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Einleitung

Alles, was an Sprache interessant sein kann, ist auch an Schweigen ablesbar.
Wie die artikulierten Zeichen unterliegt auch das Schweigen bestimmten
Normen; wie deren hangen auch seine Funktion und seine Bedeutung von sei-
ner Distribution ab. Selbst bedeutet es nichts, bedeutsam wird es erst durch die
Redesituation und das Vorher und Nachher im Redefluf3. Schweigen ist weder
nichts noch "another language" (Bindeman 1978: 191); es ist zugleich Anwe-
senheit wie Abwesenheit von Sprache. Die Grenze zwischen beiden ist kom-
plex: beweglich und in sich verschlungen.

Ein zweiundfunfzigminutiges Filmportrat Uber den Osterreichischen Schriftsteller Thomas
Bernhard? beginnt mit einem ausdruckvollen Schweigen des Autors. Diese Schweigephase
wirkt nicht wie eine Inszenierung der Filmemacher, sondern wie ein gezielt eingesetzter
Schweigeakt Bernhards. Es dauert eine Weile, bis der Interviewte das Schweigen bricht. Seine
trotzige Wortlosigkeit kann man als Schweigen definieren, weil sie in einem Kontext auf-
taucht, in dem das Reden moglich ware.®

Im Jahr 1966 schrieb Thomas Bernhard in einem Brief an den damaligen Suhrkamp-Verleger
Siegfried Unseld, dass im Schweigen nichts Réatselhaftes sei, er wolle damit der Welt und ihm

““% vor Augen fiihren. Wenn der Schriftsteller das

selbst nur ,,die gewdhnlichste Alltaglichkeit
Schweigen auch als gewohnlich bezeichnet, so stellen sich trotzdem folgende Fragen: Wieso
schweigt Thomas Bernhard? Hat sein Schweigen eine konkrete Bedeutung in diesem Kon-
text? Was will er mitteilen oder auch nicht mitteilen?

Annliche Fragen stellen sich auch in Bezug auf die Figuren in seinem Werk. Das Schweigen
hat nicht nur in Bernhards Dramen, sondern in seinem Gesamtwerk groRe Bedeutung. Einer-
seits sind in seinen Texten verstummte Figuren sehr prasent, andererseits wird auch seine
Sprache oft als verschwiegene Sprache bezeichnet: Die Bernhardsche Sprache ,,schweigt sich
méchtig aus. Durch die Macht des Zensors wird die Grenze des Sagbaren markiert.“> Neben
den permanent redenden Figuren, deren Sprechen oft kaum neue Informationen bietet, finden

sich immer wieder schweigende Figuren, ,,die der Gewalt der Rede jene der sprachlosen Pra-

! Schmitz, Ulrich: Beredtes Schweigen — Zur sprachlichen Fiille der Leere. Uber Grenzen der Sprachwissen-
schaft. In: Schmitz, Ulrich (Hg.): Schweigen. Osnabricker Beitrage zur Sprachtheorie: Osnabrick, o. A. 1990, S.
5-58, 25.

2 Vgl. Bernhard, Thomas: Drei Tage. Ein Portrat von Ferry Radax (1970). Online unter URL
http://www.youtube.com/watch?v=P3Hi7PgsBfg (21.10.2015).

3 Vgl. Hahn, Alois: Schweigen, Verschweigen, Wegschauen und Verhillen. In: Assmann, Aleida / Assmann, Jan
(Hg.): Schweigen. Archaologie der literarischen Kommunikation XI. Miinchen: Fink 2013. S. 29-50, 29-30.

* Brief vom 14.06.1966. In: Fellinger, Raimund / Huber, Martin / Ketterer, Julia (Hg.): Thomas Bernhard — Sieg-
fried Unseld — Der Briefwechsel. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2009, S. 42.

> Endres, Ria: Am Ende angekommen. Hg. von Thomas Beckermann. Frankfurt am Main: Fischer 1980, S. 29.



senz entgegenstellen. Durch die stummen Rollen ist das Verschwiegene stets gegenwirtig.“®
Generell kann das Schweigen ein Zeichen von Zustimmung, aber auch von Ablehnung und
Widerstand sein. Daher ist es nicht immer unproblematisch, seine Funktion zu bestimmen;
den Sinn des Schweigens kann man nur kontextabhangig erschlieRen.” Die Interpretation der
Schweigeakte ist zum Beispiel von den Machtstrukturen, in welche die Figuren eingebunden
sind, von nonverbalen Zeichen und von vorhergehenden und nachfolgenden Aussagen abhén-
gig.

Das Unsagbare, das nicht durch Worte vermittelbar ist, lasst sich im Schweigen ausdriicken.
Das Schweigen kann aber auch im Zusammenhang mit psychischer Gewalt stehen, wenn etwa
jemand zum Schweigen gebracht wurde. Jemand schweigt vielleicht, weil er nicht reden darf
oder weil er nicht weil3, wie er seine Geflihle und Gedanken sprachlich ausdrucken soll. Das
Schweigen kann jedoch auch sehr bewusst als Kommunikationsstrategie eingesetzt werden,
um etablierte Hierarchien zu stéren und maandernde Redefliisse zu unterbrechen.

Es soll der Frage nachgegangen werden, welche Rolle das Schweigen in Thomas Bernhards
Theatertexten spielt. Daran geknipft ist die Frage, in welcher Beziehung Schweigen, Ver-
stummen und Verschweigen stehen. Was wird durch das Schweigen ausgedrtickt? Es soll der
Versuch unternommen werden zu zeigen, welche Funktionen den Schweigeakten zukommen.
Zunéchst werden verschiedene theoretische Ansdtze zur Bedeutung und Funktion des
Schweigens behandelt, wobei darauf geachtet wird, das Schweigen keinesfalls als Nicht-
Kommunikation zu verstehen, sondern es ebenso wie sprachliche AuBerungen als Kommuni-
kationsbeitrag zu begreifen.

Wenngleich das Schweigen als unauffallige Kommunikationshandlung zu bezeichnen ist, so
gilt es sich dennoch bewusst zu machen, dass es Gesprache und Handlungsverldaufe entschei-
dend beeinflussen kann.

Im Zentrum der Textanalyse stehen die Dramen Ein Fest fur Boris, Vor dem Ruhestand, Die
Macht der Gewohnheit und Der Theatermacher. Allerdings wird an mehreren Stellen auf wei-
tere Theatertexte Thomas Bernhards Bezug genommen, da auch in diesen das Schweigen eine
wesentliche Rolle spielt. Die ausgewahlten Texte sind von verschiedenen Formen des

Schweigens, Verstummens und Verschweigens durchzogen, wobei die Schweigeakte den

6 Krammer, Stefan: ,,Die furchtbaren stummen Rollen”. Zu Thomas Bernhards Dramaturgie des Schweigens. In:
,Osterreich ist selbst nichts als eine Bithne“. Thomas Bernhard und das Theater. Hg. von Manfred Mittermayer
und Martin Huber. Wien: Christian Brandstatter Verlag, 2009. S 62-65, 62.

’ Vgl. Schmitz, Ulrich: Beredtes Schweigen — Zur sprachlichen Fiille der Leere, S. 32.



Fortgang der Handlung deutlich beeinflussen. Es soll nun zunéchst ein Uberblick tber unter-

schiedliche Mdglichkeiten, sich dem Phdnomen des Schweigens zu ndhern, gegeben werden.



1. Das Schweigen. Die Grundlagen

1.1.  Forschungsstand

Einen beachtenswerten Beitrag zum Aspekt des Schweigens in Thomas Bernhards Dramen
bietet Wendelin Schmidt-Dengler in seiner Monografie Der Ubertreibungskinstler, welche
1986 erschien und Untersuchungen zu zahlreichen Gesichtspunkten von Bernhards Werk ent-
halt.® In dem Unterkapitel Die Dramaturgie des Schweigens vermeidet der Literaturwissen-
schaftler den Vergleich Thomas Bernhards mit anderen Autoren, wie zum Beispiel mit Fried-
rich Dirrenmatt. Schmidt-Dengler méchte Bernhards Theatertexte auch nicht in die Dramen-
tradition nach 1945 einordnen.? Zwar hélt er Vergleiche mit Texten anderer Autorlnnen nicht
fiir sinnlos, aber er ist der Meinung, dass Bernhards Werk ,,zunéchst einmal aus sich heraus*°
bestimmt werden sollte, ,,che es Benennungen von anderswoher empfingt.“** Schmidt-
Dengler bietet Textanalysen zu mehreren Theaterstiicken Bernhards, welche einen Uberblick
uber wesentliche Elemente von Thomas Bernhards dramatischem Schaffen ermdglichen.
Eun-Soo Jang behandelt in ihrer Untersuchung der Dramen Thomas Bernhards auch die spe-
zifischen Kommunikationsstrukturen. Sie weist nachdriicklich darauf hin, dass es bei Thea-
termonologen zwei oder mehr an der Kommunikation beteiligte Individuen gibt, da dem spre-
chenden Subjekt immer zumindest ein hérendes Subjekt gegeniiberstehen muss.*? Der
schweigenden Person kommt die Mdglichkeit zu, auf das Gesprochene ohne Worte zu reagie-
ren. Die Relativierung der Machtverhaltnisse kann durch nonverbale Zeichen erfolgen.

Auf die verschiedenen Sprachebenen in Thomas Bernhards Theaterstiicken geht Christian
Klug ein.®® Er untersucht etwa die Verwendung von rhetorischen Figuren wie Wortspiel und
Wiederholung, analysiert die Syntax von Bernhards dramatischer Sprache und hebt die Be-
deutung bestimmter Begriffe im Kontext der Theatertexte hervor. Paradoxerweise erweist sich

gerade das Kapitel zum Gerede als besonders beachtenswert fiir die Analyse des Schweigens

8Vgl. Schmidt-Dengler, Wendelin: Der Ubertreibungskiinstler. Studien zu Thomas Bernhardt. Hg. von Huber,
Martin und Straub, Wolfgang. 4., erw. Aufl., Wien: Sonderzahl 2010.
? Vgl. Schmidt-Dengler, Wendelin: Der Ubertreibungskiinstler, S. 172.
10
Ebda.
" Ebda.

12 Vgl. Jang, Eun-Soo: Die Ohn-Machtspiele des Altersnarren. Untersuchungen zum dramatischen Schaffen
Thomas Bernhards. Frankfurt am Main u.a.: Peter Lang 1993, S. 161.
B Vgl. Klug, Christian: Thomas Bernhards Theaterstiicke. Stuttgart: Metzler 1991.



in Thomas Bernhards Theatertexten. Das Gerede ldsst die ,,Protagonisten durch die argumen-

«14 werden,

tative Struktur ihrer Sentenzen zum Anwalt von Alltaglichkeit und Normalitét
wodurch einerseits Macht demonstriert, andererseits der Eindruck von Stillstand erzeugt wird.
Das Gerede korrespondiert mit einer sich in ,,Wiederholung und Ausrechenbarkeit erschop-
fenden Existenz.“™ Hier wird bereits deutlich, dass die schweigenden Figuren nicht immer als
unterlegen wahrgenommen werden mussen, wenngleich nicht jeder Schweigeakt als Wider-
stand gelten kann.

Eine umfangreiche Arbeit Gber den Aspekt des Schweigens bietet Stefan Krammer in seinem
2003 erschienenen Buch redet nicht von Schweigen ..., welches in drei Bereiche gegliedert ist.
Die ersten Kapitel bieten eine Einflihrung in die Theorie des Schweigens. Auf der zweiten
Ebene wird das Phanomen des Schweigens in Bezug auf seine historische Dimension analy-
siert. Die dritte Ebene umfasst eine Analyse der Schweigeakte in mehreren Theatertexten
Thomas Bernhards.*®

Der von Manfred Mittermayer und Martin Huber herausgegebene Sammelband ,, Osterreich

selbst ist nichts als eine Biihne“*’

, welcher als Begleitband zur Ausstellung anlasslich des 20.
Todestags Bernhards im Osterreichischen Theatermuseum erschien, bietet einen Uberblick
Uber das Theaterschaffen Bernhards und bildet somit eine nicht zu vernachlassigende Grund-
lage fir Detailstudien. Es ist darin eine Reihe von Gesprachen mit Personlichkeiten aus dem
Theaterbetrieb enthalten, deren Arbeit mit Bernhards Stiicken eng verbunden war oder noch
immer ist. Auch auf die Rezeption der Stiicke wird ausfuhrlich Bezug genommen.

Anfang 2014 erschien Reika Hanes Monografie Gewalt des Schweigens®. Darin wird das
Motiv des Schweigens in den Werken von Thomas Bernhard, Abe Kobo, Ingeborg Bachmann
und Kenzaburd Oe thematisiert. Obgleich deren Texte tiberaus unterschiedlich sind, gelingt es
Reika Hane, gewisse Aspekte des Schweigens gezielt herauszuarbeiten. In Bezug auf die
Analyse von Thomas Bernhards Schaffen ist die detaillierte Untersuchung der ausgewahlten

Dramen von besonderer Relevanz. In einem theoretischen Abschnitt wird auch auf verschie-

1 Klug, Christian: Thomas Bernhards Theaterstiicke, S. 210.

** Ebda.

16 Vgl. Krammer, Stefan: ,,redet nicht von Schweigen ...“. Zu einer Semiotik des Schweigens im dramatischen
Werk Thomas Bernhards. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2003 (= Epistemata. Reihe Literaturwissen-
schaft, Bd. 436).

v Vgl. Mittermayer, Manfred / Huber, Martin (Hg.): ,Osterreich selbst ist nichts als eine Biihne”“. Thomas Bern-
hard und das Theater. Wien: Brandstatter 2009.

18 Vgl. Hane, Reika: Gewalt des Schweigens. Verletzendes Nichtsprechen bei Thomas Bernhard, Kobo Abe, In-
geborg Bachmann und Kenzaburd Oe. Berlin / Boston: Walter de Gruyter 2014.



dene Arten des Schweigens eingegangen. Das Schweigen wird in eine enge Beziehung zu
Gewalt sowie Macht- und Herrschaftsverhaltnissen gesetzt und Reika Hane geht der Frage
nach, wie die Verbindung von Verschwiegenheit und Gewalttatigkeit in konkreten Situationen
beschaffen ist. In den Text sind immer wieder Kapitel, die zur Reflexion dienen sollen, einge-
baut, um die Vorgehensweise und bisherigen Erkenntnisse zu hinterfragen und zusammenzu-
fassen sowie um besonders bedeutsame Aspekte hervorzuheben. Festzuhalten ist, dass Reika
Hane auf die Arbeiten von Wendelin Schmidt-Dengler und Stefan Krammer Bezug nimmt
und eine methodisch sehr fundierte Abhandlung zum Motiv des Schweigens in der Literatur
vorlegt, welche die Relevanz dieses Themas untermauert und zu weiterfiihrenden Forschun-
gen Anlass gibt.

Der Beziehung von Sprache und Geschlecht im Werk Thomas Bernhards widmet sich Verena
Ronge, welche auf die enge Verbindung zwischen Sexualitadt und Sprache eingeht und sich
auch mit dem Konzept der ,,sprachlosen Frau‘ auseinandersetzt.”® Es ist danach zu fragen, ob
Unterschiede zwischen ménnlichem und weiblichem Schweigen aufgezeigt werden kdnnen.
Einen weiteren nennenswerten Beitrag zum Aspekt der Geschlechterrollen in Thomas Bern-
hards dramatischem Werk liefert Mireille Tabah.?® Sie stellt die wortgewandten ,,Geistesmen-
schen® den Frauenfiguren gegeniiber und zeigt Formen von Tyrannei und Ausbeutung auf,
welche die Geschlechterverhaltnisse in Bernhards Dramen préagen.

Festzuhalten ist, dass das Schweigen in Thomas Bernhards Theatertexten auf verschiedenen
Ebenen und aus sehr heterogenen Perspektiven untersucht wurde. Es soll der Versuch unter-
nommen werden, bei der Analyse der Theatertexte keinen dieser Ansatze auszublenden, um
der Vielfalt der dargestellten Kommunikations-, Macht- und Geschlechterverh&ltnisse gerecht

Zu werden.

19 Ronge, Verena: Ist es ein Mann? Ist es eine Frau? Die (DE)Konstruktion von Geschlechterbildern im Werk
Thomas Bernhards. Kéln u.a.: Bohlau 2009 (= Literatur — Kultur — Geschlecht, Studien zur Literatur- und Kultur-
geschichte, Bd. 51), S. 178.

20 Vgl. Tabah, Mireille: Der ,,Geistesmensch” und die Frauen. Zur Parodie der Geschlechterrollen in Thomas
Bernhards Theater. In: Mittermayer, Manfred/ Huber/ Martin (Hg.): ,Osterreich selbst ist nichts als eine Biih-
ne.” Thomas Bernhard und das Theater. Wien: Christian Brandstatter Verlag 2009. S 71-74.



1.2.  Die Arten und Funktionen des Schweigens

Wann kann man vom Schweigen sprechen? Laut Duden bedeutet Schweigen ,,still sein. <%

Man ist jedoch auch still, wéhrend man schlaft, wenn man alleine zu Hause ist oder wenn man
eine Theaterauffiihrung ansieht. Still zu sein bedeutet demnach nicht immer, dass man
schweigt. Man muss gewiss zwischen Lautlosigkeit und Schweigen unterscheiden. Laut Alois
Hahn ist das Schweigen als ,.kommunikative Option zu verstehen.?? Das Schweigen wird
demnach als eine spezifische Form zwischenmenschlicher Kommunikation betrachtet. Wenn
Person X in Anwesenheit von Person Y spricht und ihre Rede auch an Y adressiert, so erwar-
tet man, dass Person Y sich am Gespréch beteiligt. Wenn Person Y sich aber nicht als redselig
erweist bzw. gar keinen Kommentar abgibt, empfindet Person X dieses Schweigen als gezielt
eingesetzten Akt und wird wahrscheinlich beginnen, sich nach den Grinden fur diesen
Schweigeakt zu fragen.

Jan Assmann weist darauf hin, dass die Menschen das Bedurfnis haben, alles Unaussprechli-
che oder Ungesagte zu entschliisseln, weshalb sie die Ursachen des Schweigens ebenso entzif-
fern mochten wie zum Beispiel die Stille in der Natur.?®

Die Religionen der alten Welt haben die Botschaften der Natur in eine Gotterwelt Ubersetzt
und mit ihr in einer kommunikativen Symbiose gelebt. Diese Religionen waren die primare
Form, die Welt artikulatorisch und kommunikativ zu erschliefen. Mit dem Schritt in die
Transzendenz [...] gehen neue Schweigegebote und Diskursbeschrankungen einher. Das Alte
Testament verbietet jede Form von Wahrsagerei, Opferschau, Totenbeschwérung und sonsti-
gen kommunikativen Umgang mit der geschaffenen Welt.**
Wahrend die Menschheit sich mit der Zeit an die Stille der Natur gewdhnen musste, wurde
der Kunst des Redens viel Aufmerksamkeit geschenkt. Wenngleich das Schweigen in der Li-
teratur und Philosophie immer ein Thema gewesen ist, gibt es bis in die Neuzeit kaum theore-
tische Auseinandersetzungen mit dem Phanomen des Schweigens.?® Ab dem Beginn des 20.

Jahrhunderts gewinnt das Thema des Schweigens und generell die Relation von Reden und

2! pudenredaktion (Hg.): Duden. Die deutsche Rechtschreibung. Auf der Grundlage der aktuellen amtlichen
Rechtschreibregeln. 26., vollig neu bearbeitete und erweiterte Auflage. Band 1. Berlin/Mannheim/Zurich: Du-
denverlag 2013, S. 961.

2 Hahn, Alois: Schweigen, Verschweigen, Wegschauen und Verhiillen, S. 30.

2 Vgl. Assmann, Jan: Einflihrung. In: Assmann, Aleida / Assmann, Jan (Hg.): Schweigen. Archdologie der literari-
schen Kommunikation XI. Minchen: Fink 2013. S. 9-25, 13-14.

** Ebda.

» Vgl. Kasten, Ingrid: Die doppelte Autorschaft. Zum Verhaltnis Sprache des Menschen und Sprache Gottes in
mystischen Texten des Mittelalters. In: Eggert, Hartmut / Golec, Janusz (Hg.): »...wortlos der Sprache michtig«.
Schweigen und Sprechen in der Literatur und sprachlicher Kommunikation. Stuttgart/Weimar: Metzler 1999, S.
9-30, 10.



Schweigen an besonderer Relevanz. Dieses Interesse entwickelte sich sowohl wegen der
Sprachkrise um die Wende zum 20. Jahrhundert, als auch ,,angesichts der entleerten Sinnhaf-
tigkeit der modernen Welt und im Hinblick auf die ethischen Debatten infolge der gravieren-
den politische Umbriiche in dieser Zeit.“*® Die Funktionen und Arten des Schweigens wurden
in zahlreichen Forschungsbeitragen behandelt. Wenngleich theoretische Klassifikationen un-
terschiedlicher Arten des Schweigens Einteilungen sind, welche von den Primartexten standig
infrage gestellt werden, so soll nun doch auf einige Klassifikationsmodelle hingewiesen wer-
den.

Durch die Bestimmung verschiedener Arten des Schweigens wird es mdglich, dieses schwer
zugéngliche Phanomen systematisch und differenziert zu betrachten. Alfred Bellebaum ver-

sucht das Schweigen theoretisch zu durchdringen, indem er ihm fiinf Funktionen zuweist?”:

1. Linkage function: Schweigen kann isolierend, aber auch verbindend wirken. Das
Schweigen wird im Allgemeinen als ein Riickzug in das eigene Selbst und somit in die
Isolation begriffen. Allerdings kann es auch gemeinschaftsbildende Aspekte aufwei-
sen, wenn man sich sprichwortlich ohne Worte versteht.

2. Affecting function: Schweigen kann heilen oder verletzen. Wenn im Streit nicht alles
gesagt wird, was in Gedanken aufblitzt, so kann das schiitzend wirken. Andererseits ist
es auch moglich, jemandem durch Schweigen zu strafen.

3. Revelational function: Schweigen kann offenbaren oder verdecken. Wenn man in be-
stimmten Situationen gezielt Schweigeakte einsetzt, konnen Botschaften von groRer
Deutlichkeit vermittelt werden. Andererseits erflllt das Schweigen in anderen Féllen
eine verheimlichende Funktion.

4. Judgemental function: Schweigen kann Zustimmung oder Ablehnung bedeuten. Ob
jemand still bleibt, weil er einer gewissen Ansicht zustimmt, aber nichts mehr hinzu-
fiigen mochte, oder ob er sich bloB zurlickhélt, aber anders denkt, muss von Fall zu
Fall erschlossen werden.

26 Schonwandt, Katja: Das Gegenstiick zum Sprechen. Untersuchungen zum Schweigen in der skandinavischen
und deutschen Literatur. Frankfurt: Peter Lang 2011 (= Berliner Beitrage zur Literatur- und Kulturgeschichte,
Bd. 10), S. 14.
7 Vgl. Bellebaum, Alfred: Schweigen und Verschweigen. Bedeutungen und Erscheinungsvielfalt einer Kommu-
nikationsform. Opladen: Westdeutscher Verlag 1992, S. 31-33.

