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Hans-Edwin Friedrich/Claus-Michael Ort

Hulle und Kratzer

Zu Herbert Achternbuschs Poetik: Medienasthetik, Werkpolitik
und Kunstreligion’

1 Verhiillen — Enthiillen: Achternbuschs Poetik der Substitution
und Metamorphose

In schwarze Nacht gehullt. Eine Hdlle nach der anderen abgenommen, abge-
malt, weggeschrieben. Keinen Geist entdeckt. Der Geist, dein Geist, mein Geist,
ist so willig, daB3 er dir, wenn er sich verflichtigt, dir in deinem Hochsehen
beibringt, daB er entweicht und du auf deinen toten Kérper herabsiehst, und
das ist sein letzter, sein Ewigkeits-Trug. [Hervorh. CMO; »Tomaten« in Ht 172]

An der Mauer neben meinem Bett war so ein Wandteppich, den hat die Oma
aus ihrer Ehezeit mitgebracht. »Streut Blumen der Liebe bei Lebenszeit,
bewahret einander vor Herzeleid, so ein bléder Spruch stand da drauf. Da hab
ich nachts immer hinter dem Stoff mit dem Finger in die Wand gebohrt, das
war so eine Kalkmortelmauer. Damit hab ich meine seelische Lage ausgedrickt.
Das geht mir jetzt beim Erzahlen sofort auf die Tranendruse, weil die Gefuhle
konnte ich nie formulieren, und deshalb hab ich da herumgekratzt. Ich konnte
auch nie sagen, dass ich eine Zeit lang noch gerne meine Mutter gehabt hétte.
Drum schreib’ ich ja immer so einen Schmarrn, das ist immer dieses Kratzen!
Ich bin eigentlich kein Schriftsteller, ich bin nur ein Kratzer. [Hervorh. CMO]?

1.1 Das>Loch¢in der>Hulle<: Kohdrenzprobleme

Das »Abnehmenc« der »Hiillen« ist vergeblich und bringt keinen >Geist¢« zur
Erscheinung, auRer einen subjektiv triigerischen, der »/dein] Hochsehen«
zu einem Blick auf den eigenen >toten Korper« reduziert. Sukzessives >Ent-
hiillens, also die Tilgung von Oberflichen, erweist sich zugleich als ein
selbstwiderspriichlicher Akt der Bildproduktion und des Schreibens, der
»Hiillen« ab-nimmt, in dem er — doppeldeutig mimetisch — >ab-malt« und

1 Claus-Michael Ort zeichnet verantwortlich fiir die Abschnitte 1 und 5, Hans-Edwin Fried-
rich fiir die Abschnitte 2 bis 4.

2 Herbert Achternbusch tiber Heimat (Interview von Christine Doéssel). In: Stiddeutsche Zei-
tung 11./12. Februar 2017, Nr. 35, S. 58.
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»weg-schreibt, also im Akt des Freilegens neue medial verhiillende Zeichen
hervorbringt.?

Und hinter der Oberflichentextur von Wandteppich und volkstiimli-
chem Sinnspruch* befindet sich eine Mauer, deren Aufkratzen als Ersatz
fiir den sprachlichen Ausdruck von Gefiihlen interpretiert wird, als vor-
sprachliche >Beschriftung« Spuren hinterlisst und zugleich zum Aquiva-
lent des Schreibens von vermeintlich sinnreduziertem »Schmarrn« erho-
ben wird.? Als indexikalische »Spur« ermoglicht solcher >Schmarrn¢, dessen
Etymologie und Bedeutungshorizont sowohl >Schmer« fiir >Fette, >breiige
Masse« und >schmierenc als auch »Narbe« oder >Schramme« als sichtbares
Zeichen einer Verwundung umfasst,® Riickschliisse auf seine lebensge-
schichtlichen Ursachen, also hier auf die 'Wunde« des Verlustes der Mutter.
In Was ich denke (1995), deklariert als Brief an die »Mam« [Wid 7], themati-
siert Achternbusch die Prinzipien seiner Poetik des >Mischens« und des
»Enthiillens« wie folgt:

Ich verliere nicht die Spur. Siehst du im Wald eine Hasenspur, was folgerst du?
[Wid 25],

[...] ich beherrsche auch die alchemische Kunst, alles mit allem zu verbinden.«
[Wid 46],

ENTHULLEN 1sT VERHULLEN. Das wollte ich auf schwarzem Grund weil3 schreiben, aber
so Eindeutiges beherrschen andere Maler besser. [Hervorh. i. Orig.; Wid 63].

Die Paradoxie, dass auch dieses Prinzip im Modus des Nicht-Schreiben-Kén-
nens als Nicht-Malen-Kénnen thematisiert wird, also nicht eindeutig und

3 Solches >Wegschreiben« bildet vor dem Hintergrund der hier zu skizzierenden metaboli-
schen Poetik und Werkpolitik von Achternbusch ein beinahe wohlfeiles Exempel fiir die
Sprachphilosophie von Jacques Derrida: Grammatologie [1967]. Frankfurt am Main 1974,
S. 274: »Ein Text-AuReres gibt es nicht. [...] Es hat immer nur Supplemente, substitutive Bedeu-
tungen gegeben, die [...] aus einer Kette von differentiellen Verweisen hervorgehen.«

4 Vollstindig lautet er: »Streut Blumen der Liebe zur Lebenszeit/Bewahret einander vor Her-
zeleid/Froh wandert durchs Leben im gleichen Schritt/Und nehmt als Begleiter den Frieden
mit«; korrekt mit »zur« wird er von Achternbusch bereits in Weg (1985) [Weg 52] als Fahnenauf-
druck und in Wind (1984) [Wi 254] als Beschriftung eines Sonnensegels zitiert.

5 »Die Schmarren [Schmarn] [...] c. figiirlich: jedes Ding, das nicht groR, gut, schén genug,
schlecht, erbiarmlich ist« (Johann Andreas Schmeller: Bayerisches Worterbuch [1827/1837; 2. A.
1872-1877|. Band 1/1. Sonderausgabe. Miinchen 1996, Sp. 553); siehe auch in L'Etat c’est moi
(1972): »Mei, wenn i net oiwei so an Schmarrn zammadenga dat. Wenn ich nicht immer solch
einen Schmarren zusammendenken tite, na. Wenn ich net immer so an Schmarrn zusammen-
denken wiirde.« [Et 126].

6 Siehe das Lemma »schmarre, schmarren, f. m.« in: Jacob Grimm/Wilhelm Grimm: Deut-
sches Worterbuch. 33 Bde. (1854—-1971). Bd. 15 (1899). Miinchen 1984, Sp. 942, dort auch zur
Bedeutung >Geschwitz¢, >Geredex«.



Lat mich in Ruhe sterben, meine Gedanken.
Wenn ich das tberlebe, bin ich tor,

Abb. 1: Hundstage, S. 72-73.

nur als Selbstwiderspruch festgehalten werden kann, wird wiederum durch
genau diese Art des Schreibens enthiilltc.”

Die Ambivalenz von Enthiillen und Verhiillen visualisiert das quasi-
emblematische Bild-Text-Syntagma von Hundstage [Ht 72—-73] als schwarzen
Kreis auf weiler Seite, der seine Umgebung »unterbricht¢, was dreidimensi-
onal als Ubermalung eines weiRen Hintergrundes oder als Auf- und Durch-
brechen einer weif3en »Hiille« gelesen werden kann, in der sich als 'Wunde«
ein schwarzer Krater 6ffnet: »Ein Loch ist ein von etwas umgebenes Nichts,
[...]-« [Hiille 1969; H [44]]

Und einmal mehr dementiert die Paradoxie des Zweizeilers auf der Seite
gegeniiber (»LaRt mich in Ruhe sterben, meine Gedanken. Wenn ich das
iiberlebe, bin ich tot.« [Ht 73] die finale Eindeutigkeit einer Semantisierung
des schwarzen Kreises im WeilRen — von Weilk zu Schwarz, von Hell zu Dun-
kel, vom Leben zum Tod, von aufRen nach innen, zur vermeintlich freige-
legten Letztebene, an der Literatur kaum und allenfalls spurlos zu >kratzenc
in der Lage ist: »So war er nur Schriftsteller und seine Sitze nicht einmal
Kratzer auf dem glasigen Todesauge der Welt« [R 29] — »da beweist es sich,

7 Achternbuschs Absenz-Prasenz-Poetik und ihre Mediendsthetik profitieren zweifellos von
der alten Frage, mittels welcher Zeit- und Raummetaphern als Erinnerungsmedien »die Gleich-
zeitigkeit der entgegengesetzten Funktionen des Bewahrens und Loschens vorgestellt« und die
»Koprasenz von Dauerspur und tabul rasa« realisiert werden konne (Aleida Assmann: Erinne-
rungsraume. Formen und Wandlungen des kulturellen Gedédchtnisses. Miinchen 1999, S. 156;
siehe ebd. S. 151-158 zu »Schriftmetaphern« von Platons »Wachstafel und de Quinceys »Palim-
psest¢ bis zu Freuds >Wunderblock¢; zu »Schrift und Spur« auch S. 209-217).

—_
—_
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daf’ es keine Worter gibt, die wie Sprengladungen die Erde in die Luft rei-
Ren.« [»Indio« in Das Kamel, K [26] und in 1969 51].

Zugleich wird deutlich, dass die vertikale Prozess-Metaphorik des >Boh-
rens¢, »Enthiillens« und >Kratzens« die rdumliche Synchronie des Latenten
sichtbar zu machen beansprucht. Sie ist dabei allerdings gezwungen, Ver-
hiilltes zu einem horizontalen Syntagma zweidimensional zu linearisieren,
konfrontiert also auf den ersten Blick kohdrenzunterbrechende Signifikan-
ten miteinander und setzt sie in irritierende Beziehungen der Nachbar-
schaft. Dadurch entstehen Inkohédrenzen und werden Liicken, Briiche, Risse
und »Locher« sichtbar (vgl. H [43]: »Wenn ich dann Das Loc/h schreibe«), die
durch Metaisierung aufgefangen und iiberbriickt, aber ebenso wenig wie
sexuelles Begehren unterdriickt oder getilgt werden kénnen, was der gegen-
teilige Appell in Der letzte Schliff (1997) umso mehr ahnen lasst:

Da gibt es jetzt auch nichts mehr in ihr [der Kindheit; CMO] herumzubohren,
diese ewige Herumbohrerei, wie in den Frauen, SchluB damit! Aber man kann
sich ja nie vorstellen, wie weiter abwarts es immer noch gehen kann. [DIS 216]

Der »Erschépfungs- und Schépfungsdreh« — »[habe] ja auch ein dickes Buch
dariiber geschrieben: Der letzte Schliff.« [DIS 431] — hélt sich autopoietisch,
also mit Hilfe von Paradoxien der Selbstbeobachtung und ihrer selbstrefle-
xiven Uberwindung in Bewegung. Dies gilt sowohl fiir sDenken, >Erinnern«
und Vergessen« als auch fiir die Funktion des »Verborgenen, das die Voraus-
setzung seiner Aufhellung ist und sich letzterer zugleich verdankt:

[...] manchmal schwant mir, daB man dem Entstehen des Denkens naher-
kommt, indem man es vergi3t! Und das kann ich beileibe noch nicht! Es ist so
armselig zu vergessen, wenn man sich noch gar nichts Bemerkenswertes ein-
fallen hat lassen. Oder? Ja! [DIS 109]

[...] nurim Verborgenen verborgen. Nur im Verborgenen verborgen, bis heute
far mich selbst unbemerkt, konnte ich meinem Strahl eine kleine Dunkelheit
bieten. Meinem kleinen Gott einen kleinen Gottesschatten [...], und Hatschep-
sut Uberlebte, lange fur mich selbst unbemerkt verborgen im Verborgenen.
[Hervorh. CMO; Ed 88]

Die chiastische Tautologie »im Verborgenen verborgen [...] verborgen im
Verborgenen« erweist sich geradezu als Bedingung der Selbst-Offenbarung«
sowohl der »Verborgenheit« selbst als auch des »Verhiillten«.®

8 Dass auch ein infinit linearer Zeichenregress eine >flache« Metaphysik hervorzutreiben ver-
mag, fithrt Derrida selbst vor Augen: Zwar »[heiRt] différer [...] temporisieren, [...] auf die zeit-
liche und verzogernde Vermittlung eines Umwegs rekurrieren, welcher die Ausfithrung oder



1.2. Hdlle und Kamel: Verwandlung als temporalisierte Verhullung

Als programmatisch erscheinen vor diesem Hintergrund bereits die beiden
ersten Buchpublikationen Achternbuschs, ndmlich Hiille (1969) und Das
Kamel (1970),° deren Blocksatz in ihren separaten Erstausgaben Wortgren-
zen und die konventionelle Silbentrennung missachtet, flankiert von der
widerspriichlichen Aussage »Der Mensch kann kein Wort trennen, und hin-
ein/in den Fleischwolf.« [H [25]].

