WEERTIE WILLMS

Die literarische Absurde

Versuch einer Definition anhand von Analysen und Vergleichen
ausgewihlter Texte von Christian Morgenstern, Daniil Charms und
Samuel Beckett

1. Einleitung

Ein Blick in die Forschung zur absurden Literatur zeigt uns folgende Begriffsbestim-
mungen: Der Begriff »Absurde« wird mit der Philosophie des Existentialismus und
den Schriften Albert Camus’ in Verbindung gebracht; die Bezeichnung »absurde Lite-
ratur« meint in der Regel das sogenannte »Theater des Absurden«, welches eine Reihe
experimenteller Theaterstiicke umfasst, die in den 1950er Jahren in Frankreich von den
Autoren Samuel Beckett, Eugéne lonesco, Arthur Adamov und anderen geschrieben
wurden. Diese Definition geht vor allem auf die erste grundlegende Darstellung der
literarischen Absurde zuriick, namlich Martin Esslins The Theatre of the Absurd (1961)
(dt. Das Theater des Absurden, 1964), welches bereits im Titel die Konzentration auf
Theaterstiicke ankiindigt. Die Begriffsbestimmung Esslins wurde in der darauf fol-
genden Forschung tradiert. Auch in Lexikonbeitrigen oder Anthologien zur Absurde
wird - zumindest in Westeuropa - die literarische Absurde in der Regel auf das absurde
Theater eingeschrankt.!

In dieser Begriffsbestimmung liegen zwei grundlegende Probleme: Zum einen wer-
den hier Texte unter einem Begriff zusammengefasst, deren grofite Gemeinsambkeiten
darin bestehen, dass sie in einem begrenzten Zeitraum und in demselben Land entstan-
den sind und dass sie experimentelle Verfahren gebrauchen. So gibt es beispielsweise
wenig substantielle Gemeinsamkeiten zwischen den Theaterstiicken des wichtigsten
Philosophen des Absurden, Albert Camus (wie z.B. Le malentendu / Das MifSverstind-
nis), den Theaterstiicken Rhinocéros / Die Nashirner von Eugéne lonesco und En atien-
dant Godot / Warten auf Godot von Samuel Beckett. Camus’ Theaterstiicke und Ionescos
Die Nashiorner sind parabelhafte Texte, die in logisch und grammatisch korrekter Spra-
che auf ein bestimmtes Anliegen abzielen, wihrend Beckett in dem erwihnten Thea-
terstiick wie auch in seinen anderen Texten keinen konkreten Missstand anprangert,
sondern Sinngebung in ganz umfassender Weise verweigert.?

1 Z.B. Poppe (1993), Daus (1977), Absurdes Theater: Stiicke von lonesco, Arrabal, Tardieu, Ghelderode,
Audiberti (obne Autorangabe, 1969). Das Metzler Literatur Lexikon weist nur den Eintrag »ab-
surdes Theater« und nicht so etwas wie »absurde Literatur« auf und benennt als die wichtig-
sten Autoren des »absurden Theaters« lonesco, Adamov, Beckett und Tardieu. Donat (2006,
260-261) hat diese Beobachtung auch in englischen, franzésischen und russischen Lexika
gemacht. In Russland wurde diese Definition also teilweise iibernommen, andere Forscher
auf dem Gebiet der Slavistik dagegen subsumieren unter »absurder Literatur« die Werke der
Kiinstlergruppe OBERIU, welche in den 1930er Jahren im damaligen Leningrad wirkte.

2 In lonescos Rhinocéros / Die Nashorner verwandeln sich alle Menschen einer Stadt nach und
nach in Nashorner, zunichst unfreiwillig, spiter freiwillig, um dazuzugehéren, denn die
Nashorner haben die Macht in der Stadt an sich gerissen. Hierin kann man eine Parabel
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Das zweite Problem der élteren Begriffsbestimmung zur Absurde liegt darin, dass
es Texte anderer Autoren gibt, die mit einigen der sogenannten absurden Theaterstiicke
viel mehr gemeinsam haben als diese untereinander. Beispielsweise gibt es sehr viele
Uberschneidungen zwischen den Werken Becketts, der Kurzprosa und dem Theater-
stiick Elizaveta Bam des Russen Daniil Charms und dem Theaterspiel Zabradni slavnost
/ Das Gartenfest des tschechischen Autors Vaclav Havel. Alle genannten Texte verwen-
den dhnliche Textverfahren und transportieren ein dhnliches Menschenbild, wihrend
dies bei den sogenannten absurden Theaterstiicken, wie das Beispiel oben zeigt, nicht
unbedingt der Fall ist.

Die problematische Einschrinkung der literarischen Absurde auf das absurde Thea-
ter in Westeuropa wird nun in der neueren Forschung zunehmend aufgegeben, und
die literarische Absurde wird auf Texte unterschiedlicher Zeitriume, Nationen und
Gattungen ausgeweitet. Doch auch hierbei stellen sich Probleme ein: Hiufig liegt
dieser Ausdehnung des Begriffs keine klare definitorische Bestimmung zugrunde, und
es werden Texte zusammengebracht, die allenfalls absurde Tendenzen aufweisen, an-
sonsten jedoch schr heterogen sind.* Die Gefahr scheint darin zu liegen, »absurd« mit
»experimentell« oder »unverstandlich« gleichzusetzen, ohne genauer zu sagen, worin
das Experimentelle oder Unverstindliche genau besteht und in welchem Umfang es
vorliegt. Dies lasst sich beispielsweise gut nachvollziehen, wenn man die Texte von Bek-
kett und Bernhard durch genauere Analyse miteinander vergleicht (s. Fufinote 3) oder
diejenigen Becketts, Charms’ und der russischen Futuristen (wie Velimir Chlebnikov

auf die Uniformierung des Menschen, die Entindividualisierung und die Barbarei des
ideologischen Massenwahns erkennen. In Camus’ Le malentendu /| Das MifSverstindnis treten
eine Mutter und eine Tochter auf, die in ithrer Pension Giste ausrauben und anschlieffend
ermorden. Eines Tages kehrt der Sohn bzw. Bruder nach vielen Jahren der Abwesenheit nach
Hause zuriick, wird von Mutter und Schwester jedoch nicht erkannt und ebenfalls ermordet.
Nach der Aufklirung des Missverstindnisses reflektieren und diskutieren die Figuren die
Ereignisse. Als die Tochter, Martha, Gott zu Hilfe anruft, erscheint der alte Knecht, der die
beiden Frauen stets bei ihren Taten unterstiitzt hatte, und verweigert ihr die Hilfe und das
Erbarmen. Es wird immer wieder angedeutet, dass der Zustand der Individuen den Zustand
der Welt reprisentiere, welche eine Welt ohne Gott und Liebe sei. Camus lisst seine Figuren
den Zustand der Welt diskutieren, und in seinem Text scheint auch eine Rettungsmoglichkeit
auf, nimlich in der Liebe. Wie im Folgenden genauer erldutert wird, stehen beide Verfahren
- die Diskussion eines Problems und das Anbieten einer >Losung« - dem eigentlich absurden
Textschaffen diametral entgegen.

3 Z.B. Schlinkert (2006) fokussiert Novalis, Nietzsche, Beckett, Bernhard u.a., Lennartz (1998)
Lord Byron, T.S. Eliot u.a., und Gérner (1996) untersucht Texte unter anderem von Georg
Buchner, Lewis Carroll, Edward Lear, Alfred Jarry, Albert Camus, Samuel Beckett, Thomas
Bernhard und Ilse Aichinger. In diesen Untersuchungen wird das Phdnomen der literarischen
Absurde ber die Gattungen, Sprachen und Epochen ausgedehnt, doch das zugrundeliegende
Textkorpus ist sehr heterogen. Wie ich in meinen Textanalysen zeigen machte, gibt es einige
grundlegende Merkmale absurder Texte, denen beispielsweise die Werke Biichners und Bern-
hards entgegenstehen: Diese beiden Autoren haben klar definierte Angriffspunkte (Biichner
das soziale System seiner Zeit, Bernhard die osterreichische Gesellschaft nach 1945), so dass
die Sprachspiele eines Thomas Bernhard, die ansonsten durchaus mit denen Becketts oder
Charms’ zu vergleichen sind, stets auf der Existenz einer »Gegenwelt« beruhen. Beckett dage-
gen, wie oben bereits angesprochen, verweigert Sinn in einer grundlegenden Weise - hinter
seinem Sprachspiel gibt es keine »funktionierende Welt, er greift nicht bestimmte Systeme an,
sondern hebelt menschliche Sinnsysteme in threr Gesamtheit aus.
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oder Aleksej Kru¢onych®): Alle genannten Autoren verweigern dem Rezipienten eine
leicht erschlieffbare, ssinnvolle« Lesart, experimentieren mit dem Material Sprache, 16-
sen dieses auf und bedienen sich dabei z.T. dhnlicher formaler Verfahren (wie z. B. der
Bildung von sprachlichen Serien). Dennoch finden sich nur punktuelle Gemeinsam-
keiten zwischen Charms und Beckett auf der einen und den futuristischen Dichtern
auf der anderen Seite, dagegen sehr viele dhnliche Stilmittel und Themen in den Texten
Charms’ und Becketts, was vor allem daran liegt, dass die Futuristen ihre Sprachspiele
weitgehend auf der Laut- und Buchstabenebene, Charms und Beckett dagegen auf der
Ebene des Textes situieren.’

Einen ersten systematischen Versuch, die literarische Absurde als »epochen-, gen-
re- und sprachibergreifende][] literarische[] Ausdrucksform« zu bestimmen und dabei
einen Katalog definitorischer Merkmale aufzustellen, unternimmt Sebastian Donat
(2006, 261). Er geht von derselben Beobachtung aus, wie ich sie oben dargelegt habe
(dass es keine befriedigende Begriffsbestimmung der absurden Literatur gebe und
stattdessen die Absurde meist mit dem sogenannten Theater des Absurden und dem
Existentialismus gleichgesetzt werde), und er versucht daher, »diese historisch und
nationalliterarisch begrenzte Begriffsverwendung um eine systematische Perspektive zu
erginzen« (ebd.). Der von thm entwickelte Merkmalskatalog umfasst ein notwendiges
Merkmal, nimlich die »konsequente Verweigerung von Sinn« (ebd., 267), und daneben

4 Gedichte von Velimir Chlebnikov und Aleksej Kru¢onych finden sich im Originaltext mit
deutscher Ubersetzung in den beiden Anthologien Tango mit Kiben (Scherstjanoi 1998) und
Dampfbetriebene Liebesanstalt (Nitzberg 1999).

5 Generell gilt, dass man die absurden Texte nicht mit denen anderer Avantgardestrdmungen
auf eine Stufe stellen darf, obwohl sie sich, wie erwihnt, z.T. dhnlicher Textverfahren bedie-
nen. Ich sehe das einigende Moment absurder, futuristischer, surrealistischer und dadaistischer
Texte aus Deutschland, Frankreich und Russland darin, dass zum einen die bis dahin giiltigen
Formen und Konventionen 1n allen literarischen Gattungen durchbrochen werden und zum
anderen die Sprache aufgelost und mit threm Material gespielt wird. Ergebnis dieses Experi-
mentierens mit Sprache, Formen, Gattungen und Konventionen sind eine Rezeptionserschwer-
nis und haufig eine Provokation des Rezipienten. Die Avantgardestromungen Surrealismus,
Futurismus, Dadaismus sowie einzelne Autoren oder Texte wie das bekannte Theaterstiick Ubu
roi / Kénig Ubu von Alfred Jarry waren wichtige Vorlaufer fiir die Absurde - zu Recht wird
die Kiinstlergruppe OBERIU, der auch Daniil Charms angehorte, als »die letzte Avantgarde«
(Jaccard 1991) oder die »dritte Avantgarde« (Hansen-Love 1993) bezeichnet. Den Unterschied
zwischen diesen Stromungen und der Absurde sehe ich in folgenden Punkten: Die Avantgar-
destromungen 16sen die Sprache in thre Bestandteile auf und spielen mit threm Rohmaterial.
Dabei steht das Moment des Experimentierens im Vordergrund, welches die Moglichkeiten
der Sprache erprobt. Die Absurden fiigen die Sprache wieder zu korrekten Wortern und Sitzen
zusammen, losen aber die Logik des Textes als eines Ganzen auf. Dabet verliert die Sprache zu-
meist das spiclerisch-experimentelle Moment und erscheint stattdessen (vor allem im Theater-
stiick) zerfallen und unzulinglich fiir die Kommunikation. Die absurden Texte erhalten somit
(trotz der thnen hiufig ebenfalls inhdrenten Komik) eine Dimension des Existentiellen und
Bedrohlichen, welches die anderen Avantgardestrémungen so nicht aufweisen (hier bietet sich
zum Beispiel ein Vergleich zwischen Apollinaires surrealistischem Stiick Les mamelles de Tirésias
/ Die Briiste des Tiresias und Charms’ absurdem Stiick Elizaveta Bam an). Wie bereits in Fuinote
3 erldutert, richten sich die Texte der anderen Avantgardestromungen in der Regel auch folge-
richtig gegen konkrete Angriffspunkte, wie die »biirgerliche Literatur« und ihre Konventionen
und ihr Publikum. Die Absurden dagegen wenden sich nicht gegen eine konkrete Angriffsfli-
che oder Ideologie, sondern sie hebeln Sinnsysteme als Ganze aus, ohne eine andere, »eigentli-
che« Welt dahinter zu zeigen oder Losungen und Antworten jedweder Art anzubieten.
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eine Reihe spezifischer Textverfahren (Serialitdt, logische Inkohirenz, Infragestellung
der Relevanz, Unterminierung der generischen Zugehorigkeit), welche fakultativ sind
und in unterschiedlicher Kombination auftreten koénnen.