10



5. Activating function: Schweigen kann auf Aktivitat oder Inaktivitat hinweisen. Manche
Schweigeakte gehen mit intensiven Denkprozessen und inneren Konflikten einher,
wahrend andere bloR das Resultat von Desinteresse und Teilnahmslosigkeit sind.

Dieses Modell beinhaltet zahlreiche Aspekte des Schweigens und weist vor allem auf das
Spannungsverhaltnis hin, das den einzelnen Funktionen innewohnt. Schweigeakte kdnnen
sich in alle Richtungen bewegen, sind also keinesfalls immer als Riickzuge oder Abwehrhal-
tungen zu verstehen. Schweigen kann ebenso Zustimmung wie Abwehr bedeuten. Auch
Machtverhaltnisse driicken sich haufig in Schweigeakten aus. Wenn innerhalb einer Familie
alle bis auf eine Person fast ununterbrochen schweigen, deutet dies auf eine ausgepragte hie-
rarchische Struktur innerhalb des familidren Systems hin. Schweigen ist in manchen Fallen
ein Akt des Gehorsams und der Unterordnung. Andererseits kann konsequentes Schweigen,
wenn es in Situationen zum Einsatz kommt, in welchen das Reden verlangt wird, auch zum
Widerstand werden.

Eine weitere Einteilung verschiedener Formen des Schweigens bietet Aleida Assmann. lhr
zufolge kann man sich durch Schweigen der Sprache entziehen, aber man entkommt keines-
falls der Kommunikation.?® Schweigen erfiillt demnach in jedem Fall eine kommunikative
Funktion, ganz gleich, wie es eingesetzt wird. Im Gegensatz zu Alfred Bellebaum unterschei-
det Assmann zunichst das bedeutungsvolle Schweigen vom strategischen Schweigen.?
Wenngleich Assmann sich auf Formen des Schweigens in der zwischenmenschlichen Kom-
munikation konzentriert, so wird doch klar, dass das Schweigen weder in der Realitdt noch in
der Literatur ohne Bedeutung sein kann. Die Art des Schweigens ist wesentlich von der Situa-
tion abhéngig, in der es eingesetzt wird. Zu den Formen des bedeutungsvollen Schweigens
zahlt Assmann das zustimmende Schweigen, das innige Schweigen, das trotzige Schweigen
sowie das feige und hilflose Schweigen. Die Uberginge zwischen diesen Arten sind flieRend.
Anhaltendes Schweigen kann eine zuvor getitigte AuRerung in Zweifel ziehen und besondere
Aufmerksamkeit auf diese lenken, da im Gesprach ein Hall- und Reflexionsraum ge6ffnet
wird. So weist Katrin Meise darauf hin, dass das Schweigen in Gesprachen als korrekturiniti-

ierendes Element zu verstehen ist.*® Indem man schweigt, kann man AuRerungen infrage stel-

28 Vgl. Assmann, Aleida: Formen des Schweigens. In: Assmann, Aleida / Assmann, Jan (Hg.): Schweigen. Archio-
logie der literarischen Kommunikation XI. Miinchen: Fink 2013, S. 51-68, 51.
29
Ebda.
30 Vgl. Meise, Katrin: Une forte absence. Schweigen in alltagsweltlicher und literarischer Kommunikation. Ti-
bingen: Narr 1996 (= ScriptOralia, Bd. 89), S. 62.
11



len. Dies ist allerdings keineswegs selbstverstandlich, denn das Schweigen kann eine Vielzahl
von Bedeutungen bergen. Prinzipiell ist jedoch der Hinweis, dass Schweigen zunéchst als
Zustimmung gewertet wird®!, beachtenswert. Wer etwa mit einem Beschluss vollends zufrie-
den ist, muss die Stimme nicht dagegen erheben. In vielen Féllen wird das Schweigen gerade-
zu erwartet. In solchen Situationen, in denen das Schweigen vom sozialen Umfeld als ge-
winschte Kommunikationshandlung wahrgenommen wird, erscheint es besonders einfach,
sich nicht verbal zu &uRern. Indem man schweigt, erfillt man alle Erwartungen. Gerade in
solchen Situationen ist es eine besondere Herausforderung, die Mauer des Schweigens zu
Uberwinden. Es gibt eine Fulle an Gesprachssituationen, in denen das Schweigen zum subver-
siven Akt wird, weil es eben nicht erwartet wird. Reagiert man auf eine Frage blof3 mit
Schweigen, wird dieses wohl als Verweigerung und Abwehr gedeutet. Schweigen kann auch
Ausdruck von Hilflosigkeit sein, wie Aleida Assmann anmerkt: ,,Schweigen kann zum Ver-
sdaumnis und gar zur Schuld und Last werden, wo ein beherztes Wort helfen, trosten oder das
Recht oder die Wiirde eines anderen Menschen hitte verteidigen konnen.“* Zu schweigen ist
kein Kavaliersdelikt. Das Stillbleiben angesichts von Verbrechen kann &ulerst folgenreich
sein. Das hilflose Schweigen zeigt sich in zahlreichen Situationen, etwa bei der Konfrontation
mit Krankheit oder Tod. Wenn man nichts zu sagen weiB, verféallt man in Schweigen. Hiermit
ist bereits der Bereich des strategischen Schweigens angesprochen, welchem Assmann unter
anderem das ,,Schweigen im Umgang mit Schuld, Scham, Schmerz und Trauma“ zuordnet.®
Die Griinde fir individuelles oder gesellschaftliches Schweigen sind vielfaltig. Das Gefiihl
von Schuld kann beispielsweise dazu fuhren, kein Wort mehr hervorzubringen. Das Schwei-
gen soll schiitzend wirken, da man vermutet, jedes Wort kdnnte gegen einen gerichtet werden.
Zu beachten ist, dass sich die Arten des Schweigens von der Stille abheben, die niemandem
zugeordnet wird.>* Es ist nicht leicht festzustellen, wann Stille, die von niemandem als sto-
rend empfunden wird, in unangenehmes Schweigen Ubergeht. Man konnte annehmen, das
Schweigen erfillt eine Art Schutzfunktion, da es die Worte, die allzu leicht verletzen kdnnen,
ersetzt. Allerdings kann auch das Schweigen als verletzend aufgefasst werden. Es ist durchaus
moglich Schweigeakte einzusetzen, ,,um etwas Storendes unsichtbar zu machen.“*® Es stellt

sich die Frage, ob man durch Schweigen auch etwas sichtbar machen kann, das ansonsten

3 Vgl. Assmann, Aleida: Formen des Schweigens, S. 51.
*? Ebda., S. 56.
* Ebda., S. 57.
3 Vgl. Hane, Reika: Gewalt des Schweigens, S. 23.
3 Assmann, Aleida: Formen des Schweigens, S. 60.
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verborgen geblieben wére. Oft bietet sich erst, wenn ein Redeschwall verebbt, die Zeit fiir
Reflexion. Wer schweigt, hegt woméglich den Wunsch, bestimmte Aspekte der Wirklichkeit
auszublenden.

Man will den Schrecken nicht real werden lassen, indem man ihn anspricht. Dabei flihrt das
Verschweigen von schmerzhaften und verstérenden Erfahrungen in vielen Fallen zur Bildung
von Traumata. Die Nicht-Thematisierung von vergangenen Schrecken hat jedoch eine lange
Tradition, wie Aleida Assmann ausfihrt, denn bereits in antiken Gesellschaften waren Verbo-
te, an alten Wunden zu ruhren, tblich, da man so die Mobilisierung weiterer Gewalt verhin-
dern wollte.® Dem Schweigen im 6ffentlichen Raum ist jedoch im Regelfall auBerst kritisch
zu begegnen. Die Frage, welchen Problemen sich eine Gesellschaft nicht stellt, ist von hoher
Relevanz. Kollektive Verschwiegenheit, welche anhand von Einzel- und Gruppenschicksalen
dargestellt wird, spielt in Thomas Bernhards Theatertexten eine nicht zu vernachlassigende
Rolle.

Eine weitere Klassifikation verschiedener Arten des Schweigens, welche sicherlich Beach-
tung verdient, stammt von Katja Schonwandt. Sie unterscheidet Nicht-Sprechen-Wollen,
Nicht-Sprechen-Konnen und Nicht-Sprechen-Diirfen.®” Sogleich wird deutlich, wie unter-
schiedlich die Voraussetzungen und Grundlagen des Schweigens sein kdénnen. Wer nicht
sprechen will, verfugt offenbar tber eine gewisse Autonomie und ist in der Lage, sich fir das
Schweigen zu entscheiden. Wenn man nicht sprechen kann, wird man von inneren oder auf3e-
ren Widerstdnden daran gehindert, sich mittels Worten zu verstandigen. Nicht sprechen zu
durfen, verweist auf ein Verbot, dem man sich beugt oder nicht. Setzt man sich darlber hin-
weg, hat man wohl mit Konsequenzen zu rechnen. Sowohl in der lebensweltlichen Kommu-
nikation als auch in der Literatur trifft man h&ufig auf Situationen, in denen Unklarheit dar-
uber herrscht, ob etwas ausgesprochen werden soll oder nicht. Soll man sich in Gefahr brin-
gen, indem man andere durch verbale Angriffe attackiert? Soll man nicht lieber schweigen?
Das Gegensatzpaar von Schweigen und Reden kann jedoch noch um eine Tatigkeit erganzt
werden. ,,Das Schreiben, das hier allgemeiner fiir ,kiinstlerische Formen der Verarbeitung®
steht, bewegt sich im Zwischenraum zwischen Reden und Schweigen.“® Wer schreibt, bleibt
nicht stumm, schaltet sich jedoch auch nicht direkt in Gespréache ein. Das Schreiben kann ver-

schiedene Arten des Sprechens und Schweigens verarbeiten. Ein literarischer Text kann eine

*vgl. Ebda., S. 62.
7 Vgl. Schénwandt, Katja: Das Gegenstiick zum Sprechen, S. 35.
38 Assmann, Aleida: Formen des Schweigens, S. 64.
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Zusammenschau konkurrierender Schweigeakte bergen. Der geschriebene Text schafft einen
Kommunikationsraum.

Eine Frage, die sich bei der Auseinandersetzung mit dem Phanomen des Schweigens unwei-
gerlich stellt, ist jene nach den Hindernissen, die das Sprechen erschweren oder gar verun-
maoglichen. Wodurch wird man vom Sprechen abgehalten?

Wenn jemand einer anderen Person verbietet, sich verbal zu &ufRern, so kann dieses Verbot
zundchst als Présentation von Macht gedeutet werden. Man will tber einen anderen Menschen
bestimmen, indem man versucht zu beeinflussen, auf welche Weise und in welchem Ausmal3
sich dieser &ullern darf. Die Einschrankung der Redefreiheit ist nicht nur ein Merkmal totalita-
rer politischer Systeme, sondern auch in autoritdr geprégten Beziehungs- und Familienkons-
tellationen anzutreffen.

Es ist aber auch mdoglich, dass man keinerlei &uBerlichen Zwéngen unterliegt und sich die
Unféhigkeit zu sprechen aus inneren Konflikten ergibt. In diesem Fall stellt sich fur das sozia-
le Umfeld vielleicht eher die Frage, wie man der betroffenen Person, die womdoglich unter der
eigenen Wortlosigkeit leidet, helfen kann. Wie kann jemand zum Reden gebracht werden?
Diese Frage konnte die Gedanken hin zu gewaltsamen Methoden, jemanden zum Reden zu
bringen, lenken. Tatsachlich ist der Zusammenhang von Sprache, Schweigeakten und Gewalt
immer wieder anzutreffen. Wenn man verstummt, kann das eine Reaktion auf erlittene psy-
chische oder physische Gewalt sein.*® Die Formulierung ,jemanden zum Schweigen bringen®
verweist beispielsweise auf die Gewalt, die nétig sein kann, um verbale AuRerungen zu unter-

binden.

1.3.  Schweigen in der literarischen Kommunikation

Die Darstellung von Schweigen in einem Text verweist auf eine zweite Kommunikationsebe-
ne’®, welche sich nicht unmittelbar erschlieRt. Es findet eine Kommunikation zwischen den
Figuren statt, die nicht auf Worte angewiesen sind oder sich den Mitteln der Sprache nicht
bemadchtigen kénnen. Es gibt Uberaus viele Félle, in welchen das Schweigen angemessen er-
scheint. Erst in Situationen, in welchen Sprechakte erwartet werden, eine Person diesen an sie

gestellten Anspruch aber nicht erfillt, wird dem Schweigen gemeinhin eine besondere Bedeu-

» Vgl. Hane, Reika: Gewalt des Schweigens, S. 26.
40 Vgl. Meise, Katrin: Une forte absence, S. 97.
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tung zugestanden. Hoflichkeit, Ricksichtnahme, aber auch die Angst vor Repressalien sind
naheliegende Griinde, weshalb man sich entschlieRt zu schweigen.** Grundlegend ist also
zwischen dem Sprechverzicht, zu dem sich eine Figur aus freien Stiicken entschlief3t, und dem
Sprechverbot zu unterscheiden.

In der deutschsprachigen Literatur nach 1945 wird das Motiv des Verstummens und Schwei-
gens haufig mit einer grolRen Skepsis gegentber jeglichem Fortschrittsoptimismus verbun-
den.*” Eine Reflexion iiber Handlungen und Ideologien, welche iiber das Sagbare hinaus-
reicht, lasst vielfach keine andere Wabhl, als still zu bleiben. Diese Form des Verstummens
konnte man als einen Sprechverzicht auffassen, zu dem man sich selbst entschlie3t, weil man
sich der Wirklichkeit sprachlich nicht mehr n&hern kann.

Grundsétzlich sind Sprechen und Schweigen untrennbar miteinander verbunden. Obwohl sie
gegensatzliche Positionen einnehmen, kommen sie nicht ohne einander aus. Ulrich Schmitz
mdchte in einem Aufsatz, der unter anderem eine sprachwissenschaftliche Annéherung an das
Ph&nomen des Schweigens birgt, nur ,,eine einzige These* ausfithren und diese lautet: ,,Es
gibt keine Sprache und kein Sprechen ohne Schweigen, und es gibt kein Schweigen ohne
Sprechen (kein Zeichen ohne Schweigen, kein Schweigen ohne Zeichen).“* Diese Aussage
ist keinesfalls trivial, fasst sie doch die Verbindung, in welcher Schweige- und Sprechakte
stehen, pointiert zusammen. Das Schweigen bildet gleichsam die Biihne, auf welcher Gespra-
che stattfinden, wobei die Kommunikation immer ins Schweigen zurlickfallen kann. Bedenkt
man diese Relation von Schweigen und Reden, so wird nachvollziehbar, wie dieses Verhéltnis
syntaktisch zu beschreiben sein konnte.** Jede verbale Kommunikation wird durch Ge-
sprachspausen und somit durch kurze oder lange anhaltende Momente des Schweigens struk-
turiert. Das Schweigen spielt also in der alltdglichen Kommunikation eine nicht zu vernach-
lassigende Rolle und es liegt nahe, jene Momente des Schweigens, die in den meisten Kom-
munikationssituationen auftauchen, auch in literarische Texte einzubeziehen. Mdchte man
eine realistische Unterhaltung zu Papier bringen, kommt man kaum umhin, Momente des
Schweigens einzuarbeiten. Fehlen Redepausen vollkommen, kdnnte man schon aufgrund des-

sen von einer Kunstsprache reden, welche sich von der Alltagssprache bewusst distanziert. In

41 Vgl. Bellebaum, Alfred: Schweigen und Verschweigen, S. 19.
a Vgl. Zimniak, Pawel: Reden und Schweigen in der deutschsprachigen Literatur nach 1945 — Statt eines Vor-
wortes. In: Gansel, Carsten / Zimniak, Pawel (Hg.): Reden und Schweigen in der deutschsprachigen Literatur
nach 1945. Wroclaw/Dresden: Neisse 2006 (= Beiheft zum Orbis Linguarum, Bd. 49), S. 5-17, S. 14.
3 Schmitz, Ulrich: Beredtes Schweigen — Zur sprachlichen Fiille der Leere, S. 6.
4 Vgl. Krammer, Stefan: ,redet nicht von Schweigen ...“, S. 39.
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der Literatur verdienen Phasen des Schweigens besondere Aufmerksamkeit, wenn diese nicht
blol in Gesprache eingewoben sind, um diese zu gliedern, sondern wenn sie in einer Weise
eingesetzt werden, die iiber bloes Innehalten hinausgeht. Das Schweigen als ,,Kompositions-
element der Rede“* kann auf vielfaltige Weise fiir die Literatur nutzbar gemacht werden.
Héufig erwéachst das Schweigen aus einer prinzipiellen Skepsis gegeniber der Mdglichkeit,
mittels Sprache die Wirklichkeit erfassen zu kdnnen. Um 1900 mehrten sich in der deutsch-
sprachigen Literatur sprachkritische Tendenzen, wobei sich das Unbehagen gegenuiber der
herrschenden Wirklichkeit in zunehmendem Verstummen ausdriickte.*® Die Zweifel, ob man
die Wirklichkeit sprachlich angemessen erfassen kann und ob die Versuche einer literarischen
Anndherung an die Realitat gelingen koénnen, verstérkten sich. Schweigen kann in diesem
Kontext als eine politische, gesellschaftliche oder poetologische Stellungnahme begriffen
werden.*” Wenn Autorlnnen Figuren anhaltend schweigen lassen, veranlasst das dazu, lber
die Griinde hierfur nachzudenken.

Die These, aus dem Betreten unbekannter R&ume zwischen Sprache und Nicht-Sprache ziehe
Dichtung ihre Lebenskraft*®, macht deutlich, wie wesentlich der Aspekt des Schweigens bei
der Beschaftigung mit Literatur ist. Grundsatzlich wirft jeder Text die Frage auf, wovon er
nicht spricht. Als Leserln muss man immer damit rechnen, dass einem Teile der Handlung
verschwiegen werden. Diese Leerstellen fullt man im Zuge der Rezeption aus. Literarische
Texte vermdOgen nicht alle Lucken zu fillen, die sie 6ffnen, wobei die Ausgestaltung der
Leerstellen zu unterschiedlichen Interpretationen und Spannungen fihrt. Es gibt keinerlei
Gewissheit in Bezug auf das, was unausgesprochen bleibt. Schweigen 6ffnet also einen gro-
Ren Moglichkeitsraum, der umso komplexer wird, je unterschiedlicher die Motive der Figuren
sind. Das Schweigen erfullt in der literarischen Kommunikation eine ungewohnliche Rolle, da
es als ein Phdnomen, das anscheinend den Gegenpol zur Sprache bildet, dennoch etwas uber
Sprache auszusagen vermag.*

Das Schweigen wird in literarischen Texten h&ufig als ein Aspekt begriffen, der ebenso ge-
staltet werden kann wie die Rede. Schweigende Figuren kdnnen das Gesagte infrage stellen,

sich diesem widersetzen oder sich ihm fuigen. Schweigeakte in der literarischen Kommunika-

* Ebda.

e Vgl. Damianisch, Alexander: Das Versagen der Moderne. Poetiken des Verstummens in der literarischen Mo-
derne als traditionsstiftendes Element der 6sterreichischen Literaturgeschichte. Diss. Univ. Wien 2004, S. 4.

* Anm.: Alexander Damianisch spricht etwa in Bezug auf Karl Kraus und Rainer Maria Rilke von einer ,,Poetik
des Schweigens”. Vgl. Damianisch, Alexander: Das Versagen der Moderne, S. 172-183.

8 Vgl. Schmitz, Ulrich: Beredtes Schweigen — Zur sprachlichen Fiille der Leere, S. 7.

49 Vgl. Meise, Katrin: Une forte absence, S. 93.
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tion erregen im Allgemeinen mehr Aufmerksamkeit als das Schweigen in alltaglichen Ge-
sprachen, weil sie abgebildet werden missen, um kenntlich zu sein. Wahrend man in der All-
tagskommunikation zumeist nicht an die stillen Momente denkt, welche sich durch Unterhal-
tungen ziehen, werden diese in der Literatur manchmal deutlich markiert, wodurch eine Erho-
hung der Aufmerksamkeit fur das Schweigen erfolgt. Wenn in einem Text wiederholt darauf
hingewiesen wird, dass eine Figur schweigt, so vermittelt bereits dieser Hinweis den Ein-
druck, dieses Schweigen erfulle eine bedeutsame Funktion.

Verschiedene theoretische Ansdtze gehen davon aus, dass es ,,Beriihrungspunkte zwischen
geschichtlichen Ablaufen und einer literarischen Produktion (bzw. Nicht-Produktion) gibt, in
welcher im vermehrten MaBe geschwiegen wird.“*® Dies wiirde bedeuten, dass angesichts
bestimmter politischer Entwicklungen das Phdnomen des Schweigens in der Literatur zu-
bzw. abnimmt. Wenn in literarischen Texten viel geschwiegen wird, so muss man allerdings
nicht zwangslaufig auf eine grundlegende Sprachskepsis der Autorin bzw. des Autors schlie-
Ren. Zunachst gilt es nach der Funktion zu fragen, welche die Phasen des Schweigens erfillen
und herauszuarbeiten, welche Figuren es sind, die nicht sprechen, und welche Griinde sie da-
fiir haben. In Bezug auf die haufig mit dem Thema des Schweigens in der Literatur in Verbin-
dung gebrachte Sprachskepsis ist auf das Paradoxon hinzuweisen, dass im Medium der Spra-
che darauf verwiesen wird, sich nicht sprachlich duf3ern zu kdnnen. Indem Uber das Schwei-
gen gesprochen wird, holt man es in die Sphére des Sagbaren.

Wahrend in vielen literarischen Texten einzig Zweifel an der Mdglichkeit, sich mittels Spra-
che verstandlich zu machen, gedufRert werden, stellt Thomas Bernhard dem Schweigen lange
Redeflusse gegenuber. Eine These lautet, dass sich die Figur des monologisierenden Alten in
Bernhards Dramen mit ihrer nicht enden wollenden Rede gegen jede Form der Sprachskepsis
stellt.>® Es entsteht der Eindruck, manche Figuren reden geradezu zwanghaft, wahrend andere
kaum wenige Satze hervorbringen. Christian Klug, der eine der ersten groflen Studien tber
Thomas Bernhards Theatertexte vorgelegt hat, bezeichnet das Reden der Figuren als dissozi-
iert:>” | Die redende Figur artikuliert in expressivem, heuristischem Sprechen kaleidoskopartig

verschiedene Facetten ihrer Identitat, erprobt und verwirft in der Phantasie Handlungs- und

>0 Krammer, Stefan: ,redet nicht von Schweigen ...“, S. 52.
>t Vgl. Gotze, Clemens: ,,Es ist alles lacherlich, wenn man an den Tod denkt.” Studien zum Werk Thomas Bern-
hards. Marburg: Tectum 2011, S. 63.
> Vgl. Klug, Christian: Thomas Bernhards Theaterstiicke, S. 21.
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Deutungsmdoglichkeiten.“>® So stellt die Rede manch wortmachtiger Figur das Problem aus,
dass letztgultige Interpretationen nicht zu finden sind.