Der zweite Text im Buch Hiille trigt ebenfalls — Rekursion der Verhiil-
lung — den Titel »Hiille« [»Hiille« in Hiille, H [17—60]]'® und thematisiert
mehrfach Akte des gesellschaftlich aufgezwungenen, verweigerten oder des
ersehnten, schiitzenden »Verhiillens« und »Einhiillens¢, ersteres am Beispiel
des auf offener Bithne verweigerten Rollenspiels einer Schauspielerin
[H [19]: »Ich will nicht.«|, gefolgt von Verkleidungs- und Enthiillungsak-
ten der Mitspieler und von finaler Verhiillung [H [20]: »Der Vorhan/g
schlief3t sich.«, ebd. auch [47]]. Dariiber hinaus kritisiert und >enthiillt« die
Ich-Instanz die camouflierenden Geschichtsklitterungen und Euphemis-
men im Nachkriegsdeutschland, so den Deutschlehrer, »der uns Ernst Wie-
chert nahebra/chte, den Namen Walter Benjamin aber nicht tiber die Lip-
pen b/rachte« (H [27]; dhnlich ebd. [28] iiber »Karl de[n] »GroRe[n]«, der

Erfiillung des >Wunsches« oder >Willens« suspendiert« (Jacques Derrida: Die différance [1972].
In: Ders.: Randgéinge der Philosophie. Wien 1988, S. 29-52, hier S. 36), aber als »Supplement
re-prasentiert der Signifikant nicht [...] schlicht ein abwesendes Signifikat, sondern er unter-
schiebt sich vielmehr einem anderen Signifikanten«, um dann »vom Spiel der Differenz aufge-
wertet zu werden |[...|, weil das Spiel der Differenz |...] zunehmend die Kraft der Wiederholung
von Priasenz gewinnt und den Sinn hiitet, reinhdlt und aufspart.« (Jacques Derrida: Die Stimme
und das Phdnomen. Ein Essay iiber das Problem des Zeichens in der Philosophie Husserls
[1967]. Frankfurt am Main 1979, S. 146). Solches lasst sich z.B. fiir Rainald Goetz’ >Abfall fiir
allec konstatieren (siehe Claus-Michael Ort: Vom Abfall zum Licht. Zur flachen Metaphysik der
Schrift in Rainald Goetz’»Rave« (1998) und »Abfall fiir allec (1999). In: Ingo Irsigler/Ole Pet-
ras/Christoph Rauen (Hg.), Deutschsprachige Pop-Literatur von Fichte bis Bessing. Gottingen
2019, S. 183-215). Das »Ich« in Achternbuschs Texten und Filmen versucht von Anfang an, »[...|
sich auch der Unendlichkeit preiszugeben mit seinem biRchen Endlichkeit.« [Schlag 113], und
spétestens Das GespeNsT (1982) renthiillt« genuin religiose Fragen unter seiner provozierend gro-
tesken »Hiille«.

9 Bisher und weiterhin zitiert nach den beiden Erstausgaben; siehe auch Manfred Loimeier:

Die Kunst des Fliegens. Anndherung an das kiinstlerische Gesamtwerk von Herbert Achtern-
busch. Miinchen 2013, S. 29-34. 1969. Schriften 1968—69 (1978/1983; Band 1 der Suhrkamp-
Werkausgabe) enthilt die Macht des Lowengebriills (1970) und unter dem Titel Das Kamel (S. 9—82)
das stark gekiirzte Kapitel »Hiille« und das Kapitel »Rita« aus Hiille sowie die Texte aus Das Kamel
(1970) »Tibet«, »Indio«, »Afganistan« und »2. Mai 69«. Der erste Text aus Hiille, »Zigarettenver-
kéufer, findet sich dagegen in der Neuausgabe von Die Alexanderschlacht (Suhrkamp-Werkaus-
gabe Band 2, 1978: Al2).
10 Dazu Ulrich Breuer: Niemand zu Hause. Achternbuschs »Hiille« in der formativen Phase
des autobiografischen Schreibens [2006]. In: Manfred Loimeier (Hg.): Sommernachtstriume.
Essays zu Biichern, Filmen und Theaterstiicken von Herbert Achternbusch. Weitra 2018,
S. 13-32, hier S. 22.

=y
w
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»30000 Sachsen hin[metzelte|« oder »nur« »um|brachte]« oder zu Plagiaten:
»Der Brecht hat ja unscheniert/abgeschriem von Valentin.«, H [36])

Explizit ist von der »Leibeswarme« des »Schutzmannes« in der »Beklei-
dung in der Fleischhiille« [H [52]] die Rede, die sowohl an die »Neandertaler«
erinnert, die sich der »Nat/ur« noch aussetzen konnten als auch an die
eigene Schutzlosigkeit. Und die »Lust des Gebogenseins« [sic| fiir denjeni-
gen, der in der gelb zu spritzenden »Gehduseplastik« des Ich zu stehen
kommt [H [40]], erweist sich als ambivalent und wird von Ulrich Breuer
als »Trope des Textes« mise en abyme und als »poetologische Metapher«
interpretiert:!

Das rezeptionsasthetische Setting wird anlasslich der Gehauseplastiken aus
Metall verdeutlicht, die der Erzahler entwirft [...]. Eine dieser Plastiken wird
naher beschrieben. Sie vermittelt demjenigen, der sie betritt, »die Lust des
Gebogenseins«, die im Wortspiel die Lust des Geborgenseins im Mutterleib
anklingen lasst. Der Schreiber imaginiert nun, dass sich eine volumin&se Blon-
dine in seine Plastik hineinstellt, die dadurch zugleich zum Objekt méannlicher
Zudringlichkeit werden kann [...]. Das skandal6se Bild der eingeschlossenen
und dadurch zugénglich gewordenen Frau kippt jedoch unvermittelt in eine
Allegorie des angeredeten Lesers um [...]."2

Die Leseranrede »Sie sind dann die Blondine und diirfen gestrichen w/erden,
auf und ab, wie gesagt, eine Hiille.« [H [40]] entwirft somit eine

obszoéne Fassung des Autor/Leser-Bezugs [...], wonach der literarische Text eine
vom Autor entworfene Hulle darstellt. Dieser lasst seine Leser in die Texthulle
einsteigen, um sie nach Lust und Laune streichen (im Sinne von schlagen, strei-
cheln und einfarben) zu kénnen."

»D/ichtungen« (Hiille [58]) wie >Plastiken« werden deshalb zwar als »leer«
imaginiert — »ich mochte leere Riume, daf} andere Kopfe nicht erst beschaf-
tigt sind wegzurdumenc [H [56], dhnlich auch [60]: »nichts mehr im Kopf
haben«|. Dass dies eine paradoxe Illusion bleibt, zeigt sich jedoch schon
allein daran, wie der Text Worter trennt, also deren innere Morphologie
freilegt, latentes Bedeutungspotenzial aktiviert und auch die Brechungen
selbst semantisiert, so z. B. wenn eine Dreizehnjdhrige »gleich erwachsener«
wirke, s wenn man das Wort grof3/und zusammen schreibt« [H [39]] anstatt
sie als »W/urm« (ebd.) zu bezeichnen oder in den Fiigungen »W/orten«

11 Breuer 2018 (wie Anm. 10), zur »Poetologie der Titelmetapher« Hiillec S. 28-32, hier S. 32.
12 Breuer 2018 (wie Anm. 10), S. 29-30.
13 Breuer 2018 (wie Anm. 10), S. 30; vgl. auch H 57: »Bis hierher darfst du lesen«.



[H [33]], »R/einigungsauto« [H [45]], »versch/wunden« [H [51]], »ununt/er-
brochen« [H [52]], »Sp/rache« [H [57]], »D/ichtungen« [H [58]] und zeilenin-
tern »Lebensw Schreibweise« [H [41]]. »TomaR Mahn« ist ferner auch als
Imperativ lesbar, zumal im Anschluss an »denk an Kafka. —« [H [44]]. Und
die folgende Serie an thematisierten »Steigerungen« und »Unterbrechungenc
[H [51]] endet dhnlich selbstreferentiell und paradox wie »I/ndividuumc«
[H [47]], unterbricht sie doch gerade die Signifikanten, die »ununterbroche-
nes« Unterbrechen bezeichnen:

das Auge unterbrach d/en Gedanken den Gedanken unterbrach das Gefuhl
die Gefluhl/e unterbrachen die Weintrauben, die Worter unterbrachen
die/Weintrauben die Weintrauben unterbrachen die Wérter ununt/erbro-
chen stotterte alles. [Hervorh. CMO; H [51-52]]

Auch die Aquivalenz von Kunstproduktion und biologischer Prokreation
folgt der impliziten Poetik von »Unterbrechung« als Substitution und Ver-
wandlung von »Kind« und »Buchyg, also vom »Buch als Kind« zum »>Kind als
Wort im Buch« Vorerst

war das Kind nicht mehr als ein Wort. Ein Bauch voll W/ort. [...]. Als muBte/ein
Buch nicht groBgezogen werden, [...], als muBte ich nicht Gedu/Id haben,
nicht schuften und es erndhren. [...]: A/ls sei die Kunst nicht lebendig, [...]. Das
Buch hat keine Seele. Ich auch keine, oder in mir ist sie ni/cht.« [H [27]]"*

Das vom Mutterleib umhiillte Kind >war« nicht nur in der dargestellten Welt
vor seiner natalen >Enthiillung« dem méannlichen Verschrifter-Ich lediglich
als ein »Wort« présent, sondern es wird auch wieder Wort« geworden sein,
sowohl in der vergangenen Gegenwart der dargestellten Schreibsituation
als auch in der Gegenwart des Textes selbst — das >reale« Kind wird in Kunst
verwandelt, von ihr aufgenommen und zugleich re-prisentiert, also von der
»Tarnkappe der Texthiille« tiberschrieben.’

Dartiiber hinaus sind »Offenbarungen« des »Verhiillten¢, welche dieses
von seinen medialen, kiinstlerischen >Hiillen< wieder befreien koénnten,
kaum zu erwarten: Schon »daf} unter diesen Bekleidungen Menschen sind,
scheint mir unwahrscheinlicher als Christus in der Hostie« [»2. Mai 69¢,
K [63]; auch: 1969, 76). Die latenten Homologien »Gott : Mensch (Jesus)« wie
»Jesus Christus (Gott) : Hostie« wie »Mensch : Kleidung/soziale Rolle« enthiil-
len auf diese Weise bereits in Das Kamel die theologischen und insbesondere
christologischen Implikationen von Achternbuschs Poetik. Diese paralleli-

14 Siehe dazu Breuer 2018 (wie Anm. 10), S. 29.
15 Breuer 2018 (wie Anm. 10), S. 31.

(9]
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siert an dieser Textstelle eine biblisch beglaubigte Gottesebenbildlichkeit
durch die Transsubstantiation von Christi Leib ins zumindest duRerlich
Unkenntliche des >Brotes« mit den akzidentiellen sozialen Rollen, die dem
»Menschen« duflerlich bleiben und sein »Menschliches« entstellen. »Gott« ver-
birgt sich stattdessen »unter Tierfellen« »[...] Gott sah mich aus dem
Hi/mmel an mit sehr beweglicher Schnauze« [ebd.] — und insofern das
»Kamel« als Tier-Emblem widerstdndiger und selbstgeniigsamer Autorschaft
fungiert, konnotiert der imaginierte (»sah mich an«) Kontakt mit einem deus
absconditus unter >Tierfellen< auch bereits eine verkappte Selbstoffenbarung
des Autor-Gottes:.

