
JENS NÖLLER 

Die Stimme, das Hören, die Schrift, das Sehen 

Zum Problem der Stimme und des Klangs in der Literatur bei 
Mallarme, Beckett und Jonke 

I) Befund und Problemstellung 

Das Verhältnis zwischen gesprochenem Wort und schriftlicher Überlieferung 
wird in der christlichen Tradition häufig in der Form der Offenbarung durch die 
göttliche Stimme thematisch. Im Zuge einer verstärkten Fokussierung der lite
rarischen Darstellungen auf innerpsychische Vorgänge erfährt das Inspirati
onsmuster der Stimmenhalluzination um 1900 bei einer Reihe von Autoren eine 
Säkularisierung. In Dujardins Frühwerk Les Lauriers sont coupes (1887) kann 
erstmals vom monologue interieur als einer literarischen Form gesprochen wer
den. Damit beginnt eine literarhistorische Entwicklung, in deren Verlauf zu
nehmend von der Illusion handelnder wie redender Personen abstrahiert wird 
und schließlich die Protagonisten zu identitäts losen Stimmen reduziert werden. l 

Das literarische Thema der monde interieur verbindet sich in der Prosa z. B. in 
Conrads Heart of Darkness (1899), in Schnitzlers Leutnant Gusli (1900) und 
bei Joyce, im Drama z. B. im Frühwerk Maeterlincks mit der Stimmenthema
tik. Seit Becketts L'lnnommable (1953) kann von einer Stimmenliteratur im 
engeren Sinn gesprochen werden. Die Selbstreflexion dichterischer Sprache in 
solcher Literatur leistet einen unverzichtbaren Beitrag zur Klärung des Verhält
nisses von Oralität und Literalität. Sie beschreibt menschliche Vorstellungstä
tigkeiten, ohne die Sprache wie Schrift nicht möglich wären. Die Zeitlichkeit 
des Klangs und die Idee des immateriellen Kunstwerks mahnen jene Seite der 
Sprache an, die geradezu als das verdrängte Andere der Schrift bezeichnet wer
den kann. 

Im Lauf des 19. Jahrhunderts ist Schreiben zum allgemein geläufigen Me
dium der Mitteilung geworden; durch die Entwicklung der elektronischen Da
tenverarbeitung hat die Mechanisierung des Schreibens eine Potenzierung er-

Siehe Jens Nöller: The Hem as Voice. Würzburg 1998. Die Vielfalt und Weite des 
Stimmenkonzepts werden darin anhand von Texten Dostojewskijs, Tolstois, Dujardins, Con
rads, Sehnitzlers, Joyees, Woolfs, Sarrautes, Pingets und Beeketts für die Prosa; Maeter
lineks, Pinters und Beeketts für das Drama und Dylan Thomas', Beeketts, Pingets, Sarrautes 
und Pinters für das Hörspiel ausgearbeitet. Im Rahmen der Monographie konnte auf theoreti
sche Arbeiten von Künstlern wie Baudelaire, Wagner, Denis, Maeterlinck, Craig, Meyer
hold, Dujardin, Woolf, Sarraute, Robbe-Grillet, Pinget und Pinter zurückgegriffen werden. 
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fahren. Die fragwürdige metaphorische Übertragung der Begrifflichkeit ma
schineller Regel- und Steuerprozesse auf den Bereich menschlichen HandeIns 
und umgekehrt derjenigen von Schreiben und Schrift auf maschinelle Prozesse 
hat zur Entstehung der Fiktion autor- und leserloser Texte geführt? Eine Meta
physik der ecriture3 verstellt aber jedes Verständnis des Verhältnisses zwischen 
dem gehörten Wort und dem sichtbaren Schriftzeichen, das den je aktuellen 
Sinn nicht bewahrt: Ohne Leser kein Text. Eine isoliert von menschlichen Vor
stellungen für sich bestehende Materialität sprachlicher Zeichen gibt es nicht. 
Bereits Saussure weist in der Definition des Sprachzeichens als Vorstellung 
und Lautbild auf den immateriellen Charakter der Sprache hin.4 Diese zweifa
che Lesbarkeit der Schrift stellt sich für den Leser von Literatur anders dar als 
an der mündlichen Rede im Alltag. Eine literaturtheoretische Betrachtung des 
Lesens geschriebener Texte muß sowohl den räumlichen Aspekt visueller 
Wahrnehmung des Geschriebenen als auch den zeitlichen Aspekt des Hörens 
gesprochener Laute berücksichtigen. 

In Kapitel 6 des Essais Die Stimme und das PhänomenS hat Derrida das 
Problem des Wechselverhältnisses von Stimme und Schrift in pointierter Weise 
diskutiert. Demnach erhält die Stimme ihre Autorität aus der Reduktion des 
Ausdrucks und dem Ausschluß der Außenbeziehung. In der Stimmenliteratur 
wird die Selbstbeziehung des sprechenden und hörenden Subjekts als Erzähl
fiktion eingesetzt und reflektiert. Die Frage nach der Immaterialität der Sprache 
und der Präsenz der Stimme ist von elementarer Bedeutung. Die Idealität des 
Objektes als Bewußtseinsinhalt kann nur in einem Element ausgedrückt wer
den, das selbst nicht-empirisch ist. ,,Die Stimme ist der Name dieses Elements. 
Die Stimme vernimmt sich." (SP, 132, Kursivsetzung Derridas.) In dieser For
mulierung unterschlägt Derrida die Wechselbeziehung zwischen Sich-Sehen 
und Sich-Hören. Die Präsenz der Stimme soll durch das Konzept der "ur
sprünglichen Wiederholung" des Schriftzeichens abgelöst werden. Diese Ope
ration macht aus der Wechselbeziehung von Stimme und Schrift ein Selbstver
hältnis des Schriftlichen. Dabei kommt ihm nicht unabsichtlich zuerst der Dich
ter abhanden, der sich schreiben sieht und sprechen hört; auch der hörende und 
nach-imaginierende Leser wird von Derrida eliminiert. ,,Dichter sein heißt, die 