Auf die Besonderheit der Kommunikationssituation in den Theatertexten Bernhards wird an
spaterer Stelle noch ausfiihrlicher eingegangen werden. An diesem Punkt sollte nur angedeu-
tet werden, wie sich Bernhards Dramen zu jenen Texten, die sich mit der Thematik des
Sprachzweifels befassen, verhalten. Indem er den schweigenden Figuren, die man als Sprach-
verweigerer betrachten konnte, geradezu Ubertrieben sprachmachtige Akteurlnnen gegenuber-
stellt, ergeben sich Spannungen.

Das Schweigen erflllt in der Alltagskommunikation eine moralische Funktion, denn im ge-
sellschaftlichen Miteinander ist es in manchen Situationen naheliegend zu schweigen.> In
literarischen Texten wird das Schweigen ebenfalls haufig in Verbindung mit gewissen Moral-
vorstellungen gebracht. Entweder beugt man sich einer geltenden Moral, indem man still
bleibt, oder man bricht gerade durch das Nicht-Sprechen eine gesellschaftliche Konvention
und somit ein moralisches Gesetz. Roland Barthes spricht vom Schweigen als einer ,,Viel-
zweckwaffe“.>> Schweigen kann Zustimmung sowie verschiedene Formen der Rebellion be-
deuten.

Das Schweigen ist also als ein Raum grofer Freiheit zu begreifen. ,,Der Sprechende ist in der
Sprache situiert, von den Wortern eingeschlossen; es sind die Verlangerungen seiner Sinne,
seine Zangen, seine Antennen, seine Brillen.“*® Folgt man dieser Auffassung, hétten schwei-
gende Figuren das Feld der Sprache sozusagen verlassen und sie missten sich auf andere
Weise als durch Worte verstandlich machen oder aber unverstanden bleiben. Bezogen auf die
Literatur stellt sich nun die Frage, wie man Figuren, die auBerhalb der Sprache stehen, be-

«“57 schreibt Jean-Paul Sartre und er-

schreiben kann. ,,Der Dichter ist aulerhalb der Sprache
klart somit die Schriftstellerinnen zu jenen, die sich mit den Mdoglichkeiten der Sprache
grundlegend anders auseinandersetzen als andere Personen.

Wahrend die Sprechenden die Worter zwar aneinander richten, aber tUber die Grenzen der
Sprache nur schwerlich reflektieren kdnnen, weil sie diese nicht von auRen sehen, blicken die

Schriftstellerinnen von aufRen auf den Raum der Sprache. So wie die Schweigenden stiinden

53

Ebda.
> Vgl. Barthes, Roland: Das Neutrum. Vorlesung am Collége de France, 1977 — 1978. Hg. von Eric Marty. Uber-
setzt von Horst Briihmann. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2005, S. 59.
55

Ebda.
> Sartre, Jean-Paul: Was ist Literatur? Gesammelte Werke. Hg. von Traugott Konig. Reinbek bei Hamburg: Ro-
wohlt 1981, S. 17.
*” Ebda.
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demnach auch die Autorinnen aullerhalb der Sprache, von wo aus es moglich ist, Uber die
Grenzen der Sprache zu reflektieren.

Die Position des Schweigenden bietet jedenfalls beste VVoraussetzungen, tiber das Gesproche-
ne nachzudenken. Ob diese Mdglichkeit in Anspruch genommen wird oder ob sich die Figu-
ren schlicht aus Desinteresse nicht in eine verbale Kommunikation einschalten, kann generali-
sierend nicht beantwortet werden. Grundsétzlich gilt, dass das Schweigen fast immer Reakti-
onen hervorruft. Figuren deuten die Schweigeakte, mit denen sie konfrontiert werden, fillen
diese mit moglichen Bedeutungen und reagieren entsprechend. Das Schweigen wird auf die
eine oder andere Art behandelt, wenngleich dies nur in seltenen Fallen explizit erfolgt.>® Es
geschieht nur in Ausnahmeféllen, dass in literarischen Texten eine Diskussion darlber, wel-
che Grinde das Schweigen einer Figur haben konnte, dargestellt wird. Aus dem, was nicht
gesagt wird, kénnen allerdings umso nachhaltigere Konflikte erwachsen. Da diese lange Zeit
nicht besprochen werden, erreichen die Spannungen in und zwischen den Figuren haufig eine
groRe Vielschichtigkeit.

Im 20. Jahrhundert wurde das Schweigen vielfach nicht bloR individuell behandelt, sondern
als ein ,,gesellschaftlicher Zustand“>® aufgefasst. Uber politische und gesellschaftliche Vor-
gange wurde kollektiv nicht gesprochen. Die Grauel der NS-Zeit wurden verschwiegen und
weite Teile der Zeitgeschichte wurden in der o6ffentlichen Kommunikation kaum erwéhnt. Es
gibt vielfaltige Versuche, dieses kollektive Schweigen zu beschreiben. Es zeichnet sich wohl
durch den Wunsch aus, sich zu bestimmten Geschehnissen nicht d&uRern zu wollen und ware
demnach als negativer Umgang mit den Mdglichkeiten des Schweigens zu verstehen. Mdchte
man mit dem eigenen Schweigen etwas ausdriicken, so kann dies als positiver Umgang mit
dem Schweigen gewertet werden.®® Das gesamtgesellschaftliche Schweigen wurde von vielen
Autorlnnen Kritisiert und als Motiv in literarische Texte eingewoben. In der Forschungslitera-
tur wurden die Motive des Verstummens und Verschweigens beispielsweise als zentral fir die
Poetiken von llse Aichinger, Ingeborg Bachmann, Paul Celan, Marie Luise Kaschnitz oder
Peter Huchel angesehen. Eine erschopfende Aufzéhlung all jener Autorinnen, die sich inten-
siv mit dem kollektiven Verschweigen befassten, ist allerdings kaum mdglich, da dieses The-

ma so eng mit der Frage nach dem Umgang mit der NS-Vergangenheit, welche in der

> Vgl. Meise, Katrin: Une forte absence, S. 60.
*° Bauer, Gerhard: Wortohnmacht und ohnmachtiges Schweigen in einem faschistisch regierten Volk. In: Ulrich
Schmitz. (Hg.): Schweigen. Osnabriicker Beitrage zur Sprachtheorie: Osnabriick, o. A. 1990, S. 155-167, 209.
60 Vgl. Zimniak, Pawel: Reden und Schweigen in der deutschsprachigen Literatur nach 1945 — Statt eines Vor-
wortes, S. 12.
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deutschsprachigen Literatur ab 1945 sicherlich eine wesentliche Rolle spielte, verknupft ist.

«61 quffassen.

So lasst sich Paul Celans Werk als Ausdruck einer ,,Poetik des Verstummens
Eine von literarischen Texten wiederholt aufgeworfene Frage ist aber auch, wie man das
Schweigen tberwinden kann. Welche Strategien lassen sich finden, um jene, die nicht spre-
chen wollen, doch zum Reden zu bringen? Man gerét wohl leicht in Versuchung, das Schwei-
gen als Verweigerungshaltung aufzufassen. Wird man bei der Rezeption eines Textes mit
schweigenden Figuren konfrontiert, so widersetzen sich jene vordergrindig dem Wunsch der
Leserlnnen, etwas Uber diese zu erfahren. Wenn man einen literarischen Text liest, mdchte
man im Allgemeinen unter anderem Informationen tber die Hauptfiguren erhalten. Anhand
dieser Informationen entwickelt man eine Vorstellung von den Figuren. Schweigende Figuren
widersetzen sich allerdings allen Beschreibungen und Klassifikationen bzw. erschweren diese,
da es auf den ersten Blick vielleicht nicht besonders ergiebig zu sein scheint, sich intensiv mit
jenen Figuren zu befassen, die ohnehin nie mit Worten in Erscheinung treten. Es liegt nahe,
aus dem Schweigen der Figur folgende Schlussfolgerung zu zichen: ,,Der Mensch ist also
auch im Schweigen ein Fragender und Meditierender, dem Scheitern und Erstarren nahe.®
Das Schweigen wird vielfach als Ausdruck des Scheiterns, des Zweifelns und des Unvermo-
gens beschrieben. Bei literaturwissenschaftlichen Analysen ist es allerdings vonnéten, das
Schweigen nicht als defizitare Haltung anzusehen, sondern die Funktionen und Mdglichkei-
ten, die es im jeweiligen Fall bietet, aufzuzeigen. Jeder Rede- aber auch jeder Schweigeakt
weist gewisse Bezlige zu Traditionen sowie ein MaR an Individualitat auf und deshalb ist im-
mer zu fragen, wie sich das konkrete Schweigen einer Figur zu historischen Gegebenheiten
sowie zu vorher und nachher Gesagtem verhélt. Bezieht man sich auf die Begrifflichkeiten
der Rhetorik, kann man vollkommenes Schweigen durchaus als ,,radikale Ellipse“®® bezeich-
nen, was in Einklang mit der Vorstellung steht, dass nicht nur jedes Sprechen, sondern auch
jedes Schweigen Bedeutung in sich tragt. Das Schweigen stellt somit zwar eine radikale Ver-
knappung dar, ist aber dennoch bedeutungsvoll und nicht bloRR das Ausbleiben von Rede.

Die Frage, welche Bedeutung dem Schweigen in literarischen Texten generell zukommt, kann
mit der Problematik der Tabuisierung bestimmter Redeweisen in Verbindung gebracht wer-

den. Tabus ergeben sich meistens aus einer Mischung aus Emotionen wie Schuld, Scham oder

®! Bauer, Gerhard: Wortohnmacht und ohnmachtiges Schweigen in einem faschistisch regierten Volk, S. 209.
6 Zimniak, Pawel: Reden und Schweigen in der deutschsprachigen Literatur nach 1945 — Statt eines Vorwortes,
S. 15.
& Schmitz, Ulrich: Beredtes Schweigen — Zur sprachlichen Fiille der Leere, S. 22.
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Abscheu.®* Solche Emotionen konnen auch die Griinde fiir Schweigen sein. Uberhaupt lassen
sich als Ausloser von Schweigeakten in vielen Fallen groRe emotionale Belastungen ausma-
chen. Man kann sich dem, was sich verbal nicht ausdriicken l&sst, aber schreibend annéhern.
Schreibprozesse stehen dem Schweigen in prinzipieller Hinsicht entgegen, denn wer schreibt,
entscheidet sich zundchst dafir, nicht zu schweigen. Vielleicht kann man zwar Uber etwas
nicht sprechen, jedoch dariiber schreiben. Hierfiir ist der Brief an den Vater®™ von Franz Kaf-
ka ein Beispiel, in welchem Kafka gleich zu Beginn auf eine konkrete Redesituation Bezug
nimmt, in welcher er nicht sprachlich auszudriicken vermochte, was er sagen wollte, weshalb
er nun im Zuge des Schreibens darauf zurlickkommt. Kafka bezieht sich auf einen konkreten
Redeanlass, um seinen Brief zu beginnen und mit der Darstellung der Konflikte zwischen sich
und seinem Vater fortzufahren. Im Schreibprozess lasst sich also etwas ausdriicken, woriber
sonst nur geschwiegen wird. Durch das Schreiben kann das Schweigen unterlaufen, aber auch
ausgestellt werden. Sowohl Sprechen als auch Schreiben sind von der sogenannten Sprachkri-
se betroffen.

,Eine sprachliche Krise im allgemeinen und insbesondere jene Sprachskepsis, die in der mo-
dernen Literatur des 20. Jahrhunderts thematisiert wird, kann sich nur dort abzeichnen, wo das
Wort den Status einer unantastbaren Autoritat innehatte bezichungsweise noch innehat.«®
Immer wieder stielen Autorinnen an die Grenzen dessen, was ihnen mitteilbar erschien. Sie
machten die Erfahrung, dass sich offenbar nicht alle Ereignisse, Prozesse, Handlungen, Ge-
danken und Geflhle in Sprache kleiden lassen. Flr Peter Szondi gerat das moderne Drama
Ende des 19. Jahrhunderts in eine Krise.®” Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts ka-
men vermehrt Zweifel auf, ob die Wirklichkeit sprachlich adéquat erfasst werden kann. Das
Gefiihl eines Bruchs zwischen dem, was man in der Realitét erlebt, und dem, was man kiinst-
lerisch darstellen kann, griff um sich. Sprachskepsis und Sprachzweifel ibten einen nicht zu
vernachlassigenden Einfluss auf zahlreiche Autorlinnen des 20. Jahrhunderts aus. ,,Im Bereich
der Dramatik wird das Scheitern des Menschen an der Unzugénglichkeit der Sprache zum

zentralen Thema des absurden Theaters.“®® Es gibt verschiedene Mdglichkeiten, wie man die-

o4 Vgl. Assmann, Aleida: Formen des Schweigens, S. 58.
& Kafka, Franz: Brief an den Vater. In: Nachgelassene Schriften und Fragmente Il. Hg. v. Jost Schillemeit. Frank-
furt am Main: Fischer 1992, S. 143-217.
6 Krammer, Stefan: ,redet nicht von Schweigen ...“, S. 54.
& Vgl. Szondi, Peter: Theorie des modernen Dramas (1880-1950). Frankfurt am Main: Suhrkamp 1963.
68 Krammer, Stefan: ,redet nicht von Schweigen ...“, S. 61.
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ses Scheitern darstellen kann. Eine Option ist sicherlich, schweigende Akteurlnnen auf die
Buhne zu bringen.

Das Schweigen kann in gewissen Situationen auch ein Ausdruck von Sprachzweifeln sein.
Immer wieder schrieben Autorinnen tber das Problem, etwas nicht ausdriicken zu kdnnen.
Die Konsequenz war oft Schweigen, welches nicht nur ,,als Signum der Unaussprechlichkeit

«6% sondern in manchen Kommunikationssituationen auch als ein-

und Mitteilungsunféhigkeit
zig adaquate Reaktion verstanden werden kann. In Theatertexten kdnnen Sprachskepsis und
Sprachzweifel auf verschiedenen Ebenen festzustellen sein. Einerseits kdnnen Kommunikati-
onsverlaufe ausgestellt werden, die nirgendwohin zu fiihren und keinen eindeutigen Sinn zu
haben scheinen, andererseits kann das Problem, etwas nicht zur Sprache bringen zu kdnnen,
explizit erwahnt werden.

Das Thema des Sprachzweifels lasst sich in Verbindung mit der Reduktion des Dialogs brin-
gen. ,,Wenn der Dialog das Drama nicht mehr tragt, das Zwiegesprach formal zuriickgenom-

men wird, bleibt als moglicher Ausweg das Theater des Schweigens“’

, was nicht bedeutet,
dass keine verbalen AuBerungen mehr vorkommen, sondern dass die Figurenrede immer wie-
der in Schweigen mundet, weil sie beim Gegeniiber auf kein Verstandnis trifft. Die Sprache
erweist sich nicht mehr als Mittel der Verstandigung, sondern erfiillt andere Funktionen, dient
etwa fur die Figuren bloR noch zur Selbstvergewisserung. Es ist ein nicht zu vernachlassigen-
der Unterschied, ob man sich mit der Problematik befasst, wie Wirklichkeit in einen literari-
schen Text transformiert werden kann, oder ob man sich mit der Frage auseinandersetzt, in-
wiefern Wirklichkeit auf der Bilhne abgebildet werden kann. Kommunikation, die auf einer
Buhne stattfindet, kann die Realitat zwar imitieren, ihr aber niemals vollig gleichen.

Die kunstlerische Darstellung des Schweigens unterscheidet sich vom alltdglichen Schweigen.
Es ist durchaus iiblich, von einer ,,Kunstsprache* zu reden, wobei es so etwas wohl auch in
Bezug auf das Schweigen gibt. Wenn literarische Texte vom Schweigen erzéhlen, so bemd-
hen sie eine spezifische Darstellung von Schweigeakten und liefern klein realitatsgetreues
Abbild des Schweigens. Bei der Analyse des Schweigens in literarischen Texten ist die
sprachkritische Dimension, die eine Weigerung, sich verbal zu dufRern, in sich tragt, jedenfalls

zu wirdigen.

& Heimbdckel, Dieter: Empathische Unaussprechlichkeit. Sprachkritik im Werk Heinrich von Kleists. Ein Beitrag
zur literarischen Sprachskepsistradition der Moderne. Géttingen: Vandenhoeck & Ruprecht 2003 (= Palaestra,
Bd. 319), S. 22.

70 Krammer, Stefan: ,redet nicht von Schweigen ...“, S. 66.
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1.4, Schweigen als Zeichen (oder das Schweigen als wandelnde Groélie)

Es ist bei der Lekture von Theatertexten durchaus ratsam, an mogliche Realisierungen auf der
Buhne zu denken. Nicht nur wahrend des Lesens eines Theatertextes, sondern auch beim Le-
sen eines Prosatextes fuhrt man im Kopf Regie. Es entsteht eine Bilderserie, die beim erneu-
ten Lesen des gleichen Textes verdndert oder intensiviert werden konnte. In der Vorstel-
lungswelt der LeserIinnen werden diverse Handlungen und Reden unterschiedlich aufgefasst.
Wahrend der Lektire eines Theatertextes muss man naturlich im Hinterkopf behalten, dass
dieser flr die Auffuhrung geschrieben wurde, wenngleich Bernhards dramatische Texte auch
als autonome Einheiten funktionieren, ebenso wie die Prosatexte. So wie in den Vorstel-
lungswelten der Leserlnnen werden bei der Blhnenrealisierung die Schweigeakte der Figuren
unterschiedlich intensiv dargestellt. Auf der Bliihne werden die im Theatertext vorgegebenen
Schweigeakte durch die ,Verkorperung® durch die Schauspielerinnen ,lebendig‘. Durch Mi-
mik, Gestik, Korperhaltung oder allein durch die Anwesenheit der Akteurlnnen lasst sich dem
Schweigen eine konkrete Bedeutung zuschreiben (oder auch nicht). Wéhrend der Lekture ist
das Schweigen nur abstrakt wahrnehmbar, aber sobald der Text szenisch umgesetzt wird, ist
es auch sinnlich erfahrbar. In diesem Zusammenhang spricht man vom Schweigen als theatra-
lischem Zeichen, da jeder Auftritt der Schauspielerinnen, jede Bewegung und jeder Laut, der
auf der Biihne vorgebracht wird, ein theatralisches Zeichen bildet.”*

Stefan Krammer verwendet in seiner Studie Gber Thomas Bernhards dramatisches Werk den
Begriff ,textuelles Schweigen®, auf welchem das Schweigen als theatralisches Zeichen ba-
siert.” Er kritisiert die Meinung von Teodorescu-Brinzeus, dem zufolge das Schweigen erst
auf der Biihne als richtiges Zeichen hervorgehoben wird®, und halt es fiir wichtig, das
Schweigen auch im literarischen Text als Zeichen zu benennen:

Auch wenn das Schweigen in der schriftlichen Form des dramatischen Textes schwer fixiert
werden kann und der Text meist nur Gber Worte verfugt, um das Schweigen mehr oder minder
greifbar zu gestalten (sei es nun durch inhaltliche Thematisierung im Haupttext oder durch im
Nebentext geforderte Regieanweisungen), kann dem Schweigen die Funktion eines Zeichens
zugeordnet werden, die nicht erst in seiner theatralischen Umsetzung greifbar wird, sondern
bereits im Text verankert ist.”

71Vg|. Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Eine Einflihrung. Bd. 1. Das System der theatralischen Ze-
chen. 5., unveranderte Auflage. Tibingen: Gunter Narr 2007, S. 29.
72 Vgl. Krammer, Stefan: ,redet nicht von Schweigen ...“, S. 44.
7 vgl. Ebda.
" Ebda.
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Nicht eine explizite Regieanweisung im Text, sondern das von Krammer erwahnte, im Thea-
tertext verankerte Schweigen stellt nicht nur fur die LeserInnen, sondern auch flr Regisseu-
rinnen, Schauspielerinnen und Dramaturginnen eine Herausforderung dar. Denn bevor die
Dramen auf die Buhne gebracht werden, sollte man sich mit dem im Text ,versteckten®
Schweigen auseinandersetzen. Wenn die Figuren in den Theatertexten permanent schweigen
bzw. lange Schweigephasen einlegen, aber es keine diesbezligliche Regieanweisung gibt, was
die Figuren wahrenddessen machen, wie sie sich verhalten oder welchen Gesichtsausdruck sie
haben, so mussen die Theaterschaffenden entscheiden, wie diese Schweigephase auf der Biih-
ne gestaltet werden soll. Denn je nach Anwendung der verschiedenen theatralischen Zeichen
wird dem Schweigeakt eine bestimmte Funktion zugeordnet. Schaut der Schauspieler/die
Schauspielerin zum Beispiel verstort, wéahrend er/sie schweigt, so kdnnte man annehmen, dass
er/sie mit inneren Widerstanden zu kampfen hat. Hier stellt sich wiederholt die Frage: Wie
wird vor der Auffihrung bestimmt, welche Funktion dieser oder jener Schweigeakt hat, bevor
er durch die Anwendung diverser theatralischer Zeichen auf die Buhne tibertragen wird. Hier-
bei ist eine These von Roland Barthes zu erwahnen, wonach das Schweigen nicht blof3 als ein
Zeichen zu verstehen ist, sondern als ein Komplex zusammengehdriger Zeichen:

Das Schweigen ist nicht ein Zeichen im eigentlichen Sinne, es verweist auf ein Signifikat: es
ist wie das tacet einer Partitur (Violine); syntagmatischer Wert: im Diskurs fuge ich Leerstel-
len ein, nicht an sich, sondern im Verhéltnis zu dem, was ich denke; der syntagmatische Wert
in einer Polyphonie verfugt Gber mindestens drei Dimensionen: was ich denke + was ich sage
oder nicht sage + was beim anderen ankommt (denn mein »Schweigen« wird nicht unbedingt
als »Schweigen« aufgenommen!).”
Also muss man verschiedene Merkmale und Komponenten beachten, um die Bedeutung und
Funktion des Schweigens zu entziffern. Man kann das Schweigen im literarischen Text also
nicht nur als Zeichen begreifen, sondern als wandelnde GroRRe, die von unterschiedlichen Fak-
toren abhéngig ist und anhand der verschiedenen Komponenten greifbar wird. Betrachtet man
einen Textausschnitt, in dem eine zu erwartende Rede ausbleibt, stellen sich gleichzeitig meh-
rere Fragen: Ist dieses Nicht-Reden als Schweigen zu verstehen? Ist es ein gewolltes Schwei-
gen? Wenn ja, aus welchem Grund wird geschwiegen und was soll durch das Schweigen er-
reicht werden?