Wie Hiille generiert ndmlich auch Das Kamel eine poetologische Titel-
Metapher und betreibt die figurale Semantisierung des »Wiistenschi/ff]s]«
[»2. Mai 69¢«, K [71]] zu einer emblematischen pictura des Widerstandes. Das
Kamel als »das unliebenswii/rdigste, dimmste, storrischste und ungemdit-
lichste Geschopf« verdankt »se/inen Ruhm [...] nur seiner leiblichen Befa-
higung« [K [interner Klappentext als quasi-emblematische inscriptio]) und
zeichnet sich durch die »[w]ahrhaft wunderbar|e]« Eigenschaft aus, »daf3
selbst die drgsten Dornen und/Stacheln das harte Maul des Kamels nicht
verwundenc« [K [interner Klappentext als inscriptio]]. Die Geltung dieser pic-
tura einer »storrischen¢, widerborstigen Autorschaft wird sich sodann in
den Kapitel-subscriptiones »Tibet«, »Indio«, »Afghanistan« und »2. Mai 69«
am Erzdhlexempel zu bewdhren haben.'® In »2. Mai 69« treten >Kamele«im
Miinchner Zoo Hellabrunn auf [K [63]], dariiber hinaus werden weitere Kan-
didaten aus einem emblematischen Bestiarium genannt, die das semanti-
sche Anforderungsprofil partiell erfiillen ()Tapire«, »ZwergfluRpferde(). Auch
Kehrseiten und Grenzen der poetologischen tertia comparationis (swiren doch
meine Organe widerstandsfiahig wie/Kieselsteine. Kdnnte ich doch tagelang
so weiterschreiben« [K [61]], werden anlésslich der »[Tiere| in Hellabrunn«
reflektiert, »allesamt bléd gen/ug, die Inhaftierung zu ertragen« [K [68]].
Thre Allegorese zum »Staatsbiirger« und zur metaphorischen »Dickhaut,
Justiz und dergleichen zu verkraften« [»2. Mai 69«, K [68]; 1969 71], verwei-
gert die Ich-Instanz jedoch ausdriicklich — und legt sie damit umso mehr
nahe. Der >Klappentext« von Das Kamel wird in der Ausgabe von 1969. Schrif-
ten 1968—69 (1986) zum kursivierten Vorwort und um einen Satz erginzt,
der die metaphorische Relation von Autorschaft und Kamelritt bekraftigt:
»Einmal mochte ich auf einem Kamel sitzen und einfach in die Wiiste rei-

16 Vgl. den Titel von Achternbuschs »Die Macht des Lowengebriills« (1970); die frithneuzeit-
liche Emblematik schreibt dem >Kamel< Merkmale der Dummbheit, Belastbarkeit, der Autono-
mie und Unbeirrbarkeit zu, siehe Arthur Henkel/ Albrecht Schéne: Emblemata. Handbuch zur
Sinnbildkunst des XVI. und XVII. Jahrhunderts. Taschenausgabe. Stuttgart, Weimar 1996,
Sp. 425-427.



ten: DaR ich dann statt auf einem Kamel auf 100 Seiten reite, entspricht
vielleicht nur meiner Angst vor der Wirklichkeit« (1969 5).17

Dass sich allerdings vier Exemplare dieser Verkdrperungen von Wider-
borstigkeit und storrischer Autorschaft auf Achternbuschs Titelbild »Wiis-
tenschiffe gehen ins weif3e Brauhaus« [auf beiden Buchdeckeln von Bier]
von einer Kellnerin mit zwei gefiillten Biergldsern anlocken lassen, neut-
ralisiert entweder die Widerstandssemantik der >ungemiitlichen« Tiere
zugunsten biirgerlich kommerzieller »Gemiitlichkeit« oder stilisiert die Bier-
schinke indirekt zur unwirtlichen »Wiistenei« des Schreibens: Die Bild-Text-
Hommagen an das »Bier« [»Alle Géste trinken ihr Bier.«, Bier 28] und an die
Kellnerinnen des Schneider Brauhauses in Miinchen legen ersteres nahe.
Der Bedeutungswandel des »>Bieres< vom Katalysator sozialer Agonie in Das
ANDECHSER GEFUHL (1975) und des pikaresk selbstmorderischen »Bierkampfes«
(BierkaMPE 1977) in einer »Weltk, die »noch nicht erldst [ist] [...], weil es sie
noch gar nicht gibt« (Bierkampr, in AS 276) findet nach Der Derp (1982) und
auf dem Weg der somnambulen Mumie in I kNow THE WAY To THE HOFBRAUHAUS
(1991) im Idyll des »Weifen Brauhauses« sein »erlésendes« Ziel [»Die Moral
von der Geschicht: Vernachlissige dein Bier nicht.«, Bier 68|.

Die Ich-Instanz in Das Kamel thematisiert dariiber hinaus auch die miih-
same Suche nach sprachlichen »Bildern« »Ich hatte die Motivsuche, ich
wollte tiefer in die Wii/ste [...]. Mir ist, daR ich nach diese/m schlechten
Zeug nicht mehr weiterschreiben méchte« [»Indio«, K [35]] —, und hofft ver-
geblich auf den verhiillenden Kunst-ornatus figuraler Sprache:

[...] aus dem Fenster und der offenen/Tur gaffend, auf der Suche nach dem
einen Bild, das einem in/der Sekunde, da man es begreift auch hinmacht.
Wenn auf ein-/[sic] mal der Kirschbaum in mir stinde, war ich hin. Aber ein
Kirsc/hbaum verunziert sich nicht mit unsereinem, daBB dann Achtern-/[sic]
busch-Fetzen an ihm herunterhingen, war doch schauerlich oder/? [K [60]]

Das »Begreifen« des Baumes als »Bild« scheint als subjektive Internalisierung
fiir das schreibende »Ich« ebenso selbstzerstorerisch zu sein (»wér ich hin),
wie sie den von Sprachkunst unvollstindig eingehiillten Baum jverun-
zierte(, an dem »dann Achtern-/busch-Fetzen [...] herunterhingen« — und
auch diese selbstreflexive Aussage spielt noch mit den artifiziellen Méglich-
keiten ihrer inhaltlichen Selbst-Verschleierung (»daR dann achtern Busch-
Fetzen an ihm herunterhingen).

17 Die Tiersemantik bei Achternbusch hitte dariiber hinaus eine vertiefende Analyse ver-
dient; erinnert sei an die Elefanten in Der KomantscHE (1979) und an das Nilpferd in Der NEGER
Erwin (1981).

~
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1.3 Emblematische Bild-Text-Beziehungen

Von Anfang an bedient sich Achternbusch frithneuzeitlich prafigurierter
Verfahren einer emblem-analogen Allegorese, auf die er spédter in seinen
bilderlosen Texten ebenso, wie in seinen Filmen und Film-Text-Bilder-
Biichern zuriickgreift, so etwa in seinen Text-Bild-Bidnden aus Texten unter-
schiedlicher Gattungen, aus Fotografien, eigenen Zeichnungen und Male-
reien (also z. B. in Das Haus am Nil [1981], Wellen [1983], Wind [1984], Breitenbach
[1986] und in Das Ambacher Exil [1987]). Zu einem gleichsam fraktalen Bild-
Text-Hybrid potenziert sich diese Strategie des Medienwechsels im Buch Die
Fohnforscher (1985), das den Drehbuchtext des Spielfilms Die FOHNFORSCHER
(1985) zwischen einer Serie aus kleinformatigen Standfotos am Ende und
einem Bilderzyklus aus 45 ganzseitigen Aquarellen am Anfang situiert, die
wiederum aus meist unvollstindigen Ubermalungen — >Verhiillungen« —
von (partiell noch lesbaren) Zeitungsartikeln und sowohl rahmenden hand-
schriftlichen inscriptiones und subscriptiones als auch bildinternen Beschrif-
tungen bestehen. Die Bilder des Zyklus werden im Film gezeigt und von
der Figur des Malers Herbert kommentiert, zwei von ihnen finden sich im
Buch verdoppelt, aber verkleinert auf einem der Standfotos wieder (Ff 93),
und die Figurenrede iiber die >Féhnforscher«Bilder ist im vorausgehenden
Drehbuchtext nachzulesen [Ff 57—88, von »Der Zug der Urnen« bis zu »Der
Fohnforscher«]. Bild-Text-Potenzierungen in bedeutungserweiternder oder
verdunkelnder Funktion durchziehen den gesamten Text, dessen einzel-
bildinterne >Tiefen«-Schicht wie ein unvollstindiges, umgekehrtes Palimp-
sest und dessen horizontal-syntagmatische Leserichtung wie ein auf Buch-
format erweitertes, selbst-rekursives >Fohnforscher«-Emblem anmutet.!®
Bild-Text-Koppelungen treten bei Achternbusch dariiber hinaus in zwei
Varianten auf. Zum einen beanspruchen sie vertikal jeweils nur eine Buch-
seite — entweder Emblem-dhnlich sujetlos und mit inscriptio-Gedichten in Es
ist niemand da (1992) [Ed 180—-190] oder mit zentrierten Prosa-subscriptiones in
Ich bin ein Schaf (1996); Bilder begleiten jedoch auch sujethaft fortlaufende
subscriptio-Flie3texte, so z.B. in Karpfn (1998) und in Dschingis Khans Rache.
Bayerisches Totenbuch vom 16.8.1992 (1993), in dem Fotografien der bemalten
AuRenwinde von Achternbuschs Haus im dsterreichischen Waldviertel ein

18 Zum werkpolitischen Kontext der Textorganisation der Fohnforscher siehe unten, Ab-
schnitt 3.3. Die Malerei von Achternbusch und ihre formalen und inhaltlichen Serialisierungs-
prinzipien thematisiert Marina Schneede: Handstand auf Totenschaddel. Herbert Achternbusch,
der Maler. In: Herbert Achternbusch. Der Maler. Hg. von Marina Schneede und Matthias Klein.
Miinchen 1988, S. 13—16; siehe auRerdem Matthias Klein: Selbstportrit und Eigensinn. Aspekte
zur Malerei Herbert Achternbuschs. In: Herbert Achternbusch. Der Maler. Hg. von Marina
Schneede und Matthias Klein. Miinchen 1988, S. 48-59, ebd. auch zu den Bilderzyklen Die Fohn-
forscher (1984) und Fohnchel (1986), S. 51-54. Vgl. ansonsten Loimeier 2013 (wie Anm. 9), S. 232—
255, zur »Serialitit« von Bildern und Texten vor allem S. 246-250.
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S. 189"

©

Zitrone

Gestern und heute

Ist mir geliehen

Ich schnitze die Beute
Morgen versteh ich
Die Siinde und griifie
Sie )

Aus dem Jenseils
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19 Dass der »fortgeschrittene Prosatext [...| mitunter die Worte selbst [zerlegt], [...| damit ihre
semantische Integritit auf[bricht| und [...] den Wortkérper auf das in ihm andere hin [6ffnet]:
auf die Ikonizitdt des Wortesk, trifft auch fiir Achternbuschs poetisches Verfahren zu (Ralf
Simon: Voriiberlegungen zu einer Theorie der Prosa. In: Armen Avanessian/Jan Niklas Howe
[Hg.]: Poetik. Historische Narrative und aktuelle Positionen. Berlin 2014, S.124-144, hier
S. 141). Schon Schneede 1988 (wie Anm. 18), S. 13, verweist auf Achternbuschs »Gattungsab-
folge, an deren Anfang das gemalte Bild steht; ihm schlieRen sich das geschriebene und das
gefilmte Bild an«; Frieda Grafe: Er saR auf einem Steine. Zwischen den Bildern. In: Herbert
Achternbusch. Der Maler. Hg. von Marina Schneede und Matthias Klein. Miinchen 1988,
S. 31-33 weist zudem darauf hin, dass »[...] Schrift nichts anderes ist als die schleichende Abs-
traktion von Bildern.« (S. 31).
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zweites narratives Syntagma bilden.?® Zum anderen kénnen Texte und Bil-
der aber auch jeweils horizontal getrennt auf zwei gegeniiberliegenden Sei-
ten platziert sein — wiederum entweder Emblem-analog, wie streckenweise
in Hundstage (1995), z.T. mit Epigramm-dhnlichen Text-Korrelaten (im
Kapitel »Mitte« v.a. von Ht 31-81; ansonsten auch als FlieRtextillustration,
Ht 188, oder als Vignette am Seitenende, z.B. Hat 140) oder eher narrativ
gekoppelt, so dass die Einzelbilder die je gegeniiberliegenden, syntaktisch
abgeschlossenen Textsegmente kommentieren oder illustrieren, so in Das
Buch Arschi (1994) und in Schlag 7 Uhr. Roman (1997), wiahrend in Die Reise
zweier Mdonche (1999) die meist halbseitigen Textabschnitte zusitzlich durch
Majuskeln markiert werden.