2 Siehe z. B. Friedrich Kittler: Aufschreibesysteme 1800/1900. München 31995. S. 229. 
3 Hans Robert JauB: Ästhetische Elfahrung und literarische Hermeneutik. Frankfurt/M. 
1982. S. 20. 
4 Ferdinand de Saussure: Grundlagen der allgemeinen Sprachwissenschaft. Berlin 21967. 
S. 77. V gl. JauB: Ästhetische EI1'ahrung, S. 815 betont die Unabdingbarkeit der akustischen 
Realisation besonders in der Lyrik. 
5 Jacques Derrida: Die Stimme und das Phänomen. Frankfurt/M. 1979, S. 125-144. Im 
folgenden Kurznachweise im Text unter der Sigel SP. 
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Rede sein zu lassen. Sie ganz von allein sprechen zu lassen, was sie nur in der 
Schrift zu tun imstande ist. ,,6 Der schreibende Dichter schreibt und hört 
zugleich. Sich-sprechen-Hören ist die ausgezeichnete Form des Selbstbezugs. 
Und es gibt in der Dichtung kein Bewußtsein ohne eine dieses Bewußtsein arti
kulierende Stimme. Im Sich-Vernehmen liegt eine Doppelung vor, die im 
Spätwerk Becketts als Trennung von Stimme und Hörer gestaltet ist.7 Becketts 
Recherchen des Imaginationsvorgangs zeigen, daß die Spaltung des Ichs in der 
Selbstwahrnehmung in Wahrnehmenden und Wahrgenommenes nicht erst auf
tritt, "wenn ich mich schreiben oder gestisch handeln sehe, anstatt mich spre
chen zu hören" (SP, 137). Sie wird also auch keineswegs in der Schrift über
wunden, sondern löst sich erst im Grenzwert des Verlöschens des Atems als 
letzter Reduktionsform der Stimme und des Versiegens des Gehörs auf. Selbst
gegenwart ist immer schon Verdoppelung. Sie geht in der Schrift als "ge
schichtliches Sediment" (SP, 139) verloren und wird im Lesen neu gewonnen. 

Aus dem Verlust der Transzendenz (SP, 140) hat die bedeutendere Dichtung 
des 20. Jahrhunderts die Konsequenz gezogen, im Akt des Lesens als Aktuali
sierung des Geschriebenen die Sinnstiftung in den Lebensvollzug des Subjekts 
hineinzunehmen. Den Akt der Sinnstiftung ersetzt bei Derrida der Begriff des 
,,Aufschubs" (differance), den man als Verfallskategorie der Offenbarung Got
tes durch das Bibelwort auffassen kann. Mittels einer Verräumlichungsopera
tion wird die Reduktion der Stimme auf die Schrift versucht: "Die phänome
nologische Rede ist ein Schauplatz (scene). " (SP, 144) Der Vergleich mit Be
cketts Minimalszenerie aus leerer Bühne und Atemgeräusch in Breath (1969) 
zeigt die Verkürzung der Derridaschen Formel. Bei Beckett ist immer auch je
mand da, der diese Bühne sieht - in den späten Fernsehspielen ist es der Zu
schauer am Bildschirm. In der Metapher des Atems erweist sich Subjektivität 
als irreduzibel. Das Phänomen der imaginierten Stimmen illustriert den Rück
zug an eine Quelle der Sprache, die sich jeglicher und vollends der mechani
sierten Aufzeichnung entzieht. Aus dieser Perspektive kann die mechanistische 
Vorstellung einer reinen Schriftlichkeit korrigiert werden. 

Jüngere Ansätze zur Aktualisierung der hermeneutischen Methode fragen 
verstärkt nach den bei der Lektüre des literarischen Textes im Bewußtsein des 
Rezipienten erweckten Vorstellungen als spezifisch ästhetischer Auffassung 
und Aneignung der Welt. Die Position der neueren Rezeptionsästhetik sei hier 
an hand der Überlegungen Jauß' zum "Grenzverhältnis der literarischen Herme-

6 Jacques Derrida: Edmond Jabes und die Frage nach dem Buch. In: Ders.: Die Stimme 
und das Phänomen, S. \02-121. Hier: S. 109. 
7 Als Beispiele: Auditor und MOLith in Not 1(1972), Listener und Voice A, B, C in That 
Time (1974), Listener und Reader in Ohio Impromptu (1981), W und V in Rockaby (J 981). 
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neutik,,8 skizziert. JauB konstatiert einen Renovierungsbedarf des Verstehens
begriffs und seiner Anwendung (LH, 366) angesichts der leserzentrierten Lite
raturästhetik des 20. Jahrhunderts. Das hermeneuein umfaßt drei Aspekte: aus
sagen, erklären und übersetzen. In der Tätigkeit des Dolmetschens wird die 
Scheidung von sensus litteralis und sensus allegoricus, grammatischer Inter
pretation und allegorischer Exegese vorgenommen. Der Schriftsinn hat stets 
eine historische Dimension, weil er sich in jeder Deutung neu aktualisiert (LH, 
369). 

Jauß unternimmt eine systematische interdisziplinäre Bestandsaufnahme der 
Methodik der Textauslegungswissenschaften. Damit vollzieht er in der wissen
schaftlichen Theoriebildung die Aufwertung der ästhetischen Erfahrung des 
Rezipienten nach, die in Künstlertheorien seit der Wende zum 20. Jahrhundert 
vorgezeichnet worden ist. Die Organisation schriftlich fixierten Wissens in ano
nym über Rechnernetze zugänglichen Datenbanken erzeugt heute die Illusion, 
als könne sich das solchermaßen objektivierte Wissen in Abwesenheit von 
Wissenden selbsttätig bewahren oder gar vermehren. Die in der vorliegenden 
Arbeit behandelten Autoren stehen für eine Tendenz in der Dichtung seit der 
Romantik zum immateriellen Kunstwerk - und diese Dichtung vollzieht eine 
Gegenbewegung zur Technikeuphorie. Die Stimmenliteratur markiert eine be
deutende Entwicklungslinie innerhalb der Kunst der Imagination. 