RUDOLF gibt den Mantel Vera und setzt sich
Wir kénnen nicht klagen natdrlich
Es hétte alles ganz anders sein kdnnen
Alle sind von ihrem Ungliick gezeichnet
Zu Clara

73 Barthes, Roland: Das Neutrum, S. 59.
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Unser Opfer wie geht es ihm

Hast du Schmerzen

Das qualt mich den ganzen Tag zu denken

Dal du zu Hause sitzt und Schmerzen hast

Aber denke nur bald fahren wir weg nach Agypten

Wir alle drei

Zu Vera

Wir packen unsere Sachen ein und fahren weg

(VDR, S. 65-66).
In diesem Beispiel redet Rudolf Holler, Gerichtsprasident und ehemaliger SS-Offizier, mit
seinen Geschwistern Clara und Vera. Clara gibt keine Antwort auf Rudolfs Rede. Sie
schweigt. Dieses Schweigen kann man erahnen, ohne die Blhnenrealisation vor Augen zu
haben. Den Leserinnen wird nicht ausdricklich mitgeteilt, wie sich die im Rollstuhl sitzende
Clara verhalt oder was in ihrem Kopf vorgeht. Jedoch versucht man, ihrer schweigsamen Pra-
senz einen bestimmten Sinn bzw. eine Funktion zuzuordnen.
Um zu entziffern (wenn es tUberhaupt entziffert werden kann), welche Bedeutung ihr Schwei-
geakt in dieser Episode hat und was sie damit erreichen will, miissen auch jene AuRerungen,
die unmittelbar vor und nach dem Schweigeakt getétigt werden, bertcksichtigt werden. Das
Geschehen kann durch den Rickgriff auf den Kontext analysiert werden, manche Figuren
geben oft blo3 Stichworte. Anhand dieser Stichworte kann man die Schweigephasen deuten.
Es entsteht ein Labyrinth aus Reden und Schweigen, in welchem nicht mehr klar ist, ob die
schweigenden Figuren etwas zu sagen hatten oder die sprechenden Figuren durch ihre unun-
terbrochene Rede etwas ausblenden wollen. In manchen Féllen sind die Schweigeakte auch
am Ende der Lektiire kaum nachvollziehbar und sie bleiben Irritationen. Uberhaupt ist es eine
Qualitat von Schweigeakten, andere Figuren oder auch die Leserinnen bzw. Zuseherinnen zu
irritieren. Indem das Schweigen hervorgehoben wird, werden Reflexionsprozesse uber ver-

schiedene Kommunikationsverhaltnisse angesto3en.

25



1.5. Die Betonung des Schweigens

Schweigen ist keineswegs gleichbedeutend mit Stille. In der Theaterpraxis kann durchaus der
Versuch unternommen werden, bestimmte Schweigeakte explizit zu betonen und mit Bedeu-
tung aufzuladen. Es stellt sich jedoch die Frage, wie dies gelingen kann. Wenn auf eine AuRe-
rung, die eine umgehende Antwort erfordern wirde, nur Schweigen folgt, so erzeugt dies si-
cherlich Aufmerksamkeit. Diese kann durch eine Vielzahl theatralischer Zeichen verstarkt
werden. So kénnen beispielsweise Gerdusche, Gesten oder Requisiten zur Vermittlung von
Bedeutung beitragen und auf die Kommunikationssituation in direkter oder indirekter Weise
wirken.

In diesem Kontext ist die grof3e ,,Mobilitat* theatralischer Zeichen zu beachten, worunter ver-
standen wird, dass zum Beispiel ,,Dekoration durch Worte, Requisiten durch Gesten, Gesten

« 18 arsetzt werden kénnen. Doch nicht nur im

durch Gerausche, Beleuchtung durch Requisiten
Zuge der Inszenierung kann auf das Schweigen hingewiesen werden, bereits in Theatertexten
kann dieses hervorgehoben werden. Das Schweigen ist zunéchst eine strukturell unauffallige
Kommunikationshandlung. Wer das Wort ergreift, beansprucht vordergriindig die Deutungs-
hoheit. Wer bloRR zuhdrt, zeigt sich mit dem Gesprochenen einverstanden oder interessiert sich
nicht daftr. So einfach scheint das Verhaltnis zwischen Sprechen und Schweigen auf den ers-
ten Blick vielleicht zu sein, letztlich ist es jedoch weitaus komplexer. Das Schweigen kann
auch als Widerstandshandlung begriffen werden, die durch eine Reihe anderer theatralischer
Zeichen erweiterbar ist.

Wer schweigt, kann durchaus beachtlichen Larm erzeugen. Gerausche sind ebenso imstande
wie Schweigeakte, den Fortgang der Kommunikation zu stéren. Sobald der gewohnte Ablauf
des Austausches von Phrasen gestort wird, eroffnet sich ein Sprach- und Mdglichkeitsraum, in
welchem neuartige Sichtweisen hervorgebracht und erprobt werden kénnen. In Thomas Bern-
hards Theatertexten spielt das Schweigen auf verschiedenen Ebenen eine Rolle. In manchen
Féllen ist es zundchst unaufféllig. Man bemerkt kaum, dass einzelnen Figuren kaum Sprech-
anteile zukommen. In anderen Situationen gerat das Schweigen jedoch ins Zentrum des Inte-
resses. Die Rezpientlnnen werden geradezu aufgefordert, tber die Ursachen und Wirkungen
des Schweigens nachzudenken. Die Interpretation des Schweigeaktes ist keineswegs unab-

hangig davon, ob das Schweigen bewusst als Kommunikationsstrategie eingesetzt wird oder

76 Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters, S. 182.
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nicht. Schweigeakte kénnen durch die Ergdnzung um nichtsprachliche Elemente entscheidend
erweitert werden, wie auch Alfred Bellebaum erkennt:

Schweigen — manchmal zusammen mit Stirnrunzeln, spéttischem Lé&cheln, Achselzucken,
Handbewegungen, steinerner Miene usw. — kann etwas mitteilen, beispielsweise: hore zu,
denke nach, bin mude, bete, bin ergriffen, achte das Vorrecht des Mannes, habe Angst, weil}
nich;[7Bescheid, wahre meine Intimsphare, verachte Dich, bin verlegen, will dich nicht verlet-
zen.

Hier wird nur eine kleine Auswahl an moglichen Bedeutungen des Schweigens angedeutet.
Die unglaubliche Vielfalt dessen, was durch Worte nicht ausgedriickt werden kann, aber ge-
rade im Schweigen vermittelbar ist, lasst die Interpretationsprozesse in Bezug auf das
Schweigen in literarischen Texten so komplex, aber auch Uberaus lohnend erscheinen.
Bernhards Theatertexte erweckten auch bei Literaturwissenschaftlerinnen den Eindruck, dass
er eine Reihe an Monodramen geschrieben habe, was jedoch nicht zutreffend ist, denn es fin-
det sich ,,unter seinen Werken kein einziges Monodrama im eigentlichen Sinn.“’® Allein die
These, dass manche seiner Theatertexte als Monodramen zu bezeichnen seien, verdeutlicht
jedoch bereits, wie stark das Schweigen einzelner Figuren akzentuiert wurde. Eine gangige
Sichtweise ist es, jene Figuren mit geringen Redeanteilen zu Statisten zu erkléaren. IThnen wir-
den nur untergeordnete Rollen zukommen und sie seien blofRR als Spielbélle der Figuren mit
hoheren Redeanteilen anzusehen. Doch zeigen sich gerade an ihnen die Auswirkungen des
Gesprochenen. An ihnen sind die Folgen der individuellen und gesellschaftlichen Konflikte
ersichtlich, die durch den Redefluss unterdriickt werden sollen. Sie vermdgen es nicht, mittels
Worten eine Rolle einzunehmen.

Uberbordendes Gerede ist dazu imstande, ernsthafte Konflikte in gewisser Weise zu iiberspie-
len und so von ihnen abzulenken. Jedoch bietet eine sprachliche AuBerung auch die Gefahr,
sich angreifbar zu machen. Man denkt bei Schweigeakten wohl auch schnell an die Schutz-
funktion. Wenn man nichts sagt, bleibt man unauffallig und wird nicht angegriffen. Es ist je-
doch &ufRerst fraglich, ob beharrliches Schweigen in Kommunikationssituation auf Dauer ziel-
fihrend eingesetzt werden kann. Genau dies erprobt Thomas Bernhard, wenn er Figuren weit
Uber das zu erwartende Ausmall hinaus schweigen l&sst. Erst eine solche Betonung des
Schweigens liefert den Anstol3 fiir die Reflexionsprozesse tber die Bedeutung der Schweige-
akte. Wird das Schweigen jedoch nicht demonstrativ vorgefiihrt, gerat es allzu leicht aus dem
Blick. Wé&hrend die allgemeine Bedeutung von gestischen Zeichen wie zum Beispiel Schul-

77 Bellebaum, Alfred: Schweigen und Verschweigen, S. 14.
8 Jang, Eun-Soo: Die Ohn-Machtspiele des Altersnarren, S. 164.
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terzucken weithin klar ist, sind Schweigeakte hinsichtlich ihrer Bedeutung nicht von vornhe-
rein festgelegt. Im Falle des Schweigens ist der Sinnbildungsprozess jedoch von einer grof3en
Offenheit gepragt. Die Interpretation hangt in einer nicht zu vernachlassigenden Weise davon
ab, wie sehr das Schweigen in den Vordergrund gertickt wird.

Mit Schweigeakten konnen Formen des Erleidens, Duldens, Abwartens assoziiert werden.
Diese Vorstellung geht wohl damit einher, dass man Schweigen im Allgemeinen als Nicht-
Kommunikation auffasst. Es wird die performative Dimension des Schweigens auf3er Acht
gelassen. Die Ursachen fiir das Schweigen sind nicht eindeutig zu bestimmen. Sprachliche
Gewalt kann der Ausloser fiir das Verstummen sein. Die Auswirkungen sprachlicher Uber-
griffe werden in jenen Worten sichtbar, die den betroffenen Figuren eben nicht tber die Lip-
pen kommen. ,,Unter Einbeziehung der Perspektive des Erleidens wird zudem immer wieder
die Kluft sichtbar, die zwischen der erlittenen, der ausgetibten und der intendierten Gewalt
besteht.“’ In vielen Fallen fehlt das Bewusstsein fiir das, was die eigenen Worte anrichten
kénnen. Die Auswirkungen der Gewaltausubung kdénnen nicht nachvollzogen werden. Die
Reaktionen im eigenen sozialen Umfeld bleiben unverstdndlich. Das Resultat von sprachli-
cher Gewalt muss keine verbale Auseinandersetzung sein. Ablehnung l&asst sich auch ohne
Worte ausdriicken und betonen.

Prinzipiell bildet Schweigen immer die Folie, auf welcher sich sprachliche AuBerungen aus-
breiten kdnnen. Erst wenn das Schweigen so driickend wird, dass es nicht mehr ignoriert wer-
den kann, erfolgt meist eine Auseinandersetzung mit den Ursachen des Verstummens. Das
Schweigen wird in vielen Féllen als mangelhafte Kommunikationsleistung ausgelegt und es
wird der Versuch unternommen, die Schweigenden zum Reden zu bringen. In Thomas Bern-
hards Theatertexten ist es nun jedoch so, dass gerade das Schweigen h&ufig in den Vorder-
grund tritt und viele Kommunikationssituationen pragt. Die Schweigeakte bilden einen we-

sentlichen Bestandteil von Bernhards Theatertexten, wie in der Folge gezeigt werden soll.

7 Hane, Reika: Gewalt des Schweigens, S. 288.
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2. Textanalyse

Die Schweigeakte in Thomas Bernhards Dramen kdnnen unter anderem als ein Ausdruck von
Widerstand begriffen werden. Wenn die Figuren die Geschehnisse um sich herum ablehnen,
ziehen sie sich in sich selbst zuriick und bleiben wortarm. Attestiert man den Akteurinnen
Widerstandsfahigkeit, so muss darauf hingewiesen werden, dass nicht jedes Verstummen so-
gleich als Auflehnung betrachtet werden kann.

Von Schweigen als Widerstand kann nur gesprochen werden, wenn das Schweigen in einem
Kommunikationszusammenhang auftaucht, in welchem das Reden erwartet worden ware.*
Widersetzen sich die Figuren dem an sie herangetragenen Anspruch, an einem Gespréch teil-
zunehmen, so kann ihr Schweigen eine widerstandige Komponente aufweisen.

Schweigen kann auch als Versuch aufgefasst werden, sich einem Machtverhéltnis zu entzie-
hen. Indem man nicht spricht, wehrt man Angriffe ab bzw. geht auf diese vordergriindig gar
nicht ein. Demnach ist Schweigen auch als Kommunikationsstrategie einsetzbar, welche der
Abwehr von Beleidigungen und dem Ausdruck der Ablehnung gegenuber den Handlungen
oder Weltansichten anderer gilt. Geht man davon aus, dass ,,die Rettung einer geheimen Iden-
titdt vor Beschadigung und Diffamierung auch in der Gegenwart immer wieder nur aufgrund

8l ist so ist das

von Téauschungen, Simulationen und Dissimulationen zu bewerkstelligen
Schweigen ein geeignetes Mittel, um die eigene Identitat zu wahren und sich Anpassungs-
zwangen zu widersetzen. Gerade in bedrohlichen Situationen liegt es nahe, durch Schweigen
eine Distanz zum Geschehen aufzubauen. Allerdings ist fraglich, ob das Schweigen der Figu-
ren — selbst wenn sie es selbst als Akt des Widerstands verstehen wollen — als Opposition zu
den Vorgéngen in ihrem Umfeld Bestand haben kann. Aleida Assmann meint: ,,Schweigen

schiitzt die Tater und schadet den Opfern.“®

Wenngleich Assmann auch auf die wichtige
Funktion des Schweigens beim Schiitzen der eigenen Identitat hinweist, so stellt sich doch die
Frage, ob Schweigen als Widerstand tatsachlich zielfiihrend sein kann. Durch das Schweigen

gerat man allzu leicht in eine defensive Position. Ausloser des Schweigens ist in vielen Féllen

80 Vgl. Schmitz, Ulrich: Beredtes Schweigen — Zur sprachlichen Fiille der Leere, S. 5.
81 Hahn, Alois: Schweigen, Verschweigen, Wegschauen und Verhiillen, 40.
82 Assmann, Aleida: Formen des Schweigens, S. 57.
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das Entstehen einer Problemsituation®, jedoch ist fraglich, ob Schweigeakte bei der Lésung

von Konflikten hilfreich sein kénnen oder die bestehenden Differenzen noch vergréiRern.

Allerdings kann Schweigen auch als Verbindungsglied zwischen verschiedenen Figuren mit

dhnlichen Ansichten fungieren. In diesem Fall spricht Assmann vom Schweigen als ,,Binde-

mittel in der Konstruktion des Sozialen.“®* Wenn sich mehrere Akteurlnnen in eine dhnliche

Abwehrhaltung begeben, entwickelt sich zwischen ihnen eine Art Gemeinschaftsgefuhl. So

geschieht es zum Beispiel in Die Jagdgesellschaft, wo sich der Holzknecht Asamer und die

Kdchin Anna einander verbunden fiihlen. Man kénnte sagen, die beiden bleiben so still wie

maoglich. Sowohl Asamer als auch Johanna aus Ein Fest fur Boris sprechen zumeist nur dann,

wenn sie explizit dazu aufgefordert werden.

2.1.

Figurenkonstellationen in ausgewahlten Theatertexten

Das folgende Schema soll die Aufteilung der den Figuren zugewiesenen Redeanteile in

Thomas Bernhards Dramen veranschaulichen. Es lassen sich durchaus Abweichungen von

dieser Einteilung finden, jedoch kann sie dazu dienen, eine allgemeine Vorstellung von den

Redeanteilen zu entwickeln.

Titel des Thea- Wortmachtige | Textreduzierte | Figuren, die in man- | Vollkommen
tertexts Figur Figur chen Akten als Re- stumme Figuren
dende vorkommen,
sonst wortarm dar-
gestellt werden.
Ein Fest fir Boris | Die Gute Johanna, Boris zwei Diener,
zwei Pfleger
Die Jagdgesell- Generalin, Asamer, Prinz, Anna
schaft General, Prinzessin, erster

Schriftsteller

Minister, zweiter
Minister

Die Macht der
Gewohnheit

Caribaldi

Enkelin, Spal3-
macher

Jongleur, Dompteur

8 Vgl. Burke, Peter: Reden und Schweigen. Zur Geschichte sprachlicher Identitat. Berlin: Wagenbach 1994, S.

67.

84 Assmann, Aleida: Formen des Schweigens, S. 58.
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Der Prasident Prasidentin, Masseur, Frau Kellner
Prasident Frohlich, Schau-

spielerin
Vor dem Ruhe- Vera, Rudolf Clara
stand
Am Ziel Schriftsteller Die Tochter Schriftsteller Madchen
Der Theaterma- Bruscon Frau Bruscon, Erna
cher Ferrucio, Wirt,

Wirtin, Sarah

Es lasst sich also festhalten, dass die Strukturen der Theatertexte Thomas Bernhards wesent-
lich vom Verhaltnis der wortmachtigen zu den textreduzierten Figuren abhangig sind. In Ein
Fest fir Boris behandelt die Gute Johanna und Boris wie ihr Eigentum. Die ,,Herrschaftsver-
hiltnisse sind in Besitzanspriiche iibergegangen®>. Boris und Johanna werden keine Selbstbe-
stimmungsrechte zugestanden, sie werden von der Guten wie Objekte behandelt, die einen
gewissen Zweck zu erfillen haben.

Auch Caribaldi versucht in Die Macht der Gewohnheit, seinem Ensemble mdglichst wenig
Handlungsspielraum zuzugestehen. Er kann die Ensemblemitglieder jedoch nicht zu Objekten
degradieren, weil er sie als Kunstlerpersonlichkeiten braucht. Er versucht, sie einerseits zum
Schweigen und andererseits zum Musizieren zu bringen. Sie sollen keine Widerworte geben
und sich ganz auf den Probenprozess konzentrieren. Der Zirkusdirektor ist aber ,,ein despoti-
scher Spielleiter auf mehreren Schichten“®. Er bestimmt nicht nur, wer welches Instrument
spielt, sondern legt Gberhaupt die Regeln der Kommunikation und auch die Rollenzuschrei-
bungen fest. Sprach- und Definitionsmacht liegen bei Caribaldi. Allerdings ist seine Position
keineswegs so gesichert, wie es auf den ersten Blick scheinen mag.

Folgende These ist also durchaus kritisch zu hinterfragen: ,,Caribaldi dominiert das gesamte
Drama und andere Figuren, weil sie als mechanische Elemente des Spiels fungieren, das er
mit ihnen treibt, wenn er sie despotisch und riicksichtslos anherrscht.«®’ Ist Caribaldi tatsach-
lich so dominant? Immerhin wirft er seinem Ensemble permanent vor, seine Anweisungen

nicht zu befolgen. Tatsachlich leisten der Spalmacher, der Dompteur und die Enkelin vor

8 Krammer, Stefan: ,redet nicht von Schweigen ...“, S. 106.
¥ plaice, Renata: Spielformen der Literatur. Der moderne und der postmoderne Begriff des Spiels in den Wer-
ken von Thomas Bernhard, Heiner Miller und Botho Straul. Wirzburg: Konigshausen & Neumann 2010. (=
Epistemata. Reihe Literaturwissenschaft, Bd. 699), S. 78.
¥ Ebda., S. 79.
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allem durch nonverbale Zeichen Widerstand. Indem sie seine Reden ins Leere laufen oder
gegen eine Mauer aus Schweigen prallen lassen, wird seine Stellung untergraben. Carbialdi
weil3 auf diese nur scheinbar harmlosen Angriffe nur durch anhaltendes Klagen zu reagieren.
Die Selbstbeklagung andert jedoch an seiner Situation nur wenig. Die Worte erweisen sich
nicht mehr als stéarker als das Schweigen.

Es gilt, sich von der Vorstellung zu 16sen, dass das Sprechen mit einer Position der Starke und
das Schweigen mit Schwéche in Verbindung steht. Schweigen kann die Folge von Unterdri-
ckung sein und bedeuten, dass sich eine Figur ihrem Schicksal beugt. Es ist dies aber keines-
wegs immer so, da gerade im Schweigen neue Ideen reifen kénnen. Ob sich eine schweigsa-
me Figur mit ihrer Stellung abfindet oder gerade den Umsturz plant, ist nicht von vornherein
Zu sagen.

Das Schweigen ist, so unauffallig es zunéchst scheinen mag, keine harmlose Kommunikati-
onshandlung, sondern oftmals von unmittelbarer Bedeutung fur den Fortgang der Handlung.
Indem man nichts sagt, bezieht man auch Stellung. Das Schweigen gezielt einzusetzen, ver-
mag etwa Clara in Vor dem Ruhestand. Es ist ihr bewusst, wie sehr sie Rudolf und Vera durch
ihr Schweigen reizen kann. Ein erster Schritt bei der Analyse ist es, sich tber die ungleichen
Redeanteile klarzuwerden, welche viele von Thomas Bernhards Dramen kennzeichnen.

In der Folge ist es allerdings auch von grofier Bedeutung, die Besonderheiten der einzelnen
Schweigeakte zu erdrtern. Das Schweigen ist in vielen Féllen die VVoraussetzung fiir manche
Provokation oder auch deren Ergebnis. Erst durch das Schweigen ergibt sich ein Hallraum, in
welchem Anklagen, Befehle und Forderungen wirken kénnen. In anderen Situationen ist das
Schweigen aber Weigerung und Protest.

Das Besondere an der Kommunikationssituation in Thomas Bernhards Dramen ist nicht bloR,
dass das Schweigen in vielen Fallen gewissermalien ausgestellt wird, sondern auch die Aufl6-
sung traditioneller Dialogmuster.

Indem n&mlich eine Figur die Rednerfunktion Gbernimmt und den (brigen Figuren gleichsam
eine mehr oder minder passive Horerfunktion zuteilt, kommt es zu einer Monologisierung des
Dialogs, wobei der Kontext der sprechenden Figur die tibrigen Kontexte quantitativ und quali-
tativ gé) sehr Gberwiegt, dal es kaum noch zu semantischen Richtungsdnderungen kommen
kann.

Es kommt tatséchlich nie dazu, dass die schweigsamen Zuhorerinnen im Laufe des Dramas
die wortmachtige Figur stlirzen und sich die Kommunikationsverhaltnisse vollkommen um-

kehren. Allerdings sind die Schweigenden keinesfalls immer als unterlegen anzusehen. Viele

88 Krammer, Stefan: ,redet nicht von Schweigen ...“, S. 78.
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AuBerungen der Figuren mit Rednerfunktion gehen zwar von einer Entgegnung, quasi von
einer dialogischen Sequenz, aus, entfernen sich jedoch schliel3lich davon. Ihr Sprechen kreist
um das, was in ihnen vorgeht, worunter sie leiden, was sie nicht mehr verschweigen kdnnen.
Es finden sich Passagen, die wie herkdbmmliche Dialoge wirken, doch werden diese letztlich
immer wieder durch das rauschhafte Sprechen aufgesprengt.

Bernhard stellt somit ein Kommunikationsverhalten dar, das als unnatrlich aufgefasst wird.
Man kann sich nun die Frage stellen, wie die Spezifik der Sprechsituation zustande kam. Gab
es eine Storung der Kommunikation, die zum Verstummen einiger und zum permanenten
Sprechen anderer Figuren fiihrte? Dem Schweigen wohnt jedenfalls eine Performanz inne,
,die sich auch ohne die Absicht des Schweigenden bzw. des Verstummten ereignet (das
Schweigen tut etwas).“®® Diese scheinbar banale Erkenntnis hat fiir eine Analyse der Dramen
Thomas Bernhards weitreichende Folgen.