Wie bereits deutlich wurde, bezeichne auch ich mit dem Begriff »Absurde« oder
»absurde Literatur« nicht das sogenannte absurde Theater, sondern lege einen Begriff
zugrunde, der unabhingig von einem bestimmten Jahrzehnt, bestimmten Nationen
und literarischen Gattungen verwendet werden kann und den ich im Folgenden ge-
nauer umreiflen mdchte. Dabei schlage ich eine andere Definition vor als Donat, der
zwischen dem obligatorischen Merkmal Sinnverweigerung und den genannten fakul-
tativen Merkmalen (Serialitit, logische Inkohidrenz usw.) trennt. Die »Verweigerung
von Sinn« ist indes nach meiner Auffassung kein separates Merkmal, sondern sie ist
das Produkt der verschiedenen Textverfahren, die in den absurden Texten gebraucht
werden. AufSerdem lisst Donat einige wichtige semantische und pragmatische Merk-
male unerwihnt und negiert dariiber hinaus das Vorhandensein einer existentiellen
Grundhaltung in den absurden Texten - beides ist jedoch, wie ich zeigen méchte,
entscheidend fiir die Erfassung der absurden Textwelt.

Fiir die Definition absurder Literatur schlage ich drei Merkmalskategorien vor:

1. Bestimmte Verfabren der Textkonstitution auf den Ebenen von Syntax, Pragmatik und
Semantik wie z.B. Besonderheiten der Erzihlinstanz, des Redegegenstands, der
Ereignishaftigkeit, formale Verfahren, Erzahlstrukturen und Metakommentierun-
gen, welche weitgehend auch von Donat (2006) und bereits von Hansen-Love
(1993; 1994) benannt wurden. Ich mochte sie unter dem Oberbegriff Verweigerung
von Textualitit zasammenfassen. Diese Elemente sind notwendig fiir die Erfassung
absurder Literatur, indes nicht hinreichend.

2. Zu der absurden Textwelt gehort dariiber hinaus ein bestimmtes Menschenbild, wel-
ches aus der Darstellung der Figuren (ihrer Identitit, ihrer Korperlichkeit, ihrer
Bewegungsformen und ihres Bezugs zur Umwelt), des Lebensraumes und der Ein-
stellung zu Gewalt und Tod resultiert.

3. Ganz entscheidend ist nun, dass der verweigerte und aufgeloste Text sowie das
absurde Menschenbild in den Texten nicht diskutiert, sondern lediglich prisentiert wird
und die Texte somit keinen Gegenentwurf und keine Gegenwelt zu der absurden Welt
beinhalten. Hierin driickt sich eine existentzelle Grundbaliung aus, die das Resultat
der Merkmale auf den Ebenen von Pragmatik, Syntax und Semantik ist.

Einzelne der unter Punkt 1 und 2 genannten Elemente finden sich in den Werken
vieler Autoren in unterschiedlichen literarischen Epochen, doch eine Hiufung der
Verfahren lisst sich nur bei einigen wenigen Autoren bzw. Texten ausmachen. Auffer-
dem besitzt ein Text, der diese Merkmale zwar erfiillt, dessen Sprecherinstanz oder
impliziter Autor aber die Problematik dieser Textwelt explizit oder implizit in Frage
stellt, lediglich absurde Tendenzen, denn die absurden Kerntexte zeichnen sich gerade
dadurch aus, dass die absurde Welt dem Rezipienten unkommentiert entgegentritt und
ihn >alleine« lasst: Eine »falsche« oder >sinnnlose« Welt, die als solche diskutiert wird, st
falsch< und >sinnlose, aber nicht absurd. Um dieser wichtigen Unterscheidung Rech-
nung zu tragen, plidiere ich fiir eine Differenzierung des Begriffs »absurde Literatur«
durch die Verwendung eines weiten und eines engen Begriffs.
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Der weite Begriff der absurden Literatur umschlieft Autoren, in deren Texten sich
Spielarten oder Tendenzen des Absurden wiederfinden lassen (z.B. Christian Morgen-
stern, Lewis Carroll, Edward Lear, Eugéne Ionesco, Harold Pinter, viele Werke der
Kinderliteratur, selbst Franz Kafka und viele mehr).

Der enge Begriff dagegen bezeichnet die Kerniexte des Absurden, welche alle dre1 Merk-
malskategorien voll erflillen. Er bezieht sich nicht immer auf das Gesamtwerk eines
Autors, sondern nur auf einzelne Texte, denn, wie beispielsweise ein Vergleich von Io-
nescos Theaterstiicken Rhinocéros / Die Nashirner auf der einen und La cantatrice chanve
/Die kahble Singerin auf der anderen Seite zeigt, 1st nicht jeder Text eines Autors 1n dem-
selben Mafle als absurd einzuordnen (Ersterer ist, wie bereits erliutert, eine Parabel,
Letzterer gehort in jeder Hinsicht zu den Kerntexten des Absurden). Auch der enge
Begriff absurder Literatur ist sinnvoll, obwohl er natlirlich nur ein begrenztes Textkor-
pus umfasst, da er Werke benennt, welche besondere Eigenschaften besitzen, die sie als
eigene Textgruppe markieren und die es verdienen, gesondert hervorgehoben zu wer-
den. Samuel Beckett und Daniuil Charms begreife ich als die beiden paradigmatischen
Autoren der literarischen Absurde, da sich bei thnen eine maximale Realisierungsform
absurder Elemente findet.®

Durch die Unterscheidung eines engen und eines weiten Begriffs absurder Literatur
werden alle Texte beriicksichtigt, in denen absurde Spielformen realisiert werden, ohne
dass die Brisanz der absurden Kerntexte nivelliert wiirde. Um dies herausarbeiten und
verdeutlichen zu kénnen, habe ich die Texte von drer Autoren flir eine detaillierte
Analyse ausgewihlt: Daniil Charms, Samuel Beckett und Christian Morgenstern. Man
kann sehr deutliche Parallelen zwischen Morgenstern, Charms und Beckett herausar-
beiten, und dennoch ist der Gesamteindruck, den die Texte Morgensterns beim Leser
hinterlassen, ein anderer als derjenige, welcher durch Becketts und Charms’ Werke
entsteht. Die Texte Christian Morgensterns besitzen Merkmale absurder Texte, doch
unterscheiden sie sich auch in mehrfacher Hinsicht von Charms und Beckett, so dass
ich an ihnen einerseits zeigen kann, dass es auch Texte mit mehr oder weniger stark
ausgeprigten absurden Tendenzen gibt, und andererseits durch die kontrastive Analyse
illustrieren kann, worin das spezifisch Absurde im engen Sinn zu finden ist.

Die Uberschneidungen zwischen Charms und Beckett gehen iiber die Verwendung
bestimmter Textkonstitutionsverfahren und inhaltlicher Besonderheiten hinaus, thre
Texte transportieren durch bestimmte Nuancen, welche 1n der Textanalyse herausge-
arbeitet werden, dieselbe existentielle Grundhaltung. Der Aspekt des Existentiellen
scheint ein sehr wichtiges Kriterium fur das Absurde zu sein’, zu dem auch Wolfgang

6 Als weitere wichtige Texte wiren zu nennen: Vaclav Havel: Zabmdni slavnost / Das Gartenfest,
Eugéne lonesco: La cantatrice chawve / Die kable Singerin, Stavomir Mrozek: Friihe Erzihlungen,
Vladimir Kazakov: Meine Begegnungen mit Viadimir Kazakov, Woltgang Hildesheimer: Pastorale
oder Zeit fiir Kakao, Ginter Grass: Noch zehn Minuten bis Buffalo und die Texte der OBERIUten.

7  Den Aspekt des Existentiellen beriicksichtigen auch Miller (1978), Jaccard (1991), Muller-
Scholle (1992) und Tokarev (2002). Donat (2006) lehnt, wie erwihnt, den Aspekt des Existen-
tiellen dagegen explizit mit dem Verweis auf die den absurden Texten hiufig inhdrente Komik
ab. Meines Erachtens schliefen sich Komik und existentieller Ernst in den absurden Texten
indes nicht aus, man tbergeht aber einen wichtigen Aspekt des Absurden, wenn man die Di-
mension des Existentiellen unberticksichtigt lisst. Aus dieser differenten Definition ergibt sich
dann auch die unterschiedliche Einordnung des Autors Morgenstern, welcher in der Betrach-
tungsweise Donats als ein absurder Autor eingestuft wird, in meiner Definition dagegen, wie
gerade erldutert, nicht zu den Kerntexten des Absurden gehort (dies wird in der Textanalyse
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Hildesheimer in seiner Rede Uber das absurde Theater Stellung bezogen hat: »Jedenfalls
scheint es so viele Formen des absurden Theaters zu geben, wie es Vertreter dieser Gat-
tung gibt. Die Skala ist sehr grof8, wenn man sich innerhalb ihrer Reichweite zuhause
fahlt.« (Hildesheimer 1966, 81) Die Klammer, welche die absurden Werke verbindet,
besteht, so Hildesheimer, in einer »Hetmat des Absurden«, nicht in einer Gemeinsam-
keit der Form. Was meint Hildesheimer mit der »Heimat des Absurden«? Er erklirt
dies unter anderem so:

Das absurde Stiick konfrontiert den Zuschauer mit der Unverstindlichkeit, der
Fragwiirdigkeit des Lebens. Die Unverstindlichkeit des Lebens kann aber nicht durch den
Versuch einer Antwort dargestellt werden, denn das wiirde bedeuten, daf sie interpretierbar,
das Leben also verstindlich wire. Sie kann nur dadurch dargestellt werden, dafl sie sich in
threr ganzen Grofe und Erbarmungslosigkeit enthiillt und quasi als rhetorische Frage im
Raum steht: Wer auf eine Deutung wartet, wartet vergebens. [...] Das absurde Stiick stellt
daher einen Zustand dar, der, wie immer er auch auf der Bithne enden mag, in der Frage
verharrt. (Hildesheimer 1966, 85f.)

Das den Texten zugrundeliegende absurde Lebensgefiihl driickt eine Verlorenheit und,
wie es an anderer Stelle heiflt, eine Entfremdung des Menschen in der Welt aus, und
diese wird in den Texten nicht diskutiert, sondern lediglich prisentiert.? Ahnlich wie
andere, die sich mit absurder Literatur wissenschaftlich auseinandergesetzt haben (zu
nennen ist hier besonders Martin Esslin), bezeichnet Hildesheimer dies in seiner Rede
als ein inhaltliches Moment der Texte. Zwar ist dies nicht prizise formuliert, denn
das Merkmal »Prisentation vs. Diskussion« ist kein inhaltliches Merkmal, sondern
ein diskursives Textkonstitutionsverfahren. Auflerdem kann man, wie ich in meinen
Textanalysen darlegen mochte, fur die absurden Texte ganz konkrete rekurrente Text-
verfahren und Handlungselemente herausarbeiten. Mit dem Ausdruck »Heimat des
Absurden« bezeichnet Hildesheimer jedoch das entscheidende Kriterium des Absur-
den, nimlich die spezifisch existentielle Grundhaltung, die in den Texten unhinterfragt
durch bestimmte Textverfahren und ein bestimmtes Menschenbild prisentiert wird.
Der Mensch des absurden Textes befindet sich in einer sinnwidrigen Welt, die dem
Rezipienten prisentiert, die aber nicht als solche diskutiert wird. Die Figuren des
Textes und der Text als Ganzer erheben keine Anklage gegen diese Welt, so dass kein
Gegenentwurf zu dieser Welt geschaffen wird.

Im Anschluss hieran stellt sich die Frage, warum und vor welchem Hintergrund
die Welt fragwiirdig, unverstindlich und sinnwidrig erscheint. Ist es das Leben an sich,
das, wenn man es philosophisch betrachtet und davon ausgeht, dass es keinen Gott
gibt, fragwiirdig, unverstindlich und sinnlos - also absurd® - erscheint, oder sind es

unten genau erldutert).

8 An dieser Stelle mdchte ich noch einmal kontrastiv an Camus’ Theaterstiick Le malentendu
/Das MifSverstindnis erinnern, in dem die Figuren den Zustand der Welt diskutieren und
Losungsansitze prisentieren (s. Fuffnote 2).