2) Methodische Überlegungen 

Zur Untersuchung des Gegenstands der Stimmenproblematik und ihres Ver
hältnisses zur Schrift erscheint es zweckmäßig, empirisch orientierte diskurs
analytische Ansätze zu verwenden. Sofern dieselben ,,mündliche Kommunika
tion in der Fülle ihrer alltäglichen und gesellschaftlichen Wirklichkeit,,9 unter
suchen, ist die literarische Stimme nicht ihr Forschungsgegenstand. In der 
Stimmendichtung findet keine interpersonale Kommunikation statt. Das Phä
nomen des Stimmenhörens ist unabhängig sowohl vom Lesen als auch von be
stimmten Weisen der Alphabetisierung. lO Die Stimmenliteratur zielt auf Ver
fahren zur Erzeugung eines imaginativen Zustands. Die kommunikative Funk
tion der Wörter wird dabei tendenziell abgebaut. Das gilt allgemein für eine 

8 Hans Robert JauB: Das Grenzverhältnis der literarischen Henneneutik. In: Ders.: Ästhe
tische Erfahrung, S. 363-376. Die Seitenzahlen im Text unter der Sigel LH beziehen sich im 
folgenden auf diese Ausgabe. 
9 Konrad Ehlich (Hg.): Einleitung. In: Diskursanalyse in Europa. Frankfurt/M. u.a. 1994. 
S. 9-13. Hier: S. 9. Kursivsetzung im Original. 
10 Kittler: Auf5chreibesysteme, S. 50, S. 57 und S. 62. V gl. Karl Philipp Moritz: Anton Rei
ser (1785-90). Köln 1997, S. 15 f. und S. 22-25. 
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Mallarme nachfolgende Tradition moderner Dichtung. Die Erzählung äußeren 
Erlebens weicht der Darstellung einer inneren Zuständlichkeit. Die gezielte 
Selbstanzeige der Fiktion, die zum Kennzeichen insbesondere der Texte Be
cketts geworden ist, unterbindet die Illusion der Erlebnisvermittlung. Der Ab
stieg an die Quellen der Sprache im Innern des Ichs wird dem Leser als Auf
gabe angetragen. In der Situation des Stimmenhörens ist die Außenweltbezie
hung suspendiert. 

Seit Mallarme fragen Theorien der Kunst nach den Möglichkeiten einer 
Spracherneuerung, kraft derer die Sprache der Dichtung ein geeignetes Werk
zeug zur Evokation der dichterischen (optischen wie akustischen) Vision wer
den soll. Dieses Werkzeug wird dem Leser in die Hand gegeben. In der "Her
vorbringung des Bewußtseins von sich selbst"]] besteht eine Selbstüberschrei
tung der Kunst, mit der sie freilich nicht endet und die Hegel nicht in ihrer kon
kreten Erscheinungsform vorhersehen konnte. Hinter die ,,Ästhetik der Negati
vität" (Adorno) und der formalen Innovation wird man heute in einer von Wan
del und Innovation geprägten Gesellschaft schwerlich zurückgehen können. 
Anhand der Arbeiten Mallarmes, Becketts und Jonkes kann exemplarisch ge
zeigt werden, wie sich Subjektivität unter der Bedingung des Infragestehens 
ihres sozialen Bezugsrahmens konstruiert - erfährt, erforscht, erleidet und er
findet. 

3) Schrift und Musik - Schrift und Tanz bei Mallarme und Valery 

Mallarme selbst hat in seinen Werken nicht mit Stimmen, wohl aber an dem 
Konzept der reinen Fiktion, d.h. eine Kunst der Imagination, gearbeitet. An
hand seiner Konzeption des Helden als Typus, den Tombeaux-Dichtungen so
wie den Notizen zum Livre läßt sich zeigen, daß I. mit dem Verschwinden des 
Autors der physische Tod der historisch-empirischen Person des Dichters ge
meint ist, keinesfalls aber die philosophische Kategorie des Subjekts, daß 2. 
dieser Tod das poetische Werk erst befähigt, moderne Mythenschöpfung zu 
leisten, wie sie nach dem Funktionsverlust der christlichen Religion schon von 
den deutschen Frühromantikern erwogen wurde, und daß 3. dabei die Gegen
wart einer inszenierten Lektüre unabdingbar ist. Der Held als Typus dient dem 
Zweck der wechselseitigen Identifikation von Held und Publikum und fungiert 
als Platzhalter für eine im Text selbstverständlich absente Subjektivität für die 
des Lesers, der zur imaginativen Nachschöpfung des Werks aufgerufen ist. Der 
kultische Charakter der inszenierten öffentlichen Interpretation des Livre ver
anstaltet den hermeneutischen Akt der Textauslegung als Interaktion zwischen 
dem Priester-Dichter-Helden und dem unwissentlich zum Hauptakteur avancie-

11 G.W.F. Hegel:Ästhetik. Stuttgart 1971, Teil I, S. 77. 
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renden Publikum. 12 Der Held der Dichtung erfüllt also im literarischen Kult 
nach Mallarme eine zentrale Funktion im Prozeß der ästhetischen Selbstver
mittlung, zu der der Leser eingeladen ist. 13 Diesen Prozeß hat Mallarme in sei
nem erst 1925 aus dem Nachlaß publizierten Igitur-Fragment skizziert. Igiturs 
Reise ins Innerste des Ichs läßt sich als Verabsolutierung der Subjektivität zur 
"innere[n] Bewegung des Geistes in sich" beschreiben. 14 Mythischen und Hel
denrang erlangt der Dichter erst nach seinem physischen Tode, weil erst dann 
die notwendige Anonymität des literarischen Helden nicht mehr mit der Bio
graphie des Dichters interferieren kann. Die hinterlassenen Gedichte erhalten 
posthum magischen Charakter als Grabinschrift. 15 