Das Schweigen ist eben nicht das Ausbleiben von Kommunikation. Schweigeakte sind Kom-
munikationshandlungen und haben genauso wie verbale AuRerungen Auswirkungen auf alle
anwesenden Figuren und sie konnen die Handlung vorantreiben. Wéhrend das Sprechen der
Figuren mit hohen Redeanteilen um ein leeres Zentrum zu kreisen scheint, wird das Schwei-
gen in vielen Fallen zielgerichtet eingesetzt. Paradoxerweise vermag also in Bernhards Dra-
men das Sprechen den Eindruck von Stillstand sogar besser auszudriicken als das Schweigen.
Im Allgemeinen missen die Kommunikationsverhéltnisse jedoch ohnehin als statisch wahr-
genommen werden. Manche Figuren reden gegen ihre eigenen Angste an, ohne dabei sonder-
lich erfolgreich zu sein.

Die schweigsamen Figuren beharren auf ihrem Recht, nichts zu sagen, oder schaffen es nicht,
etwas sprachlich auszudrucken. Hinzu kommt, dass anscheinend oft kaum Interesse an Dialo-
gen vorhanden ist, denn die Figuren mit hohen Redeanteilen sind auf Entgegnungen nicht
angewiesen, nehmen diese eher als Stérung wahr und gehen auf Widerworte kaum ein. lhre
AuRerungen kreisen um ihr eigenes Selbst, um ihre Krankheiten, Vorstellungen und Angste.
Sie sind vordergriindig daran interessiert, ihre Stellung zu behalten und jemanden zu haben,
der ihnen zuhort.

In den Dramen Thomas Bernhards finden sich namlich keine Monologe, die ohne die Reakti-
onen der anderen Figuren auskommen. Immer wieder ist das spezifische Machtverhéltnis der

herrschenden Figur zu ihren Untergebenen die Grundlage fur das Verhaltnis von Sprechen

8 Hane, Reika: Gewalt des Schweigens, S. 67.
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und Schweigen. In Verbindung mit dem groRRen Bereich des Schweigens steht das Verschwei-

gen, welches nun in den Blick genommen werden soll.

2.2.  Schweigen oder Verschweigen

Wahrend in Ein Fest fir Boris und Der Prasident die zum Schweigen verurteilten Figuren
auch als Dienende auftreten®™, wird die im Rollstuhl sitzende Clara aus Vor dem Ruhe-stand
von ihrer redseligen Schwester bedient. In der Forschungsliteratur wird sie als widerstandige
Figur bezeichnet, die sich mit ihrem Schweigen den Verbrechen ihrer Familie entgegenstellt.
Es stellt sich allerdings die Frage, wohin ein schweigsamer Rilckzug fuhrt. Was passiert,
wenn uber die Nazi-Vergangenheit der Familie bzw. der Gemeinschaft geschwiegen wird?
Kann man Schweigen gegen verbrecherisches Verhalten einsetzen?

Das Vergessen oder Vergessen-Wollen der Nazi-Vergangenheit ist in der dsterreichischen
Literatur der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts ein bedeutsames Thema. So wird die Ver-
dréangung der Vergangenheit etwa von Elfriede Jelinek und Thomas Bernhard thematisiert.
Beide wurden wegen ihrer scharfen Kritik an Osterreich angefeindet. Sie behandeln in vielen
Texten die Erinnerungsthematik. Diesem Thema widmet der Literaturwissenschaftler Cle-
mens Gotze ein Kapitel in seiner Monografie tber Thomas Bernhards Werk. Gotze analysiert
Bernhards Vor dem Ruhestand und Der deutsche Mittagstisch sowie Jelineks Burgtheater und
Totenauberg und zeigt, welche Bedeutung die Erinnerungsmodi in den Texten haben.

In Vor dem Ruhestand sind die Figuren Rudolf und Vera diejenigen, welche die historischen
Tatsachen leugnen. Die Aussagen beider Figuren dienen oft dazu, ihre eigene Position als
richtige hervorzuheben. Alles andere soll ausgeblendet oder in ein falsches Licht gertickt wer-
den.” Die Rolle von Clara wird als ,,moralischer Gegenpart zum nationalsozialistisch infil-
trierten Erinnerungsmodus installiert.“”? Es sollte wohl auch danach gefragt werden, ob sie
mit ihrem Schweigen eine gewisse Mitschuld tragt.

Es soll nun der Stellenwert von Clara innerhalb der Figurenkonstellation untersucht werden.

Wie schon mehrmals erwahnt wurde, lassen sich in Bernhards Texten die Griinde fir das

% Anm.: Boris ist eine der wenigen Ausnahmen, da er selbst pflegebediirftig ist. Aulerdem deutet sein Verhal-
ten auch auf eine geistige Beeintrdchtigung hin. Clara scheint dagegen imstande zu sein, sich konstruktiv in
Diskussionen einzubringen.

ot Vgl. Gotze, Clemens: ,Es ist alles lacherlich, wenn man an den Tod denkt®, S. 171-172.

*? Ebda.
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Schweigen der Figuren nicht eindeutig aufzeigen. Obwohl die schweigsamen Figuren (ber-
wiegend als ,,gut” erscheinen (und die Redenden meistens cher ,,bose®), sind die Rollen der
vermeintlich ,,Guten® zu hinterfragen.

Am Anfang des ersten Aktes werden die verschiedenen Positionen zwischen den Geschwis-
tern Clara und Vera aufgezeigt. In diesem Abschnitt ist Clara noch keine verstummte Figur.
Sie leistet ihrer Schwester verbal Widerstand. Der Grund der Diskussion ist das taubstumme
Médchen Olga, das Familie Holler im Haushalt hilft.

Beachtenswert ist, dass sie bewusst von Vera ausgesucht wurde, damit die Geheimnisse Hol-
lers nicht geliiftet werden: ,,daf3 sie nicht héren/ und nicht reden kann/ darauf beruht ja alles*
(VDR, S. 13-14). Die im Rollstuhl sitzende Clara kann jedoch nicht akzeptieren, dass das
Unvermdgen des Madchens, sich sprachlich zu &uflern, fur Veras Zwecke genutzt wird:
,,stumm und taub/ das ideale Instrument/ fur deine Gefiihls- und Geisteskalte* (VDR, S. 14).
In dieser Episode erfahrt man auch, dass dieses taubstumme Madchen keine ,,Unwissende*
sein kann, denn sie sieht alles und sollte ahnen, was in Hoéllers Familie ablauft. Von den Ge-
spréchen wird sie auch deshalb nicht berichten kénnen, weil sie aus einer armen Familie, ge-
nauer aus den ,,allerwidrigsten Verhiltnissen” (VDR, S. 17) kommt, und es anzunehmen ist,
dass sie eine Analphabetin ist. Im Gegensatz zu Olga steht die Figur Clara: Sie hort, kann
reden und auch schreiben. Ungeachtet ihrer Querschnittslahmung konnte sie ihre Stimme er-
heben und der AuBRenwelt ihre Mitteilungen machen. Man erfahrt aber in dem Text nicht aus-
dricklich, ob sie ihre Familie verraten will oder nicht — oder ob sie doch irgendetwas davon
abhalt. Aus ihren Vorwirfen an Vera kann man schliel3en, dass das Reden fiir sie gefahrlich
ist:

CLARA
[...]
Sie [Olga] weil’ genau
wiirde sie plotzlich horen
und reden
du wirdest sie sofort umbringen
VERA
Manchmal habe ich Lust
dich an die Mauer zu fahren
wo es sehr steil ist
und dich hinunterzustoRen
ins Wasser (VDR, S. 14-15).

Die Aussage Veras ist eindeutig eine an ihre Schwester gerichtete Drohung. In Bernhards
Theatertexten lassen sich eine Vielzahl an Drohungen finden, wobei sie nicht immer so deut-

lich vorgebracht werden wie in diesem Fall. Derartige Drohungen deuten darauf hin, dass die
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Sprache als Machtinstrument verwendet wird. Die wortmachtigen Figuren arbeiten aktiv auf
die Unterdruckung ihres sozialen Umfelds hin. Was sich auf diese Weise unterdriicken lasst,
ist jedoch nur die ,,auBBere* Stimme. ,,Doch wihrend das Schweigegebot wirksam ist, das die
zweite, dullere Stimme betrifft, kann die erste Stimme (,was ich denke‘) weiter sprechen. Die
Dominierenden wissen dabei, dass die ,innere‘ Stimme der Unterdriickten nicht mit der ,dul3e-
ren‘ Stimme, also mit ihrem Schweigen nach aufien hin, iibereinstimmt.“*® Sie versuchen je-
doch, auch die innere Stimme zu beeinflussen. Erst wenn eine schweigsame Figur die Kon-
trolle Uber ihre innere Stimme verliert, ist sie nicht mehr imstande, Widerstand zu leisten. In
Vor dem Ruhestand richten sich die Drohungen gegen Claras Versuch, den etablierten Modus
der Erinnerung zu storen. Sie verweigert sich dem kollektiven Akt des Erinnerns®, indem sie
die Gesprache nicht nur durch Reden, sondern vor allem auch durch ihr Schweigen stort. Es
ist demnach offenbar nicht nur mdglich, gewisse Ereignisse im Zuge des Erinnerns zu ver-
schweigen, sondern durch das Schweigen auch den Blick auf noch nicht etablierte Erinne-
rungsmodi zu lenken. Vor dem Ruhestand ist gekennzeichnet von verschiedenen Formen psy-
chischer Qual, sprachlicher Gewalt und von Drohungen. Erschreckend muss in den Augen
Veras auch die Idee Claras klingen, dass Olga moglicherweise einmal reden kann: ,,wenn sie
[Olga] einmal nicht/ zu ihrer GroBmutter féhrt/ und plotzlich reden kann“ (VDR, S. 15). Was
Olga nicht ausplaudern darf, ist nicht nur die Vergangenheit Rudolfs, sondern auch die inzes-
tudse Beziehung zwischen ihm und Vera. Aulerdem wird in diesem ,,schrecklichen Haus*
(VDR, S. 19) die verbrecherische Vergangenheit heimlich verherrlicht und weiter gefiihrt: An
jedem 7. Oktober wird der Geburtstag von Heinrich Himmler gefeiert. Clara akzeptiert dieses
Verbrechen nicht, wird jedoch gezwungen, es vor der Offentlichkeit zu verschweigen (VDR,
S. 33).

Obwohl Clara zum Verschweigen gezwungen wird, stellt sich trotzdem die Frage, inwiefern
sie wegen ihrer "Schweigepflicht" und ihrer vermeintlichen Opferrolle moralisch héher steht
als ihre Geschwister, wenn sie Widerstand nur innerhalb der Familie, also hinter den eigenen
vier Wanden leistet. Ihr Bruder, der Kriegsverbrecher, bleibt jahrelang verschont. Er Ubt sogar
den ehrenhaften Beruf des Gerichtsprasidenten aus und ihm wird applaudiert, ,,wenn er von
Vaterlandsliebe spricht™ (VDR, S. 36). Ihre Schwester Vera dient dem nationalsozialistischen

Bruder und mdchte seine Ideale nicht hinterfragen.

3 Hane, Reika: Gewalt des Schweigens, S. 103.
**Ebda., S. 88.
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Claras Versuch, Vera die Augen zu 6ffnen und zu zeigen, wie niedertrachtig und gemein die
Geschwister sind, bringt kein Ergebnis: ,,Die Menschen sind wie sie sind/ und sie mussen
miteinander auskommen* (VDR, S. 35), so Vera. ,,Wir sind ganz einfach in diese Situation
hineingekommen/ Du muf3t deine Rolle spielen* (VDR, S. 24), fordert sie Clara auf und ver-
sucht, ihr Leben und Verhalten zum bloRen Rollenspiel zu degradieren. Hier wird der Versuch
unternommen, den gegenwaértigen Zustand als unverénderlich darzustellen. Immer wieder
findet sich das Muster, dass die wortmdachtigen Figuren den textreduzierten Figuren die Un-
verénderbarkeit der Situation verdeutlichen wollen. Es sei ausweglos, sich zu widersetzen, da
die familidre und gesellschaftliche Situation ohnehin nicht zu dndern sei. Dies ist eine typi-
sche Kommunikationsstrategie der Herrschenden, denn indem man versucht zu zeigen, dass
alles bleiben muss, wie es ist, festigt man auch die eigene Macht. Die Aufrechterhaltung alter
Gewohnheiten erweist sich jedoch nicht immer als unkompliziert. So hat Vera in gewissem
Sinne Angst vor dem 7. Oktober. Sie beflirchtet, vor dem bevorstehenden Ruhestand bei den
Geburtstagsfeierlichkeiten zu Ehren Heinrich Himmlers erwischt zu werden: ,,auf der Hut
sein/ sagte Vater immer* (VDR, S. 25). Als sie an diesem Tag in einem Fotoalbum blattert, in
welchem der Holocaust in Bildern festgehalten ist, erschrickt sie: ,,ich muf3 es umblattern/ und
ich mul} es mit ansehen/ Bild fiir Bild/ wie jedes Jahr/ [...]/ zu jedem Bild hat er [Rudolf] et-
was zu sagen/ etwas Furchtbares/ als ob seine Erinnerung/ nur aus Haufen von Toten zusam-
mengesetzt ist“ (VDR, S. 45). An dieser Stelle kommt zum Vorschein, dass sie vielleicht doch
imstande ware, die Vergangenheit kritisch zu hinterfragen. Darauf konnte auch Clara hoffen,
die im ersten Akt versucht, ihre Schwester auf ihre Seite zu ziehen. Aber gegen Rudolf hat
Vera sich nie gewehrt. Die inzestugse Beziehung mit dem Bruder ist in ihren Augen in Ord-
nung. So kdnnen die Geschwister fir immer zusammenbleiben. Sie ist mit ihrer einstudierten
Rolle zufrieden. Der Schrecken der Vergangenheit zeigt durchaus seine Wirkung, vermag es
aber nicht, im Falle Veras zu einer grundlegenden Veranderung der Verhaltensweise zu fuh-
ren. Dieses Muster findet sich immer wieder in Bernhards Dramen. Die Figuren zeigen bes-
tenfalls Ansétze, ihre Haltung zur Vergangenheit zu verandern, verfallen alsbald jedoch wie-
der in die altbekannten Handlungen. Sie kommen nicht vorwaérts, was sich auch in ihren um
sich selbst kreisenden Redebewegungen zeigt. Entgegen der ublichen Erwartung kann in
Bernhards Dramen Stillstand durch Gerede ausgedriickt werden, wéhrend gerade dem
Schweigen eine grofRe Dynamik innewohnt. Das Schweigen wird zur Triebfeder der Aufleh-

nung. Zuerst muss die innere Stimme einen Wandel durchlaufen, ehe die duRere Stimme fol-
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gen kann. Die ersten Ansatze der Verdnderung der Figuren zeigen sich oftmals in ihrem
Schweigen.

Merkwdirdig ist, dass sich Clara, die im Gegensatz zu ihrer Schwester die VVorgénge in der
Familie negativ bewertet und sie als ,, Theaterstiick” (VDR, S. 43) bezeichnet, diesen dennoch
nicht entziehen kann. Sie sagt von sich selbst, dass ihr Leben ihr nichts wert sei (VDR, vgl. S.
94). Wenn sie nichts zu verlieren hat, wieso unternimmt sie dann nichts anderes, als ihre
Schwester zu beschimpfen? Mdochte sie ihre Schwester doch nicht verraten oder unternimmt
sie nichts, weil die Hollers sowieso ,,zur Gemeinheit verurteilt (VDR, S. 34) sind? Sieht sie
die nationalsozialistischen Ideale der vor dem Ruhestand stehenden Geschwister nicht mehr
als geféhrlich fir die Gesellschaft an? Clara hat vielleicht die Behauptung, dass die gegenwar-
tige Situation ohnehin nicht verdnderbar ist, geglaubt. Dies wirde erklaren, weshalb ihr
schweigsamer Widerstand immer wieder einbricht.

Man kann nicht bestreiten, dass Clara die verbrecherische Vergangenheit ihres Bruders ver-
schweigt. Ob sie dies gezwungen oder ungezwungen tut, ist letztlich erst die nachgestellte
Frage. Sie stopft die Strimpfe ihres Bruders und ist Augenzeugin, als der Geburtstag des
Schwerverbrechers Heinrich Himmler gefeiert wird. Ihre kritische Stellung gegentber ihrer
Familie ist allgemein gesehen also nicht produktiv. Sie vermag nichts zu verandern. lhre Intel-
ligenz, ihr kritisches Denken und ihr Widerstand werden _konserviert.“®®  Weil sie wegen
ihrer Behinderung gut in die Schublade der Opfer passt, kdnnte man ihr bei der Lektire ein
gewisses Mal an Sympathie und Mitleid zugestehen und ihr Verhalten nicht weiter hinterfra-
gen. So beobachtet kdnnte man sie als ihren Geschwistern ebenburtig einstufen, was die Figur
Vera auch mehrmals versucht:

VERA
[...]
Im Grunde ist es ein idealer Mechanismus
du und ich und Rudolf (S. 20).
[...]
Du hast geschworen
daf3 du die Namen Rosa Luxemburg und Clara Zetkin
nicht mehr erwéhnst
du hast dich daran gehalten
Du bist schon eine von uns
und wie von uns (VDR, S. 43).

Laut Clemens Gotze hat Claras Schweigen nichts mit Verschweigen zu tun, sondern das Ge-
genteil ist der Fall:

» Schmidt-Dengler, Wendelin: Der Ubertreibungskiinstler, S. 168.
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Schweigen wird in ,Vor dem Ruhestand* jedoch als &ufRerst ambivalentes Mittel historischer
Wirksamkeit vorgeflihrt. Reden dagegen wird zum Mittel der Auferstehung einer vergangenen
Zeit, die von den Figuren Vera und Rudolf glorifiziert wird. Wenn also in ,Vor dem Ruhe-
stand* vom Schweigen die Rede ist, bedeutet das nicht das Verschweigen eines historischen
Zeitabschnittes, um sich damit nicht auseinandersetzen zu mussen, sondern die Verweigerung
einer Erinnerungshaltung, die nicht in der Lage ist, die historischen Zeitldufe der Gegenwart
adaquat zu interpretieren.”®
An der Tatsache, dass Clara durchaus eine widerstandsféhige Figur ist, die sich mit der Ver-
gangenheit kritisch auseinandersetzt, soll nicht gezweifelt werden. Vielmehr geht es darum zu
zeigen, inwieweit der Widerstand gewinnbringend sein kann. Der Kommunikationsverlauf im
ersten Akt zeigt, dass sich das Problem im Gesprach nicht auflésen l&sst. Die Figuren sind
nicht imstande, in den Diskussionen zu gemeinsamen Ergebnissen zu gelangen. In den Dra-
men Thomas Bernhards erfolgen ahnliche Auseinandersetzungen meist hinter geschlossenen
Tiren. Vor der AuBenwelt werden die Geschehnisse verschwiegen oder nur lickenhaft mitge-
teilt.
Ab dem Zeitpunkt, zu dem Vera versucht, ihre Schwester davon zu uberzeugen, dass sie den
Geschwistern ebenblirtig ist, spricht Clara immer weniger. Auf Veras bewundernde AuRe-
rung, dass sie mitmacht, antwortet sie abwertend:

VERA
[...]
Wenn ich ehrlich bin ich finde es schon
DaR du mitmachst
auch wenn du alles haf3t was hier vorgeht
Ich bewundere dich

CLARA
Du siehst jetzt aus wie vor vierzig Jahren
Aber auch vor vierzig Jahren
habe ich dich nicht leiden mdgen
Du hast mich immer gequélt (VDR, S. 54).

Am Ende des ersten Aktes verstummt sie komplett und steigt in das Gesprach nicht mehr ein,
egal in welche Richtung Vera die Diskussion treiben mochte. Ihr Verstummen kann mehrere
Grinde haben: Einerseits gibt sie auf, da das Gesprach mit ihrer Schwester sowieso kein er-
wunschtes Ergebnis bringt und die Sprache als Kommunikationsmittel ihre Funktion verliert.
Anderseits dirfte sie enttauscht oder auch entsetzt sein, dass sie tatséchlich nichts verandern
kann. Von den Geschwistern kann sie sich nicht emanzipieren, weil sie wegen ihrer Behinde-

rung auf sie angewiesen ist. Sie wirkt manchmal ziemlich resigniert, so als ob sie selbst nicht

% Gotze, Clemens: ,Es ist alles lacherlich, wenn man an den Tod denkt”, S. 172.
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wisste, wann dieses Ungliick begonnen hat: ,,Die Schuld liegt nicht an dir/ es gibt Gberhaupt
keine Schuld“ (VDR, S. 34).

Im zweiten Akt, in dem nun auch Rudolf auftritt, sitzt Clara stumm da und stopft Rudolfs
Strimpfe. Sie steigt nicht in das Geschwatz der Geschwister ein und &ufert auch nichts, als
Rudolf von seinem Erfolg erzdhlt. Das ,,Opfer” (VDR, S. 65) vermag die scheinbar "liebe-
voll" gestellten Fragen ihres Bruders nicht zu beantworten. Aber als der ehemalige Lager-
kommandant sich als Naturfreund ausgibt, bricht Clara pl6tzlich ihr Schweigen:

RUDOLF
Die Natur zerstoren
Baume umschneiden
Diese schonen alten Baume umschneiden
Wegen einer chemischen Fabrik

[...]

hier nicht

vor meinen Fenstern nicht

hier wo die Natur noch unberthrt ist

Ich liebe diesen Blick

CLARA

Aber du siehst doch gar nichts (VDR, S. 67).
Dieser eine Satz zwingt Rudolf, das Thema allméhlich zu wechseln und er spricht noch ein-
mal tber Claras ,,Zerstorung” (VDR, S. 69), wobei er betont, dass er sie keineswegs in eine
,Anstalt“ (VDR, S. 67) geben wirde. So mochte er seine Rolle als Wohltater hervorheben.
Nicht nur Claras Worte, auch ihr Schweigen bewegt Rudolf dazu, die Inhalte seines Monologs
standig zu wechseln. Das Opfer zieht sich jedoch in die Wortlosigkeit zuriick und l&sst jegli-
ches Gespréch der Geschwister kommentarlos an sich vorlberziehen. Dieses Schweigen in-
terpretiert Rudolf als Verachtung (VDR, S. 69) und es wirkt, als verliere er wegen seiner
stumm beobachtenden Schwester die Geduld.
Ihr stiller Hass zwingt den ehemaligen Lagerkommandanten wieder einmal, sich wegen seiner
Vergangenheit zu rechtfertigen: ,,Ab und zu wird mir die Luft zu dick das ist wahr noch heu-
te/ aber ich habe kein schlechtes Gewissen/ da muften alle andern zuerst ein schlechtes Ge-
wissen haben/ Ich habe nur meine Pflicht getan* (VDR, S. 71). Durch die jahrliche Zeremonie
wird diese ,,Pflicht” im Geiste nationalsozialistischer Ideale weiter ausgelibt, wobei er hofft,
die Vergangenheit gegenwartig zu erleben.
Durch Claras provozierende Schweigsamkeit wirkt dieses Geschwatz jedoch l&cherlich, so-
dass Clara aus der Diskussion, an der sie still beteiligt war, als Gewinnerin hervorgeht. Dem-
entsprechend reagieren Vera und Rudolf und stufen die eigene Schwester als Feind ein (VDR,
S.75). Andererseits wird versucht, Claras Schweigeakte bzw. ihre Positionen zu ignorieren,
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ihr Narrenfreiheit (Vgl. VDR, S. 111) zuzugestehen und ihr Verhalten als Spiel im Sinne einer
Theaterrolle zu verstehen:

VERA
[...]