9  Das Wort »absurd« stammt vom lateinischen »absurdus« ab, was »misstonend« heifdt und somit
von Anfang an eine dsthetische Bedeutung hat. Urspriinglich war der Gebrauch des Begriffs
auf die Musik beschrinkt, um einen Versto gegen die Gesetze der Harmonie zu bezeichnen.
Spiter wird »absurd« im metaphorischen Sinne gebraucht - als »ungereimt, abgeschmackt,
womit ein VerstoR gegen die der Kunst zugeschriebene Harmonie bezeichnet wird, und als
»unverniinftig« oder »sinnwidrige, womit weitere philosophische Zusammenhinge gemeint
sind (vgl. Gorner 1996, 2; Muller 1978, 12).
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bestimmte historische Bedingungen, die das Leben fragwiirdig und sinnlos machen?
Meine These ist, dass sich sowohl in den Texten Becketts als auch in denjenigen
Charms’ die existentielle Grundhaltung des Absurden aus jeweils unterschiedlichen,
aber durchaus vergleichbaren und ganz konkreten historischen Erfahrungen speist.
Diese beziehen sich bei Charms auf das repressive System der stalinistischen Sowjet-
union, welches auf Unterdriickung, Angst, Gewalt und Mord fuflte und welches auf
die Avantgardekiinstler mit Verfemung, Verhaftung, Verbannung und Ermordung rea-
gierte, Charms’ gesamte Schaffensperiode war von diesen Erfahrungen geprigt. Bek-
ketts Erfahrungen mit Diktatur, Gewalt und Mord sind ebenfalls personlich geprigt
(er lebte wihrend der deutschen Besatzung in Frankreich und stand im Kontakt mit
der Résistance) und beruhen auf einem ganz Europa auf viele Jahrzehnte hin prigenden
historischen Ereignis, namlich dem des Zweiten Weltkriegs und seiner unermesslichen
Griuel. Man kann also fiir die Autoren Charms und Beckett eine mafgebliche Ahn-
lichkeit der persénlichen und kollektiven Erfahrung feststellen. Dies gilt fiir Christi-
an Morgenstern nicht. Zwar entsteht auch sein Werk vor dem Hintergrund grofer
personlicher Leiderfahrungen und problematischer gesellschaftlicher und politischer
Entwicklungen, doch fehlt Morgenstern die epochale Gewalt- und Terrorerfahrung,
welche so pragend flir das Werk von Charms und Beckett 1st.

Die bisher entwickelten Gedanken mochte ich im Folgenden anhand von Textana-
lysen und -vergleichen ausfiihren. Ich lege meinen Interpretationen folgende Texte zu-
grunde: Kurzprosa, Gedichte und das Theaterstiick Elizaveta Bam von Daniil Charms,
Becketts Roman Molloy und sein Theaterstiick En attendant Godot / Warten anf Godot
sowie Gedichte von Morgenstern aus den Sammlungen Galgenlieder und Palmstrom.”

10 Die Autoren, die ich hier betrachte, haben in verschiedenen Lindern und Kulturriumen zu
unterschiedlichen Zeiten gelebt und gearbeitet. Ich méchte dies kurz zusammenfassend in Er-
innerung rufen: Christian Morgenstern wurde 1871 in Deutschland geboren und lebte bis zu
seinem Tod im Jahr 1914 vor allem in Deutschland, Norwegen und Italien. Daniil Charms ver-
brachte sein ganzes Leben in Leningrad (dem heutigen St. Petersburg). Er wurde 1905 geboren
und 1942 von den Stalinisten im Gefingnis ermordet. Samuel Beckett lebte von 1906 bis 1989
in Irland und Frankreich; seine Werke verfasste er sowohl auf Englisch als auch auf Franzo-
sisch. Obwohl sich also Becketts und Charms’ Lebensdaten Gberschneiden und Ersterer seine
bekanntesten Werke nach Charms’ Tod schrieb, hatten die Autoren keinerler Kenntnis von-
einander. Auch die bekannten theoretischen Abhandlungen zur absurden Literatur entstan-
den, bevor Daniil Charms und seine Petersburger Kiinstlergruppe OBERIU, welche seit 1927
existierte, im Westen bekannt wurden, und bezichen sich auch folglich nur auf das absurde
Theater Frankreichs: Hildesheimers Rede »Uber das absurde Theater« wurde 1960 gehalten,
Esslins The Theatre of the Absurd erschien 1961. Der zentrale Bezugstext fiir alle Abhandlungen
zum Absurden ist Camus’ Essay Le Mythe de Sisyphe / Der Mythos von Sisyphos von 1942, in dem
er das Absurde als philosophische Kategorie zu fassen versucht. Die ersten Ubersetzungen des
in der Sowjetunion verfemten Autors Charms entstanden dagegen erst seit den spiten 1970er
Jahren in Westdeutschland, in seinem Heimatland wurde er offiziell sogar erst seit den 1990er
Jahren publiziert.
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2. Textanalysen und -vergleiche

2.1 Verfahren der Textkonstitution - Verweigernng von Textualitéit:
Charms, Beckett, Morgenstern

a) Textanalyse Daniil Charms

Ich beginne mit den beiden Erzihlungen »Golubaja tetrad’ N 10« / »Das blaue Heft
Nr. 10« und »Vyvalivaju§¢iesja staruchi« / »Die neugierigen alten Frauen« von Daniil
Charms aus seinem Zyklus Fille, in denen sich zahlreiche Verfahren der absurden

Literatur nachweisen lassen.

Tony6as Terpans Ne 10

Kun oguH pBDKMH UENlOBEK, Y KOTOPOTO
He OBUTO mIa3 | yuieH. Y Hero we GbUTO
U BOJIOC, TaK YTO PBDKHM €ro HasbIBaIH
YCIIOBHO.

T'oBOpUTE OH HE MOTI, TaK KaK y Hero He
Osut0 pra. Hoca Toxe y Hero He 6bLTO.

¥ sero He 6bLI0 AaXe pyK 1 Hor. M sxuBoTa
y Hero He ObUIO, U CIIHHBI Y HEro He Oblio,
n xpebra y Hero He OBUIO, ¥ HHUKAKHX
BHyTpeHHOCTEH y Hero He Obuto. Huuero
He Obw10! Tak 4TO HEMOHATHO, O KOM UAET
pedb.

Vx nyduie Mpl 0 HeM He Oyaem Gorblie
TOBOPHTE.

(Charms 1988, 353)

Brisanupatommecs crapyxu

Opnna crapyxa oT 9pe3MEPHOTO
MOOOMBITCTBA  BHIBAJIMJIACH M3 OKHA,
yIlaja U pa3ouiIack.

V3 okHa BBICYHYJach Jpyras crapyxa U
CTaja CMOTPETh BHU3 Ha PasOHBIIYIOCS,
HO OT YPE3MEPHOrO JIOOONBITCTBA TOKE
BBIBAJINIACEH M3 OKHA, yIana ¥ pazbuiace.
[HoToM U3 OKHa BBIBAJWIACH TPETHS
cTapyxa, MOTOM YeTBEepTasi, IOTOM MATAS.
Korzna BriBanunace 1mecrast crapyxa, MHe
HA/I0ENI0 CMOTPETh HAa HUX, W 5 MOIIET
Ha ManbueBckHi DBIHOK, I7i€, TOBOPST,
OJHOMY CIEIIOMY TIOJapUAH BS3aHYIO
aib.

(Charms 1988, 356)

Das blaue Heft Nr. 10

Es war einmal ein Rotschopf, der hatte we-
der Augen noch Ohren. Er hatte auch keine
Haare, so daf man thn an sich grundlos
einen Rotschopf nannte.

Sprechen konnte er nicht, denn er hatte ket
nen Mund. Eine Nase hatte er auch nicht.
Er hatte sogar weder Arme noch Beine. Er
hatte keinen Bauch, er hatte keinen Riicken,
er hatte kein Riickgrat, er hatte auch kei-
nerler Eingeweide. Nichts hatte er! So daf
unklar ist, um wen es hier eigentlich geht.
Reden wir lieber nicht weiter dariiber.
(Charms 1988a, 207)

Die neugierigen alten Frauen

Eine alte Frau lehnte sich aus bergrofier
Neugterde zu weit aus dem Fenster, fiel und
zerschellte.

Aus dem Fenster lehnte sich eine zweite
alte Frau und begann, auf die Tote hinab-
zuschauen, aber aus tbergrofer Neugierde
fiel auch sie aus dem Fenster, fiel und zer-
schellte.

Dann fiel die dritte alte Frau aus dem Fen-
ster, dann die vierte, dann die fiinfte.

Als die sechste alte Frau hinausgefallen war,
hatte ich es satt, thnen zuzuschauen, und
ging auf den Malcevskij Markt, wo man
angeblich einem Blinden einen gestrickten
Schal geschenkt hatte.

(Charms 1988a, 208)

Die berden Texte provozieren beim Leser in der Regel zunichst Stutzen und Befrem-
den. Diese Reaktion rithrt in erster Linie daher, dass Charms hier, wie in seinem gesam-
ten Werk, die Erwartungen des Rezipienten gleich in mehrfacher Hinsicht unterlduft
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und enttduschi. Die Basiskonventionen, die es ermdglichen, dass ein (narrativer) Text
funktioniert, werden von Charms in seiner Kurzprosa ausgehebelt.

Zunichst einmal gehen wir selbstverstindlich davon aus, dass ein Text einen Rede-
gegenstand besitzt, Im »Rotschopf«Text jedoch 16st sich der Redegegenstand mit dem
Aufbau des Textes auf, und am Ende stellt sich heraus, dass eine Person physisch be-
schrieben wurde, die gar nicht existiert, so dass das Fazit des Erzihlers (»So daff unklar
ist, um wen es hier eigentlich geht. Reden wir lieber nicht weiter dariiber.«) nur folge-
richtig erscheint. In letzter Konsequenz haben wir also einen Text tiber nichts gelesen.

Mit der Auflésung des Redegegenstandes ist auch ein weiteres Kriterium unerfiillt,
welches wir im Rahmen eines als sinnhaft empfundenen narrativen Textes erwarten,
nimlich das der Ereignishaftigkeit. Wir rechnen nicht nur mit einem Redegegenstand in
einem Text, sondern auch mit einem in irgendeiner Weise relevanten, und gehen somit
davon aus, dass sich im Rahmen eines narrativen Textes Ereignisse, d. h. erzihlenswerte
Situationsverinderungen, einstellen. Im »Rotschopf«Text wird nun aber tberhaupt
kein Ereignis entfaltet.

In den »Alten Frauen« scheint dagegen sehr viel zu passieren: Sechs Personen fallen
aus dem Fenster und sterben. Hier wird die Erwartungshaltung jedoch durch ein in
Charms’ Prosa sehr haufig anzutreffendes formales Verfahren auf der strukturellen
Ebene unterlaufen, nimlich das der Serienbildung. Die Ereignisse der Texte werden
seriell entfaltet, sei es, dass - wie im vorliegenden Text - identische Dinge passieren
oder dass dhnliche Elemente aus einem Paradigma ausgewihlt werden. Die Texte zei-
gen hiufig an, dass die Serien unendlich weiterlaufen kénnten. Im vorliegenden Text
ist zudem die syntagmatische Verkniipfung der Serienteile nur minimal realisiert. Es
wird nicht wirklich plausibel, warum gleich sechsmal hintereinander eine alte Frau aus
Neugierde aus dem Fenster fillt; es fehlen Handlungsmotivationen und kausale Ver-
kniipfungen, die aus der Serie von analogen Handlungselementen erst einen sinnvollen
Text machen wiirden. Auflerdem wird der Erzihlvorgang von der Serie der fallenden
und sterbenden Frauen, welche prinzipiell unendlich fortsetzbar ist, durch ein anderes
Ereignis beendet, welches aber in seinem Ereignischarakter deutlich schwicher als das
zuvor Erzihlte ist: Der Fenstersttrze iberdrissig, will der Erzihler sich ansehen, wie
ein Blinder einen gestrickten Schal trigt. Die in unserem kulturellen System iiblichen
Korrelationen zwischen Ursache und Wirkung, Wort und Tat, Intention und Handlung
oder Ereignis und Reaktion werden hier vollig aufgeldst. Nicht eine Rettungsmann-
schaft wird herbeigeholt, nicht Trauer und Entsetzen folgen auf Fallen und Tode,
sondern das gelangweilte Abwenden zu einem deutlich weniger spektakuliren Ereignis.

Der Erzihler in den »Alten Frauen« erweist sich durch diese Durchbrechung von
Erzihlkonventionen als inkompetenter Erzibler. Auch der abschlieende Kommentar im
»Rotschopf«Text ist der eines inkompetenten Erzdhlers, denn schliefSlich ist es der Er-
zahler, der den Text erzihlt, und dennoch wundert er sich am Ende Ober das Erzihlte,
welches sich aufgelost hat.