Insbesondere Ich bin ein Schaf und Die Reise zweier Monche lassen ahnen, wie
eine Bild-Text-Erzihlung die semantische Statik aus Text (inscriptio bzw.
subscriptio) und Bild (pictura) einerseits und die lineare, potentiell erzdhleri-
sche Progression andererseits auszubalancieren vermag. Dass dabei die
Bedeutungskongruenz von pictura und Text und Uberschrift stark reduziert
sein kann, mag ein Beispiel aus Es ist niemand da verdeutlichen [Ed 189], siehe
Abb. 2: Das rerklirende« Gedicht — nicht in subscriptio-Position, aber in 4hn-
licher Funktion — hat auf den ersten Blick wenig mit dem Titel (inscriptio)
»Zitrone« zu tun, diese dagegen eher mit der Strichfiguren-pictura, die hand-
schriftlich durch das bildinterne Pronomen »Ich« benannt wird und in der
vier Ovale einen schwarzen Punkt umschlieRen.

1.4 Unterbrechung — Verneinung - Schweigen

Ein weiteres Prinzip der Bedeutungskonstitution durch Kohirenz-
»Unterbrechung« manifestiert sich ebenfalls in Das Kamel, ndmlich im Text
»Afganistan«, wo dargestellte Polyphonie — einschlieRlich einer Pausenzei-
chenmelodie, die durch den mit ihr urspriinglich verbundenen Liedtext
bezeichnet wird und die Unterbrechung des Rundfunkprogramms {iiber-
spielt — iiber monosemische Wortwiederholungen zu graphemischer Ver-
stimmelung fihrt:

Die Musik hort jetzt auch auf, Koéchelverzeichnis, Kéche/lverzeichnis nach
einer Pause von 2 Minuten melden wir uns Afganistan w/ieder Pausezeichen
solang der alte Peter nochmals dazwischen/Afganistan Afganistan Afga
solang der alte Peter Afganistan/Afganistan Afganistan Afganistan Afganis-
tan Afganistan A/fganistan jetzt fangt Judith im Bad oben eine Zeitansage es

20 Zu den skripturalen Wandmalereien an den AufRenwinden des Hauses im Waldviertel
siehe: Herbert Achternbusch. Lichtwechsel. Miinchen: Landeshauptstadt Miinchen. Kulturrefe-
rat 2008.



ist/22%. Heinrich Boll hat Klarsfeld einen Blumenstrau3 nach Paris/geschickt
[...] [Hervorh. CMO; K [48]]*

Auch diese Passage legt latente Bedeutungspotenziale frei und spielt mit
morphologischen und syntaktischen Segmentierungsalternativen (»Kéchex,
»solang der alte Peter Afganistan«, »im Bad oben eine Zeitansage«) ebenso
wie mit stadttopografischen und christlich-apostolischen Konnotationen.

Fiir beide Texte »Hiille« (in Hiille) und Das Kamel gilt, was Heinrich Vorm-
weg schon 1981 treffend charakterisiert hat:

Schreibend konkretisiert ist, was den Schreibenden als seine nachste Realitat
umhdllt, und dazu gehéren Erinnerungen, Vorstellungen, Winsche ebenso
wie Wahrnehmungen, angenehme, stérende und erschreckende. Der Schrei-
bende lebt in seiner Hulle, die Hille ist er selbst, er kann sie —auch wenn er es
mochte — nicht abschitteln.?

Als sinnfillige >Enthiillung« logischer Potenzialitit als Kontingenz des
Anders-sein-konnens fungieren im Gesamtwerk Achternbuschs hiufig auch
Verneinungen als Kehrseite jeder Bejahung und Positivitét, die in zahlrei-
chen Texten variantenreich zelebriert werden, als skripturaler Selbstwider-
spruch auch bereits in Hiille (1969): »unsw., ohne n.« [H [24]].

So segmentiert Es ist niemand da seine vier Teile, worin es abwechselnd
»darum geht weiterzumachen« und »aufzuhoreng, in zundchst 22 (ein-
schlieRlich einer homophonen Homonymie: »Kein Kain« [Ed 32—33|, dann
in zweimal acht und im vierten Teil in sieben Verneinungsabschnitte, die
von acht Bejahungsabschnitten gefolgt werden, welche wiederum je eine
bis acht Entitit(en) betreffen — von »Ein Hut«, »Zwei Rosen«, »Drei Kiinste«,
»Vier Gedankenc, »Fiinf Mddchen«, »Sechs Kréten« und »Sieben Fragen« bis
zu »Acht Anmerkungen« [Ed 227-255], so dass 53 Abschnitte 45 Entititen
negieren und acht finale Abschnitte 36 bezeichnete Entitéten als gegeben
bestétigen — die Prasenz der Bezeichnung und die Bezeichnung von Prasenz

21 Die von dem Wiener Volkssinger Wilhelm Wiesberg komponierte Melodie wird zunéchst
dem Liedtext »So lang der alte Steffel am Stephansplatz noch steht« unterlegt; um 1880 ersetzt
der Miinchner Volkssidnger Michl Huber den >Stephansdom¢ im Text durch die Miinchner
Stadtpfarrkirche St. Peter. Seit 1948 dient die Melodie als Pausenzeichen des Bayerischen Rund-
funks (siehe Volker D. Laturell: Volkskultur in Miinchen. Aufsitze zu Brauchtum, musikali-
sche Volkskultur, Volkstanz, Trachten und Volkstheater in einer Millionenstadt. Miinchen
1997, S. 314f., und das Manuskript zur Sendung von Xaver Friithbeis: Mittagsmusik extra. Deut-
sche Volkslieder. Nur komplett mit Schlussakkord — So lang der Alte Peter (31.12.2014, BR-
Klassik; https://bit.ly/3iRjOmG).

22 Heinrich Vormweg: Ich in dieser Umgebung [1981]. In: Jérg Drews: Herbert Achternbusch.
Frankfurt am Main 1982, S. 63—69, hier S. 67.
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und Absenz (Negation) divergieren.?® Die Verneinungsserie miindet nach
45 Segmenten in acht bejahende Abschnitte, deren Titel die Zahl der nicht
negierten Entitdten von einem »Hut« bis zu acht >Anmerkungen« erhéhen.
Die Seiten-Grenze zwischen »Kein Hut« [Ed 226] und »Ein Hut« [Ed 227-231]
konfrontiert die weitgehende lautliche Aquivalenz fast identischer Signifi-
kanten tiberdies mit der kontradiktorischen Maximalopposition ihrer Sig-
nifikate: bindre semantische Eindeutigkeit und die Oberfliche ihrer
Bezeichnung widersprechen einander.?*

Die Antithese »Hut/kein Hutc« wird zwar allein schon durch die unter
»Kein Hut« subsumierte Textpassage [Ed 226] raumzeitlich ins syntagmati-
sche Nacheinander entfaltet und damit als Verstindnishindernis entschérft;
zugleich wirft die elocutio des Textes implizit aber das Problem der eindeu-
tigen Pradikation auf, die zwischen Tautologie und Paradoxie oszilliert und
an die rhetorische Antithese-Figur der distinctio erinnert, die »das gleichzei-
tige Vorhandensein und nicht Vorhandensein einer Sache aussagt.«* Bereits
im Abschnitt »Kein Wunder« [Ed 202—204, hier 203] ist iibrigens von einem
yHut« als Film-Requisite die Rede, um die bairische Figur der (oft auch dop-
pelten) Verneinung als Bekriftigung ins Spiel zu bringen (»als [...] Peter
Luppa den flachen Hut [...] hervorzieht: Zieht er nicht den flachen Hut
heraus.« [Ed 203])

23 Georg Stanitzek: Was ist Kommunikation?. In: Jiirgen Fohrmann/Harro Miiller (Hg.): Sys-
temtheorie der Literatur. Miinchen 1996, S. 21-55, erldutert Niklas Luhmanns Kommunikati-
onsbegriff und die Probleme situationsabstrakter (»ent-ereigneter« S. 24) >Kompakt-Kommuni-
kation« im Medium der Schrift am Beispiel von Achternbuschs Wind, Wanderkrebs (»Kartoffel,
S. 31, S. 44) und Es ist niemand da. Der nachgerade frithromantische Zusammenhang von Nega-
tion und Selbstbeobachtung des Kunstwerks im Kunstwerk (S. 45, auch S. 51) kann an Achtern-
buschs werkimmanenter Poetik nachvollzogen werden (S. 53-55) und verspricht eine erhel-
lende Deutungsperspektive fiir zentrale Strukturen von Achternbuschs Poesie, fiir ihre
Werkpolitik und ihre Selbstreferentialitit; siehe auch Georg Stanitzek: Zeitunglesen mit Ach-
ternbusch. In: Texte zur Kunst 20 (1995) 5. Jg., S. 69-73, der den Anti-Avantgarde-Impetus der
Kritik am vermeintlichen Dilettantismus Achternbuschs aus der Perspektive handwerklich
»guters, »unterhaltender« Kunst herausarbeitet.

24 Der Abschnitt »Kein Fremder« [Ed 180-191], der aus elf einseitigen Text-Bild-Kopplungen
besteht, verkompliziert die Nein-Ja-Bilanz allerdings, enthilt er doch zehn quasi-emblemati-
sche Seiten, deren inscriptio-Uberschriften nicht negieren, darunter auch »Fremder« [Ed 184,
mit Gedicht|, wodurch der Abschnittstitel »Kein Fremder« [Ed 180, ohne Gedicht]| selbst wiede-
rum negiert wird.

25 Heinrich Lausberg: Elemente der literarischen Rhetorik. Eine Einfithrung fiir Studierende
der klassischen, romanischen, englischen und deutschen Philologie [1963]. 9. Aufl. Miinchen
1987, S. 126 (§ 389, 3. c.); siehe auch ebd. S. 93-95 (§ 289-292) zu distinctio und reflexio als mono-
logische bzw. dialogische »Realisierung der Bedeutungsverschiedenheit« (S. 93). Die rhetori-
sche und emblematische Feinstruktur der Werke Achternbuschs harrt nach wie vor einer ein-
gehenden Analyse.



Die bayerische Sprache hat es im Laufe der Jahrhunderte gelernt, eine Beja-
hung durch eine Verneinung auszudricken [...]. [Ed 202]

Die Negation des Geschehenen als Bekraftigung, das macht uns so schnell nie-
mand nach [...]. [Ed 203]

Im »Vorspiel« von Schlag 7 Uhr. Roman (1999) schlieflich, in dem »es darum
geht, daR der Held keinen Namen hat und keine Namen will, denn zur
Reinheit gehort die Namenlosigkeit« [Schlag 5], werden Identitits- und
Benennungsprobleme auf eine Semiotik des Schweigens und auf das Prob-
lem der Bezeichnung von Negativitit zuriickgefiihrt:

Schwachsinn!

So ein Schwachsinn, Hans!

Ich heiBe nicht Hans.

Seit wann heiBt du, Hans, nicht Hans?

Ich habe noch nie Hans geheiBen! [...].

Hans! Erkenn dich doch wieder! Ich habe doch immer gesagt: Hans, trinken wir
noch eine Halbe. Und du hast nie nein gesagt. Wenn das kein Beweis ist, Hans!
Manfred, du kannst mich jetzt gleich! Da hére ich doch gleich lieber nichts als
deinen Schmarren.

Manfred! So, jetzt bin ich auf einmal der Manfred! Wer ist denn dieser Man-
fred, mit dem du mich verwechselst?

Auch so ein Depp -

Manfred!

Hans!

Also, so gesehen kennen wir uns gar nicht, Hans.

[...]

Du wirst doch am Ende nicht selber Hans heiBBen? [Schlag 5]

Die rahmende Erzidhlinstanz zieht daraus Schliisse fiir den paradoxen Um-
gang mit gebrochenem >Schweigen¢, das von verbalem >Schmarren« einge-
hiillt wird und das es in Schlag 7 Uhr verbal und ikonisch zu renthiillenc
gilt — und das dennoch immer nur verfehlt werden kann:

Die Aktion des Sprechens ging in ein Schweigen Uber. Die Meinung Uber das
Schweigen hat den Nachteil, daB man der Annahme ist, nun beginne das
Schweigen. Aber das Schweigen war immer da und wurde nur manchmal
unterbrochen.

Dem Schweigen also einen Namen zu geben, ware abstrus. Die Unterbrechun-
gen, ja, die kann man benennen, etwas wie Tiefs oder Hoch in der Meteorolo-
gie. Darin gleich wieder einen meteorologischen Namensbeweis des Schwei-
gens definieren zu wollen, ist abwegig.