Es ist eine richtige Komddie

manchmal vergessen wir das

warum sollten wir heute

diese Komddie nicht spielen

Ich bewundere Clara

sie spielt den schwierigsten Part

Wir sind nur Stichwortgeber

Indem sie schweigt

halt sie die Komddie in Gang (VDR, S. 87).

Die letzten zwei Zeilen dieses Textabschnitts werden von Wendelin Schmidt-Dengler als

,entscheidende Einsicht® in Bernhards Dramaturgie bezeichnet:

Clara, die durch ihre Wortlosigkeit fast zum Requisit erniedrigt (oder sollte man auf Grund
von Bernhards Poetik der Komddie »erhdht« sagen?) zu sein scheint, wird zum Motor der
Komddie. Ihr Schweigen macht die Redenden lacherlich; in paradoxer Umkehr werden die
Redenden zu Stichwortgebern, die Schweigenden so zu den tatsachlich Redenden. Diese Be-
obachtung hat fir die dramaturgische Praxis Bernhards Konsequenzen. Dall der Geschich-
tenzerstOrer Bernhard auch ein Dialogzerstorer ist, ist eine Einsicht, die sich nach der Lekture
einiger Dramen sofort aufdréngt, doch ist mit der Feststellung, daB es sich um endlose Mono-
loge handelt, noch nicht viel gewonnen.”

Claras verweigerndes Schweigen lasst die Geschwister, die vergeblich nach Ruhe suchen®,
nicht zur Ruhe kommen. Rudolf furchtet, dass Clara ihm ernsthaft schaden konnte, und ver-
sucht sich damit zu trésten, dass sie bald einfach ,,verreckt (VDR, S. 97). Diese verzweifel-
ten Gedanken und Vorstellungen Rudolfs zeigen seinen labilen Zustand, welcher teils durch
Claras Widerstand zustande kam.

Laut Clemens Gotze wurde der Zusammenbruch Rudolfs letztlich von Clara heraufbeschwo-
ren und zwar durch ,.eine verbale Opposition und passive Resistenz, die sich konsequent dem
Erinnerungsmodus der Geschwister verweigert.“* Als der alkoholisierte Rudolf wahrend
Himmlers Geburtstagsfeier einen Herzanfall erleidet, wird Clara auch im Text als die Schul-
dige bezeichnet: ,,Du bist Schuld/ mit deinem Schweigen/ du mit deinem ewigen Schweigen*
(VDR, S. 133).

Tatsachlich verstummt Clara, die im zweiten Akt noch mehr Redeanteile hatte, im dritten Akt

vollkommen. Das einzige Wort, das sie hervorbringt, lautet: ,,Ja* (VDR, S. 121). Dieses Wort

7 Schmidt-Dengler, Wendelin: Der Ubertreibungskiinstler, S. 169.
% Vgl. Gotze, Clemens: ,Es ist alles lacherlich, wenn man an den Tod denkt“, S. 169.
** Ebda., S. 171.
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hat nichts mehr mit einer Gegenmeinung zu tun, es ist bloR die Antwort auf Veras Frage, ob
sie sich auf einem Familienfoto erkennen kénne. Sie muss den ganzen Abend weiterhin still
beobachten und mitanhdren, wie die betrunkenen Geschwister die Vergangenheit schildern.
Mit ihrem Wissen und ihrem Widerstandswillen stellt sie allerdings eine anklagende Person
dar, die durchaus glaubwiirdig wirkt, da ,,es im Nachkriegsdeutschland auch kritische Stim-
men gab, die das Verschweigen der Schuld und die damit einhergehende ,Reinwaschung’
nicht hinnehmen wollten.«*® Es kann also festgehalten werden, dass Claras Schweigen sehr
ambivalent ist: Einerseits muss sie gegeniiber der AuBenwelt schweigen'®*, weshalb der Of-
fentlichkeit das geheime Nazi-Ritual der Familie verborgen bleibt. Dies fihrt dazu, dass ein
ehemaliger Nazi-Verbrecher verschont wird und seinem nationalsozialistischen ldeal weiter-
hin treu bleibt, statt es zu hinterfragen. Der Zwang, nach auRen hin zu schweigen, veranlasst
Clara dazu, die Schweigeakte wiederum als ein Kampfinstrument gegentber ihren Geschwis-
tern zu verwenden. So wird ihre konsequente Wortlosigkeit als Widerstand ausgelegt.

In Vor dem Ruhestand geht es aber nicht bloR darum, dass es in der Nachkriegszeit auch Kriti-
sche Stimmen gab. Es wird vorgefihrt, dass diese Stimmen meist nicht imstande waren, ande-
re Personen dazu zu bewegen, die Vergangenheit zu tGberdenken und sich damit kritisch aus-
einanderzusetzen. Clara, der es nicht gelungen ist, ihre Geschwister mithilfe der Sprache ar-
gumentativ zu Uberzeugen, zieht sich in die Wortlosigkeit zurlick. Es ist fragwirdig, ob diese
Strategie zielfuhrend ist. Verweigerung und Widerstand konnten auch durch Worte ausge-
driickt werden.

Das Schweigen steht dem Verschweigen sehr nahe. Claras Schweigen wurde haufig als Wi-
derstand gegen den Nationalsozialismus bezeichnet, was teils durchaus stimmt. Aber ihre
Wortlosigkeit deutet zudem auf Frust und Resignation hin. Anderseits wird sie auch aus ei-
nem existenziellen Grund zum Schweigen bzw. zum Verschweigen gezwungen, da sie ohne
die Hilfe ihrer Geschwister nicht zurechtkdme. Die Dramatik in Thomas Bernhards Vor dem
Ruhestand verdoppelt sich dadurch, dass das Bedurfnis, sich durch Worte mitzuteilen, immer
wieder enttduscht wird. Dieses Scheitern der Sprache wird von Clara als ebenso bedriickend

empfunden wie der nicht erfiillbare Wunsch, sich bewegen zu kdnnen.

100 Flyga.

101 Vgl. Eun-Soo, Jang: Die Ohn-Machtspiele des Altersnarren, S. 184.
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2.3.  Schweigen in der Gemeinschaft

In einigen Theatertexten Thomas Bernhards tauchen mehrere textreduzierte Figuren auf. Sie
bilden ein Ensemble und stehen den Machtausiibenden als eine Art schweigsame Gemein-
schaft gegenuber. Innerhalb dieser Gruppe stehen die Figuren allerdings auf unterschiedlichen
hierarchischen Ebenen. In Der Theatermacher sind zum Beispiel sowohl die Familie
Bruscons als auch andere Figuren aus dem Wirtshaus schweigsam. Diese Figuren unterliegen
einer Redemacht und sie werden ausnahmslos gedemutigt.

Die textreduzierten Figuren erscheinen als Gemeinschaft, wobei das Schweigen als Verbin-
dungsglied fungiert. Hier ist allerdings zwischen gemeinsamem Schweigen und einem
Schweigen in der Gemeinschaft zu unterscheiden. Wenngleich die Figuren gegentiber den
textdominanten Figuren ahnlich agieren, ist ihr Verhalten nicht als einer gemeinsamen Idee
entsprungen zu verstehen. Bei Bernhard entspricht das schweigsame Ensemble einer mitei-
nander nicht harmonisch kommunizierenden Gemeinschaft. Man kénnte meinen, dass zwi-
schen den textreduzierten Figuren in vielen Fallen gar keine Kommunikation stattfindet. Da-
bei stiitzt sich ihre Kommunikation zumeist wesentlich auf nonverbale Zeichen. In diesem
Kapitel soll der Frage nachgegangen werden, inwiefern das Schweigen als verbindendes Ele-
ment fungiert. Wie stehen die textreduzierten Figuren zueinander? L&sst sich die Theorie

Aleida Assmanns, welche das Schweigen in der Gemeinschaft als sozialen Pakt'%

versteht,
mit dem Bernhardschen Ensemble verbinden?

Im Zentrum der Untersuchung steht Die Macht der Gewohnheit, anschliefend wird kurz auf
Der Theatermacher eingegangen, da auch in diesem Theatertext mehrere schweigsame Figu-
ren vorkommen, die eine Art Gemeinschaft bilden.

In Die Macht der Gewohnheit ist der Anflihrer des textreduzierten Ensembles der Zirkusdi-
rektor Caribaldi. Im Vergleich zu den anderen machtausiibenden Figuren von Thomas Bern-
hard tritt Caribaldi allerdings nicht sofort als redselige Figur auf. In der ersten Halfte der ers-

ten Szene ist er sogar die textreduzierte Figur. Der Jongleur spricht zunéchst sogar mehr als
Caribaldi. Der Zirkusdirektor misst den Aussagen seines Angestellten jedoch nur wenig Be-
deutung bei und geht auf seine Fragen kaum ein. Die Unterlassung der Antwort beziehungs-

weise des Kommentars ist ein bewusst gewahlter Akt. Durch Caribaldis strategisches Schwei-
gen sollen bestimmte Wirkungen erzeugt werden. Der Jongleur reagiert gereizt auf das provo-

zierende Schweigen und er sieht es als ,,bdse Erniedrigung” (MG, S. 31):

102 Vgl. Assmann, Aleida: Formen des Schweigens, S. 58-59.
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JONGLEUR
Der Kranke und der Verkrippelte
Beherrschen die Welt
Alles wird von den Kranken
Und von den Verkrippelten beherrscht
Eine Komddie ist es
Eine bose Erniedrigung
CARIBALDI streicht einen tiefen Ton auf dem Cello
JONGLEUR
Wenn man wie ich
zugegeben einem Genie
Uber ein Jahrzehnt lang dient
und alles
CARIBALDI lacht laut auf
JONGLEUR
Und alles mit einem solchen Geléachter
quittiert wird (MG, S. 31-32).

Wie in dieser Textstelle zu beobachten ist, ersetzt die Figur den Kommentar parasprachlich.
In Bernhards Dramen werden den Aussagen oft Lachen und Musik gegeniibergestellt. Aller-
dings sind diejenigen, welche der Sprache die nonverbalen Signale vorziehen, meistens die
schweigsamen bzw. die zum Schweigen verurteilten Figuren. Caribaldi, der sonst durch ,,bi-

zarre Sprachwut und Sprachlust**®®

auffallt, ist sich der Wirkung und Funktion der Schweige-
akte bewusst und setzt diese nach Bedarf ein. Paradox ist, dass ihn die gleichen Abwehrhal-
tungen, wenn sie von seinem Ensemble angewendet werden, aus dem Gleichgewicht bringen.
Die Figur des Zirkusdirektors leidet — wie auch viele andere damonisierende Figuren Bern-
hards — unter korperlichen Beeintrachtigungen. Das Krankheitsbild ist allerdings nicht so
dramatisch wie zum Beispiel bei der Guten aus Ein Fest fr Boris, die im Rollstuhl sitzt. Der
Zirkusdirektor leidet hingegen an mehreren Krankheitssymptomen, unter anderem an einer
,,altersbedingten Fingerschwache (MG, S.16) und an Konzentrationsstérungen.

Mit seinen korperlichen Problemen gehort Caribaldi zu den vielen immobilen Figuren in
Thomas Bernhards Theatertexten, fur welche eine korperliche Beeintréchtigung jedoch kein
Hindernis bei der Machtaustibung darstellt. Laut Jirgen Neckam verkdrpert Caribaldi einen
Typus, der in Bernhards Dramen oft vorkommt:

Der alte, wilde Mann, dessen Kraft sich in Attacken gegen seine Umwelt entladt, der aggressiv
auftritt, sich selbst vollig in den Mittelpunkt stellt und Abscheu hervorruft; der aber gleichzei-
tig auch von Enttduschung und Niedergeschlagenheit gezeichnet ist, die daraus resultiert, dass
er die Veranderung der Menschen und der Umwelt um ihn zum Positiven trotz gréRter An-

1% Mennemeier, Franz Norbert: Modernes Deutsches Drama. Kritik und Interpretation. Bd. 2: 1933 bis 1970er
Jahre. Dritte, verbesserte und erweiterte Auflage. Berlin: Weidler Buchverlag 2006, S. 289.
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strengung nicht vollziehen konnte. Das Imperfekte der Welt wird so zum Beweis der eigenen
Existenz-Imperfektion.'**

Man sollte jedoch nicht aus dem Blick verlieren, dass neben den alten, ,,wilden Mannern*
auch viele weibliche, ddmonisierende Figuren vorkommen, die ihrerseits unter korperlicher
Immobilitat leiden. AuRerdem ist zu hinterfragen, inwieweit solche Figuren die Mitmenschen
zum Positiven verandern wollen. In Die Macht der Gewohnheit und auch in anderen Theater-
texten Bernhards geht es primér nicht um das Problem der Weltverbesserung, vielmehr ist
hervorzuheben, dass die ddmonisierenden Figuren fast ausschlielich eigenniitzig handeln.
Gleichzeitig widerspricht sich Jurgen Neckam gewissermafen, wenn er gleich im nachsten

Absatz (iber den Egozentrismus des Zirkusdirektors spricht, welcher ,,seine Umgebung vollig

«105

zu beherrschen” ™" versucht. ,,Thre Hand/ ist an die Peitsche gewohnt/ nicht an das Kolopho-

nium/ Herr Caribaldi“ (MG, S.17), betont der Jongleur und deutet damit Caribaldis Machtbe-
sessenheit an. Der Zirkusdirektor macht aus dem Spielen des Instruments, welches er als The-
rapie wegen seiner Konzentrationsschwéche verschrieben bekommen hat, ein sich bestandig
wiederholendes Ritual, das zur Tortur wird. Das ganze Zirkusensemble muss musizieren, ob-

wohl es das als Qual empfindet:

JONGLEUR

[...]

Sie haben mich zur Violine

zuriickgezwungen

mit unglaublicher Ricksichtslosigkeit
CARIBALDI streicht einen tiefen Ton auf dem Cello
JONGLEUR

Und ihrer Enkelin

haben Sie die Viola aufgezwungen

und dem SpalRmacher die BaRgeige

und dem Dompteur ihrem Neffen

das Klavier

ruft

Aufgezwungen

[...]

plotzlich auf die Tir zeigend

Durch diese Tur

kommen Ihre Opfer herein

Herr Caribaldi

Ihre Instrumente (MG, S. 27 — 28).

104 Neckam, Jiirgen: Die Darstellung von Behinderten im dramatischem Werk Thomas Bernhards inklusive deren

Rezeption. Diss. Univ. Wien 2005, S. 241.
1% Epda.
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Doch scheint die Diktatur des Zirkusdirektors immer hinfalliger zu werden, genauso wie sein
gesundheitlicher Zustand. Er leidet sogar selbst unter seiner Vorgangsweise (vgl. MG, S. 31).
Nicht nur sein Bewegungsapparat, auch seine Sprache ist durch das Stolpern gekennzeichnet.
Die ,,stolpernde* Rede deutet auf seine Schwierigkeiten hin, sich verstandlich zu machen, und
auf sein Scheitern in Bezug darauf, seine Machtanspriiche gegentiber dem Ensemble durchzu-
setzen. ,,.Die Pferde reagierten nicht mehr (MG, S. 18), kommentiert der Jongleur ironisch.
Es zeigt sich, dass Caribaldis Zirkus keine Erfolge mehr erzielt. Als gescheiterter Zirkusdirek-
tor versucht er, neben seiner Rede auch eine andere Ausdrucksform einzusetzen: das Dirigie-
ren. Als Dirigent kann er sich aber auch nicht durchsetzen. Sein Ensemble ist nicht fahig, ein
musikalisches Kunstwerk zu erzeugen, das seinen Anspriichen gengt.

Der Versuch, das Zirkusensemble in ein musikalisches Quintett umzuwandeln, scheint von
Anfang an zum Scheitern verurteilt zu sein. Caribaldi glaubt auch selbst nicht an den Erfolg,
sein Machtwahn treibt ihn jedoch dazu, an keinem Tag eine Probe auszulassen. ,,.Diese
Ubung/ zur Kunst zu machen (MG, S. 21). Das ist das Ziel des selbsternannten Dirigenten,
dem es seit Jahren nicht gelingt, die Probe ohne Zwischenfalle abzuhalten. ,,Die Kunst besteht
vorzuglich darin, die Wiederholung den schwankenden Verhaltnissen zum Trotz vorzuneh-
men“!®® kommentiert Raban Menke und versucht, das Phanomen der Wiederholungen bei
Thomas Bernhard (sowohl von Texten als auch von Handlungen) zu begreifen: ,,Dieses Ge-
geneinander von Wiederholung und veranderlichen Umstéanden l&uft im Extremfall auf das
ganzliche Ausschalten dieser Umstande hinaus.«%’

Im Fall des Zirkusdirektors ist es nicht eindeutig, wovon er sich durch seine tagtéglichen
Quintettproben distanzieren will. Ob er sich durch das Musizieren von den Zirkustatigkeiten
befreien will, ist nicht endgiltig zu sagen. Eine splirbare Distanz zu seinem Ensemble ist vor-
handen, wenngleich er sich jeden Tag mit diesem auseinandersetzen muss. Anderseits kdnnen
seine hoffnungslosen Proben eine Isolation beziehungsweise eine Uberwindung des Schmer-
zes erwirken. Durch die andere und auch ihn selbst qualende Tétigkeit soll versucht werden,
sein korperliches Leiden und die Folgen des Alterwerdens auszublenden. ,,Ich gestatte mir/
den Schmerz nicht/ wahrend des Spiels* (MG, S. 95), so Caribaldi.

Laut Hajo Eickhoff zeigt Tomas Bernhard Figuren, die versuchen, sich durch Aktivismus dem

Leid zu entziehen: ,,[...] erzahlt [Bernhard] aber von der Vergeblichkeit ihrer Mihen, da Leid

106 Menke, Raban: ,das Gewebe ist das Interessante.” Pathologische Anatomie und Poetologie in Thomas Bern-

hards ,Der Ignorant und Wahnsinnige’. In: Schl6Rler, Franziska / Villinger, Ingeborg (Hg.): Politik und Medien bei
Thomas Bernhard. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2002, S. 93-109, 104.
107

Ebda.
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bleibend ans Leben gebunden ist. [...] Am Geistesmenschen vollstreckt Bernhard literarisch
das Urteil, Leid als Selbstdisziplin, Atemkontrolle und Vergeistigung auf sich zu nehmen.«*®®
Die Beherrschung der Atmung ist fiir Caribaldi eine notwendige Aufgabe der Kiinstler und er
sieht es als seine Pflicht an, Atemstérungen in seinem Ensemble zu beseitigen (vgl. MG, S.
92). Hajo Eickhoff erklért die Bernhardsche Beherrschung des Atems als eine Methode zur
Beherrschung des Leids:

Die Atembeherrschung diszipliniert Geist und Korper und fiihrt den Schiler im Zuruckhalten
von Affekten und Emotionen an die Normen der Kultur heran. Sie macht kérperliche Vorgén-
ge kontrollierbar und schafft Innenrdume flr die Konzentration auf geistige Vorgange, damit
der Schiler lernt, sich auf das Verfolgen eines Gedankens ohne Ablenkung durch andere Sin-
nesreize konzentrieren zu kénnen. Bis er die Ordnung eines abstrakten Stoffes erfassen und
ihm logische Operationen durchfiihren kann.'®
Caribaldis Atemschule sowie sein Dirigieren sind nicht imstande, Ordnung zu schaffen. Die
taglichen Proben des Forellenquintetts und die gesamte Téatigkeit des Ensembles fihren ins
Leere. ,,.Die dargestellte Welt beschrankt sich auf den abgeschlossenen Zirkel der Kunst, der
die gesamte Existenz der Kiinstler [...] bestimmt und die Wirklichkeit zu einem absoluten
Bereich der Kunst transzendiert, in den die Spielenden verbannt werden. [...] Die Kiinstler-
existenz bedeutet das willentlich gesuchte Beherrschtsein von der Kunst als Totalitat.“*° Au-
Rer bei dem Ensembleleiter scheint bei keiner Figur der Wille vorhanden zu sein, sich als Mu-
siker zu betétigen. Der ,,Geistesmensch® ist der Meinung, alle anderen Figuren miissten seine
Stellung schon aufgrund seiner intellektuellen Fahigkeiten dulden. ,,In seine zentrale literari-
sche Figur, den Geistesmenschen, hat Bernhard eine Theorie der Relativierung des Leids ein-
geschrieben. Geistesmenschen sind Denker, Maler, Wissenschaftler oder Musiker, die sich
aus Abscheu von der Gesellschaft abwenden. Alte und kranke Méanner, melancholisch, feind-
selig und verzweifelt, deren Griibeln um das Leid der Existenz kreist.“!** Sie ersticken ihr
Leid im Sprechen. Diese Option steht jedoch nur den ,,Geistesmenschen selbst offen, den
Figuren in ihrem sozialen Umfeld ist es verboten, selbst eine derart wortméchtige Position
einzunehmen. Caribaldi kontrolliert und demditigt sein Ensemble durchgehend. Das Verbeu-

gen der von ihm unterdriickten Figuren erscheint als sein einziger Trost.

108 Eickhoff, Hajo: Die Vertiefung in den Schmerz. Thomas Bernhard als Philosoph des Leids. In: Heinze, Martin

u.a. (Hg.): Das MaR des Leidens. Klinische und theoretische Aspekte seelischen Krankseins. Wiirzburg: Konigs-
hausen & Neumann 2003, S. 401-413, 403.

“Ebda., S. 412-413.

Plaice, Renata: Spielformen der Literatur, S. 78.

Eickhoff, Hajo: Die Vertiefung in den Schmerz, S. 408.
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CARIBALDI
[...]
Alle diese Leute &ndern sich nicht
Aber es ist unmdéglich
Damit aufzuhdren
Mit diesen Ermahnungen
Die Korper
Wie die Kdpfe betreffend
Alles standiger
In stdndiger Kontrolle
zur Enkelin
Wie verneigt man sich
ENKELIN stellt sich sofort auf
CARIBALDI
Also
ENKELIN verneigt sich (MG, S. 78).
Wie in vielen Theatertexten Bernhards wird auch an dieser Textstelle der Wille, Kopf und
Korper vollstandig kontrollieren und beherrschen zu kénnen, angesprochen. Caribaldi kann
jedoch weder seinen Korper beherrschen (z. B. fallt ihm das Kolophonium standig aus der
Hand) noch schafft er es, den anderen die von ihm gewiinschte Selbstbeherrschung beizubrin-
gen. Durch die standige Kontrolle und Uberwachung macht er sein Ensemble zum Gegenpart,
der ihm schweigsam gegenibersteht.
Das Ensemble l&sst keine Gelegenheit aus, den Zirkusdirektor aus der Ruhe zu bringen. Die
finanzielle Abhangigkeit von Caribaldi bindet die tbrigen Figuren jedoch an ihn. Aufgrund
ihres rebellischen Verhaltens sieht Caribaldi die anderen Figuren als Spielverderber, was ihn
dazu veranlasst, noch unnachgiebiger zu sein. Wahrend in Ein Fest fir Boris Johanna oft be-
fohlen wurde zu schweigen, wird nun das gesamte Ensemble zum Schweigen verurteilt:

CARIBALDI
Aber Stillschweigen
Stillschweigen
Mit dem Zeigefinger vor dem Mund
Stillschweigen (MG, S. 69).