Die einzelnen Worter und Satze sind bei Charms und den anderen russischen
absurden Autoren grammatisch vollig korrekt (im Gegensatz beispielsweise zu den
Texten der Futuristen und Dadaisten), doch diese Korrektheit unterstreicht nur umso
mehr, dass der Text auf der Ebene der Text- und Gatiungskonventionen nicht korrekt ist.
Er unterlduft und parodiert Erwartungen kulturell vereinbarter Ereignishaftigkeit und
narrativer Regeln und erzeugt dadurch Komik, Verwirrung und vor allem - und dies
will ich in meinem zweiten Abschnitt Uber die semantischen Elemente des absurden
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Menschenbildes zeigen - existentiellen Ernst.! Doch zunichst werde ich das eben
Dargelegte mit der Analyse von Becketts Mollgy vergleichen.

b) Textanalyse Samuel Beckett

Becketts Roman Molloy entfaltet sich - anders als die Kurztexte von Charms ~ nicht nur auf
der Buchstaben-, Wort- und Satzebene, sondern - oberflachlich betrachtet - auch auf der
Textebene korrekt. Dennoch haben wir es nicht mit einem klassischen Roman zu tun, denn
auch hier wird die Frwartungshaltung des Rezipienten in dhnlicher Weise wie bei Charms
gestort, namlich durch Inkompetenz des Erzihlers, Fragwiirdigkeit des Redegegenstandes,
fehlende Ereignishaftigkeit und Auflosung der als sinnvoll erachteten Korrelationen.

Molloy ist ein Ich-Erzahler, der immer wieder Sprechen und Schreiben thematisiert
und als hochst problematisch bewertet. Er ist sich der Sprache unsicher geworden (so
sagt er zum Beispiel: »]’ai oublié I'orthographe aussi, et la moitié des mots.« [Beckett
1988, 8] / »Auch die Rechtschreibung habe ich vergessen und die Hilfte aller Worte.«
[Beckett 1975, 7]), er weifd nicht, was er erzihlen und wie ausfihrlich er dies tun soll,
und er weifl auch nicht, warum er tiberhaupt schreibt. Ein Mann kommt jede Woche,
berichtet Molloy, holt die geschriebenen Seiten ab und gibt thm dafiir Geld - warum,
weill Molloy nicht, er weild auch nicht, woriiber er eigentlich schreiben soll. Gewis-
sermaflen wundert er sich auch stets {iber das, was er erzihlt, denn dieser Erzibler ist,
obwohl hochgebildet, in hochstem MaRle inkompetent: Sein Gedichtnis funktioniert
nicht in ausreichender Weise, sein Bewusstseins- und sein emotionaler Zustand sind de-
fizient, so dass er sich gegeniiber der eigenen Identitit, gegeniiber fremden Identititen
und der Realitdt als Ganzer unsicher ist. Hiufig wird daher von ithm Erzihlites wieder
zuriickgenommen, zum Beispiel:

Un petit chien le suivait, un pomérani-
en je crois, mais je ne crois pas. Je n'en
étais pas slr au moment méme et encore
aujourd’hui je ne le suis pas, bien que 'y aie
tres peu réfléchi. Le petit chien suivait bien
mal, & la facon des poméraniens [...].
(Beckett 1988, 13)

Ein kleiner Hund folgte ihm, ein Spitz,
glaube ich, aber das glaube ich nicht. Ich
war mir schon damals nicht klar dariber
und bin es auch heute noch nicht, wenn
ich auch sehr wenig dartiber nachgedacht
habe. Der kleine Hund folgte ihm nur sehr
schlecht, wie Spitze das an sich haben [...].

(Beckett 1975, 12)

Auf diese Weise werden Aussagen iiber die Realitit immer wieder in Frage gestellt: Der
Erzihler glaubt, eine von ihm erzihlte und beschriebene Tatsache sei so, aber dann
meint er, sie sei doch wohl anders oder kénne anders gewesen sein, aber sicher ist er

11 In seiner Analyse der Kurzprosa Daniil Charms’ arbeitet Donat (2006) ganz ihnliche
Besonderheiten der Textkonstitution heraus: Serialitit, logische Inkohirenz, Verletzung des
Kausalititsprinzips, Missachtung des Kriteriums der Relevanz des Erzihlten, unangemessene
Thematisterung von Details, Auflésung der Ereignishaftigkeit, Infragestellung generischer und
architextueller Zugehorigkeit. Diese Merkmale hat Hansen-Love (1993, 230-240; 1994) als
Erster benannt, aber weniger systematisch dargelegt. Um sich der Absurde als literarischem
Phinomen annihern zu kdnnen, scheint es mir {iber die Bestimmung der Textbesonderheiten
hinaus auflerdem wichtig zu sein, die Textmerkmale in einer komparatistischen Textanalyse
einander systematisch gegeniiberzustellen und nicht nur punktuell auf Parallelen zu den
Texten anderer Autoren hinzuweisen.
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sich nicht, vielleicht hat sie auch gar nicht stattgefunden und letztendlich ist es thm
auch egal, denn er hat nie dariiber nachgedacht. Durch die Distanz des Erzihlers zu
seiner fragwlrdig gewordenen Realitit 16sen sich auch bei Beckett der Redegegenstand
und die Erezgnishaftigkeit auf: Es bleibt ungewiss, ob es die vom Erzahler angesproche-
nen Redegegenstinde, also die von thm erzihlte Welt, gibt oder nicht. Zugleich st
unklar, wozu tberhaupt erzihlt wird. Zum einen wird also die Ereignishaftigkert, ja
sogar die Existenz des Erzihlten zuriickgenommen, zum anderen erhilt der Text an
sich einen fragwiirdigen Status.

Durch die Inkompetenz des Erzihlers und dadurch, dass es keine feste Realitit zu
geben scheint, der Ich-Erzihler zumindest keinen Zugang zu ihr hat und sich der e1-
genen Erkenntnisfihigkeit und der Erkenntnisfihigkeit als solcher unsicher ist, bleiben
alle Voraussetzungen unerfillt, um einen kohirenten und sinnhaften Text zu verfassen,
der dem Rezipienten eine nachvollziehbare Handlung vor dem Hintergrund eines
einigermaflen geschlossenenen Weltbilds vermittein konnte.

Dementsprechend werden auch hier die kulturell vereinbarten und als Orientie-
rung notwendigen Korrelationen zwischen Ursache und Wirkung, Ereignis und Reakti-
on, Wort und Tat usw. aufgeldst. Der Kern fiir die ausbleibende Angemessenheit liegt
in dem briichigen Verhiltnis des Erzihlers zu seiner eigenen Identitdt, welches er in
folgenden Sitzen selbst beschreibt:

[...] yavais oublié qui jétais (il y avait de
quoi) et parlé de moi comme jaurais parlé
d’un autre, s’il m’avait fallu absolument
parler d'un autre. Oui, cela m’arrive et
cela m’arrivera encore d’oublier qui je suis
et d’évoluer devant moi a la maniére d’un
étranger.

[...] ich hatte vergessen, wer ich war (es gab
Grinde dafiir), und von mir gesprochen,
wie ich von einem anderen gesprochen
hitte, wenn ich unbedingt von einem an-
deren hitte sprechen missen. Ja, es passi-
ert mir und es wird mir wieder passieren,
daB ich vergesse, wer ich bin, und mich vor

meinen Augen wie ein Fremder bewege.
(Beckett 1975, 49)

(Beckett 1988, 55)

Die berichteten Ereignisse, die auch Gewalt- und Liebeserfahrungen miteinschlieflen,
werden aus einer sehr distanzierten Perspektive und entsprechend ohne die erwartba-
ren Reaktionen erzahlt. Als Molloy beispielsweise im Wald einen Mann trifft, der ihn
am Rockirmel festhilt, um mit thm das von Molloy begonnene Gesprich fortzuset-
zen, erschligt Molloy ihn (Beckett 1988, 113f.; Beckett 1975, 981.). In einem lingeren
Abschnitt schildert er genau, wie es thm trotz seiner steifen Beine gelungen ist, den
Mann mit den Beinen und den Kriicken zu ermorden, und er schliefit lapidar mit den
seinen Erzihlakt reflektierenden Worten: »Et c’est sans doute [...] que je me suis attar-
dé sur un incident en lui-méme sans intérét, comme tout ce qul instruit, ou avertit.«
(Beckett 1988, 114) / »Und gewif habe ich mich [...] mit einem Vorfall aufgehalten, der
an und fur sich, wie alle guten oder warnenden Lehren, ganz uninteressant ist.« (Bek-
kett 1975, 99) Die Frage, ob diese Reaktion angemessen sei, wird dabei nicht gestellt.
Der Roman prisentiert uns keine als relevant erachteten Ereignisse in einer entspre-
chend strukturierten Form. Der Erzihler berichtet episodenhaft Ereignisse, die sich auf
dem Weg zu seiner Mutter ereignet haben, stellt aber, wie beschrieben, thren Realitits-
status, thren Wahrheitsgehalt und somit ihren Wert fur die Erzahlung in Frage. Eine
fiir den Erzdhlvorgang strukturell notwendige Reihenfolge des Erzdhlten oder gar emne
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Hinfuhrung zu einem Hohepunkt gibt es somit nicht. Zwar geht der Protagonist des
zweiten Teils, Moran, auf die Suche nach Molloy, dem Protagonisten des ersten Teils,
doch die damit suggerierte Verkniipfung der beiden Romanteile wird nicht eingel6st;
der angeblich gesuchte Molloy verschwindet kommentarlos aus dem Text. Der zweite
Teil ist somit nicht explikativ auf den ersten bezogen, sondern verhilt sich zu diesem
rein additiv. Auch Molloy liegt demnach eine Serzalitit zugrunde, die eine sinnhafte
Entfaltung von Handlung verhindert.

c) Textanalyse Christian Morgenstern im Vergleich zu Charms und Beckett

Einige der bisher dargestellten literarischen Verfahren finden sich in Zhnlicher Form
auch im Werk Christian Morgensterns. Dennoch produziert das Spiel mit den litera-
rischen Konventionen und der Sprache bei Morgenstern ein anderes Ergebnis als bei
Charms und Beckett. Ich werde versuchen, dieses Phinomen niher zu beleuchten.

In dem Zyklus Palmstrom wird eine Muhme Kunkel eingefithrt, von der es heifit:

Palma Kunkel ist mit Palm verwandst,

doch im {ibrigen sonst nicht bekannt.

Und sie wiinscht auch nicht bekannt zu sein,
lebt am liebsten ganz fiir sich allein.

Uber Muhme Palma Kunkel drum

bleibt auch der Chronist vollkommen stumm.
Nur wo selbst sie aus dem Dunkel tritt,

teilt er dies ihr Treten treulich mit.

Doch sie trat bis jetzt noch nicht ans Licht,
und sie will es auch in Zukunft nicht.
Schon daf hier thr Name lautbar ward,
widerspricht vollkommen ihrer Art.
(Morgenstern 1998, 165)

Ahnlich wie im »Rotschopf«Text von Charms wird hier ein Text entfaltet, dessen Rede-
gegenstand quasi inexistent ist: Die Muhme Kunkel, von der hier die Rede ist, ist noch nie
in Erscheinung getreten, wird es auch in Zukunft nicht. Weiter heif3t es, dass nur dann
iber sie gesprochen wird oder wurde, wenn sie es selbst will bzw. wollte, da sie es aber
noch nie wollte, wurde eben auch noch nie etwas iiber sie gesagt. Wihrend Charms
jedoch seinen Redegegenstand Kérperteil fiir Korperteil auflost, scheint hier hinter der
paradoxen Aussage, dass iiber jemanden gesprochen wird, Uber den es nichts zu sagen
gibt, doch eine vollstindige Figur zu stecken. Der Gedicht-Sprecher lisst den Rezipien-
ten nicht so allein, wie dies der Charmssche Erzihler tut, so dass das Gedicht »Muhme
Kunkel« nicht die Verwirrung stiftet, die so typisch fiir die Texte von Charms ist.

Ahnlich verhilt es sich mit anderen Verfahren, wie der fehlenden Ereignishaftigkeit des
Textes'? oder der Anti-Pointe. Wenn es heifit:

12 Vgl. hierzu auch »Der Sperling und das Kinguruh«, Morgenstern 1998, 97.
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Ein finstrer Esel sprach einmal
zu seinem ehlichen Gemahl:

»Ich bin so dumm, du bist so dumm,
wir wollen sterben gehen, kumm!«

Doch wie es kommt so ofter eben:
Die beiden blieben fréhlich leben.

(»Die beiden Esel«, Morgenstern 1998, 31)

wird der Rezipient mit dem Satz »Doch wie es kommt so ofter eben« wiederum an
die Hand genommen, so dass die Anti-Pointe (es wird etwas angekiindigt, das nicht
eintritt, der Text berichtet vom nicht stattfindenden Ereignis) keine absurde Wendung
nimmt, sondern sich die Spannung aufldst in dem Gefiihl: >Ja, so ist das Leben, am
Ende kommt alles anders!c Nur eine kleine Differenz bei einem ansonsten parallelen
literarischen Verfahren bewirkt eine andere existentielle Grundhaltung - im einen Fall
eine absurde, im anderen eine humoristische.