Mallarme hat die Typographie als Gestaltungsmittel der Dichtung ge
braucht. Die blancs werden heute gern als Analogon zum technischen KanaI
rauschen hinter dem Datenstrom interpretiert. Das white noise kann bei techni
scher Datenübertragung die Information teilweise oder ganz überlagern - sozu
sagen verschlingen. In der modernen Dichtung funktioniert die Metapher des 
Rausehens oft als Ausgangspunkt des Stimmenhörens, als Quell der Stimmen. 
Bei Mallarme fungiert die Schweigepause erstmals als bedeutungsentfaltender 
Resonanzraum. Die Fiktion einer sich selbst schreibenden Schrift verdankt ihre 
Entstehung zweifellos Mallarmes Mythos der versiegelten Bibliothek, in der 
die in Gold geprägten Namen der Dichterheroen auf den Bücherrücken unter 
Ausschluß des Publikums miteinander kommunizieren16

• Freilich ist die Evo
kation der versiegelten Bibliothek Teil der Überlegungen zu einer Kunstreli
gion, die Mallarme im Gesamtzusammenhang der Divagations (1887) und der 
Fragmente zum Livre durchgeführt hat und die nicht losgelöst von ihrem Be
deutungszusammenhang zitiert werden dürfen. Die Sprachmagie des "Wörter
machers,,17 Mallarme ist ein Sinnschöpfungsverfahren, das der Degeneration 
der kommunikativen Alltagssprache zu leeren "Signifikantenketten" gegensteu-

12 Stephane Mallarme: Catholicisme. In: Ders.: (Euvres. Hg. von Yves-Alain Favre. Paris 
1992, S. 314-319. Hier: S. 317. Zum idealen Ablauf einer "seance" siehe Jacques Scherer: 
Le Livre de Mallarnu!. Paris 21977, Blatt 195 (A), Blatt 75 (A). 
13 Stephane Mallarme: L'Action restreinte. In: Ders.: (Euvres, S. 283-287. Hier: S. 285. 
14 Stephane MaHarme: [gitur. In: Ders.: (Euvres, S. 371-408. Bes S. 382 und S. 386. Vgl. 
Hege!: Ästhetik. Teil 11, S. 679. 
15 Hier sei auf den Kontext von Mallarmes Tombeaux-Gedichten verwiesen: Le Tombeall 
d'Edgar Poe, Le Tombeau de Charles Baudelaire, Tombeau [für Verlaine], Hommage [a 
Wagner], Toast FlInebre (bes. Strophe 3) und Verlaine. V gl. Mallarme: (Ellvres, S. 56f., 
S. 71-74 und S. 165-167. 
16 Stephane Mallarme: Sauvegarde. In: Ders.: (Ellvres, S. 351-355. Hier: S. 352. Dort heißt 
es:"Le Regne, absolu, en soi, I'Esprit- sa marque, les livres [00']'" 
17 Kittler: Aufschreibesysteme, S. 232. 
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ert. Der Satz: "Le Cornet est la Corne de licorne - d'unicorne.'d8 zeigt, daß die
se Magie selbst aus dem Zufall des Wüifelwuifs, in vorliegendem Zitat des Sil
benwürfels, gewonnen werden kann. 

Der Einsatz der Typographie ist eine Komponente der Sprachmagie Mallar
mes. 19 Diese ermöglicht auch eine imaginative Vermittlung der Aspekte von 
Oralität und Literalität in der Dichtung. In der Imagination des Lesers realisiert 
sich das Gedicht als etwas, das man hören und sehen kann, und - für die inne
ren Sinne wohlgemerkt - als wechselseitige Durchdringung und Auflösung der 
Raum- und Zeiterfahrung. Dazu bedient sich Mallarme der Metaphern der 
Schrift als Tanz und als Musik. In einer solchen Auffassung von Sichtbarkeit 
verliert die Schrift ihren Charakter der kommunikativen Vermittlung und wird 
in Un Coup de Des graphisch visualisierte Bahn einer geistigen Bewegung 
oder, in der berühmten Wagner-Eloge, magische Hieroglyphe.lo Die Noten
schrift, die für den Nicht-Musiker Mallarme hieroglyphisch ist, ist eine poeti
sche Schrift, die als ästhetisches Phänomen zwischen Bild- und Klanggestalt 
oszilliert. 

Funktioniert die Typographie in Un Coup de Des (1887) als Visualisierung 
der Geistesaufschwünge und -abstürze des Subjekts der Dichtung, das die Sze
nerie imaginär aus sich erzeugt, so liegt darin eine Dynamisierung der räumli
chen Schrift: ihre Wiederverzeitlichung in der Lektüre. In Ballets (1886) ent
wickelt Mallarme den Gedanken solcher Präsentation der Schrift als einer Cho
reographie des Tanzes des inneren Menschen. Umgekehrt ist der Tanz ein im
materieller Schreibakt, in welchem die Schritte und Gesten ein "poeme degage 
de tout appareil du scribe,,21 aufzeichnen. 

Paul Valery hat Mallarmes Metaphorisierung des Aktes des Schreibens oder 
lesenden Nachverfolgens der Schriftzüge in L'Ame et la Danse (1916)22 wei
tergedacht. Auch für VaIery findet im Tanz eine Interferenz von Notation und 
Ausführung statt. Die Hände der Tänzerin sprechen und ihre Füße schreiben. 
Ihr Tanz ist eine wortgetreue Übersetzung der imaginären Musik. 