Schwachsinn. [Hervorh. CMO; Schlag 5-6]
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Nicht Schweigen unterbricht verbale Kommunikation, sondern Sprechen
unterbricht ein >Schweigens, das nur ex negativo als lautliche, typografische
oder semantische Leerstelle, also durch seine zeitweise Negation — »Unter-
brechung« — erfasst, nicht aber direkt »benannt« werden kann. Unterbre-
chungen, Briiche — semantische, typografische, syntaktische — entgehen
zwar ihrer Bedeutsamkeit als kleine >Locher« im Werk von Achternbusch
nicht, fungieren aber als paradoxe, weil benennbare Supplemente des
»Schweigens«.?¢ Als solche konnen sie widerspruchsfrei thematisiert und
sogar quantifiziert werden:

Ich springe wieder. Wie oft? Das kann man ja an meinen Blchern abzéhlen.
[Hervorh. CMO; We 81]

Kennern sind die Briche in meiner Arbeit bekannt, und viele Doktoranden
werden von meiner Schande zu kiinden wissen! Ich bitte um lhre Nachsicht und
wollte nur Ihre Einsicht bestétigen [...], daB einer doch nicht so viel schaffen
kann, ohne daB3 etwas dran ist. [Hervorh. CMO; Ed 240]

1.5 Die Asthetik der >Loch«pictura: Ahnlichkeit, Tautologie, Paradoxie

Héaufig dient auch >Loch« selbst als remblematisches« Bild des poetischen
Prinzips von Verhiillen und Enthiillen, das durch Stérung von Sinnzuwei-
sungen das Nicht-Bezeichenbare einkreist und, wie in Das LertztE LocH
(1981), vielfdltige Konnotationen ermdglicht — vom Mutterschof bis zum
Grab. Als letzte Sinn-Unterbrechung, die es gleichwohl zu kommunizieren,
also medial zu reprdsentieren und dsthetisch in »unschicklich[en]« Versu-
chen von mAllegorese« zu bezeichnen (oder zu iiberspielen?) gilt, erscheint
hier der Genozid an den Juden, dessen Erinnerung und Vergessen die
Figur Nil wie Empedokles bei Holderlin in das letale »Loch« des Stromboli-
Kraters fiihrt.?”

[...] obwohl er [Achternbusch] den Holocaust thematisiert, ist dessen beharrli-
ches Nachleben das eines (Ver)Storfaktors, der sich in Form von Fehlleistungen,
von mehr oder weniger absurden Verdrehungen oder auf der sprachlichen
Ebene als Versprecher manifestiert, als »schwarzes Loch«.?®

26 Christiaan L. Hart Nibbrig: Rhetorik des Schweigens. Versuch iiber den Schatten literari-
scher Rede. Frankfurt am Main 1981 eréffnet eine Vergleichsperspektive von Kafka und Hor-
vath bis zu Kroetz, Beckett und Celan, die Achternbuschs Semantik des >Schweigens« einzuord-
nen erlaubte.

27 Siehe dazu die Analyse von Thomas Elsaesser: Tarnformen der Trauer: Herbert Achtern-
buschs »Das letzte Loch« [2003]. In: Manfred Loimeier (Hg.): Sommernachtstraume. Essays zu
Biichern, Filmen und Theaterstiicken von Herbert Achternbusch. Weitra 2018, S. 193-225,
besonders S. 206-225, hier S. 210.

28 Elsaesser 2018 (wie Anm. 27), S. 207.



Und als asthetischen Stoérfaktor und Kommunikationshemmnis einer
»mifRgliickte[n]| Trauerarbeit«?® >iibersetzt« Das LETzTE LocH den Holocaust und
dessen zu sithnende Opfer mit Hilfe einer absurden Umrechnung in zu
trinkende Schnépse (»Also gut, dann trinke ich halt 1000 Jahr lang téglich
eine Flasche Schnaps. Denn irgend jemand muR der Gerechtigkeit Geniige
tun.«),*® was die Briichigkeit jeder »sinnhaften« Aufarbeitungsbemiihungen
freilegt und die »Beziehungsarbeit« von Nil und »(letzter)« Susn

als Tarnform der (nicht geleisteten) Trauerarbeit an der deutsch-juadischen
Katastrophe oder die (negative) deutsch-jldische Symbiose als Tarnform der
Beziehungsarbeit nach dem deutschen Opfer-Tater-Schema

zu interpretieren erlaubt.*

Die publizierte Fassung in Das Haus am Nil (1981) bedient sich dartiber
hinaus quasi-emblematischer Mehrfach-Rahmungen der >Loch«pictura: So
schlégt der inscriptio-Kommentar im Vorwort [HN 7] als »Motto« vor: »Es gibt
Dinge, die zu ernsthaft sind, als daf3 man sie ernst nehmen diirfte. Nie wie-
der Krieg, nur MaRkriige!« [HN 7|, das im Text vom ARZT inhaltlich wieder-
holt wird [»So unvermeidbar ist zuweilen die Licherlichkeit, um den Ernst
zu wahren.« HN 133] und eine kursivierte subscriptio interpretiert Das LETzTE
LocH am Ende und schlief3t mit der Sentenz: »Die Zeit der Dialektik ist vorbei.
Aus viel wird nicht mehr Besseres, nur noch nichts ...« [HN 155], was tiber »nihilc
auf die Figur NIL zuriickverweist, »nichts« also wiederum textintern mit
Bedeutung aufladt.>

Im achtzehnten und letzten Kapitel von Das Haus am Nil [HN 179-186]
folgt eine Diskussion zwischen BLODE WOLKE und ICH iiber den »Sinn des

29 Elsaesser 2018 (wie Anm. 27), S. 207.

30 Das Drehbuch von Das Lerzte LocH findet sich als Kapitel 11 bis 15 in Das Haus am Nil (1981):
HN 112-155, hier 132.

31 Elsaesser 2018 (wie Anm. 27), S. 225. — Zur Thematik siehe auch Hans-Edwin Friedrich:
»Aber der Toten wegen fliichte ich mich in die unzerreifbare Kette des Biers« — Die Reflexion
der Judenvernichtung in Herbert Achternbuschs Werk der achtziger Jahre [2012]. In: Manfred
Loimeier (Hg.): Sommernachtstraume. Essays zu Biichern, Filmen und Theaterstiicken von
Herbert Achternbusch. Weitra 2018, S. 173-192.

32 Vor diesem Hintergrund muss Thomas Elsaessers Aussage anlésslich von Das LETzTE LocH
allerdings revidiert oder zumindest prizisiert werden: »Achternbusch forces both language
and image towards the literal rather than the figurative.« (Thomas Elsaesser: Achternbusch
and the German Avant-Garde. In: Discourse. Berkeley Journal for theoretical studies in media
and culture. Special issue [2007], S. 92—112; hier S. 111). Angesichts dessen, dass Das LETzTE LocH
Bildlichkeit, Vergleichbarkeit und ihre Grenzen permanent selbstreflexiv verhandelt (z.B. HN
146, Hervorh. CMO: »BLODE WOLKE/STIMME Ich sehe jetzt wieder das Meer. Mir fillt wieder
nichts ein, womit ich das Meer vergleichen kénnte. Aber wir haben Zeit.«), ist eher von einem
unabschliefbaren Prozess der Bildfindung auszugehen, in dem die literalen Bedeutungen figu-
raler Rede ebenso ausgeschopft werden wie die figuralen Potenziale des Wortlichen.
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Lebens« [HN 179] und iiber >Schuld« [HN 179f.] in der Gegenwart des Schrei-
bens ([»[...], was schreibst du jetzt da? Du schreibst nichts Neues, du schreibst
das 18. Kapitel.« HN 181). Zugleich reflektiert BLODE WOLKE die Metabolis-
men zwischen Tautologie und Paradoxie anhand divergierender oder mono-
semischer Beziehungen von Lautgestalt ((Hiille) und Inhalt:

BLODE WOLKE Ja reimt sich immer auf ja. Genauso wie sich Haus auf Haus
reimt. Maus passet da gar nicht hin. Aber ja reimt sich am besten. ICH Ja.
BLODE WOLKE Jetzt kannst Du es. Ich mein, da singen sie immer »Und wenn
es aus ist, dann ist es gar«. Da kannst du genauso gut sagen »Wenn es aus ist,
dann geht es an«. BloB3 daB sich das dann nicht reimt. Geh reim das doch, du
bist ein Dichter. Ich kann nicht schreiben. Das heiBt, ich kann das auch. ICH Ja.
[HN 184f.]3

Als metasprachliches Experimentierfeld fiir solche Sprachspiele bieten sich
besonders diejenigen rhetorischen Stilmittel im Dienste des figural verhiil-
lenden ornatus an, die als Similaritits- und Kontiguitédts-Tropen (Metapher
und Metonymie) Bedeutungen substituieren und iibertragen.* Insbeson-
dere Metaphern und Vergleiche vermégen heterogene, auch partiell oppo-
sitionelle oder disparat scheinende Bedeutungsbereiche zu korrelieren, sind
aber jeweils auf ein minimales tertium comparationis von semantischer Ahn-
lichkeit angewiesen [»Das Leben ist kurz wie eine Badehose«; Ff 5 und 78|,
das die >Briicke« vom manifesten bildlichen, also kohdrenz- und kontext-
unterbrechenden Ausdruck zum sverhiillten¢, durch den Tropus substitu-
ierten Terminus bzw. zum rahmenden Sinnzusammenhang zu beschreiten

33 Dass Homonyme, Reimserien und Kalauer — etwa in Das Haus am Nil — keineswegs >unsin-
nige« Spielereien eines »schwachen« Autors sind, zeigt anldsslich von Sintflut (1985) schon Gil-
lian Pye: Albtraum oder Freiraum? Herbert Achternbuschs »Sintflut« und die Grenzen des
Komischen [2002]. In: Manfred Loimeier (Hg.): Sommernachtstriume. Essays zu Biichern, Fil-
men und Theaterstiicken von Herbert Achternbusch. Weitra 2018, S. 119-143: Sie erschweren
»metaphysischec Sinn-Produktion und bringen die »paradoxe Wirkung« eines »gescheiterten
Humors« (S. 132) als Storfaktor hervor, der »Selbstreflexivitit« (S. 132, FuBnote 273) steigere
und die »Sehnsucht nach méglichen Erklidrungen (S. 135) diipiere. Mit dem »Paradox, dass das
Konzept existentieller Absurditit selbst ein Weg ist, Bedeutung zu schaffen« (S. 135-136),
nihere sich Achternbusch »dem existenziell Absurden radikaler [...] als das Theater des Absur-
denc (S. 136). Dass laut Pye solch »lahmer« »Unsinnshumor« von »metaphorischen [Bedeutun-
gen|« ablenke, erscheint jedoch nicht generalisierbar — allenfalls werden figurale Bedeutungs-
raume als arbitrar reflektiert und verunsichert (siehe dazu unten).

34 Quintilian bezeichnet die Metapher explizit als »translatio« (Marcus Fabius Quintilianus:
Institutionis Oratoriae Libri XII [...]. Ausbildung des Redners. Zwolf Biicher. Hg. u. iibers. von
Helmut Rahn. Zweiter Teil, Buch IX. Darmstadt 31995, S. 218/219).



erlaubt und sich zwischen tautologischen und antinomischen Grenzwer-
ten — also Extremen von Ahnlichkeit und Differenz — positioniert.*

So beginnt die stellenweise homophone neunzehnzeilige Pradikations-
serie in »Im Tal des Todes« (Happy oder Der Tag wird kommen [1975], Ha 94) mit
»Im Innern sind die Steine eins/nicht mehr so tief« und miindet iiber »Das
Bergsein greift weiter/Bergrein Bergstein/[...] Ein Berg sein/Ein Berg ist ein
singender« in die Zeilen »Ein sich gleichender/Berg = Berg« [Ha 94]. In Mix-
wix (1990) regt die Vergleichsserie

ALLEIN

Wie eine Mortadella
Wie ein Hinweisschild
Wie 2 Frauen

Wie 2 Fasane

Wie alle Blumen

Wie Karl Valentin

Wie 1 Schmetterling [MW 173]

dazu an, iiber das zugewiesene Vergleichspradikat des >Alleinseins< hinaus
iiber die paradigmatische Ahnlichkeit — Vergleichbarkeit — der disparaten
figuralen Termini >Mortadella/Hinweisschild/Frauen/Fasane/Blumen/
Karl Valentin/Schmetterling« ebenso nachzudenken wie iiber die Quantifi-
zierbarkeit und Pridizierbarkeit von »allein« (inwiefern konnen zwei Frauen
oder Fasane iiberhaupt rallein¢ sein?).