Wie bereits in der Analyse der Prosatexte angesprochen, ldsst sich bei Charms und
Beckett die Serienbildung als ein haufiges literarisches Verfahren nachweisen, welches
auch 1n den Theaterstiicken und in den Gedichten realisiert wird. Bezog sich die in den
vorangegangenen Abschnitten besprochene Serienbildung auf die Ebene von Sitzen
und ganzen Texten, so sollen im Folgenden Serien auf der Ebene einzelner Worter und
Klinge in Augenschein genommen werden. Wort- und Klangserien sind auch ein von
Morgenstern in seinen Gedichten hiufig verwendetes literarisches Verfahren. Hierzu
einige Beispiele aus den Texten aller drei Autoren.

In dem Theatersttick Elizaveta Bam findet sich folgende Serie:

MAMALIIA bexcum 3a Eausasemott Bav  Mamasa: liuft hinter Elizaveta Bam her 18t

Xneb ewn? Du Brot?

EJIM3ABETA bAM Cyn ews? E. Bam: Ift Du Suppe?
TTATTALLIA Msico eus? Papasa: I8t Du Fleisch?
MAMAIIA Myky eus? Mamasa: ISt Du Mehl?

NBAH UBAHOBUY bproksy ers? lvan Ivanovi¢: 18t Du Hosen? Lauft
bedicum E. Bam: Ift Du Hammelfleisch?
EJIM3ABETA BAM bapanuny eus? Papasa: It Du Bouletten?
TTATTALIA Kotnets! euws? (Charms 1992, 28)

(Charms 1974, 190)

In Warten auf Godot werden von Vladimir und Estragon an mehreren Stellen Wortseri-
en geschaffen, einmal heifit es zum Beispiel:
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Viadimir: Ca fait comme un bruit de Viadimir: Es 1st wie ein Rauschen von
plumes. Federn.

Estragon: De feuilles. Estragon: Von Blittern.

Viadimir: De cendres. Viadimir: Von Asche.

Estragon: De feuilles. Estragon: Von Blittern.

(Beckett 1971, 156 f.)

Becketts Roman Malone stirbt endet mit Serien wie:

ni avec elle ni avec son marteau ni avec son noch mit thm noch mit seinem Hammer
biton ni avec son biton ni avec son poing noch mit seinem Stock noch mit seinem
ni avec son biton ni avec ni en pensée ni en Stock noch mit seiner Faust noch mit
réve je veux dire jamais il ne touchera jamais seinem Stock noch mit noch in Gedanken
(Beckett 1990, 191) noch im Traum ich meine niemals er wird
niemals beriihren
(Beckett 1995, 153)

Und schlieflich zwei Gedichtbeispiele von Morgenstern:

Der Rabe Ralf O greul, o greul, o ganz abscheul,
will will hu hu wir hingen hier am roten Seul!

dem niemand half Die Unke schligt, die Spinne spinnt,
still still du du und schiefe Scheite] kimmt der Wind.
half sich allein (»Bundeslied der Galgenbriidere,
am Rabenstein Morgenstern 1998, 13)

will will still still

hu hu

(»Der Rabe Ralf«, Morgenstern 1998, 18f)

Ich méchte diese Wort- und Klangserien in zweierlei Hinsicht deuten: Zum einen als
Ausdruck des Spiels mit dem Material Sprache, zum anderen als Skepsis gegeniiber
der Sprache als Medium der menschlichen Erkenntnis und des menschlichen Zusam-
menlebens. Obwohl man die Textwelt Morgensterns nicht als eine naiv-frohliche miss-
verstehen darf und auch hier Gewalt und Ernst thematisiert werden, bleiben Morgen-
sterns Wort- und Klangserien weitgehend dem Spielerischen verpflichtet, wihrend in
den Prosatexten und Theaterstiicken von Charms und Beckett das skeptische Moment
und der Aspekt des Sprachzerfalls dominieren®. Ich erklire den Unterschied zwischen
dem Sprachspiel und der Sprachskepsis durch zwei Verfahren: zum einen durch Aufls-
sung von Spannung (= humoristische Wendung) bzw. Nicht-Auflésung von Spannung

13 Z.B. das Ende von Malone meurt / Malone stirbt, Play (The Complete Dramatic Works, 1986) / Spiel
(Theaterstitcke, 1995). In den in der Frithphase von Charms’ Schaffen entstandenen Gedichten,
die noch stark an die futuristische Tradition angelehnt sind, ist das spielerische Moment
bezeichnenderweise noch recht ausgepragt, z. B. in dem folgenden Gedicht von 1929:

Bce Bce Bee fepeBbst nug Alle alle Baume pfiff
BCE BCE BCE KaMEHbsl nac Alle alle Steine pfaff
BCsl BCst BCs ipupofa nyd. die ganze ganze Natur ist pfuff

(Charms 2001, 250) (Charms 1988a, 98)



DIE LITERARISCHE ABSURDE 49

(= absurde Wendung) und zum anderen durch den Kontext des Dialogs im Theater
bzw. den groferen inhaltlichen Kontext, den der lingere Prosatext im Gegensatz zum
Gedicht zur Verfugung stellt.

Zum ersten Argument: Nicht zufillig werden bei Charms, Beckett und Morgen-
stern Verfahren verwendet, die uns aus der Sprache der Kinder und aus der Literatur
fiir Kinder bekannt sind. Viele Kinderverse und -lieder, wie beispielsweise der Liedtext
»Ri-ra-rutsch / wir fahren mit der Kutsche«, kombinieren - genau wie dies in den Tex-
ten von Charms und Morgenstern geschieht - asemantische Klinge mit bedeutungs-
tragenden Wortern. Der asemantische Teil (»ri-ra«) baut zunichst eine Spannung auf,
nimlich die Spannung des Nicht-Verstehens. Diese wird erst durch das bedeutungshaf-
te »rutsch« und dann vor allem durch den Reim (»Kutsch«) aufgeltst, und die Welt
wird fiir den kindlichen Rezipienten wieder verstehbar und sinnhaft. So erkunden Kin-
der spielerisch das fiir sie noch unbekannte Material Sprache in seinen Moglichkeiten,
ohne die Ordnung der Welt grundlegend in Frage zu stellen.

Dieses Moment der Spannnungsauflosung ist auch den Texten Morgensterns mit
ihrer spielerischen Hervorkehrung des Sprachmaterials inhirent. Auch die Gewalt the-
matisierenden oder traurigen Gedichte sind stets durch einen Rezm und durch einen
gleichmdifSigen Rhythmus in einer formalen Harmonie »aufgehobenc Das Spiel mit dem
Material der Sprache verschafft dadurch Genuss - die durch Asemantik und Serien
aufgebaute Spannung 13st sich auf; die Welt oder auch Phantasiewelt gewinnt in sich
wieder eine Ordnung zuriick. Der Genuss wird zusitzlich noch dadurch gesteigert,
dass durch das Phantastische der Morgensternschen Welt und die zwischenzeitliche
Aushebelung der Sprachgesetze die Fesseln und Zwinge der Logik, Vernunft und Kon-
vention durch das Spiel abgelegt werden kénnen und der Nonsens uns das befreiende,
regressive Lustempfinden verschafft, von dem Freud in seiner Abhandlung Der Witz
und seine Beziehung zum UnbewnfSten (1905/1999) spricht.

In vielen Texten von Charms und erst recht in den Texten Becketts ist diese
Spannungsauflésung nicht zu finden. Und genau hierin liegt die absurde Wendung
des Spiels mit der Sprache: Es wird mit dem Material Sprache gespielt ~ durch emne
Wortserie oder eine Klangkette -, und damit eine alogische Welt aufgebaut, doch diese
Alogik und die dadurch produzierte Spannung werden nicht aufgeldst. Der Rezipient
verharrt stattdessen - und zwar, wie oben dargestellt, ohne Hilfe von auflen - in der
Spannung des Alogischen.

Zum zweiten Argument: In den Theaterstiicken und langeren Prosatexten steht
das Spiel mit dem Sprachmaterial zum einen in einem Kontrast zu dem existentiellen
Inhalt der Texte (etwa in Elizaveia Bam das Thema der grundlosen Anklage), zum
anderen ist es im Theater ja explizit in den Zusammenhang des Dialogs eingebettet,
welcher auf Kommunikation hin angelegt ist. Wenn im Theaterdialog die Aussagen
der Figuren keine und erst recht keine neuen Informationen liefern, kann sich der
Angesprochene nicht sinnvoll auf die Auferungen beziehen, und die Kommunikation
wird sinnlos und lduft ins Leere. Wenn diese die informationshaltige, diskursive Rede
zwischen Subjekten unterlaufenden Mittel iber die ganze Linge der Stiicke verwendet
werden, lassen sie keine Entfaltung von Handlung zu. Dass die absurde Welt nicht
das spielerische Moment, sondern dasjenige des Zerfalls der Sprache in den Vorder-
grund riickt, zeigt sich in Warten auf Godot besonders deutlich daran, dass sich hier
die beiden Hauptfiguren immer wieder um kommunikativen Austausch bemithen, der
jedoch nur allzu oft misslingt. Sie reden aneinander vorbel und kénnen sich dadurch
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nicht verstindigen, das Reden wird kommentiert, oder die Sprache wird unzulanglich,
und sie miissen auf Ersatzsprachen und Gesten zuriickgreifen. Diese Verfahren haben
einen Stillstand zur Folge, so dass keine zeitliche oder handlungsbedingte Entwicklung
stattfindet und die Figuren durch ihre Sprache immobil und zeitlos werden. Aus dem
Wortspiel oder dem Spiel mit dem Sprachmaterial, das sich bei Morgenstern, selbst in
der als Gruselwelt intendierten Welt der Galgenlieder, am Ende im befreienden Lachen
aufldst, wird in den Texten Charms’ und Becketts eine absurde Welt.

Wie der genaue Textvergleich zeigen konnte, wird man dem Phidnomen der litera-
rischen Absurde nicht gerecht, wenn man lediglich einzelne Textverfahren in Augen-
schein nimmt. Denn auch in vielen anderen Werken - der Groteske, des Nonsens, der
Kinderliteratur** und anderen mehr - lassen sich diese in dhnlicher Weise wiederfinden.
Entscheidend fiir die eigentlich absurden Texte ist dagegen die den Texten zugrunde-
liegende existentielle Grundhaltung, die ~ wie in den Beispielen oben - das Spiel mit
der Sprache in Sprachskepsis miinden lésst.

2.2 Semantische Elemente - absurdes Menschenbild: Charms und Beckett

a) Figuren

Die Figuren der absurden Welt sind in hohem Mafle problematisch - ihre Identitit
und ihr Status als Mensch sind nicht fest und klar umrissen, sondern bleiben unklar
und austauschbar. Dies zeigt sich bei Charms beispielsweise in Elizaveta Bam daran,
dass sich die Namen und Funktionen der Figuren sowie auch ihre Beziehungen unter-
einander mehrfach indern (so ist Elizaveta Bam zunichst die Verfolgte, spiter wird sie
selber zur Verfolgerin). In welcher Rolle man in diesem Lebenssystem ist, bleibt dem
Zufall des Schicksals tiberlassen. Dass alle Menschen unter denselben Bedingungen
stehen und Individualitit auf ein Minimum heruntergefahren ist, wird in Charms’
Prosatext »Fallen« (»Upadanie. [Vblizi i vdali]«, Charms 1997, 152£. / »Fallen«, Charms
1988a, 190f) dadurch markiert, dass alle auftretenden Figuren denselben Namen tra-
gen. Das gleiche gilt fiir die Figuren bei Beckett; Pozzo driickt dies in Bezug auf die
Beziehung zu seinem Knecht Lucky so aus: »Remarquez que jaurais pu étre 4 sa place
et lui 3 la mienne. Si le hasard ne s’y était pas opposé.« / »Schliefilich hitte ich in
seiner Haut stecken kénnen und er in meiner. Wenn der Zufall es nicht anders gewollt
hatte.« (Beckett 1971, 821.) Der Zustand der unsicheren Identitit und der Kontingenz
wird bei Charms und Beckett durch dhnliche Aspekte thematisiert, von denen ich
einige ansprechen mochte: die Korperlichkeit, ithre Bewegungsformen und der Bezug
zwischen Subjekt und Umwelt.