4) Die Trennung von Stimme und Bild im dramatischen Werk Becketts 

Becketts früh artikulierter radikaler Sprachzweifel führt ihn in L 'Innommable 
(1953) zur radikalen Unterwanderung der kommunikativen Funktion der Spra-

18 Mallarme: Igitur, S. 388. 
19 Vgl. Jean-Pierre Richard: Le Livre. Paris 21977, S. 529ff. 
20 Stephane Mallarme: Hommage. In: Oers.: CEuvres, S. 72. Vgl. Oers.: Les Fonds dans le 

Ballet. Ebd. S. 233-237. Hier: S. 237. 
21 Stephane Mallarme: Ballets. In: Oers.: CEuvres, S. 228-233. Hier: S. 229. 
22 Paul Valery: CElIvres. Hg. von Jean Hytier. Paris 1957, Bd. 2, S. 148-176. 
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che und in den späteren Werken in wachsendem Maß zum Unternehmen einer 
Erkundung und reflexiven Darstellung des poetischen Imaginationsprozesses. 
Außersprachliches Denken und innere Selbstwahrnehmung finden im Spätwerk 
Becketts in einem Spiel der inneren Sicht und des inneren Gehörs, imaginierter 
Bilder und Klänge statt, in denen die artikulierte Sprache der Stimmen schritt
weise bis zur äußersten Reduktionsform des Atemgeräuschs, die bildlichen 
Vorstellungsinhalte bis zur Metapher der leeren Bühne abgebaut werden?3 Be
cketts Erkenntnisse über das Verhältnis von Klang und Bild der Vorstellung 
stellen als theoretische Selbstreflexion moderner Dichtung einen unübergehba
ren Kommentar zum Verhältnis von Oralität und Literalität der Sprache dar.24 

In L'lnnommable hat die Situation des Stimmenhörens erstmals im Werk 
Becketts Konsequenzen für die Erzählform; die Selbstreflexion des Erzählten 
als Stimmengewebe im Innern eines Kopfes trägt den Text.25 Die Erzählstimme 
ent- und verwirft unablässig Fiktionen von sich selbst, darunter eine Metapher 
purer Oralität, die Beckett später in Not I (1972) als Bühnenbild realisiert hat.26 

Angesichts der als fremd empfundenen Worte versucht die sprechende Stimme 
die Subjektivität, die sie nicht auf einen Begriff bringen, kraft ihres eigenen 
Vorhanden seins aber auch schlecht leugnen kann, in der Stille zwischen den 
Wörtern zu verankern. Darin realisiert Beckett poetologische Entwürfe seines 
ersten Romans.27 In L'Innommable weist Beckett auf einen solchen Gebrauch 
der Pausen ausdrücklich hin.28 Die Erkenntnis, daß der lebendige Sinn in den 
niedergeschriebenen Worten nicht erhalten bleibt, führt Beckett nicht dazu, die 
Kategorie der Erfahrung des Lesers zu verwerfen, sondern vom Medium der 
Schrift zunehmend in das der Inszenierung zu wechseln und den Leser zur selb
ständigen Sinnschöpfung ausdrücklich aufzufordern: ,,Make sense who may. ,,29 

23 Vgl. Kittler: Aufschreibesysteme, S. 13 und Walter 1. Ong: Oralität und Literalität. 
Wiesbaden 1983. 
24 Der Verfasser greift hier auf Ergebnisse seiner Dissertation: The Hero as Voice (Würz
burg 1998) zurück, insbesondere auf Kap. 5.2, Kap. 8 und die Zusammenfassung in Kap. 10. 
25 Samue\ Beckett: L'Innommable (1953). Paris 1992, S. 26, S. 106, S. 124, S. 142f. und S. 
207. Bezüglich der Stimmen siehe S. 37, S. 64, S. 81, S. 98, S. 100, S. 120, S. 140 und S. 
162. 
26 Vgl. Beckett: L'Innommable, S. 158 und S. 172 sowie Ders.: Collected Shorter Plays. 
London 1984. S. 213-223. In der Bühnenversion hat Beckett ins Bühnenbild einen stummen 
Zeugen eingebaut: Auditor. In der Fernsehfassung wird die Funktion der reflektierenden 
Subjektivität dem Zuschauer vor dem Gerät zugewiesen: Die TV-Fassung zeigt nur den 
sprechenden Mund. Beckett hat die Fassung gebilligt. V gl. Rosemary Pountney: Theatre of 
Shadows. Becketts Theatre 1956-76. Gerrards Cross 1988, S. 197. 
27 Samue\ Beckett: Dream of Fair to Middling Women. New York 1992, S. 102 und S. 138. 
28 Beckett: L' Innommable. S. 136. 
29 Samue\ Beckett: What Where. In: Ders.: Collected Shorter Plays, S. 307-316. Hier: S. 
316. 
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Generell ist im späten Kurzdrama Becketts die Bühne Metapher für einen Vor
stellungsraum im Kopf. Mit zunehmender Abstraktion vom Sujet "musikali
siert" sich der Text und mündet über die Selbstthematisierung des Sprechens 
und Sich-sprechen-Hörens ins Schweigen. Die optisch-mimische Komponente 
beginnt sich in den Arbeiten nach Krapp's Last Tape (1958) aus der Vorherr
schaft des gesprochenen Textes zu lösen.3o Die Stimme des "inneren Mono
logs" des Protagonisten wird bei Krapp mit Hilfe technischer Apparaturen als 
das Sprachmaterial mechanisch reproduzierende körperlose Stimme vorgeführt. 
Die Bühnensituation mündet in einen "inhaltslosen Traum,,3l, der sich der Auf
zeichnung letztlich entzieht. In Breath (1969) verbindet Beckett das Bild der 
leeren Bühne mit dem Geräusch eines erstickten Schreis und eines Atems. Sub
jektivität begründet sich in einem von allen Vorstellungs- oder Wahrneh
mungsinhalten gelösten Selbstbezug. 