Caribaldis Befehle und Handlungen sind stets von Wiederholungen gekennzeichnet. In seinen
Monologen bzw. Gesprachsbeitrdgen sind die Worte fast immer echoartig aneinander gereiht,
was eine Art mechanischen Vorgang erzeugt. Einen solchen ,,Mechanismus* stellt Raban
Menke flr den Theatertext Der Ignorant und der Wahnsinnige fest. Menke merkt an, dass in
der maschinellen Sprache der Bernhardschen Figuren unter anderem die Unféhigkeit des

Denkens abzulesen sei, wobei diese Ohnmacht vor allem daran erkennbar ist, dass die Figuren
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haufig zitieren und ihr Zitieren zur VerauRerlichung der Sprache beitragt.**? Nicht nur Cari-
baldi, sondern auch die anderen Figuren in Die Macht der Gewohnheit neigen dazu, Aussagen
echoartig zu wiederholen: ,,CARIBALDI/ [...]/ Alles stinkt nach Rettich/ JONGLEUR/ Nach
Rettich/ SPASSMACHER und ENKELIN/ Nach Rettich“ (MG, S. 104). Selbst Caribaldi deu-
tet die Unféhigkeit im Umgang mit der Sprache an. Wenn man seinen Kopf nicht beherrschen
konne, sei es unmaglich, die Gedanken durch Sprache mitzuteilen:

CARIBALDI
[...]

Zum Jongleur direkt

Ihre Sprache ist ja auch

nur aus kurzesten Satzen zusammengesetzt
nur aus kirzesten Sétzen

besteht Ihre Sprache

wahrend Ihrer ganzen Erscheinung
ordentlich lange

lange ordentliche Satze entsprechen

Was Sie sagen

Ist abgehackt (MG, S. 91 — 92).

An dieser Stelle bemerkt der Zirkusdirektor nicht nur die Ohnmacht des Jongleurs, sondern
auch seine eigene Unféhigkeit, das Gedachte flieBend zu duRern. Der Vorwurf an den Jong-
leur, er spreche blof3 in kurzen Satzen, ist auch an ihn zu richten, da er diesen Vorwurf ebenso
in kurzen und ,,stolpernden Sétzen vorbringt. Er attestiert also auch seiner eigenen Sprache,
vom Korper ,,abgehackt™ zu sein. In diesem Zusammenhang erscheint Raban Menkes These,
dass in den Theatertexten Thomas Bernhards ,,der Sprechende sein Sprechen nicht be-

«113

herrscht“™ ™ als eine zutreffende Bemerkung. Ihm zufolge sind Sprache und Mensch ,,unver-

einbare Ordnungen****

und diese Trennung sei der entscheidende Punkt bei Bernhard: ,,Spra-
che ist dem Menschen vollkommen duRerlich, es bleibt ihm das Denken, das gleichwohl nicht
sprachlich ist. Dieser Bruch zwischen Sprache und Denken ist ein eigenartiger Ausweg: Flr
die Sprache namlich ist der Mensch unzugdnglich, oder es bleibt ihr doch nicht viel Raum.*
115

Der Begriff der ,,abgehackten Sprache* wird von Renata Plaice auch als Symbol fiir das Un-
aussprechliche aufgefasst:

Es ist die Entdeckung der Unzuldnglichkeiten des sprachlichen Ausdrucks, die die Figuren zur
Prazision durch standige Wiederholungen und Variationen als Proben der Annéherung an das

12 Vgl. Menke, Raban: ,,das Gewebe ist das Interessante”, S. 101.

3 Epda., S. 100.
" Epda., S. 101.
> Epda., S. 102.
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Gedachte treibt, die aber einen gegensatzlichen Effekt haben: Gerade in den Wiederholungen
der Begriffe werden sie von deren Inhalten noch starker abgetrennt, die Linie der Bedeutung
wird unsicher und labyrinthisch. Die Sprache des Spiels der Variationen trennt die Signifikate
vom Metaphysischen, es ist eine ,,abgehackte Sprache.!'®

Bezieht man sich auf diese Beobachtungen, erscheint das Schweigen des Ensembles als
wirkmachtiger als das ,,ohnméchtige* Reden. Wie an den krampfhaften Wiederholungen und
mechanisch vorgebrachten Wortspielen erkennbar ist, sind die Figuren nicht in der Lage, sich
mithilfe von Sprache unmissverstandlich zu auf3ern.

Ob der Zirkusdirektor Caribaldi selbst einschétzen kann, wie sehr er sein Ensemble qualt, ist
fraglich. Es wirkt eher so, als sehe er sich selbst als Opfer. Immerhin werden die Proben, wel-
che ihm so am Herzen liegen, bestandig sabotiert. So hat man eine Situation, in welcher alle
Figuren glauben, die Opferrolle einzunehmen. Das Ensemble fuhlt sich von Caribaldi unter-
drickt, wéahrend er keinen Weg findet, den Spalmacher, den Dompteur und seine Enkelin zur
widerstandslosen Ausfiihrung seiner Anweisungen zu bewegen. Die Ensemblemitglieder
missen nicht lange erkléren, dass sie den Probenprozess verabscheuen. Sie sind im Wider-
stand gegen Caribaldi verbunden.

Schweigen kann nicht nur eine individuelle Form der Auflehnung sein, sondern auch fur Kol-
lektive bedeutsam werden. Das Schweigen von mehreren Figuren kann diese als Gruppe ver-
binden und stérken. In Die Macht der Gewohnheit steht Caribaldi ein Ensemble textreduzier-
ter Figuren gegenlber. Obwohl diese manchmal offen Kritik an Caribaldi tben, fihren sie
seine Anweisungen doch stets aus und wagen es nicht, sich ihm nachhaltig zu widersetzen. Ihr
Schweigen verbindet sie und sie stehen in Opposition zum Zirkusdirektor Caribaldi. Es ware
anzunehmen, dass sie durch ihre Gemeinschaft entscheidend gestarkt werden und die Macht
Caribaldis mindern kénnen, doch dies gelingt ihnen nicht. Caribaldi steht als Dirigent vor dem
schweigsamen Ensemble, das ihm — widerwillig, aber doch — folgt. Es stellt sich zudem die
Frage, wie die textreduzierten Figuren zueinander stehen. Sie bilden keineswegs eine homo-
gene Gruppe, wenngleich sie sich wohl als Verbiindete im Konflikt mit Caribaldi sehen. Ihr
Gemeinschaftsgefuhl resultiert aus der Abhéngigkeit von Caribaldi.

Wie bereits erwéhnt wurde, kommen die Figuren in Die Macht der Gewohnheit aus unter-
schiedlichen Verhéltnissen. Es ist nicht nur eine hierarchische Trennung zwischen Caribaldi

und seinen Zirkusleuten zu bemerken, sondern auch innerhalb des Ensembles ist eine solche

16 Plaice, Renata: Spielformen der Literatur, S. 91.
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festzustellen. Zum Beispiel wirkt der Dompteur, welcher Caribaldis Tyrannei am scharfsten
kritisiert, selbst wie ein Tyrann, wenn er den Spalimacher wie ein Tier behandelt:

DOMPTEUR
Sich einen Menschen halten
Wie ein Tier
Verstehst du
Wir sind nichts
als Tiere

[S. 'H]neidet ein Stuck Wurst ab und wirft es dem Spa3macher zu

(MG, S. 61).
Wenngleich der Spalmacher unter dem Einfluss des Dompteurs steht, von welchem er gefit-
tert wird und dem er Bier bringt, scheint es zwischen den beiden eine darlber hinausgehende
Bindung zu geben. Der Spalimacher ist auch die einzige Figur, welche fur die Verletzungen
des Dompteurs Mitleid aufbringt. Ansonsten werden seine Wunden bloR wie Storfaktoren
betrachtet. Eigenstandig stellt er nur wenige Fragen bzw. kommentiert selten etwas. Die meis-
ten Worte, die von ihm gesagt werden, sind Nachahmungen. Er vermag den Zirkusdirektor
vor allem durch Gesten zu provozieren. Immer wieder l&sst der SpalBmacher seine Haube
Ubers Gesicht rutschen, was Caribaldi verargert, seine Enkelin jedoch zum Lachen bringt. Er
will ihr das Lachen verbieten, doch indem sie wegen des Hinabrutschens der Haube in Ge-
lachter ausbricht, geht sie in Opposition zu ihrem GroRvater. Der Unernst des Spalimachers ist
Caribaldi ein Dorn im Auge, da er moglichst konzentriert proben mochte. Caribaldi bringt die
Situation des SpaBmachers folgendermalien auf den Punkt:

CARIBALDI
Der Spamacher
hat nichts zu lachen
er hat nichts
zu lachen
SPASSMACHER hort auf zu lachen, sagt
Nichts zu lachen
nichts zu lachen (MG, S. 94).

Obwohl er dafiir zustandig ist, das Publikum zu erheitern, werden ihm, sobald er die Biihne
verlasst, seine Spélie von Caribaldi verboten. Indem er sie dennoch macht, begehrt er auf.
Nicht nur der SpaBmacher stellt in dem Ensemble einen Storfaktor fir Caribaldi dar, sondern
auch die mit Caribaldi verwandten Personen agieren nicht so, wie er sich das wiinscht. Sein
Neffe ist ihm am meisten verhasst. Seine Enkelin, die im Text am wenigsten Redeanteile zu-

geteilt bekommt, tritt als Caribaldis personliche Dienerin auf. Die Blutsverwandtschaft spielt
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fir Caribaldi jedoch keine groRe Rolle. Sie ermdglicht ihm letztlich nur, die Person ungehin-
dert fur seine Zwecke zu manipulieren:

CARIBALDI befiehlt

Apfel schélen

Schuhe putzen

Milch abkochen

Kleider birsten

Und plnktlich zur Probe

Verstehst du

Du kannst gehen

ENKELIN ab (MG, S. 45).

Die Enkelin, welche die Rolle einer Marionette spielt, stellt die einzige weibliche Figur dar.
Ihre Gedankenwelt ist nicht erfassbar. Ihre schweigsame Prasenz wird nur durch ihr Lachen
unterbrochen. Wie Johanna aus Ein Fest fir Boris wird sie oft gezwungen, die Worter echoar-
tig zu wiederholen. Zudem muss sie standig fur einen Seiltanz tben.
AuBer der Enkelin und ihrem Grol3vater werden in dem Zirkusensemble alle drei Figuren
nach ihrem Beruf benannt. Die drei mé&nnlichen Figuren ,,diirfen” mindestens den Berufsna-
men haben, der weiblichen Figur wird hingegen weder ein personlicher Name noch eine Be-
rufsbezeichnung zugestanden und sie steht somit als identifikationslose Mitspielerin da, deren
,»,Schone Beine von ihrem GroRvater als ihr einziges Kapital angesehen werden (vgl. MG, S.
65). Die Enkelin scheint sich ihrem Schicksal ergeben zu haben. Sie fiihrt die ihr zugeteilten
Aufgaben schweigsam aus und lasst sich nicht zu Widerworten hinreif3en. Caribaldi gibt vor,
was er von ihr erwartet. Mehrmals muss sie Teile seiner Aussagen wiederholen:

CARIBALDI
[...]
Wir befinden uns
nordlich der Alpen mein Kind
auf Antwort wartend
Und
ENKELIN
Wir sind nordlich der Alpen
CARIBALDI
Richtig
wir sind nordlich der Alpen (MG, S. 72).

In der Wiederholung der Rede des Zirkusdirektors durch die Enkelin zeigt sich, wie selbstver-
stdndlich es fur sie geworden ist, seine Befehle und Erwartungen zu erfullen. Wahrend die
anderen Figuren gegen ihn aufbegehren, zieht sie dies nicht in Betracht. Er behandelt sie nicht

bevorzugt, obwohl sie mit ihm verwandt ist. Vielmehr scheint es so, als hétte die Enkelin

mehr Aufgaben als die anderen Figuren zu bewadltigen. Dennoch ist es bei der Enkelin nicht
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so leicht zu sagen, ob sie die Macht Caribaldis tberhaupt verringern mdchte. Ihr Schweigen
kann auf verschiedene Weise gedeutet werden. Einerseits flgt sie sich in das Ensemble der
textreduzierten Figuren ein, die Halt in der Gruppe suchen, aber dennoch nicht gemeinsam
gegen Caribaldi aufzutreten wagen, andererseits erfullt sie dienstfertig all seine Befehle.

Von den dem Zirkusdirektor untergeordneten Figuren kann der Jongleur die Konflikte, in
welche sich Caribaldi mandvriert hat, wohl am besten nachvollziehen, wie sich bereits in der
ersten Szene zeigt. In Caribaldis Augen ist er auch der unter seinen Angestellten am hochsten
Gestellte. Er lasst sich auf ernsthafte Gesprache mit ihm ein und erteilt nicht blof3 Auftréage
wie gegeniber der Enkelin oder dem SpalRmacher. Der Jongleur konfrontiert Caribaldi auch
mit seinem Vorhaben, den Zirkus zu verlassen. Er behauptet, ein lukratives Angebot erhalten
zu haben und nach Frankreich gehen zu wollen. Aber Caribaldi lasst sich davon nicht tau-
schen. Der Jongleur ist in der Lage, Uber seine Stellung zu reflektieren und zu durchschauen,
wie sehr der SpalRmacher, der Dompteur und die Enkelin dem Zirkusdirektor ausgeliefert
sind. Dies hilft ihm aber nicht dabei, sich Caribaldi zu widersetzen. Nie gelang es ihm, sich
den Proben zu verweigern. Letztlich ordnet sich der Jongleur Caribaldi doch vollkommen
unter. Anders verhalt sich der Dompteur, welcher den Probenbetrieb nachhaltig zu sabotieren
vermag. Wie der Jongleur reflektiert auch der Dompteur Uber die Stellung des Ensembles.
Aber im Gegensatz zum Jongleur wagt er nie, Caribaldi die Kritik direkt ins Gesicht zu sagen.
In der Anwesenheit seines Onkels tritt er nur schweigsam auf.

Der Jongleur versucht mehrmals, das Verhalten der anderen Figuren zu rechtfertigen, wenn-
gleich er den Schimpftiraden Caribaldis im Allgemeinen doch zustimmt. Er hat keine Argu-
mente vorzubringen, die Caribaldi Gberzeugen kdnnten, und erweist sich letztlich als ebenso
abhéangig von Caribaldi wie die tibrigen Figuren. Innerhalb der unter dem Einfluss von Cari-
baldi stehenden Charaktere herrscht in manchen Momenten eine Art stummes Einverstandnis.
Oft genligt ein Blick, um eine bestimmte Handlung des anderen auszuldsen.

Festzuhalten ist, dass dem Zirkusdirektor eine Gruppe von Figuren gegenibersteht, deren
Schweigen verbindend wirkt. Das gemeinsame Schweigen kann als Ausdruck der Ablehnung
und des Aufbegehrens begriffen werden. Wahrend die Enkelin dem Typus der stummen Die-
nerin zugehorig ist und sich scheinbar widerstandlos zur Marionette Caribaldis machen l&sst,
versucht etwa der Jongleur, Caribaldi unter Druck zu setzen. Dem Dompteur gelingt es vor
allem durch seinen Alkoholkonsum, sich den Proben und dem Einfluss Caribaldis zumindest
kurzzeitig zu entziehen. Er richtet jedoch selbst im Rausch keine Widerworte an Caribaldi.

Dennoch sieht Caribaldi eine Gefahr darin, dass es dem Dompteur gelingt, sich den Proben zu
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verweigern. Dies zeigt sich etwa daran, dass er versucht, gemeinsam mit den anderen Figuren
in Opposition zum Dompteur zu treten:

CARIBALDI
[...]

Missen wir uns das gefallen lassen

dal dieser Mensch

tagtaglich die Probe sabotiert (MG, S. 105-106).
Auch der SpalBmacher hat einen Weg gefunden, den Probenablauf zu storen. Das oftmals wie-
derholte Hinabrutschen der Haube kann als Exempel fiir die Wiederholung und das standige
Scheitern der Probe begriffen werden. Caribaldi wird durchaus zum Ziel von Beschimpfungen
und Spott, doch er lasst sich seine Machtposition nicht streitig machen. Manchmal tberhort er
schlicht, was ihm vorgeworfen wird, manchmal reagiert er selbst mit Vorwurfen und Anfein-
dungen.
Allgemein ist festzustellen, dass die Kommunikation der Figuren immer wieder von Momen-
ten des hilflosen Schweigens durchbrochen wird. Aufgrund der Negierung oder der Neuaus-
legung grammatikalischer, logischer und organisatorischer Prinzipien kann es in Bernhards
Dramen zum Verlust der kommunikativen Funktion der Sprache kommen.*'” Die Folge kon-
nen Schweigeakte oder Aussagen, die der Logik der Sprache entgegenstehen, sein. Es wirkt,
als konnten manche Worte nur durch groRe Anstrengungen von den Figuren hervorgestol3en
und nicht in konventionelle Satzkonstruktionen eingebettet werden.

CARIBALDI
Am besten Spagat
und festziehen
festziehen
unter dem Kinn
unter dem Kinn
zeigt, wie man unter dem Kinn eine Schnur festzieht, damit die Haube nicht herunter-
fallen kann
S0
siehst du
S0
fest (MG, S. 111-112).

Eine Lesart dieser Textstelle ist, die Wiederholungen als Resultat der Aufregung Caribaldis zu
verstehen. Man konnte auch folgern, dass die Unfahigkeit, sich verstandlich zu machen, durch
Geschrei und Vehemenz (bertont werden soll. An dieser Stelle ist eine Konzeption des
Schweigens, welche sich auf Wittgenstein bezieht, von Interesse. Sebastian Spanknebel

schldgt vor, auch Formen der unsinnigen Rede als Schweigen aufzufassen: ,,Schweigen wére

w Vgl. Plaice, Renata: Spielformen der Literatur, S. 90.
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dieser Interpretation nach nicht mehr an die Dichotomie Reden/Nicht-Reden gebunden, son-
dern bezeichnete neben der Nicht-Rede auch die unsinnige Rede.“**® Nun ist es keineswegs
einfach festzulegen, was unter unsinniger Rede zu verstehen ist. Dennoch ist es sicherlich
hilfreich, den vermeintlich unsinnigen Aussagen ein erhohtes Mall an Aufmerksamkeit zu
widmen.

Ein Vertreter des Unsinns in Die Macht der Gewohnheit ist der Spamacher. Er beschrankt
sich vor allem auf SpéRe, die sich aus seiner Gestik ergeben. Allerdings spricht er auch oft die
Aussagen anderer nach. Caribaldi gibt das zu verwirklichende Programm vor: ,,[...]/ den
Schwachsinn/ in einem einzigen Augenblick/ zum Genie machen/ [...]* (MG, S. 85). Dies
kénne seiner Meinung nach nur gelingen, wenn die Probe einmal zum von ihm gewiinschten
Ergebnis fihren wirde. Sich selbst nennt Caribaldi einen Gescheiterten und gesteht damit im
Grunde seine Einsicht in die Aussichtslosigkeit der Proben ein. Er zwingt die tbrigen Figuren,
an einer Unternehmung teilzuhaben, an deren Erfolg er selbst nicht mehr glaubt. Die Proben
vollziehen sich bloR noch als leeres Ritual und werden schlielich selbst zu einer Beschéfti-
gung, die frei von Sinn ist. Zudem wird ,,die Beharrung auf der Vollkommenheit von dem
Bewusstsein der Ohnmacht der Sprache begleitet.«**® Aus diesem Ohnmachtsgefihl ergibt
sich das Schweigen der Figuren.

Der Sprache, welche die Figuren nicht in den Griff zu bekommen scheinen, wird die Sphére
der Musik gegenubergestellt. Der Musik wird in Die Macht der Gewohnheit eine geradezu

existenzielle Bedeutung zugeschrieben:

CARIBALDI
Mit dem Bogen
mit dem Geigenbogen
mit dem BaBgeigenbogen
mit dem Cellobogen
gegen alles
[...]1 (MG, S. 89).

Die Kunst wird zum Zufluchtsort, wo sich der gesuchte Halt jedoch auch nicht finden lasst.
Caribaldi ist die einzige Figur, die sich selbst in das Kunstlerische sturzt, wéhrend die anderen
von ihm in Positionen gedrédngt werden. Das Ohnmachtsgefihl, das sich angesichts der nicht
in den Griff zu bekommenden Sprache einstellt und das allzu leicht in Schweigen miindet,

stellt sich auch beim Musizieren ein. Die Kunst wird zur Qual, der sich die Figuren stets aufs

18 Spanknebel, Sebastian: Uber sich reden und schweigen. In: Sandra Markewitz (Hg.): Jenseits des beredten

Schweigens. Neue Perspektiven auf den sprachlosen Augenblick. Bielefeld: Aisthesis 2013, S. 305-314, S. 313.

19 Plaice, Renata: Spielformen der Literatur, S. 90.

55



Neue aussetzen. In vielen Dramen Thomas Bernhards wird die Macht einzelner Figuren durch
ihre sprachliche Dominanz deutlich demonstriert.**® Dieser Befund erweist sich auch in Be-
zug auf Die Macht der Gewohnheit als giltig. Caribaldi steht nicht zuletzt deshalb ein
schweigendes Ensemble gegeniiber, weil er es wohl auf die eine oder andere Weise zum
Schweigen gebracht hat. Fir seine Nichte ist es zur Selbstverstandlichkeit geworden, Befehle
auszufuhren. Der SpalRmacher ist Uberhaupt kaum fahig, eigenstandig Aussagen hervorzu-
bringen, und der Jongleur und der Dompteur haben sich mit der Aussichtslosigkeit, gegen den
Zirkusdirektor aufzubegehren, abgefunden.

Allerdings hat auch Caribaldi selbst Probleme, sich mithilfe der Sprache verstandlich zu ma-
chen und dem selbstauferlegten kiinstlerischen Druck standzuhalten. Dies bemerken die Ubri-
gen Figuren und sie stellen, indem sie etwa auf seine Beleidigungen mit Schweigen reagieren
oder sich ber ihn lustig machen, eine nicht zu unterschatzende Opposition dar.

Ahnlich wie in Die Macht der Gewohnheit treten in Der Theatermacher mehrere textreduzier-
te Figuren auf. Wéhrend in Die Macht der Gewohnheit Zirkusartisten die Rollen von Musi-
kern Gbernehmen sollen, hat in Der Theatermacher die wortarme Familie Bruscons die Funk-
tion eines Theaterensembles inne. Zusatzlich wird die Familie des Wirtes auch als schweig-
same Gruppe dargestellt. Die Wirtstochter ist eine stille Figur, deren einzige Aktion im Auf-
wirbeln des Staubs besteht (vgl. TM, S. 157). Das provokative Aufwirbeln des Staubs ist eine
Folge der Beleidigungen Bruscons und es soll weiteres Sprechen verhindern: ,,wir sind nicht
zimperlich/ aber wo Staub ist/ kann nicht gesprochen werden* (TM, S.187), meint Bruscon.
Auch die Schweigsamkeit der Wirtin springt dem Theatermacher gleich bei der Ankunft ins
Auge, woraufhin er dem Wirt die Unfreundlichkeit seiner Familie vorhalt (vgl. TM, S.131).
So stehen dem Theatermacher zwei, aus unterschiedlichen Verhaltnissen stammende, Grup-
pen gegenuber. Diese zwei Gruppen kennen einander kaum, doch scheinen sie sich still zu
verstehen, auf jeden Fall haben die beiden Familien manches gemeinsam. Sie schweigen und
dienen.