14 In der Prosa fur Kinder finden sich hiufig Dialoge mit dhnlichen Merkmalen wie denen aus
den absurden Texten, diese Dialoge 13sen sich aber durch den Kontext humoristisch auf, wie
z.B. in Pu der Bér (Milne 2005, 52): »[...] begannen sie [Pu und Ferkel] sich freundschaftlich
iiber dies und jenes zu unterhalten, und Ferkel sagte: >Falls du verstehst, was ich meine, Pu,
und Pu sagte: >Genau das finde ich auch, Ferkel, und Ferkel sagte: >Aber andererseits, Pu, miis-
sen wir auch daran denken¢, und Pu sagte: >Sehr richtig, Ferkel, es war mir nur kurz entfallen.c
[>Bewusstes< Sprechen, Reden {iber Nichts.] Und dann, gerade als sie zu den Sechs Tannen ka-
men, blickte Pu sich um, um zu sehen, dass niemand lauschte, und sagte mit sehr feierlicher
Stimme: »Ferkel, ich habe etwas beschlossen.c / >Was hast du beschlossen, Pu?« / >Ich habe
beschlossen ein Heffalump zu fangen.«« [Der absurde Dialog wird »aufgefangen< und nimmt
eine humoristische Wendung.]
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Ein Teilaspekt der reduzierten oder ausgelschten, austauschbaren und unsicheren
Identitit ist die absurde Korperlichkeit. Der Korper in der absurden Literatur entbehrt
der festen Grenzen und Eigenstindigkeit gegeniiber der Umwelt. In Charms’ Prosa sind
die Kérper der Figuren zum Beispiel durchlissig fiir Gegenstinde und Fliegen, einzelne
Kérperteile konnen abgetrennt werden, die Korper verbinden sich mit unnatirlichen
Gegenstinden, sie machen Metamorphosen in andere Daseinszustinde durch, oder sie
[6sen sich gar auf und verschwinden.” Diese Defunktionalisierungen, die Unsicherheit
gegeniiber dem Menschsein an sich, werden aber, wie oben bereits mehrfach erwihnt,
innerhalb der Textwelt nicht in Frage gestellt, die Textwelt wird durch den absurden
Koérper nicht gestort, sie reagiert nicht auf ihn. Es ist ein spezifisches Merkmal der
absurden Textwelt, dass der Erzihler sich iiber die >falschen Dinge« wundert, sich mit
unwichtigen Details und Nebenhandlungen eingehend beschiftigt, wahrend er die zen-
tralen Ereignisse iibergeht (vgl. dazu »Die herausfallenden alten Frauen«). Ein Beispiel:

VY oanoll 6abymwiku OBLIO BO PTY TOMBKO
yeTeipe 3yOa. Tpu 3yOa HaBepxy, a OQHH
BHU3Y. [...] W Bor OGabymka pemmuna
yaanute cebe Bce 3yObl M BCTaBHTh B
HIDKHIOW JIeCHY IITONOp, & B BEPXHIONW
ManeHbke wmmmuukd. balywika nuia
yepHUJIa, esia Oypauky, a LIl IpoduLianta
criukamu. Y 0alyuwiku ObLIo  ueTwlpe
3aifia. [...] 3aiinuM nuIM YepHUNa U enH
Oypauxu. Ce-ce-ce! 3aiiun nuau yepHuiIa
u enu Gypauku!

(Charms 1997, 323)

Ein altes Miitterchen hatte nur vier Zihne
im Mund. Drei Zihne oben, und einen
unten. [...] Und da beschlofl das alte Miit-
ter-chen, sich simtliche Zihne ziehen zu
lassen und stattdessen ins untere Zahn-
fleisch einen Korkenzieher einsetzen zu
lassen, ins obere eine kleine Zange. Das
alte Mitterchen trank Tinte und af rote
Ritben, die Ohren putzte es sich mit St-
reichhdlzern. Das alte Mitter-chen hatte
vier Hasen. [..] Die Hasen tranken Tinte
und aflen rote Riiben. Nein sowas! Die

Hasen tranken Tinte und aflen rote Riiben!
(Charms 1992, 148)

In diesem Kurztext wundert sich der Erzihler nicht dariiber, dass sich eine Frau, die
man als die Protagonistin des Textes bezeichnen kann, anstelle ihrer Zihne einen Kor-
kenzieher und eine kleine Zange 1n ihr Zahnfleisch einsetzen lisst, da thre Zihne funk-
tionslos geworden sind, auch nicht dariiber, dass sie entgegen >normalem« menschli-
chen Verhalten Tinte trinkt; der Erzahler duflert sich aber sehr wohl mit einem Ausruf
der Verwunderung dariiber, dass die Hasen der Frau Tinte trinken.

Auch Molloys Korper ist nicht klar nach aufSen hin abgegrenzt, doch ist er nicht,
wie ein Kunstgegenstand oder ein Phantasiekérper, durchlissig fiir Objekte der Auflen-

15 Durchlissigkeit fir Gegenstinde und Fliegen: »Matematik 1 Andrej Seménovit« (Polet v
nebesa 1988, 368) / »Der Mathematiker und Andrej Semjonove« (Fallen 1992, 203), »U odnoj
babuski« (Polnoe sobranie 1997, 323) / »Ein altes Miitterchen« (Fallen 1992, 148). Abtrennung
einzelner Korperteile: »Ochotniki« (Polet v nebesa 1988, 385) / »Jager« (Falle 1988a, 219), »Sluaj
s moej zenoj« (Polnoe sobranie 1997, 115-116) / »Der Fall mit meiner Frau« (Fallen 1992, 140).
Verbindung der Korper mit unnatiirlichen Gegenstinden: »Sonet« (Poler v nebesa 1988, 357) /
»Sonett« (Fallen 1992, 198). Metamorphosen in andere Daseinszustinde: »Makarov i Petersen
No. 3« (Polet v nebesa 1988, 374) / »Makarov und Petersen Nr. 3« (Fille 1988a, 216), »O tom,
kak rassypalsja odin Celovek« (Polnoe sobranie 1997, 106) / »Wie ein Mensch zerfiel« (Fille
1988a, 166). Auflosung, Verschwinden: »Son« (Polet v nebesa 1988, 367) / »Traume (Fille 1988a,
214).
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welt, sondern er ist - wie die Korper aller anderen Beckett-Figuren auch - verfallen.
Becketts Figuren sind in der Regel korperlich, geistig und emotional reduzierte Men-
schen, die vom korperlichen Verfall gekennzeichnet sind. Vladimir und Estragon sind
alte Manner mit Schmerzen, die immer wieder stiirzen, Pozzo wird blind, Lucky wird
stumm, andere Beckett-Figuren prisentieren sich als Kriippel.® Hierin sche ich einen
Unterschied zwischen den Charmsschen und den Beckettschen Figuren: Zumindest in
den fritheren Texten sind die Figuren bei Beckett in threm Menschsein reduziert, kon-
nen dabei aber noch Fragmente einer snormalen« Vergangenheit aufweisen, wahrend die
Charms-Figuren bereits das Stadium von entindividualisterten Akteuren erreicht haben.

Eine deutliche Parallele zwischen den Figuren bei Charms und bei Beckett besteht
i den Bewegungsformen des Korpers. In auffilliger Haufigkeit fallen die Charmsschen
und Beckettschen Figuren auf den Fufboden, wodurch sie ein wichtiges Merkmal ihres
Menschseins aufgeben, nimlich den aufrechten Gang. Auf das Fallen und Stolpern (wel-
ches in Charms’ Prosa ganze Texte dominiert) folgen in der Textwelt beider Autoren
Auf-dem-Bauch-Liegen, Kriechen, Aufallen-vieren-Gehen oder auch die Bewegungslo-
sigkeit.” Die Figuren haben keine Kontrolle mehr iiber ihren eigenen Kérper, dessen
Grenzen, dessen Identititsmerkmale und ihre Bewegungen. Sie sind fremdbestimmt in
threm Verlust der Individualitit und der Merkmale des Menschseins iiberhaupt.

Die Unsicherheit gegentiber der eigenen und gegeniiber anderen Identititen be-
zieht sich auch auf die ganze Wirklichkeit, da der Bezug zwischen Subjekt und Umaoelt

16 Kruppel: Endgame / Endspiel (Hamm, Clov, Nell, Nagg), Happy Days / Gliickliche Tage (Winnie,
Willie) (Beckett: The Complete Dramatic Works, 1986 / Theaterstiicke, 1995).

17 Kriechen: »Istoriceskij épizod« (Poler v nebesa 1988, 387) / »Eine historische Episode« (Fallen
1992, 215), Molloy. Auf-dem-Bauch-Liegen: »Slulaj s Petrakovyme« (Polet v nebesa 1988, 365) /
»Der Fall Petrakov« (Fallen 1992, 201), Molloy. Auf-allen-vieren-Gehen: »Slucaj s Petrakovym«
(Polet v nebesa 1988, 365) / »Der Fall Petrakov« (Fallen 1992, 201), »Maskin ubil Ko3kina«
(Polet v nebesa 1988, 383) / »Maschkin hat Koschkin erschlagen« (Fallen 1992, 213), Molloy.
Bewegungslosigkeit: »Slu¢aj s Petrakovyme« (Polet v nebesa 1988, 365) / »Der Fall Petrakov«
(Fallen 1992, 201), Molloy, Endgame / Endspiel, Happy Days / Gliickliche Tage (Beckett: The
Complete Dramatic Works, 1986 / Theaterstiicke, 1995).

Ein Beispiel-Text von Charms:

Chnywyaii ¢ [TerpakopbiM

Bor opnaxmel [TeTpakoB xoTen cnaTh
JIeyh, 1a 1er MUMO KpoBaTH. Taxk oH 06
TOJL YOAPUACH, UTO AEHCUM HA NOAY U
BCMANL HE MOXCENT.

Bor [Ilerpakos cofpan mnocrefnne
CHJIbI ¥ BCTAJ HA UETBEPEHLKH. A CHJIBI
€ro NOKHHYJH, ¥ OH ONSTh ynat Ha
HCUBOM U ACHCUIL.

Jexcan TleTpakoB Ha nosty YacoB IATh.
CHauana npocTo Tak JIeXKal, a HOTOM
3acHyJIL. [...}

(Charms 1988, 365; Hervorhebungen

Der Fall Petrakow

Petrakow wollte sich einmal schlafen
legen, legte sich aber neben das Beu.
Dabei schlug er dermaflen auf den Boden,
daf er liegenblich und nicht mebr aufstehen
konnte.

Da nahm Petrakow seine letzten Krifte
zusammen und erhob sich auf alle viere.
Doch die Krifte verliefen ihn, er fiel
wieder auf den Banch und blieb liegen.

Finf Stunden lag Petrakov auf dem
Boden. Erst lag er nur so da, dann
schlief er ein. [...]

(Charms 1995, 27; Hervorhebungen
W.W.)
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gestort ist. Fiir die Figur Molloy scheint eine unsichtbare Grenze zwischen sich und
threr Umwelt zu stehen, fiir Vladimir und Estragon ist die Beziehung zur Wirklichkeit
vor allem durch das Vergessen und das Fehlen eines kollektiven Gedichtnisses gestort.
Als z.B. der Bote von Godot beim zweiten Mal auftritt, um Vladimir mitzuteilen, dass
sein Herr an diesem Tag nicht komme, behauptet er, zum ersten Mal an dem Ort zu
sein und Vladimir das erste Mal zu sehen. (Vgl. Beckett 1971, 224f) Vladimir ist die
einzige Figur, die sich an vergangene Ereignisse erinnern kann. Alle anderen vergessen
von einem Tag zum anderen. So kénnen sie sich nicht auf gemeinsame Erlebnisse
beziehen, die Umweltreferenz innerhalb der Kommunikation ist gestort und die Zeit
kommt zum Stillstand.”* Die Figuren mussen gewissermaflen immer wieder von vorne
anfangen, denn das (kollektive) Gedichtnis als Basis fir Kommunikation und mensch-
liches Zusammenleben ist aufSer Kraft gesetzt. Dieser Stillstand und die Entwicklungs-
losigkeit driicken die Absurditit des Lebens aus.

Die Unsicherheit gegeniiber der Realitit und der Erkenntnisfihigkeit des Men-
schen gegeniiber seiner Umwelt wird in Warten auf Godot und Molloy auch dadurch
ausgedriickt, dass es flir die Figuren keine klare Grenze zwischen Schlafen und Wachen
sowie zwischen Leben und Tod gibt. Vladimir in Warten auf Godor sagt beispielsweise:

Vladimir: Est-ce que j’ai dormi, pendant que ~ Wladimir: Habe ich geschlafen, wihrend die

les autres souffraient? Est-ce que je dors en  anderen litten? Schlafe ich denn in diesem

ce moment? Demain, quand je croirai me  Augenblick? Wenn ich morgen glaube, wach

wveiller, que dirai-je de cette journée? [..]  zu werden, was werde ich dann von diesem

Mais dans tout cela qu’y aura-t-il de vrar? Tage sagen? [..] Aber was wird wahr sein
von alledem?

(Beckett 1971, 222 )

Auch bei Charms ist die Bezichung zwischen Figuren und Realitit gestort, und keine
Figur besitzt die Fahigkeit zur hinreichenden, die eigene Situation transzendieren-
den Erkenntnis und Reflexion. Leben und Tod haben denselben Status, dadurch
dass - wie weiter unten noch genauer ausgefithrt wird - das Leben in der absurden
Welt keinen Wert besitzt und der Tod kein erschiitterndes Ende darstellt. Hieraus
resultiert das Empfinden der Absurditit des Lebens. Man kann diesen Zustand auch
mit der Philosophie von Daniil Charms erkliren, der unser Leben unter den Bedin-
gungen der von thm so genannten cisfiniten Logik begreift. Diese steht im Gegensatz
zur transfiniten Logik und bedeutet die Absenz jeglicher Metaphysik und Weltge-
wissheiten. Das Leben im postmetaphysischen Zeitalter besitzt keinen allgemeinen,
grolen Sinn mehr.