In Dis Joe (1965), That Time (1975) und in Pas (1978) sind die Stimmen, 
die bühnentechnisch aus verschiedenen Richtungen kommen, Stimmen der Er
innerung im Kopf des oder der Lauschenden. Die Erosion der Erinnerung be
wirkt ihre Fiktionalisierung und erweist die Unwiederholbarkeit der je gegen
wärtigen Vorstellungen. Der Auflösung der kommunikativen Funktion der 
Sprache steuert die Musikalisierung gegen: Leitmotivisch gebrauchte Wortwie
derholungen erzeugen ein Netz von Resonanzen; bedeutungsreiche Pausen las
sen das Gesagte in der Vorstellung des Rezipienten nachklingen. An die Stelle 
der Fabel kann das Kompositionsverfahren der Stimmenanordnung als mathe
matische Serie treten, das Beckett bereits in Watt (1945) verwendet hat. Der 
vorwiegend parataktische und elliptische Satzbau unterstützt die Zersetzung der 
diskursiven Ebene. Wortwiederholungen reduzieren die Wörter tendenziell un
ter Auflösung der Bezeichnungsfunktion auf einen "inneren Klang,,32. In Rock
aby (1981) unterlegt Beckett das Motivgewebe des Stimmentextes mit einem 
quasi musikalischen Rhythmus, visualisiert als Bewegung des Schaukelstuhls, 
der den Rhythmus der Verse ins Schweigen verlängert. Das Murmeln oder das 
unstrukturierte Geräusch, aus dem die Stimme erwacht oder zu dem sie degene
riert, sind neben der Umwandlung in Musik Stadien des Versiegens der Stim
me. Das Schrittgeräusch, das Beckett zur Strukturierung seiner Pausen einsetzt, 
erlaubt ihm schließlich in Quad (1980), das Schweigen den Text verschlingen 

30 James Knowlson: Damned to Fame. The Life of Samuel Reckett. New York 1996, S. 551: 
"He plays off sight against sound, introduces ambiguity into our perceptions and challenges 
what we think we are seeing: [ ... ]". 
31 Samuel Beckett: The Theatrical Notebooks. Bd. 4 (Krapp's Last Tape). Hg. von James 
Knowlson. London 1991, S. 241/ Manuskript, S. 97 (unpag.). Im Original dt. 
32 Diesen Begriff entwickelt Wassili Kandinsky an der Lyrik Maeterlincks. Wassili Kan
dinsky: Über das Geistige in der Kunst. Bem 1952. S. 45f. 
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zu lassen. Die Stille, das leise Geräusch, das Rauschen sind bei Beckett kein 
Endzustand entropischer Prozesse des Sinnverlusts; das "Aufzehren der Vorga
be,,33 an sprachlichem Material dient der Freilegung der Quelle aller Vorstel
lungsinhalte und Sinnstiftungsleistungen. Die Reduktion des "Vorstellungsma
terials" erfolgt in den Kurzdramen nach 1960 konsequent auf eine grundlegen
de Recherche des Verhältnisses visueller und akustischer Vorstellungen hin. 
Ohio Impromptu (1981) zeigt den Akt des Lesens als szenischen Prozeß: der 
"doppelte Leser" ist aufgespalten in die Funktionen der Stimme, welche das 
Gedruckte zu Sprache aktualisiert, und des Hörens; Listener steuert die Lektüre 
durch Klopfzeichen. Beckett weist dem Leser eine Kontrollfunktion zu, die 
durch das mot impromptu "Y es." angezeigt wird.34 

Stimme und Bild sind als antagonistisch aufeinander bezogene Pole zu ver
stehen. Die Leseerfahrung konstituieren das visuell-räumliche Schriftbild einer
seits und die akustisch-zeitliche Tonfolge andererseits. Becketts Einsatz der 
Stimmen, die im Spätwerk gerade nicht mehr durch die Schrift vermittelt er
scheinen sollen, sondern auf der Bühne oder aus dem Fernseher zu hören und 
sehen sind, widerlegt die modische These vom Primat der Schriftlichkeit. Die 
erste Person Singular wird in Not P als "blinder Fleck" konzipiert. Er markiert 
den Platz des Lesers bzw. des Zuschauers im Theater, ohne den nichts gesche
hen und dessen Erfahrung der Autor nicht antizipieren kann. 

5) Klang und Schrift im Werk Jonkes 

Im Zusammenhang ästhetischer Künstlertheorien sind die Arbeiten des Öster
reichers Gert Jonke bislang relativ selten in der Forschung diskutiert worden. 
Anknüpfend auch an Mallarmesche Positionen entwickelt Jonke eine eigen
ständige Poetik. Sie trifft Aussagen über die Konstruktion subjektiver Realität, 
das Verhältnis von Erinnerung und Imagination sowie zwischen dem gedruck
ten Text und seiner Realisation in der Imagination des Rezipienten. 

33 Wolfgang Iser: Ist das Ende hintergehbar? Fiktion in Beckett. In: Ders.: Der implizite 
Leser. München 1976, S. 391-413. Hier: S. 406f. 
34 Samuel Beckett: Ohio Impromptu. In: Ders.: Collu·ted Shorter Plays, S. 283-288. Hier: 
S.286. 
35 Vgl. Beckett: Collected Shorter Plays, S. 213-223. Hier: S. 217, S. 219, S. 221 und S. 
223: "What? .. Who? .. No! .. She!" 
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Die leere Mitte 

Der Brunnen in der Mitte des Dorfplatzes ist das Konstruktionszentrum des 
Geometrischen Heimatromans (1969). Er ist in Fig. 436

, die ein "strukturales 
muster" des Textes präsentiert, als Mitte des Dorfes eingezeichnet. Jonke greift 
auf eine reiche Tradition zurück, in der der Brunnen auf die gegenstandsunfä
hige Quelle der Bilder der Vorstellung hinweist und ein Ort des Lauschens auf 
die Stimmen der Imagination ist. Der Brunnen wird von den "Baumaßnahmen" 
ringsum nicht berührt, und selbst der scheiternde Künstler kann nicht hinein
fallen?? Dieser Platz muß für den Leser frei bleiben, dessen Ich nicht Teil des 
Textes sein kann. 

