studierenden immer in diesel-
ben Regeln eingewiesen werden, ist schon allein
deshalb nicht wahrscheinlich, weil sich diese Art
des Schreibenlernens nicht nach festen Regeln rich-
tet, sondern aus der Eigendynamik der Werke ei-
nerseits und der komplexen Dynamik des literari-
schen Feldes andererseits heransgelesen und expe-
rimentell in neue Entwicklungen iibersetzt werden
muss.

Wo das literarische Schreiben im Hinblick auf
die Ausbildung zum Schriftstellerberuf integriert
wird, stellt die Literaturwissenschaft deshalb auf
die Beobachtung von Méglichkeiten, also auf die
Erforschung von Kreativitit und Innovation um.

Ob alle Absolventen solcher Studienginge grofie

Schriftsteller werden, mag bezweifelt werden. Dass
sie gute Autoren werden, die in der Lage sind, gro-
Bere Textprojekte zu entwickeln und Herausforde-
rungen in medialen Kontexten kreativ zu l6sen, ist
dagegen mehr als wahrscheinlich. Dass sich die
meisten Schriftsteller weiterhin autodidaktisch in
ihren Beruf einfiihlen und ihn fiir sich zum Teil
auch neu entwerfen werden, steht dagegen fest. Fest
steht auch, dass sie alle im literarischen Feld arbei-

. ten werden. Und damit steht dann eben auch fest,

dass dort - auch in Zukunft - statt Naivitit die Ab-
geklirtheit als Wissen um die Funktionsprinzipien
von Markt und Betrieb gefragt sein wird.
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