18 Ineiner sehrerhellenden Analyse des Theaterstiicks E/izaveta Bam und dessen Gegeniiberstellung
mit lonescos La cantatrice chawve / Die kable Singerin stellt Jean-Philippe Jaccard (1989, 468)
in Anlehnung an I. Revzin und O. Revzina sieben »Postulate der normalen Kommunikation«
auf, die 1n der absurden Textwelt missachtet werden. Die von mir beschriebene Storung
in der Beziehung zwischen Subjekt und Umwelt durch das Fehlen eines gemeinsamen
Gedichtnisses entspricht dem zweiten Postulat Revzins/Revzinas und Jaccards, dem »Postulat
des gemeinsamen Wissens« (ebd., 473).
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b) Réiume

Durch das stindige Hinfallen, die Unsicherheit gegeniiber der eigenen und gegen-
tiber fremder Identitit sowie der die Figuren umgebenden Wirklichkeit befinden sich
die Menschen stets am falschen Ort: Die Charms-Figuren liegen neben dem Bett auf
dem Fuflboden (Charms 1988, 365 / Charms 1992, 201), sind in enge Zimmer oder
eine Truhe eingesperrt (Charms 1988, 363 / Charms 1988a, 212), sitzen im Gebiisch
(Charms 1988, 367 / Charms 1988a, 214). Auch die Figuren bei Beckett liegen auf
dem FuBlboden (Molloy, En attendant Godot / Warten auf Godot), befinden sich in engen
Zimmern (Endgame / Endspiel) oder in engen Gefilen wie Miilltonnen (ebd.), Sandhau-
fen (Happy Days / Glickliche Tage) oder Urnen (Play / Spiel). Das heifit, die Menschen
sind nie an adaquaten und den jeweiligen Tatigkeiten angemessenen Orten, sondern
neben dem eigentlichen Ort, in sargahnlichen, zu engen, fur den Menschen als Lebens-
bereich inadiquaten Riumen, in Zwischenbereichen. Das Zimmer, in dem Elizaveta
Bam wohnt, erweist sich zudem als Sackgasse gegeniiber der eindringenden Gefahr. In
Warten auf Godot werden die Enge und Eingeschlossenheit des Zimmers auf der Bithne
durch eine iibergrofle Weite der Landschaft abgelost, bezeichnenderweise halten sich
Vladimir und Estragon jedoch an dem einzigen konkreten Punkt auf, den der Ort bie-
tet, nimlich dem kleinen Baum. Die Riume, in denen sich die Figuren bewegen, stellen
also keinen angemessenen Lebensraum dar, sie bieten den Figuren keinen Schutz und
keine Orientierung - der Mensch hat in der absurden Welt keinen Platz. Charms hat
in seinen Tagebiichern die Philosophie von dem Leben auf dem Hindernis (prepratsivie)
entwickelt, die besagt, dass der Mensch im absoluten Hier und Jetzt lebe, auf der Null-
stelle. Es gibt kein Hinausweisen iiber den Alltag auf ein Eigentliches oder Wesentliches
der Dinge, sondern nur den Verweis auf die Nullstelle des Alltags.

c) Gewalt und Tod

Sowohl bei Charms als auch bei Beckett scheinen die philosophischen Dimensionen
auch einen ganz konkreten historischen Bezug zu haben, wie ich zu Beginn bereits als
These formuliert habe und nun anhand dieses Abschnitts zu den Parallelen auf der
Ebene semantischer Merkmale beztiglich des Menschenbildes ausfithren méchte. Das
Werk beider Autoren ist durchzogen von Gewaltausbriichen und Todeserlebnissen,
und in beiden Fillen nehmen diese Darstellungen in den spateren Texten zu. Kénnen
der korperliche Verfall, das Fallen und selbst die Gewalt in den frithen Texten noch als
Teil der Komik und des Spiels begriffen werden (Vladimir und Estragon beispielsweise
kann man auch als Clowns sehen, Charms’ fallende Figuren verkorpern die Komik des
Slapsticks), so findet sich hiervon in den spaten Texten kaum noch etwas.

Daniil Charms’ Werk ist seit den spiten 1930er Jahren durchzogen von emner di-
steren Gewalt, welche ihre deutliche Entsprechung in dem sowjetischen Alltag hat, den
Charms tiglich erlebte. So wie in seinem realen Leben Menschen verschwanden, grund-
los verhaftet und ermordet oder fur lebensunwiirdig erklart wurden, dabei aber weder
die offiziellen Stellen noch die sogenannte tofpa, also die Masse, tiber die Charms oft
schreibt, adiquat auf diese Zustinde reagierten, sind auch seine Texte von unmotivierter
Brachialgewalt, unmotiviertem Tod und Mord durchzogen. Menschen verschwinden,
Menschen werden zu Milll erklirt und in den Abfall geworfen.” Ein Beispiel:

19 Grundloses, pldtzliches Sterben oder Verschwinden: »Sluéai« (Polroe sobranie 1997, 330) / »Fille«
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Kanyruu cnan 4erbipe JHS W yeThIpe
HOYH TIOAPSIA U Ha NATHIH JICHb NIPOCHYIICS
TAaKdM TOLIMM, YTO Canord NPHILIOCH
TIOABS3bIBATE K HOTaM BepeBOUKOil, 4ToObl
OHM He cBanupaiuich. B OynodHoi, rae
Kanyrun Bceraa nokynang HIIEHHYHbIH
xje6, ero He y3HalM M TIOACYHYJIH eMy
1071y paHO.

A CcaHHMTapHas KOMMCCHS, XOAs II0
kBaptupaM U yBuaa Kanyrusa, Hauula ero
AHTUCAHHTAPHBIM ¥ HHUKYId HE TOIHBIM
U [pyiKa3zana kakTy BLIKHHYTH Kanyruua
BMECTE C COPOM.

Kanyrusa cioxumin rnormonam H BBIKUHYIH
€ro KaK cop.

(»Son«, Charms 1988, 367)

Kalugin schlief vier Tage und vier Nichte
hintereinander, und am finften Tag wachte
er so abgemagert auf, dafs er die Stiefel mit
Bindfaden an den Beinen festbinden mufite,
damit sie nicht abfielen. In der Bickerei,

wo Kalugin immer sein Weiflbrot kaufte,

erkannte man ihn nicht wieder und schob
ihm ein Graubrot unter.

Und die Sanititskommission, die ihre
Runde durch die Wohnungen machte und
Kalugin sah, befand ihn fiir antisanitir und
{iberhaupt flir untauglich und befahl dem
Hausverwalter, Kalugin zusammen mit dem
Kehricht hinauszubefordern.

Sie legten Kalugin zusammen und schafften
ithn wie Kehricht hinaus.

(»Traum«, Charms 1988a, 214)

Innerhalb der Textwelt - welche hier in deutlicher Parallelitit zur Lebenswelt steht
- reagiert niemand mit Entsetzen, Trauer, Mitleid oder anderen menschlichen und
erwartbaren Reaktionen auf die Gewalt. Im Gegenteil scheint es neben dem Staat ge-
rade die Masse zu sein, welche Mordgeliiste auslebt bzw. gegeniiber Gewalt und Tod
abgestumpft ist. In »Sud lin¢a« / »Lynchjustiz« heifdit es:®®

Tonma BoauyeTcs W, 33 HBEHUMEHHEM
JpyroH  IKEpTBBl, XBaTaeT 4eJOBEeKa
CPeIHEero POCTa ¥ OTPLIBACT MY FONOBY.
OropBarHAas ronosa KaTUTCs 0 MOCTOBOM
W 3aCTpeBactT B JIOKE /I8 BOAOCTOKA.
Tonma, yIOBAETBOPHB CBOHU CTPAcTH,-
pacxoauTcs.

(Charms 1988, 376)

Die Menge ist erregt und packt, in Ermange-
lung eines anderen Opfers, den Mann von
mittlerer GréRe und reifft ihm den Kopf ab.
Der abgerissene Kopf rollt iiber das Pflaster
und bleibt auf einem Kanaldeckel liegen.
Die Menge hat ihrer Leidenschaft geniigt
und verlduft sich.

(Charms 1992, 208)

(Fallen 1992, 197), »Cetyre illjustracii togo...« (Polet v nebesa 1988, 372) / »Vier lllustrationen
v (Fallen 1992, 207), »Ochotniki« (Polet v nebesa 1988, 385) / »Jager« (Fille 1988a, 219).
Unmotiviertes, absichtsvolles Sterben: »Pakin i Rakukin« (Polnoe sobranie 1997, 359-361) /
»Pakin und Rakukin« (Fallen 1992, 221-223), »Sunduk« (Polet v nebesa 1988, 363) / »Die Truhe«
(Fille 1988a, 212). Unmotivierte Gewalt und unmotivierter Mord: »Maskin ubil Kogkina« (Polet
v nebesa 1988, 383) / »Maschkin hat Koschkin erschlagen« (Fallen 1992, 213), »Nacalo ocen’
chorodego letnego dnja. Simfonija« (Polet v nebesa 1988, 394) / »Beginn eines sehr schonen
Sommertages. Eine Symphonie« (Fallen 1992, 220), »Cto teper’ prodojut v magazinach« (Polet
v nebesa 1988, 382) / »Was es derzeit in den Kauthidusern gibt« (Fille 1988a, 218), »Rycar’« (Poler
v nebesa 1988, 323) / »Ritter« (Fille 1988a, 186), »Da, - skazal Kozlov...« (Polnoe sobranie 1997,
157-158) / »Ja, sagte Kozlov...« (Fallen 1992, 154), »Kogda ja vizu Celoveka...« (Polnoe sobranie
1997, 139) / »Wenn ich einen Menschen sehe, habe ich Lust, thm eine in die Fresse zu hauen«

(Fdlle 1988a, 184) usw.

20 Ebenso: »Kassirda« (Polnoc sobranie 1997, 107-110) / »Die Kassiererin« (Fallen 1992, 133-136),
»Ha nabereznoj nadej reki...« (Polnoe sobranie 1997, 18-19) / »An der Quaimauer« (Fdlle 1988a,

140).
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Der Lebensraum in der absurden Welt stellt nicht nur, wie im vorangegangenen Ab-
schnitt dargestellt, keinen adaquaten Lebensraum dar und bietet keinen Schutz; die
die Menschen umgebende Welt ist sogar oft eine Welt der todlichen Gefahr und der
fundamentalen Unsicherheit. Die absurde Textwelt prisentiert sich dem Rezipienten
auch hier wieder unkommentiert - anders als in nicht-absurden Texten (oder solchen
mit lediglich absurden Tendenzen), welche auf die Gewaltdimension moralisch oder
gar didaktisch Bezug nehmen und damit verdeutlichen, dass die Gewalt zu verurteilen
sei und ein denkbarer Gegenentwurf zu dieser Welt der Gewalt und der Gleichgiiltig-
keit gegeniiber dem Tod existiere.

Dies ist bei Beckett dhnlich. In Mollgy wird, wie bereits erwihnt, vollig emotions-
los ein Mord veriibt und detailliert geschildert, das Verhiltnis vieler Figuren zueinan-
der - wie das von Pozzo und Lucky in Warten auf Godot - ist eines der Gewalttitigkeit,
und auch in fast allen anderen Texten Becketts werden Gewalttaten und sogar Morde
veriibt und der Tod immer implizit mitthematisiert. Wenn Beckett gleichzeitig in Mol
loy die Primissen des Bildungs- und Kiinstlerromans aushebelt, so deutet dies darauf
hin, dass er eine Welt beschreibt, in der die Kulturdecke zerrissen ist. Das Scheitern
des aufklirerischen Bildungsprojekts ldsst den Humanititsanspruch der Gesellschaft
scheitern und das, was in der Gesellschaft gezihmt wurde, kommt wieder an die
Oberfliche. Dies erinnert uns an den historischen Hintergrund, vor dem Beckett
schrieb, nimlich den Zweiten Weltkrieg und den Holocaust, welche nicht in mime-
tischer Weise Eingang in Becketts Texte finden, aber als versteckte Hinweise. Aus
dem posttiven Bild der Kultur und der Zivilisation wird die Situation der Menschen
nach Auschwitz: Menschen, die in Sand, Urnen oder Millltonnen stecken (vgl. hierzu
Klinkert 1996, 137 f.).%

Die Thematisierung von Tod und Gewalt und einer stets existenten Bedrohungs-
situation als weiteren wichtigen Merkmalen fiir absurde Literatur sind gekoppelt an
die gigantischen Gewalterfahrungen der totalitiren Systeme des 20. Jahrhunderts,
welche die Welt sinnlos, sinnwidrig oder eben absurd erscheinen lassen.? Denn im
Unterschied zu den Gewalterfahrungen fritherer Jahrhunderte kann der Mensch des
20. Jahrhunderts diese Vorginge nicht mehr vorbehaltlos in grofle, metaphysische