Reden und Schreiben 

Die literarische Sprache unterscheidet sich von der Alltagssprache durch den 
Umstand, daß sie in Büchern gedruckt steht, während sich gesprochene Sprache 
der Transkription sogar entziehen kann.38 Die Alltagssprache stellt auch im Fall 
Jonkes nicht die Gesprächsnormen für die Stimmen der Dichtung. Entschei
dend ist hier die Funktion der ästhetischen Selbstvermittlung. Im inneren 
Selbstgespräch kommen außer syntaktischen Verkürzungen, die im Alltag 
durchaus ebenfalls gebraucht werden mögen, nur individuell definierte und be
deutungstragende Kürzel vor. Der Dialekt wird im poetischen Text zu "phanta
sieösterreichischem jargon", und auch weil er 

"b: [ ... ] ümmer nur in insare vurrstölung existiert hot 
a: und ajeda von uns hot a ondere vurrstölung davon,,39 

Erwachen zum großen Schlafkrieg (1982)40 enthält eine Auseinandersetzung 
zwischen zwei Dichterfiguren, in der nach dem Status des poetischen Textes 
gefragt wird. Jonkes Protagonist Burgmüller, ein Komponist, der auch als Held 
von Schule der Geläuflgkeit (1977, revidiert 1985), Der Ferne Klang (1980, 
dort ohne Namen) und Opus 111 (1993) auftaucht, lebt und streitet zeitweilig 
mit einer Schriftstellerfreundin. Diese Freundin steht unter Schreibzwang. Um 
diesen und die das Schreiben überwachenden ,,Aufpasser" (SK, 96, 108) ent-

36 Gert lonke: Geometrischer Heimatroman. In: Ders.: Die erste Reise zum uneiforschten 
Grund des stillen Horizonts. Reinbek 1983, S. 75-202. Hier: S. 114. 
37 Ebd., S. 93 und S. 97. 
38 V gl. Iwar Werlen: Diskursanalyse in der Schweiz. In: Diskursanalyse in Europa. Hg. von 
Konrad Ehlich. Frankfurt/M. u.a. 1994, S. 161-176. Hier: S. 162. 
39 Gert lonke: damals vor graz. In: Ders.: Im Inland und im Ausland auch. Frankfurt/M. 
1974, S. 119-146. Hier: S. 119 und S. 145. 
40 Die Seitenangaben im Text mit der Sigel SK folgen der Ausgabe: Gert lonke: Erwachen 
zum großen Schlafkrieg. Salzburg 1982. 
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spinnt sich eine Geschichte in der Geschichte. Für die Freundin ist nur die 
Schrift real: was geschehen sei, sei symbolisches Zeichen für die Schrift, und 
das Leben ein schlechter Ersatz für die Wörter (SK, 97). Burgmüller hingegen 
sieht in solcher Schriftexistenz samt der Begleiterscheinung des Namensver
lusts nur die Unbill einer "vorübergehenden Lage" (SK, 99), welche am Ende 
der Geschichte, wenn der Schriftsteller das Werk aus der Hand gibt und dem 
Leser überläßt, wieder aufgehoben wird. Die Darstellung des obsessionellen 
Schreibens der Freundin gipfelt in der Fantasie einer "unvorstellbare[n] Biblio
thek zur Entkräftung aller Gegenweltentwürfe" (SK, 151) und im Alptraum ei
nes endlosen Saals voller isoliert Schreibender, deren Leben "vom Papier die 
Hände fingereinwärts schulteraufwärts in den Kopf geleitet wird" (SK, 156). 
Die Schreibende wird zur Gefangenen ihrer Erzählung, in der sie aufgeht (SK, 
104); die unablässige Neuerfindung der Wirklichkeit bringt die Gefahr des 
Selbstverlustes mit sich (SK, 106). Burgmüller ist stellvertretend für den Leser 
als ,,zuschauerhauptdarsteller" (SK, 115) in die Geschichte mit hineingefangen 
und gerät in einen Sog der Fiktionalisierung (SK, 113). Redeverbot und 
Schreibzwang erweisen sich als Vorschriften von Verwaltungsinstitutionen 
(SK, 111, 128). Die vermeintliche "Subjektlosigkeit" der Schrift entsteht erst 
durch den rhetorischen Kunstgriff ihrer Verabsolutierung. Auf der einen Seite 
steht schließlich die "Hoffnungsrestlumpensammlung" (SK, 145) einer unvol
lendbaren, weil alle Vorstellbarkeit übersteigenden Dichtung (SK, 147). 

Das Geschriebene setzt sich noch im Augenblick der Niederschrift in Klang 
um: die Freundin flüstert beim Tippen (SK, 100, 104, 106, 145). Der Ausbruch 
aus der Buchstabenwüste (SK, 161-162) kann im Buch selbst nicht dargestellt 
werden. 

,,[ ... ] Du mußt aber klug sein wie ein Zauberer, der kurz vorm Ende seines Zauberkunst
stücks aus seiner eigenen Verzauberung mit Hilfe eines eigens dafür vorgesehenen Tricks 
herausspringt, nur so kann erstens das Kunststück gelingen, und zweitens wäre er ohne 
seinen Trick oder mit dessen zu fahrlässig langsamer Handhabung in seinem Zauber
kunstsück dringeblieben, für immer gefangen, von sich selbst mißlungen verzaubert." 
(SK,176) 

Dieses Schicksal erwählt sich Burgmüllers Freundin (SK, 187). Burgmüller 
selbst verschwindet am Ende in der Textlandschaft, so daß der Text sein eige
nes Aufhören am unbedruckten weißen Rand der letzten Seite inszeniert (213-
214). Auch an den Leser ergeht eine Einladung zur Reise (183). 