Auch die vollstindige oder zumindest lautliche Ahnlichkeit von Signifi-
kanten nicht nur im homonymen Fall gibt spielerischen Anlass zu implizi-
ten Bedeutungsvergleichen und Priadikationsexperimenten und wird zur
Produktion neuer Signifikate genutzt. Besonders konsequent verfahrt dabei
Wellen (1983), dessen neun Kapitel (von »Ober Oberin« iiber »Chinchinsinn«
zu »Kamera Kameradenc) dieses Prinzip in zahlreichen Binnen-Uberschrif-

35 Siehe dazu Niklas Luhmann: Tautologie und Paradoxie in den Selbstbeschreibungen der
modernen Gesellschaft. In: Zeitschrift fiir Soziologie 16 (1987), H. 3, S. 161-174 und Gerhard
Plumpe: Kunst ist Kunst. Vom Subjekt zur Tautologie. In: Symptome. Zeitschrift fiir Epistemo-
logische Baustellen 6 (1990), S. 66—75, hier S. 73: »Die tautologische Formulierung ist paradox,
da sie mit einer Differenz operiert, die keine ist. Um die [...] Kommunikation nicht zu blockie-
ren, ist es daher notwendig, das Paradoxe dieser Tautologie aufzulésen und ergiebigere,
anschlussfiahigere Selbstbeschreibungen anzufertigen.«
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ten morphologisch und lexikalisch erproben.®® Korrekte Fiigungen mit
kohirenten Aussagen [z. B. »Logo Togo« We 11; »Kluger Kluge« We 15; »Wer
Wir« We 28; »Freier Freitag« We 47; »Walle Welle« We 158; »Schiefes Schiff«
We 231] koexistieren mit blof§ lautlichen, manchmal auch semantischen
oder zumindest textintern semantisierbaren Paradigmen [»Fordern For-
dern« We 41; »Lot Tot« We 69; »C’est la vie Selleri« We 212; »Spiegel Spie-
gelei« We 45; »Wasserhahn Wasserhuhn« We 209; »Aus Aas« We 249; »Hell-
see Hilse« We 187; »Krause Grausee« We 185, »Herr Krause [steht] am
Grauseek, ebd.; »Deggendorf Deppendorf« We 237], auch morphologische
und phonologische Manipulationen z.B. aus Das GespensT werden zitiert
[»Poli Zisti« We 20; »Polizeit« We 23].

Monosemische Wort-Duplikationen wie »Tee Tee« [We 39], »Verdammt
Verdammt« [We 49], »Ohje Ohje« [We 181], »Weg Weg« [We 183] und »MaR
Maf3« [We 251] markieren dabei den logischen Extrempunkt einer Mikro-
Syntagmatik, die keine Hierarchisierung ihrer beiden Elemente ermdoglicht,
wahrend die anderen Varianten wechselseitig als semantische >Verhiillun-
gen« oder »>Enthiillungens, also als Bedeutungstilgungen, Bedeutungserwei-
terungen oder -verschiebungen interpretiert werden kénnen (vgl. das Ana-
gramm »Ende Eden« We 71). Dass die 18 Binnen-Uberschriften des Kapitels
»Wellen« [We 75-123] jeweils nur »Welle« lauten, illustriert dariiber hinaus
das fraktal selbst-reproduktive Prinzip der achtzehnfach gleichen >Welle«
selbst, in dem Differenz und Identitidt, Wandel und Konstanz, Fremd- und
Selbstreferenz verschwimmen (vgl. We 183 »die stehende Welle«).

Wie »Ende Eden« [We 71] erweist sich dabei auch »Uferregion Religions-
ufer« [We 234] als signifikant, werden doch in beiden Féllen die religidsen
Bedeutungen explizit aufgegriffen — profanierend in »Uferregion Religions-
ufer« als Fortsetzung von »Schiefes Schiff«, wo sich die Figur »Autor« tatsich-
lich mit >)Noah« an einem Seeufer mit Segelboot unterhilt. Am Ende des
Abschnittes »Ende Eden« wird dagegen die geforderte Aufhebung des »Endes«
tatsdchlich mit religidser Erlésungs- und Ewigkeitshoffnung aufgeladen:

Nieder mit dem Ende! [...]. Nieder mit Eden haben sie nicht gefordert. [...]. Du
meinst das Paradies? [...]. Ja, Eden halt. [...]. Ja, weil es das nicht gibt. [...]
Vielleicht fur die zwei — [We 74]

Singuldr bleibt auch die Neusemantisierung des Wortes >Libellec am Ende
des gleichnamigen Kapitels [We 179-191], die das chiffrierende poetische

36 Zu Wellen siehe Helmut Kreuzer: Politiker und Bosewicht, kein Unterschied? Engagement
und Experiment in Herbert Achternbuschs »Wellen« [1991]. In: Manfred Loimeier (Hg.): Som-
mernachtstrdume. Essays zu Biichern, Filmen und Theaterstiicken von Herbert Achternbusch.
Weitra 2018, S. 227-237.



Verfahren Achternbuschs im Medium der Poesie auf die denkbar kiirzeste
Formel bringt:

Da fallt mir ein Wort in den SchoB. Fliegt nicht eine Libelle Gber die Liebe und
die Welle? Sie fliegt. Und Liebe und Welle verschmelzen: Libelle. [We 191]

Aus partiellen lautlichen Ahnlichkeiten (»Liebe« —>Lic; 'Welle« —»ellec), denen
aber lediglich metonymisch kontingente Bedeutungsbeziehungen entspre-
chen (»Welle« zu »Liebe« und beide zur >Libelle«, die sie iiberfliegt), wird eine
neue Bedeutung von »Libelle« als motiviert gefolgert, in der >Liebe« und
»Welle« verschmelzen, was das Wort »Libelle« ()Liebewelle), das dariiber hin-
aus auch libellus« (lat. Biichlein) konnotiert, mehr verhiillt als bezeichnet.

1.6 Spurentilgung und Bildgewinn: Die metonymischen Grenzen
des Vergleichens — Pradikation als >Verhillung«

Im homonym-homografisch betitelten Theaterstiick Weg (1985) themati-
siert die einen Middchenkopf malende Figur Herbert in der Szene »KuR«
[Weg 66—-74] den Zusammenhang von sprachlicher Pradikation und Ver-
gleichbarkeit als eines der Kernprobleme von Achternbuschs Poetik:

Dein Haar ist schon. Das allein zu sagen, das reicht nicht. Nur zu sagen: Dein
Haar duftet, ist zu wenig. Es muB schon sein wie etwas und duften wie etwas.
Und was ist schon und was duftet? Ich muB3 mich doch an etwas erinnern.
Gegenstande, Blumen, Geschehnisse. [...]. [...]. Ich vergleich dich nicht. [...].
[...] was sage ich zu Gabi, wenn ich an ihrem Haar rieche. Apfelbltten sind
schon aber geruchlos. [...]. [...] Wenn es ein Schampun gibt, dessen Geruch
einwandfreier nach Apfelbliten duftet wie die ApfelblUten selber, wie stehe
ich dann da mit meinem Vergleich? Bléde! [Weg 68f]

Auf die Priifung weiterer Pradikate:

ich kenne viele Gegenstande, deren Farbe deiner Haarfarbe gleicht, Gabi,
deine Haare sind schén wie ein bescher Hut. Das geht nicht. Gabi, Deine Haare
sind besch wie ein Hut. Das geht nicht.« [Weg 72]

folgt eine Pradikationspréddikation [»Gabi, deine Haare sind verglichen mit
allem was es gibt.«, Weg 72], die den Haaren nur das Merkmal zuweist, mit
allem verglichen zu werden, ohne tertia comparationis zu konkretisieren. Das
ikonische Begehren — durchaus biblisch konnotiert — wird sodann vom Bild-
gegenstand »Gabi« auf die Bildschopfung selbst und narzisstisch zu einem
zu malenden »Bild von mir< umgelenkt:
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Ich kann nicht malen. Wenn ich Gabi nicht malen kann, will ich sie auch nicht
mehr sehen. [...]. Ich will nicht sie sehen! Ich will ein Bild von ihr! Gabi, ich will
nicht dich, sondern ein Bild von dir! Ich will ein Bild von dir machen. Nein! Ich
will ein Bild machen. Ja. Ich will mir ein Bild von mir machen. [Weg 73]

Jedes Bild ist demnach ein Bild iiber den Maler und mimetische Ahnlichkeit
verwandelt sich in eine quasi metonymische Ausdrucksbeziehung zu den
Gefiihlen des Malers selbst: »Ich fiirchte mich vielzusehr, als daR ich irgend-
etwas mit etwas anderem vergleichen konnte als mit meiner Riesenangst.«
[Weg 73]

Die vergleichende Pridikation gelingt sodann mit Hilfe des Merkmals
»warmy, das Haare und eine (warme) Semmel zu korrelieren und implizit
tautologisch zu vergleichen erlaubt:

Deine Haare sind warm wie eine warme Semmel, das sage ich! Und die Farbe
stimmt auch. Und dann kuss ich dich. Denn eine jede Semmel bietet sich an,
gekuBt zu werden, bevor man in sie hinein beiBt und sie friBt. Dann male ich
jetzt eine Semmel. So. Ware bldde, das Bild Semmel zu nennen. Das Bild nenne
ich >KuB«. Eine gemalte Semmel ist ein KuB, weil man nicht hineinbeiBen kann.
[...]. [...]. Der KuB ist von mir. Mehr kann ich nicht geben. Mehr kann ich ihr
nicht geben. Ich bin ein KuB. [Weg 73f.]

Der gemalte Vergleich wird zum ikonischen Analogon einer dunklen Meta-
pher, da er nur mehr die figurale Komponente (»Semmel¢) enthdlt, aus der
sich allerdings kaum ein intensionales tertium comparationis mit >Haar«
erschliefRen lisst. Der wiederum metonymische Verweis auf die Tatigkeit
des Kiissens, zu deren Objekten die reale und die gemalte Semmel werden
konnen, erfolgt in der Titel-inscriptio »KufR«. Erst ein doppelter Umweg iiber
Kontiguititsbeziehungen (Semmel zu Gekiif$t-werden; Kiissen zu Kuss; Kuss
zu >ich( ermoglicht eine indirekte bildliche, synekdochische Reprisenta-
tion der »schénen« Gabi mittels ihrer >warmen« Haare, wobei sich ein Medi-
enwechsel zum erzdhlten« Bild fiir Herbert anbietet, dessen Bilder auf Bil-
der »undsoweiter« verweisen: »Wenn mir gar nichts einfillt, dann erzihle
ich Gabi von dem Bild. Und wenn ich es ihr zeige, werde ich ja schon wieder
ein neues haben undsoweiter!« [Weg 74| Die Bild-Titel-Kombination »Sem-
mel« und »Kuf3« wird also von der Bithnenfigur Herbert im Theaterstiick Weg
zu dem Zweck verbalisiert, den implizit metonymischen >Weg« der schritt-
weisen »>Verhiillung« der Ausgangsbedeutung (Gabis schéne Haare) durch
das mit »Kuli« betitelte Bild einer Semmel vorzufiihren:

Ich kiisse dein Haar. Ich sehe dein Haar. Ich sehe dein Haar nur. Ich werde es
kussen. Oh, wie wird dein Haar schén sein! Aber wenn ich deinem Haar so nahe
bin, sehe ich es nicht mehr. [Weg 67]



Der hermeneutische »Weg« der Enthiillung der Ausgangsbedeutung wird
diesen Verschliisselungsweg metonymischer Verschiebungen (»Berithrun-
gen¢) zuriickgehen miissen.”” Und wie Herbert in der darauffolgenden
Szene (»Leben«) resiimiert, verleugnet gerade die »Kunst, die sich dem
Leben« verdankt, nachtriglich ihre Lebensquellen und erweist sich als
handlungshemmend:

Tja Gabi, so ist das mit mir, ich stiere vor mich hin und weiB mir keinen Weg,
keinen Rat. [...], du hast mich angeregt, eine Semmel zu malen, kissen werde
ich dich nicht. Ich habe sogar die Semmel gemalt und sie auf den Namen Kuf3
getauft, damit ich dich nicht zu klssen brauche. Denn wenn ich dich berthre,
mochte ich dich schon berdhrt haben. [Hervorh. CMO; Weg 80]