21 Adorno (1991) argumentiert in seinem »Versuch, das Endspiel zu verstehen« in die gleiche
Richtung, wenn er z. B. sagt: »Nach dem Zweiten Krieg ist alles, auch die auferstandene Kultur
zerstort, ohne es zu wissen; die Menschheit vegetiert kriechend fort nach Vorgingen, welche
eigentlich auch die Uberlebenden nicht {iberleben kinnen, auf einem Triimmerhaufen, dem
es noch die Selbstbesinnung auf die eigene Zerschlagenheit verschlagen hat. [...] Becketts
Miilleimer sind Embleme der nach Auschwitz wiederaufgebauten Kultur.« (285, 311)

22 Inwieweit die Erfahrung von Gewalt und absoluter Sinnlosigkeit wihrend des Zweiten
Weltkrieges die Entstehung absurder Literatur beeinflusst, kann man anhand der Werke
des polnischen Autors Stawomir Mrozek und des russischen Autors Vladimir Kazakov gut
nachvollziehen. Bei beiden Autoren kann man das Phinomen beobachten, dass ihre frihen
Texte aus den 1950er bzw. 1960er Jahren der absurden Literatur zurechenbar sind: Mrozeks
Erzihlungen aus den Jahren 1953-1959 wie z.B. »Zyrafa« / »Die Giraffe« oder »Wyznania
o Zygmusiu« / »Stegmund« (Opowiadania Tom 1, 1999 / Gesammelte Werke Band 1, 1992);
Kazakovs Kurzprosa und Szenen aus dem Band Meine Begegnungen mit Viadimir Kazakov aus
dem Jahre 1967. Den spdten Texten dieser Autoren dagegen (Mrozek: Opowiadania Tom 3, 1999
/ Gesammelte Werke Band 4, 1993; Kazakov: Zizn® prozy, 1993) - also mit zunehmendem Abstand
von der spezifischen Gewalt- und Sinnlosigkeitserfahrung von Weltkrieg und Holocaust -
fehlen wichtige Dimensionen des Absurden, und sie konnen am ehesten mit Adjektiven wie
»satirisch« und »verfremdend« umschrieben werden.
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Welt- und Sinnentwiirfe einbetten und durch die Existenz eines allmichtigen Gottes
rechtfertigen, wodurch die absurde Literatur eine Erscheinung des 20. Jahrhunderts
wird.

3. Fazit

Als Ergebnis des Textvergleichs der zwel von mir als paradigmatisch betrachteten Au-
toren absurder Literatur, Daniil Charms und Samuel Beckett, welche zu unterschiedli-
chen Zeiten, in unterschiedlichen Kulturen und unabhingig voneinander geschrieben
und den Begriff »absurde Literatur« nicht programmatisch verwendet haben, lassen
sich drei Kriterien fiir die Bestimmung absurder Literatur festhalten:

Existentielle Grundbaltung des Absurden: Ein nach Maflgabe normaler Textualitdt in-
kompetenter Erzihler bzw. eine inkompetente Sprecherinstanz, die Sinngebung ver-
weigert? und den Rezipienten in einer Welt alleine lisst, die sinnlos oder sinnwidrig
erscheint. Der Leser oder Zuschauer verharrt im Alogischen, welches sich nicht auf-
16st, nicht reflektiert und in Frage gestellt und gegen das keine Anklage erhoben wird
(diesen Aspekt findet man dhnlich auch bei Hildesheimer). Die Texte bieten keine
Losungen< oder Gegenentwiirfe/Gegenwelten zu der absurden Welt an, so dass man
die Sinnlosigkeit und Sinnwidrigkeit der Welt und des Daseins als eine Folge der
Abwesenheit oder Infragestellung grofer, sinnstiftender Weltentwirfe und Instanzen
interpretieren kann.* Die Abwesenheit von Ideologie, Metaphysik und Sinnstiftung

23 Das, was die absurde Literatur stattdessen anbietet, fasst Donat (2006) in das treffende Bild
der »Inseln der Sinnhaftigkeit« (267).

24 Dieser Aspekt scheint mir ein ganz entscheidender zu sein, was sich sehr gut zeigen ldsst, wenn
man die Absurde von anderen Strémungen abzugrenzen versucht, die dhnliche Textverfahren
verwenden und die die in unserer Erfahrungswelt geltenden Gesetze aufler Kraft setzen: So
zeichnen sich, wie weiter oben bereits ausgefithrt, die meisten anderen Avantgardestromungen
dadurch aus, dass sie eine konkrete Angriffsrichtung haben und damit zumindest implizit ei-
nen Gegenentwurf zu dem, was sie kritisieren, zulassen. Dies gilt auch fiir andere Texte mit
Spielarten des Absurden, wie z.B. Lewis Carrolls Alice in Wonderland, welcher sowohl auf in-
haltlicher als auch auf formaler Ebene zahlreiche absurde Verfahren und Handlungselemente
aufweist (von dem spezifischen Unsinnsspiel mit der Sprache bis hin zu der unmotivierten Ge-
walt der Kénigin). Doch anders als die absurde Welt wird die Nonsens-Welt bei Alice dezidiert
durch die Raumopposition oben-unten als Wunderwelt mit Ereignissen, die denen der >nor-
malen Welt. entgegenstehen, markiert (Alice trinkt einen Zaubertrank und gelangt so durch
ein Hasenloch in die Wunderwelt unterhalb ihrer normalen Welt, in welche sie am Ende wie-
der zuriickkehrt). Ein kurzes Theaterstiick mit zahlreichen absurden Verfahren ist Das Elefan-
tenkalb von Bertolt Brecht, in dem aber gegen Ende iiber die sonderbaren Ereignisse auf der
Biihne reflektiert wird mit den Worten: »Aus? Das ist ja eine verdammt ungerechte Sache. - Ist
das ein gutes Ende? So kann man doch nicht authéren. - Vorhang oben lassen! Weiterspie-
len!« (1960, 314), so dass wiederum klar wird: Es gibt eine sinnstiftende Instanz, der Rezipient
wird nicht allein gelassen, es gibt Gerechtigkeit, eine srichtige, gute, sitnnhafte Welt« neben der
»falschen< Unsinns-Welt. Zuletzt noch ein Blick auf die mit dem Absurden so hiufig in einem
Zuge genannte Stromung der Groteske. Auch hier sind die Gesetze der uns vertrauten Welt
aufer Kraft gesetzt, aber auch in diesen Texten bleibt der Eindruck, dass eine sinnhafte Gegen-
welt existiert (einmal abgesehen davon, dass die Texte der Groteske nicht die Gesetzmifigker-
ten des Funktionierens literarischer Texte auflosen). So verzweifelt der Protagonist in Nikolaj
Gogol’s »Nos« / »Die Nase« dariiber, dass eine (seine) Nase durch die Straffen lauft und in der
Kirche betet (»Der arme Kowaljow war nahe daran, den Verstand zu verlieren. Er wufte nich,
was er von diesem seltsamen Vorgang halten sollte.« [1988, 280]), womit aber die Unlogik und
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ist gekoppelt an die extremen Erfahrungen von Bedrohung, Gewalt und Totalitarismus
des 20. Jahrhunderts.

Verfahren der Textkonstitution - Verweigerung von Textualitit: Hierzu zihlen syntakti-
sche, pragmatische und semantische Besonderheiten, wie die Aufldsung des Redegegen-
stands und der Relevanz, die Unterwanderung kulturell vereinbarter Ereignishaftigkeit,
die Enttduschung der Erwartungshaltung, das Spiel mit dem Material Sprache (Bildung
von Wortserien), die Aufldsung der Korrelation zwischen Ursache und Wirkung, die
Unterwanderung der Text- und Gattungskonventionen.

Besondere semantische Merkmale - absurdes Menschenbild: Das absurde Menschenbild re-
sultiert aus einer spezifischen Gestaltung der Figuren (Auflésung der Identitit und Indi-
vidualitat, Kérperlichkeit, Bewegungsformen, Beziehung zwischen Subjekt und Umwelt),
des Lebensraumes, der Zeit sowte der Thematisierung von Bedrohung, Gewalt und Tod.

Mit dieser Definition l6se ich mich einerseits von der in der Forschung lange Zeit
{iblichen Einschrinkung der literarischen Absurde auf das absurde Theater Frankreichs
der 1950er Jahre und setze mich andererseits von denjenigen Forschungen neueren Da-
tums ab, welche zwar den Begriff »Absurde« auf verschiedene Gattungen, Epochen und
Nationalliteraturen ausdehnen, dieser Biindelung von unterschiedlichen Texten aber
keine oder eine in meinen Augen zu weit gefasste Definition des Absurden zugrundele-
gen, so dass die Brisanz der absurden Kerntexte untergeht. Um also einerseits den Be-
griff »absurde Literatur« nicht so auszudehnen, dass er zu weit und allgemein wird und
die Besonderheit der absurden Kerntexte nivelliert, um aber andererseits denjenigen
Texten gerecht zu werden, welche eine Reihe absurder Verfahren aufweisen, habe ich die
Verwendung eines weiten und eines engen Begriffs »absurder Literatur« vorgeschlagen.
Die genannten, spezifischen Textverfahren kommen in unterschiedlichem Umfang in
Texten aller Zeiten vor, die spezifische Erfahrung des Absurden indes ist eine Erfahrung
der Moderne. Sie ruft eine Hiufung der Merkmale sowie eine besondere existentielle
Grundhaltung hervor und schligt sich nur in einer geringen Anzahl von Texten nieder,
welche es indes verdienen, gesondert benannt zu werden.

In Bezug auf die ansonsten sehr erhellende Definition von Donat (2006), welche als
wichtigstes Merkmal die »konsequente Verweigerung von Sinn« sowie dariiber hinaus
fakultativ eine Reihe von Textverfahren nennt (die sich in weiten Teilen mit den von
mir oben genannten Merkmalen der Textualititsverweigerung decken), habe ich darauf
hingewiesen, dass die »Sinnverweigerung« kein Merkmal an sich sein kann, sondern das
Ergebnis der spezifischen Textverfahren ist. Die genannten Textkonstituierungsverfah-
ren sind dariiber hinaus nicht hinreichend, um die Besonderheit absurden Textschaf-
fens zu erfassen, weshalb ich sie, wie oben nochmal zusammengefasst, um die Aspekte

das >Unnormale« der Ereignisse und damit die Existenz einer sinnhaften Gegenwelt markiert
werden. Zu einem hnlichen Ergebnis kommt Hansen-Love (1993, 250): »Wihrend die grotes-
ke Welt vertikal, total(itir) und geschlossen als Anti-Welt einer »offiziellen Ordnung: (Kode)
entgegensteht, diese in- und pervertiert, orientiert sich die absurde Welt an einer horizontalen
Welt der Pragmatik (des Verhaltens, Handelns und der Diskurse).« Den Unterschied zwischen
der Absurde und anderen Stromungen (Hansen-Love bezieht sich in seinem Artikel vor allem
auf die russische Avantgardestromung Futurismus) fasst er mit den Begriffen »Diskurs-Orien-
tiertheit vs. Kode-Orientiertheit« zusammen {bes. 230-240; auch Hansen-Love 1994). Damit
ist gemeint, dass Groteske und Futurismus sich gegen eine bestimmte Weltordnung richten
oder gar eine alternative Weltordnung aufstellen, wihrend die Absurden Diskurse (also Gat-
tungskonventionen, Redeweisen u.4.) unterwandern, dabei jedoch keine neuen Sinnentwiirfe

schaffen.
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des sich durch spezifische semantische Merkmale konstituierenden Menschenbildes
sowie einer existentiellen Grundhaltung erginze, welche wiederum diskursiv zustande
kommt (durch die Zuriicknahme der Erzihl-/Sprecherinstanz, die die absurde Textwelt
unkommentiert prisentiert).

Wie die Textanalysen und -vergleiche gezeigt haben, fihrt eine Traditionslinie absur-
der Literatur in die Textwelt von Christian Morgenstern. Ich konnte einige frappierende
Parallelen zwischen Werken Morgensterns, Charms’ und Becketts aufzeigen. Der Ein-
druck, den die Texte Morgensterns beim Rezipienten hinterlassen, ist dennoch ein an-
derer als derjenige, den die Texte von Charms und Beckett hervorrufen. Morgensterns
Gedichte basieren nicht auf derselben existentiellen Grundhaltung, sie lassen den Rezi-
pienten nicht allein in einer sinnwidrigen Welt ohne Ausweg, sondern sie ermdglichen
am Ende das befreiende Lachen in einer sinnhaften Ordnung. Durch Nuancierung
ansonsten gleicher literarischer Verfahren entsteht in den meisten Texten Charms’ und
Becketts dagegen die verwirrende Atmosphire des Absurden, die den Rezipienten in
der Frage verharren ldsst, wie Hildesheimer es ausdriickt, und keine Antworten anbietet.

Ix! Hamucan 6bi ewe, na yepHunbHinia  Ach! Ich wiirde noch mehr schreiben, aber

KyHa TO BAPYT Ucue3Ja. auf einmal 1st das Tintenfafl verschwunden.
(Charms: »Chudoznik 1 Casy«, 2001, 796) (Charms: »Der Maler und die Uhr«, 1992,
151)
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