Die Musik im Kopf 

In Sanftwut oder der Ohrenmaschinist (1990) verlegt lonke die Evokation des 
immateriellen Kunstwerks auf die Bühne. Die Annäherung an die unmögliche 
Naturmusik erfordert eine zeitliche Dimension, die Inszenierung als "Theater-
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sonate". Beethovens Taubheit erlaubt darin den Kunstgriff, daß alle explizit 
zwischenmenschliche Kommunikation schriftlich erfolgen kann (OM, 7)41, 

während alles Erklingende, die Stimmen ebenso wie die Musik, einen ambiva
lenten Status zwischen den Bereichen äußeren und inneren Erlebens erlangt. 
Jonkes Beethoven hat zwei Stimmen, die innere und die äußere, die jede für 
sich innen und außen, aber auch mit in solchem Fall doppelter Lautstärke beide 
außen oder beide innen ertönen können. (OM, 36) Sind beide Stimmen innen 
vernehmlich, entsteht ein halluzinatorisches ,,stottergedröhn" (OM, 37) ver
gleichbar dem in Becketts Not I, bei dem Beethoven kein Wort mehr versteht: 
die Außen wahrnehmung erlischt, und ein Zustand erleuchteten Stupors tritt ein 
(OM, 38). Die neue Sonate, die Beethoven im Kopf hat (OM, 21), ist die Ham
merklaviersonate op. 106. Da ein für sie geeignetes Instrument weder existiert 
noch je gebaut werden kann, realisiert Beethoven sie imaginär, einzig im Kopf 
(OM, 59). Das immaterielle Kunstwerk besteht in der wechselseitigen Meta
morphose von Klang und Bild der Imagination (OM, 64). 

"Es handelt sich um eine Musik, die kaum mehr aus Tönen zusammengesetzt ist, in der 
Sie vielmehr die verschiedenen Abstufungen des Schweigens und der Stille auf eine 
höchst musikalische, formvollendete Weise zu verarbeiten verstanden haben, fast so als 
bräuchten Sie gar keine Töne mehr, um Musik zu gestalten." (OM, 82) 

In Sanftwut freilich ist auf der Bühne noch Musik zu hören; denn die "Ham
merklaviersonate" gibt es ja. Die Verwandlung des Bewußtseins selbst ins 
Kunstwerk als "durchsichtiges Spiegeln von zuvor niemals gehörten Klän
gen,,42 ist allerdings nur als Grenzwert denkbar, der in Jonkes Der Kopf des Ge
arg Friedrich Händel (1988) als Augenblick des Todes dargestellt ist.43 Die 
Realisation des Kunstwerks erfolgt im verabsolutierten ästhetischen Selbstbe
zug des Subjekts: Nach seinem Schlaganfall erlebt Händel ein Wiedererwachen 
zum völlig neuen "Fühlen und Wissen" ästhetischer Erkenntnis.44 Abermals 
erlaubt es die Notenschrift oder Textpartitur als Übergangsstadium dem Leser, 
das Kunstwerk imaginativ und in jeder Lektüre neu nachzuschaffen. 

6) Ergebnisse 

Das Wechselverhältnis von Schriftlichkeit und Mündlichkeit von Dichtung 
kann anhand der theoretischen lmplikationen ausgewählter zeitgenössischer 

41 Die Seiten angaben im Text unter der Sigel OM folgen Gert lonke: Sanftwut oder Der 
Ohrenmaschinist. Eine Theatersonate. Salzburg 1990. 
42 Gert lonke: Der Kopf des Georg Friedrich Händel. Salzburg 1988, S. 6. 
43 Ebd. S. 7 (Reprise, nicht Wiederholung!). V gl. ebd. S. 3 J. 
44 lonke: Händel, S. 28. Vgl. lauB: Ästhetische Erfahrung, S. 73 und S. 125ff. sowie bes. S. 
132. 
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Dichtungen sinnvoll komparatistisch untersucht werden. Neuere Ansätze zur 
Rezeptionsästhetik lassen sich unterstützend hinzuziehen. Als paradigmatischer 
Text für die Entwicklung der Stimmen literatur ist Becketts L'Innommable an
zusehen. Die Selbstfiktion der Erzählstimme umschreibt die Situation des nach
schöpferischen Lesers, für den der Text in der Gegenwart der Lektüre zum er
sten Male auf Papier erscheint. Mallarmes Hommage a Wagner (1886) verwen
det die Vorstellungen der Partitur als magischer Schrift und daraus imaginär 
aufsteigender, unhörbarer Musik. lonke entwickelt diese Vorstellungen in Der 
Kopf des Georg Friedrich Händel (1988) weiter. Er beschreibt darin das Ideal 
einer immateriellen, synästhetisch als "Klangspiegelung" die Grenzen von Ich 
und Welt zugleich überschreitenden "Naturmusik". 

In der Sprache der Dichtung bilden akustische und visuelle Form der ästheti
schen Erscheinung eine unauflösliche Polarität. Die Spaltung des Subjekts der 
Dichtung in Sprecher und Hörer hat eine wichtige Funktion im Rezeptionspro
zeß. Für den Leser wird die Aneignung des Textes möglich, indem ihm die 
eigene Stimme den zunächst als fremd empfundenen Text der Dichtung gleich
sam souffliert. Der Entwurf des immateriellen Kunstwerks der Imagination 
strebt eine Überwindung der Opposition von Raum- und Zeitkunst an, indem 
beide in und von ihm aufgelöst werden. 

Die Stimmen literatur trägt der Tatsache Rechnung, daß der poetische Text 
ein Gegenstand spezifisch ästhetischer Wahrnehmung ist und in seiner sprach
lichen Realisation auch als Klang einer Stimme erfahren wird. Das gilt auch 
unter den Bedingungen einer weitgehenden Abstraktion vom Sujet und des 
Selbstbezugs des dichterischen Tuns. Das weiße Papier und die schwarze Spur 
des Schreibstiftes oder aber auch die Situation des stummen Lauschens und des 
Stimmenhörens können Auslöser des poetischen Imaginationsprozesses sein 
und so am Anfang eines neuen Wechselspiels von Klängen und Bildern stehen 
- beim Dichten wie auch beim Lesen. Die ,,phone als die Spiritualität des 
Atems,,45 ist durch eine Metaphysik der Schrift nicht zu ersetzen. 

45 Derrida: Die Stimme ulld das Phänomen, S. 59. 