Dariiber hinaus bietet Herberts Monolog »KuR« beildufig auch eine >Theorie«
der Kunst- und Bilder-Produktion, deren Funktion darin besteht, die affek-
tive und 6konomische Abhdngigkeit von der Mutter zu iiberwinden und das
allgegenwirtige >Urbild« der »schonen Mutter« zeitweise zu vergessen und
zu »verhiillenc:

Um meiner Unabhéangigkeit willen brauche ich einen Vergleich! Ich bin gebo-
ren in Unfreiheit. Aber um der Freiheit willen, brauche ich einen Vergleich.
Deine Haare sind unvergleichlich schén zu sagen, ist ebenfalls bléd. [...]. Ein
unvergleichlicher Vergleich ist also eine Beleidigung! [...]. Denn den Men-
schen, den man liebt, mit anderen zu vergleichen, besagt ja geradezu, dass
man ihn nicht liebt. [Weg 70]

37 Dass Haare« und >Semmeln« warm sein konnen, Warme somit als kontingentes gemeinsa-
mes Merkmal fungieren kann, vereindeutigt die Dekodierung von >Semmel¢ als »Bild« oder
Metapher fiir »Haare« nicht. Dass und wie solche Kohdrenzunterbrechungen als Prozesse der
»Kontingentierung« gelesen werden kénnen und potenziell infinite Kontiguisierungen (Meto-
nymisierungen) mit dem Problem der Kontingenzbewaltigung verkniipft sind, erlautert Chris-
toph Borninkhof: Das Selbstlebenschreiben. Studien zum schriftstellerischen Werk Herbert
Achternbuschs. Frankfurt am Mai u.a. 1994, s.S. 57 zum »Prozef8 der Kontingentierungg;
siehe S. auch S. 41-42: »[...| das kontingente Prinzip, die Struktur sind Mechanismen des aut-
arken Bewuf3tseins, das nicht Nachahmung anstrebt, sondern zum einen ihr bewuf3t entgeht
und zum anderen vorahmt. Und Vorahmung heiRt Kontingenz. [...]. Die Niederlegung der
Gedanken verringert den Druck, den die Kontingenz auf das Individuum ausiibt. Der Ruin des
Individuums liegt in der Uberfiille der Kontingenz« und »in einer labyrinthischen Aberration
des Geistes«. — Vgl. dariiber hinaus Harald Haferland/Armin Schulz: Metonymisches Erzih-
len. In: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 84 (2010)
H. 1, S. 3-43, die die Beziehung von »Metapher« und »Metonymie« neu definieren (S. 3-23) und
den paradigmatischen Charakter >metonymischer« Bedeutungen betonen (S. 23: »kontiguita-
res Erzdhlenc).
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Das Dilemma, die »unvergleichliche« Individualitit der Geliebten ohne Ver-
gleich zum Ausdruck bringen zu wollen und zugleich den semantischen
Umweg und ornatus eines Vergleichs zu bendtigen, um das stérende »Bild«
der Mutter zu verbannen, 18st Herbert durch den Wechsel zu metonymi-
schen Substitutionen: Geriete die direkte Mimesis der >Schénheit« von Gabi
also unausweichlich zu einem Bild der Mutter, so relativierten und versteck-
ten auf der anderen Seite Ahnlichkeits-Figuren Gabis Unvergleichlichkeit.
Nur implizit metonymische Substitutionen vermogen diesen Zielkonflikt
ein wenig zu entschirfen, drohen aber die Entschliisselungs-»Briicken« hin-
ter sich abzubrechen:

Also, ebensowenig wie ich nur von schdnen Haaren reden kann, weil ich einen
Vergleich brauche, ebensowenig kann ich nur von unvergleichlich reden, weil
ich etwas zum Vergleich brauche, aber was! Das Verglichene muf3 etwas sein,
was mich von meiner Mutter trennt, was mich nicht mehr an sie erinnern 14Bt,
was mich meine Mutter vergessen laBt, wenigstens einen Augenblick lang,
wenigstens den Augenblick lang, da ich es sage. [Weg 70]

Deine Haare sind schén wie mein Unabhangigkeitsdrang. [...]. Deine Haare
sind schén wie mein Liebesbedurfnis. Das ist ja pervers! Deine Haare sind schon
wie mein Freiheitsdurst. [Weg 71]

Auch der Drehbuch-Text und der Film Das 1etzTE LocH fithren vor Augen, wie
aus destruktiven Paar-Beziehungen Kunst entsteht, der man ihren, in diesem
Fall todlichen Ursprung und dessen Relikte kaum mehr ansieht, und welche
transformierenden und substitutiven Zwischenschritte — nach Art einer
magischen Beschworung — hierzu benétig werden, wie also Substitution und
Metamorphose zusammenwirken [HN 112-155].

Nach einer sprachspielerischen Verschiebung der Bedeutung von Sprich-
wortern und Kontroversen dariiber (»SUSN [...] Abendbrot. Schonwetter-
bot«; »DER NIL Wasser hat Balken, heiRt es.«, HN 114) steht auch die Bedeu-
tung des von Susn begehrten, belebenden Kusses zur Disposition [HN 114 f],
und Nil postuliert eine arbitrdre subjektive Konnotation von >Kuss« »Fir
mich ist ein KuR etwas anderes. [...]. Daf} ein paar Juden in Auschwitz
gezeichnet haben, das ist fiir mich ein KuR.« [HN 115] Als Folge der Ausei-
nandersetzung mit Susn wird sie von Nil erstochen [HN 115] und bietet
spater als Weiterlebende in einer Gaststube an, sich fiir Nil zu opfern, sich
selbst »den Hals [aufzuschneiden]« und ihm ihr »Blut [zu geben]« [HN 120].
Individuell privates Begehren und kollektiv historischer sletzter« Sinnver-
lust konkurrieren: Nils »letztes Loch« ist das Trauma des Holocaust, das
Susn durch ihr eigenes, sexuell synekdochisch konnotiertes Blutopfer zu
substituieren versucht: »Ich bin dein letztes Loch. Laf} mich dein letztes
Loch sein.« [HN 120]



In den folgenden Transformationsschritten interpretiert die gespens-
tisch »tote« Susn zunéchst die »Messerstich«-Spuren (»Andenken«) metapho-
risch als Spuren von »Kiissen« (gemeinsames Merkmal >blutrot« »Deine Mes-
serstiche sind Knutschflecken.« HN 121) und substituiert ein weiteres
metonymisches >Andenken« an Nil, ndmlich das >Kind«, das sie von ihm
vermeintlich erwartet, durch >Kunst¢, die sie ihm ersatzweise hinterldsst:
»Ich bin tot. Ich hinterlasse dir meine Kunst: ein blutbeflecktes Gewand.
[-..]- Kiissen kommt von sterben kénnen.« [HN 121]. Nil vervollstindigt die
Substitutionsserie »Tod — Kuss — Kunst« ausdriicklich: »DER NIL [...]. Kunst
kommt von Kiissen.« [HN 122]. Wiahrend »das Blutkleid im Wind [flattert]«
[HN 122], bildet »SUSNS STIMMEc« einen Satz, der die Wortspiel-Substitutio-
nen —>Abendrot/Abendbrot¢, yWasser hat Balken«—noch einmal zitiert und
neu kombiniert [»der Tod hat keine Balken.« HN 122]. Danach vergribt Nil
das indexikalische corpus delicti seiner lebensbedrohlichen, potentiell selbst-
morderischen >Kunst¢, begleitet diesen Akt der Spurentilgung jedoch mit
gemurmelten Beschworungsformeln, die das fiktionalisierte, nur mehr
sprachlich als Wort-»Hiille« prasente »Blutkleid« als Ausgangspunkt fiir laut-
liche (u.a. Binnenreime) und semantische Verschiebungen nutzen. Nach-
dem Nil das materielle, quasi-metonymische Nil-biographische« >Lebens«-
Relikt als Voraussetzung seiner mérderischen >Kunst« unsichtbar gemacht
hat, versucht er, im Rahmen von Ahnlichkeitsparadigmen und in mehreren
Substitutionsschritten genau daraus — innerdiegetisch vergeblich, seman-
tisch jedoch am Ende kohirent — eine sinnhafte Botschaft hervorzutreiben
[»Blutmund tu kund«, HN 122; siehe Abb. 3].

Nur der >runde« »Blutmund« soll nicht »verschwinden«, sondern zum
Sprechen gebracht werden, verwandelt sich jedoch iiber »Blutrund« und
»Blutloch« in ein schweigendes »Blutendes Loch«, von welchem nun seiner-
seits die Ich-Instanz sverschlungen« werden mochte. Als Ergebnis der Verhiil-
lungs- und Offenbarungs-Formeln (»verschwind« versus »tu kund«) »enthiillt«
sich ein Vulkankrater, der nur noch durch seine Farbqualitdt mit »Knutsch-
flecken« und »Bluthemd:« in Verbindung steht und sich als eigentliche Ziel-
formulierung erweist: »Ein glithendes Vulkanloch tut sich auf.« [HN 122].
Mit Blick auf die »Loch«-Semantik von Das LerzTe LocH und das Ende von Nil
auf Stromboli begehrt Nil nicht nur in Susn als seinem »letzten Loch« zu
verschwinden, sondern offenbart sich zugleich in seinen magischen Formeln
selbstwiderspriichlich als Nil und nihil: »Nichts tut sich kund.« [HN 122].
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Blutkleid Blutkind

Blutklc&dv%wind

Blutkind Blutwind

Blutkind verschwind
Blutwind Bluthund
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Bluthund Blutmund

Blutmunﬁﬁl kund
|

Blutmund Blutrund

Nichts %mnd

Blutrund Blutloch

!

Blutendes Loch

Verschling mich doch

Abb. 3



1.7 Fiktionale Metamorphosen von sLeben<in >Kunst«
und die Epiphanie des sletzten« Textes

Aus beiden poetologischen Schliisselstellen in Weg und in Das 1ETzTE LocH
(Das Haus am Nil) ldsst sich mise en abyme folgern, dass die Verhiillung (auto-)
biografischer »Wirklichkeits«-Reste als Voraussetzung einer Kunst fungiert,
die solcher Spuren bedarf, um sie semiotisch bis zur Unkenntlichkeit zu
transformieren — also zu verschliisseln und zu fiktionalisieren. Zum einen
werden in Weg Ahnlichkeits-Figuren (Vergleiche, Metaphern) als Distanzum-
wege >weg« vom biografischen (miitterlichen) Bedingungs- und Herkunfts-
»Grund« benétigt, die jedoch zu entlegenen und jedenfalls nicht-intensiona-
len, eher kontingenten und kontigen tertia comparationis metonymisiert
werden (unter dem Bildtitel >Kuf3« also das »Haar« der »schénen« Gabi als
gemalte »Semmely, die gekiisst werden kann), zum anderen werden verrite-
rische pars-pro-toto-Lebens-Relikte (»Bluthemd«in metonymischer Funktion)
mit Hilfe lautlicher und semantischer Paradigmen transformiert (»Blut-
hemd«—»-kleid« —»-kind«—»wind«—>-hund«—»mund«—>-rund« —>Blutlochy),
um eine Botschaft freizulegen, die jedoch nur indirekt auf ihren Urheber
Ni[hi|l und sein »letztes Loch« Susn zuriickverweist.

Im Prolog zu Wanderkrebs (1984) wird dieses poetische Prinzip, dieses
»einfache Komplizierte«, das »so kompliziert [ist], dass es richtig primitiv
ist«,® seinerseits metaphorisch als Prozess der Destillation, also der Reini-
gung, Liuterung und >Scharfung¢, beschrieben, dessen Endprodukt nur
mehr zum »>Einreiben« zu gebrauchen ist, semantisch also dem >Kratzenc
nihersteht als jede einhiillende, verkleinernde Mimesis:

Nehmen wir an, die Wirklichkeit ist eine Kartoffel. Diese Kartoffel 1aBt sich fur
den Speisetisch mannigfaltig verkleinern und zubereiten. Das ist die Koch-
kunst. In der Filmkunst sehen wir meistens von der groBen Kartoffel Wirklich-
keit die verkleinerte Kartoffel Film. Das interessiert mich nicht, weil es mir nicht
schmeckt, das Rohe nicht und das verkleinerte nicht. Mein UrgroBvater im
Bayerischen Wald meinte, man sollte aus der Kartoffel machen, was man ihr
nicht ansieht, und brannte Schnaps. Dieser Kartoffelschnaps war so scharf, da3
er nur als Medizin zu gebrauchen war: zum Einreiben. Ich habe versucht mit
unserer Wirklichkeit und ihren Problemen &hnlich vorzugehen, [...]. [Hervorh.
CMO; Buch zum Film Wanberkress: Wk 5]

38 Hans Giinther Pflaum: Interview [mit Herbert Achternbusch]. In: Wolfgang Jacob-
sen/Peter W. Jansen/Hans Giinther Pflaum: Herbert Achternbusch. Miinchen u.a. 1984,
S. 59-120, hier S. 101.
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Achternbuschs Poetik des >Enthiillens, >Auf-Kratzens« und des unvermeid-
lichen permanenten Wieder-Verhiillens« erweist sich als eine Semiotik der
Substitution und Metamorphose und bedient sich dabei komplementérer
Strategien der semantischen Verdunkelung. Diese bringen — auf den ersten
Blick — arbitrdre (sensu Borninkhof: »kontingente«)*® Bildlichkeiten hervor
und minimieren deren mimetische Motiviertheit. Die daraus resultierenden
text-oberflachlichen« Kohidrenzliicken fungieren zwar als Kommunikati-
onsunterbrechungen, die insbesondere an den Avantgarden der Moderne
beobachtet werden.*’ Zugleich nimmt aber ein selbstreflexiver poetologi-
scher Diskurs die textimmanente Kommunikation iiber eben diese Ver-
schliisselungsoperationen — als »zu schluckende Krote« — auf, exemplarisch
auch im Kapitel »Sechs Kroten« in Es ist niemand da (1992), insbesondere zum
Bedeutungshintergrund »symbolischer« Konnotationen:

Ich méchte keiner Kréte als solcher zu nahe treten, aber nun haben die Wérter,
die willkdrlich einen Gegenstand bezeichnen, ihren Symbolgehalt, mit dem wir
grundlegend, aber auch individuell verschieden durch das variierende Bewusst-
sein bis ins BewuBtlose verwachsen sind, und zwar in einer Leichtigkeit und
Bedeutungslosigkeit, dass schon wieder nicht von Wértern und ihren Bedeu-
tungen gesprochen werden kann, sondern ein Mickenschwarm vorgezeigt
werden muf, dessen Teilnehmer vor der Burste des finsteren Waldes gar lieb-
lich hell sind, aber vor dem Elend des hellen Himmels schwarze Pinktchen der
Verlorenheit. Splren Sie, die Bewegung des Satzes tragt das Gewicht der Aus-
sage, und leicht verschwindet die Logik in der Klarheit des Geistes und taucht
doch wieder aus der Stimmigkeit des Ausdrucks hervor, ohne die Stimmung der
Vergeblichkeit, ja der Verganglichkeit nicht [sic] zu verderben, was die Poesie
ist, also der reinste GenuB. Diese Kréte mussen Sie schlucken, wenn Sie nicht
féhig sind, meine Weise durch sich ziehen und anklingen zu lassen, noch nicht
vielleicht. [Hervorh. CMO; Ed 247-252, hier 247]*

39 Borninkhof 1994 (wie Anm. 37); vgl.S. 108: »Revolten und Kontingenzverhalten sind ein-
ander kongruent.«

40 Siehe Peter Fuchs: Vom schweigenden Aufflug ins Abstrakte: Zur Ausdifferenzierung der
modernen Lyrik. In: Niklas Luhmann/Peter Fuchs: Reden und Schweigen. Frankfurt am Main
1989, S. 138-177; s.S. 175 zum »Paradoxiesyndrom Inkommunikabilitidt« und S. 176: »gerade
die auf Verstehenserschwernis gerichtete Form [der modernen Gedichte] ist [es], die kommuni-
kationsstiftend und kommunikationsforttreibend wirkt.«

41 Dass latent présente, also »verhiillte« Hintergrund-Symbolik zu Metamorphosen verzeit-
licht werden kann, fithrt auch Das Gespenst vor Augen; zu den darin betriebenen Metabolismen
christlicher Mythologie und Ikonographie und zu den Verwandlungen des Kruzifixus in eine
Schlange [G 57-59] siehe Claus-Michael Ort: »Dieses Kreuz ist eine Frage«. Das Skandalon des
Kreuzes in Herbert Achternbuschs »Das Gespenst« (1982) [2009]. In: Manfred Loimeier (Hg.):
Sommernachtstraume. Essays zu Biichern, Filmen und Theaterstiicken von Herbert Achtern-
busch. Weitra 2018, S. 239-273, vor allem auch S. 270.



Schon in Hiille (1969) wird nahegelegt, auch das latente Bedeutungspoten-
zial von Vornamen zu nutzen (»daR sie Irene hieR, ist in diesem Zusammen-
hang dummer-/[sic|] weise symbolisch, aber so hieR sie.« H [25])

Und im internen Klappentext von Es ist ein leichtes beim Gehen den Boden zu
beriihren (1980) insinuiert die Ich-Instanz eine Rezeptionsdsthetik, die sich
als Produktionsisthetik fiir die Leserschaft, fiir »Regisseure« und fiir die
»Autor«Figur selbst entpuppt:

Mit der Bitte an den Leser, das Buch zu zerlegen und nach eigenem Gutdinken
zusammenzustellen, an Regissore, sich aus vorliegendem Material ein Stiick zu
machen, damit wir der Witwe des Autors und den Halbwaisen ein Scherflein
zuflhren kénnen ... so hérte einmal ein Buch von mir auf. Da mich dieser
Vorschlag selber interessierte, fuhrte ich ihn aus. Ohne Vorbild und ohne
Begriffslehre. [Hervorh. CMO; EIG 5]%

Nicht zuletzt arbeitet sich das Gesamtwerk an einer gattungs- und jich«
transzendierenden (implizit >kunstreligidsen«) Epiphanie des einen »letztenc
und zugleich urspriinglichen >Textes« ab, der sich niemals kohirent, voll-
stdndig und dauerhaft enthiillencwird, jedoch rezeptionsdsthetisch und in
poetologischen inscriptiones heraufbeschworen werden kann und der in
ereignishaft transitorischer Selbstbeobachtung hinter heterogenen Einzel-
werken zur Erscheinung kommt. Die Prdambel zu Die Einsicht der Einsicht.
Theaterstiicke (1996) bietet eine Selbstinterpretation als Leseanweisung:

Es freute mich, erkennte jemand in den 17 Sticken einen Roman. Er hieBe
»Susn«. Ich denke, ich habe mit den Vortexten das Romanhafte des Ganzen
deutlicher gemacht. Zum Titel hatte ich noch zu sagen, daB wir [...] Einsicht
[...] einem Menschen, seinen bewuBten Denkvorgéangen, letztlich seiner Per-
sonlichkeit [zuordnen]. Wenn man sich aber als Denkprozessor oder als Filosof
nicht so wichtig nimmt und mehr zusieht wie ich, was auf den Denkwegen so
geschieht, kann man durchaus den Eindruck haben, daB nicht dieses Ich Ein-
sichten hat, sondern die Einsichten sich gegenseitig Einsichten anbieten, die
ich eigentlich nur zu bemerken habe, wenn sie aus ihrer Uferlosigkeit auftau-
chen. Ich ihnen nur ein gewisses Ufer zu bieten habe, im einzelnen, bis sie im

42  (Selbst-)Rezeption und Produktion werden bereits in Die Alexanderschlacht enggefiihrt, wo
nach der Erwdhnung von »Lawrence Sterne« [Al2 10] nicht nur eine an Sternes Tistram Shandy
erinnernde weif3e Fliche als »[freier] Raum fiir die Meinung des Lesers« ausgegeben wird [Al2
38; ebd.: »Das ist natiirlich fiir IThre Meinung zu wenig Platz.«] und Mehrfachlektiire empfohlen
wird [Al2 49f.: »wer die Alexanderschlacht zum erstenmal liest, wird mit diesem Einschub
nicht viel anzufangen wissen«|, sondern die Erzdhlinstanz selbst Schreiben als Lesen »denkt«:
»wdhrend ich jetzt schreibe, denke ich, daR ich weiterlesen mochte, was ich jetzt schreibe
dieses Niederbayern [...]« [Al2 28f.].
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groBBen und ganzen wieder in der Uferlosigkeit verschwinden - bis zum nachs-
ten Mal, oder bei einem anderen Menschen. [Hervorh. CMO; EE 5]

Die zahlreichen Gattungshybride und Gattungswechsel und all die Ver-
wandlungen, Travestien, Ver- und Entkleidungen, Maskeraden und De-
maskierungen, denen die Film- und Textfiguren Achternbuschs und ihr
Substrat »Herbert« unterworfen werden, sind hier nicht im Einzelnen
nachzuzeichnen:

So klein kénnen mich die gar nicht machen wie ich bin, das wuB3te ich. Vom
Lehrer im Andechser Geflhl zum Bademeister in den Atlantikschwimmern,
zum Arbeitsscheuen im Bierkampf, der sich mit einer Polizeiuniform versieht,
zum nichtigen Schriftsteller in Servus Bayern, zu einer Null im Jungen Ménch,
die sich noch einige Regungen anmaft, zum BewuBtlosen im Komantschen,
einem Haftentlassenen im Neger Erwin, Verbrecher im Letzten Loch, Gekopf-
ten im Depp zum Gespenst im Gespenst, das ist mein Werdegang in meinen
Filmen. Und wenn ich noch 20 Filme gedreht hatte, in denen das Meinige
herumgeistert, die Frage, als was flr ein Rest ich hier herumgeistere, ware
ungeldst geblieben. Denn, wenn ich auch so klein geworden bin, daB mich
niemand mehr sieht, so bin ich mich dennoch nicht los — werde mich nicht los
und ich muB diese Bindung selber l6sen, [...]. [Hervorh. CMO; Wi 142]4

Das »Meinige« als kaum mehr sichtbarer, verhiillter und verkleinerter >Rest«
lauft zwar Gefahr, hinter all seinen Gewandungen und Wandlungen zu ver-
schwinden, ist aber zugleich auf sprachliche und bildliche Reprédsentatio-
nen angewiesen, deren Dekodierung Bedeutungen freilegt, die auf immer
neue Vergleiche, auf metonymische oder metaphorische Semantiken ver-
weisen —auf weitere »Hiillen« also, die einander unabschliefbar supplemen-

43 Der>Bademeister« in Die ATLANTIKSCHWIMMER Verkleidet sich auflerdem als seine eigene Mutter.
Die Aufzdhlung der extra- und intradiegetischen Rollenspiele, Verhiillungen und Verwandlungen
endet in Wind im Jahr 1982. Thre Fortsetzung in Texten, Bildergeschichten und Filmen fiihrt vom
»Geschlechter- und Rollenwandel« (Loimeier 2013 [wie Anm. 9], S. 176—178, hier S. 178) des erfolg-
losen Schriftstellers in Rita RirTer (1983; »Dann wurde ich Rita, |...]. So bin ich selber das geworden,
was mir immer gefehlt hat«, WE 37), zum eigenen Vater Adi in Die OLympIASIEGERIN (1983) und iiber
das Gespenst des >Waldlers« in Wanperkreps (1984), den auferstandenen Wehrmachtsoldaten in
Henr Hrrier! (1986), die Mumie im Stummfilm I kNow THE WAY To THE HOFBRAUHAUS (1991) und einen
Picasso-Revenant in Picasso IN MUNCHEN (1997) bis zur gespenstischen Wiederverkorperung des letz-
ten Konquistadors und des letzten, der Ausrottung entronnenen >Indianers« in einem »Professor
Hicke in IcH BIN DA IcH BIN DA (1992; siehe Loimeier 2013 [wie Anm. 9] S. 193-195 und Ich bin da 1992,
Mi 55-85). Manfred Loimeier weist darauf hin, dass die Redundanz des Filmtitels nicht nur als
Wiederholung eines Satzes gelesen werden kann (»Ich bin da/Ich bin da¢), sondern, anders seg-
mentiert, eine Schlusslogik an der Grenze zur Tautologie offenbart (Ich bin/da Ich bin/da¢), also
als »Existenzbeweis nicht aus« cartesianischem »Selbst-Bewusstsein, sondern aus einer Seins-Emp-
findung heraus« gedeutet werden kann (Manfred Loimeier: Achten Sie auf die Feder! Eine nachge-
tragene Wiirdigung der Kunst Herbert Achternbuschs, zu dessen Erinnerung. In: MUH 44. Bayeri-
sche Aspekte [Friihling 2022] S. 25, 27-28, 31-32, 3437, hier S. 36).