Bruscon hat in diesem Theatertext bei weitem die meisten Redeanteile. Er hat sogar noch eine
dominantere Position inne als Caribaldi. Wahrend in Die Macht der Gewohnheit der Jongleur
und der Dompteur durch hohere Textanteile gelegentlich aus dem schweigsamen Ensemble
heraustreten, unterstehen die Figuren in Der Theatermacher ausnahmslos der Redegewalt

121

Bruscons. Nach Renata Plaice ist Der Theatermacher ,,das Drama einer Person“ ", was sich

120 Jang, Eun-Soo: Die Ohn-Machtspiele des Altersnarren, S. 171.

121 Plaice, Renata: Spielformen der Literatur, S. 98.
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aus der im ganzen Theatertext dominierenden ,,Subjektperspektive“'?* Bruscons ergebe. Alle
anderen Figuren werden als die ,,Elemente der um Bruscon herum organisierten Komposition
des Stiickes“*?® bezeichnet. Wahrend in Die Macht der Gewohnheit der Zirkusdirektor Cari-
baldi vom Schweigen seiner Zirkusleute kaum irritiert zu sein scheint und gelegentlich sogar
selbst das Schweigen zur Manipulation einsetzt, wirkt Bruscon durch die Wortlosigkeit seiner
Mitmenschen verunsichert, wie etwa an der folgenden Stelle ersichtlich ist:

BRUSCON zum Wirt
Was stehen Sie denn hier herum
was starren Sie mich denn an
was glauben Sie denn
wer Sie sind
Ach (TM, S. 147).

Es ist erkennbar, dass bestandiges Schweigen zu Irritationen fihren kann. Der Wirt, der fort-
wéhrend Beleidigungen ausgesetzt ist, verteidigt sich nicht durch Worte, sondern durch sein
vehementes Schweigen. Bruscon bekommt vorgefiihrt, wofir er sich nach eigener Aussage
besonders interessiert:

BRUSCON
Friher hat mich Musik interessiert
heute nicht mehr
Ich interessiere mich mehr
fiir das Schweigen
und fur die Worte natirlich
fir die Worter
und fur das Schweigen dazwischen
dasistes (TM, S. 177 — 178).

Obwohl Bruscon duBerst viel spricht und mit dem Schweigen des Wirtes nicht allzu gut zu-
rechtzukommen scheint, sagt er, sich besonders mit dem Schweigen auseinanderzusetzen. Ihm

sind die Mdglichkeiten, etwas durch die Stille zwischen den Satzen auszudriicken, also durch-

124

aus bewusst™", wenngleich er an anderer Stelle behauptet, seine Komddie existiere aus dem

Wort heraus (vgl. TM, S. 201). Er stoRt haufig auf schweigende Personen. Denn auch seine
Frau reagiert auf seine Anfeindungen in der Regel nicht mit Worten.

BRUSCON

Wie du aussiehst

Eine Schande fiir das Theater

eine Schande fiir das weibliche Geschlecht
FRAU BRUsCON wehrt ihn mit der rechten Hand schweigend ab
BRUSCON

122 Epda.
12 Epda.

122 Anm.: Anhand dieser Aussage wird das Schweigen mit der ,Tacet” (Stille in der Musik) verknupft.

57



Maurerpolierstochter
Meine Proletarierin
meine Lieblingsproletarierin
FRAU BRUSCON lacht plétzlich laut aus sich heraus (TM, S. 218 — 219).

An dieser Stelle wird deutlich, wie das Schweigen eine Schutz- und Widerstandsfunktion er-
fillen kann. Die nonverbale AuBerung von Frau Bruscon stellt die Rede ihres Mannes infrage
und lasst diese l&cherlich erscheinen. Indem sie sich nicht auf eine Diskussion mit Bruscon
einlésst, allerdings durch die Handbewegung und das Schweigen reagiert, setzt sie sich zur
Wehr. Sogar ihr Husten fungiert, ebenso wie ihr Lachen'®®, wiederholt als Barriere fiir die
Ausflhrungen Bruscons. Auf seine Vorwiurfe reagiert sie bloB mit Husten (Vgl. T, S. 213),
was ihn wiederum dazu bringt, ihr das Husten vorzuhalten.

Der ,,Entzug von Kommunikation innerhalb der F amilie**?® kann als eine besondere Form des
Schweigens, welcher eine strafende Funktion zukommt, aufgefasst werden. Die Familienver-
héltnisse, vor allem die Eheverhéltnisse, werden im Thomas Bernhards dramatischem Werk
generell negativ beleuchtet, da eine Misskommunikation als Normalfall erscheint.

Oliver Jahraus, der sich mit dem Phadnomen der Wiederholungen in Thomas Bernhards dra-
matischem Werk beschéftigt, thematisiert unter anderem auch die Bernhardschen Familien-
verhaltnisse, wobei er als Grundmerkmale der Ehebeziehung die Beziehungslosigkeit
nennt.'?’

Die Pervertierung hat oft ihren Grund in der Produktionsnorm des Mannes, die erfordert, daf3
alles, und sei es letztlich die Existenz und das Leben der Frau, seiner Produktion unterzuord-
nen ist, und die den eigentlichen Ehezweck und ihren Sinn hinfallig macht. [...] Es sei darauf
hingewiesen, dall die Produktionsnorm nicht ehespezifisch ist, sondern sich bei allen Produ-
zierenden beobachten 1&Bt, nur in der Ehe wird sie konkret als Forderung nach der Unterord-
nung des Ehepartners.

2> Anm.: Das Lachen der schweigenden Figuren fungiert in mehreren Theatertexten Thomas Bernhards als eine

Missbilligung gegeniiber machtausiibenden Figuren. So stellt etwa die Enkelin in Die Macht der Gewohnheit die
Rolle des Zirkusdirektors und die Tatigkeit des gesamten Ensembles als lacherlich dar, indem sie die Gescheh-
nisse andauernd durch ihr Lachen kommentiert. Wahrend sie in der erste Szene noch durchgehend stumm und
gehorchend agiert, nutzt sie in der zweiten und dritten Szene die Gelegenheit, um ihre Position innerhalb des
Ensembles zu unterstreichen. Sie steht nicht ihrem GroRvater nicht allein gegeniber, sondern befindet sich in
einer Gemeinschaft, die ihr Schicksal mehr oder weniger teilt. Auch in Der Président werden das Lachen und im
ersten Akt auch das Schweigen des Prasidenten eingesetzt, um die AuRerungen anderer Figuren in Zweifel zu
ziehen, lacherlich zu machen oder infrage zu stellen.

126 Assmann, Aleida: Formen des Schweigens, S. 60.

127 Vgl. Jahraus, Oliver: Die Wiederholung als werkkonstitutives Prinzip im CEuvre Thomas Bernhards. Frankfurt
am Main u.a.: Peter Lang 1991, S. 70.

58



Das Leben in der Familie wie in der Ehe kann als reduziertes Leben angesehen werden, da
Grundvoraussetzungen unerflllt bleiben. Die Figuren sind mit ihrer Produktion kaum in der
Lage, liber sie zum gesteigerten Leben zu kommen.'®

Wenngleich Bruscons Frau im Ensemble ihres Mannes mitspielt — ein Grund dafur ist, dass
Bruscons Theater die finanzielle Existenzgrundlage der Familie darstellt — weigert sie sich,
sich ihrem Mann unterzuordnen. Da der Theatermacher meint, dass das weibliche Geschlecht
von Kunst und Philosophie fernzuhalten sei, weil es sowieso kein ,,Gehirn® dafiir besitze (vgl.
TM, S. 182), versucht er, auch seine Tochter und seine Frau als dienende Schauspielerinnen
im Hause zu halten. Wahrend die Tochter dem Vater einigermalien gehorcht, versucht die
Ehefrau moglichst, Bruscons Gesellschaft zu meiden und ihren ,,ehelichen Dienst* zu verwei-
gern: ,,[...]/ Trotzhaltung/ Pfefferminztee trinkt sie/ [...]/ Wagt es/ mir im Falle Metternich zu
widersprechen/ Weigerte sich in Gaspoltshofen/ mir die Schuhe zu putzen* (TM, S. 183). Der
Theatermacher, der sowohl im beruflichen- als auch im Familienleben die Androkratie als
selbstverstdndliche Herrschaftsform ansieht, nennt in Anwesenheit seines Sohnes Ferruccio
die feministischen Frauenbewegungen wirkungslose Bemiihungen:

BRUSCON

[...]

Man sagt die Frauen seien

heute im VVormarsch

ja in die Katastrophe hinein

Bald kommt der weibliche Offenbarungseid

denke ich

Gefiihlswelt (TM, S. 182).
Auch in dem Fall bekommt Bruscon keine Unterstiitzung. Ferruccio lasst die Monologe
Bruscons kommentarlos vorlberziehen. Ferruccio, der sich meistens schweigsam préasentiert,
zeigt, wie alle andere Figuren, seine wortlose Widerstandsfahigkeit. Wenngleich er alle Auf-
gaben seines Vaters ohne Widerrede ausfuihrt, kann er nicht ruhig bleiben, als seine Schwester
von Bruscon mit physischer Gewalt bedroht wird (vgl. TM, S. 161). AulBer an dieser Stelle
kommt es nirgendwo im Text vor, dass die schweigsamen Familienmitglieder Bruscons ein
Wort miteinander wechseln. Aus diesem Grund ist die Analyse der Verhaltnisse zwischen
Mutter, Tochter und Sohn eine besondere Herausforderung. Es wirkt, als seien die drei mitei-
nander verbunden, da sie durch einerseits resigniertes und anderseits widerstandiges Schwei-
gen gegen den wortmé&chtigen ,,Familienvater* aufbegehren. Auf Schweigeakte reagieren zu

mussen, kann eine grolRe Herausforderung darstellen. Weil kein kommunikativer Austausch

128 Epda.
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maoglich ist, wenn manche Figuren bestdndig schweigen, ist die Tendenz zu einer ,,Technik
des Redens im Leeren“'? feststellbar. Auch auf Bruscon, den stindig Sprechenden, kann es
verunsichernd wirken, wenn auf seine Ausfiihrungen niemand eingeht. Es lieRe sich folgern,
dass er die Personen in seinem Umfeld durch immer deutlichere Provokationen herausfordern
und zum Reden bewegen will, diese verharren aber konsequent in ihren Abwehrhaltungen.
Dieser Schlussfolgerung steht allerdings entgegen, dass er seinen Sohn Ferruccio einmal ex-
plizit zum Schweigen auffordert, weil er verhindern will, dass etwas gegen ihn Gerichtetes
ausgesprochen wird (TM, S. 161). Bruscon steht dem Schweigen der ihn umgebenden Figuren
also ambivalent gegenuber. Sowie die Gute in Ein Fest fur Boris will er einerseits keine Wi-
derworte horen, andererseits mochte er sich aber auch nicht mit der abweisenden und stum-
men Haltung der anderen abfinden. Sie sollten reden und ihm zustimmen. Dieser Wunsch
wird ihm allerdings konsequent verweigert. So entsteht eine Gegenreaktion Bruscons und er
beklagt die Anwesenheit der anderen:

BRUSCON

[...]

Ich brauche euch nicht

Jetzt nicht

Ich will allein sein

Also verschwindet
ALLE stehen auf und verschwinden
BRUSCON

Talentlose Brut (TM, S. 203).

Diese Textstelle zeigt erstens Bruscons Gedanken Uber seine Familie und zweitens den Um-
gang des Theatermachers mit seinem Ensemble. Selbst Bruscon stellt, indem er das Wort
,,Brut* verwendet, den Zusammenhalt einer Gruppe fest, die nicht nur durch die scheinbare
Talentlosigkeit, sondern auch durch die Fahigkeit zum Widerstand gekennzeichnet ist.
Bruscon ist Uberzeugt davon, die anderen Figuren nicht zu brauchen. Allerdings Ubersieht er,
dass er auf Personen angewiesen ist, die seinen Befehlen folgen. Ware er allein, kdnnten seine
Worte niemanden mehr treffen, sie wiirden verhallen, er wére gefangen in seiner Isolation.
Jene Figuren mit hohen Redeanteilen sind auf die textreduzierten Figuren in hohem MaRe

angewiesen, wenn sie dies vielleicht auch nicht wahrhaben machten.

129 Krammer, Stefan: ,redet nicht von Schweigen ...“, S. 64.
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2.4.  Die Machtverhaltnisse zwischen den Herrlnnen und dem Dienstpersonal

In Bernhards Dramen begegnet man immer wieder dem Motiv der schweigsamen Dienerin-
nen. Hierzu zahlen sowohl die Angestellten, die fir ihre Tatigkeit bezahlt werden, als auch die
Familienangehdrigen. Diese werden von den anderen Mitgliedern der Familie direkt oder in-
direkt zum Dienen gezwungen. Die hierarchische Rollenverteilung wird meist durch die
Selbstinszenierung der Figuren als theatralisches Rollenspiel dargestellt.**® Die Figuren re-
flektieren Gber die Rollen, die sie einnehmen sollen. Es ist ihnen demnach durchaus bewusst,
wozu sie gebracht werden sollen. Die Rollenspiele sind vor allem Machtspiele und haben fir
die Figuren in der Regel groRe Bedeutung.

[...] entweder gehen Wirklichkeit und Spiel ohne merkliche Zasur ineinander iiber oder aber
die Ausfiihrung des Spiels wird verteilt. [...] Es 14Bt sich zwischen wiederholtem offenen
Spiel, das von allen Teilnehmern als solches erkannt wird, und einmaligem verdeckten Spiel,
das dann stattfindet, wenn eine Figur Unwissende zur Inszenierung einer Szene benutzt, unter-
scheiden.™

Die Arbeitgeberlnnen und die Befehle erteilenden Figuren sind meist redselig und auch das
theatralische Rollenspiel, welches oft einen Kampf zwischen Reden und Schweigen dar-
stellt*®?, wird hauptsachlich auf deren Initiative hin eingefiihrt. Diese bezeichnet Eun-Soo
Jang auch als Hauptfiguren oder als ,,ordnungstragende* Figuren, ,,deren Macht auf ihrer Rol-
le beruht.“** Inwieweit die sogenannten herrschenden Figuren ordnungstragend sind, ist al-

<134

lerdings zu hinterfragen. Der Begriff ,,Hauptfigur erweist sich fir Thomas Bernhards

Dramen auch als problematisch, denn allein durch die ungleiche Redeverteilung ist noch nicht
eindeutig festzulegen, wer als Hauptfigur gelten kann. Wenngleich Eun-Soo Jang auch die

«135

Wichtigkeit der ,,Nebenfiguren“~*> nicht infrage stellt, bezeichnet sie die redenden Figuren als

Protagonistlnnen, ,,die iiber eine Dienerschaft® 1% herrschen. Derartige Klassifikationen der

130 Vgl. Meyer-Arlt, Regine: Nach dem Ende. Posthistoire und die Dramen Thomas Bernhards. Hildesheim/New

York/Zirich: Olms-Weidmann 1997 (= Germanistische Texte und Studien, Bd. 56), S. 110.
! Ebda.

2Anm.: Dieser sogenannte Kampf zwischen Reden und Schweigen erscheint an der Oberflache wie ein Kampf
zwischen dem Bosen und dem Guten. Die Redenden wirken zumeist eher bose und die Schweigenden tragen
das Gute in sich. Solch eher schlichte Oppositionen sollten jedoch kritisch hinterfragt werden.

133 Jang, Eun-Soo: Die Ohn-Machtspiele des Altersnarren, S. 39.
“*Ebda., S. 37-38.

* Ebda.

“**Ebda., S. 167.
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Bernhardschen Figuren sind tberaus schwierig, da die einzelnen Charaktere sehr komplex
sind.

Wie schon erwahnt wurde, wird das Verhéltnis zwischen Herrinnen und Dienstpersonal zu-
néchst durch die ungleiche Verteilung der Rede signalisiert. Stefan Krammer vertritt die Mei-
nung, dass die Herrlnnen, schon alleine mit ihrer monologisierenden Rede die Dienerschaft
unterdriicken bzw. unterdriicken wollen: ,,Da} er [der Herr] dadurch aber schon das Sagen
hat, sei allerdings infrage gestellt, denn die Diener wissen gerade durch ihr Schweigen die
Macht an sich zu reiBen.“**” Man muss davon ausgehen, dass die schweigenden Figuren deut-
lich mehr Mdglichkeiten haben, auf das Geschehen einzuwirken, als die Figuren mit hohen
Redeanteilen erahnen koénnen. Tatsdchlich ist es so, dass die redenden oft auf schweigende
Figuren angewiesen sind. Sie konnen ihren Redefluss nur duf3ern, wenn man sie nicht unter-
bricht, ihnen keine Widerworte gibt, die zu ernsthaften Konflikten fuhren kénnten, sondern
bloR Stichworte hinwirft. Durch das Schweigen der Dienerlnnen werden die Herrlnnen aber
auch allein gelassen. Ihre AuBerungen stoRen auf keine verbalen Reaktionen und es hat den
Anschein, als wirden sie auch kaum etwas bewirken.

Im Theatertext Ein Fest fur Boris wird das Verhéltnis zwischen einer weiblichen Herrin und
einer Dienerin aufgezeigt. Gegenubergestellt werden die redselige Figur der beinlosen Guten
und ihre schweigsame Haushélterin und Pflegerin Johanna. Die Gute betrachtet Johanna als
ihr Eigentum (FB, S. 151). Mit ihrem Koniginnenkostiim, mit welchem sie einen Ball besucht
(FB, S.164), will sie ihre Rolle als Herrin unterstreichen. Johanna muss eine Schweinskopf-
Maske tragen. Diese darf sie nicht abnehmen, solange ihre Herrin das Spiel nicht beendet hat.
Mit diesem Maskenspiel wird nur das eigentliche Rollenspiel, welches tagsiiber im Haus der
Guten ablauft, auf die Spitze getrieben. Die Gute soll die Rolle der absoluten Herrscherin und
Konigin genielen und mit der Schweinskopf-Maske soll die Dienerin Johanna gedemutigt
werden. Die Unterwerfung von Johanna geschieht sowohl auf psychischer als auch auf physi-
scher Ebene:

DiIE GUTE [...] reif3t sich die Handschuhe von den Handen und den Hut vom Kopf und
wirft alles auf den Boden

[...]

Heben Sie sie doch auf

Warum heben Sie sie denn nicht auf
JOHANNA hebt Hut und Handschuhe auf
Die GUTE wirft, nachdem Johanna Hut und Handschuhe aufgehoben hat, alles so weit
als moglich weg

Bringen Sie mir alles her

137 Krammer, Stefan: ,redet nicht von Schweigen ...“, S. 114.
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JOHANNA holt Hut und Handschuhe (FB, S. 152).

So wie in diesem Beispiel schafft es die Gute, Johanna dazu zu bringen, sich vor ihr zu beu-
gen und sogar das Hiindchen-Spiel anzunehmen. Ahnliche Szenen spielen sich auch im Thea-
tertext Der Prasident ab. Durch den Befehl, etwas aufzuheben, versuchen die Présidentin so-
wie die Gute, die Dienerinnen auch korperlich zu unterdricken (vgl. P, S. 129). In beiden
Theatertexten ist es fir die Herrinnen duRerst wichtig, dass die Differenz zwischen ihnen und
den ,,Untergeordneten® auch visuell zur Geltung kommt: ,,Sie tragen meine abgelegten Klei-
der so gut/ [...]/ Es ist Ihr Los/ in abgelegten Herrschaftskleidern/ aufzubliihen Frau Fréhlich/
was fiir eine ungeheure Differenz zwischen uns® (P, S. 203). Generell werden in vielen Thea-
tertexten Thomas Bernhards die hierarchisch ,,untergeordneten* Figuren den dominanten Fi-
guren auch korperlich unterworfen. Christian Clasen bezeichnet solche Handlungen als ,,fes-
te[n] Bestandteil Bernhardscher Stiicke.**®
Die scheinbare Beherrschung der schwdacheren durch die dominante Figur beschrénkt sich
nicht nur auf das Verweigern der Redeberechtigung, sondern tritt in den Stiicken auch als kon-
krete Beeintrachtigung der personlichen Wirde auf: Durch entwirdigende Behandlung und
Zwang zu demitigenden Handlungen, oft mit sehr symbolischer Bedeutung (z.B. Waschen,
Biicken [...]) und dadurch mit starker dramatischer Wirkung, wird die gedemitigte Figur de-
klassiert und teilweise zum reinen Objekt reduziert.**®
Es geschieht selten, dass Johanna oder Frau Frohlich zu widersprechen versuchen. Die meis-
ten Aufgaben Ubernehmen sie fast immer schweigsam. Der seltene Versuch, ihre Meinung zu
sagen bzw. aufzubegehren, wird rasch unterbunden (vgl. FB, S. 154; P, S. 186). Gleichzeitig
sind die Gute und die Prasidentin vom standigen Schweigen der Dienerinnen irritiert. Der
Wunsch, auch tber die Gedanken der Dienerinnen zu herrschen, ist nicht zu erfiillen: ,,Und
ich weill nicht/ was in Thnen vorgeht®, beklagt die Prasidentin (P, S. 173). Die Macht besteht
darin, sowohl Gber Kdrper als auch tber Kopf zu herrschen, wird der Prasidentin weisgemacht
(vgl. P, S.173). Den Kopf zu beherrschen, ist nur dann méglich, wenn man die Ansichten der
Menschen kennt. Aber weil sich die schweigsamen Figuren nur selten verbal duf3ern, wird es
schwierig, ihre Gedanken nachzuvollziehen. Aus diesem Grund kann man dem Schweigen
auch nicht widersprechen™*®, was die Herrinnen verwirrt und verargert. Auch die Gute meint,
angesichts des Schweigens ihrer Dienerin gescheitert zu sein, da sie eine gewisse Uberlegen-

heit in ihren Schweigeakten erkennt:

3% Clasen, Christian: Machtige mit Schwache oder Schwache mit Macht? Ein ambivalenter Prototyp in Thomas
Bernhards dramatischem Werk. Dipl. Univ. Wien 1995, S. 30.
139

Ebda.

140 Vgl. Schmitz, Ulrich: Beredtes Schweigen — Zur sprachlichen Fiille der Leere, S. 22.
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DIE GUTE
[...]
Und weil Sie eine intelligente Person sind
schweigen sie oft
Es ist MiRbrauch
alles ist MiBBbrauch
Auf intelligente Weise lhre Schweigsamkeit
die Schweigsamkeit Ihrer Intelligenz*“ (FB, S. 148).

So gesehen sind Johanna und Frau Frohlich diejenigen, welche die Gedanken der Herrinnen
gut kennen und entsprechend handeln kénnen. Eun-Soo Jang bezeichnet derartige Verhaltnis-
se in den Bernhardschen Dramen als Hauptkennzeichen der Kommunikation: Da ,,[...] die

textreduzierten Figuren im subtilen Kriftespiel iiber ein solches ,schweigendes Handeln® die

eigentlich Handelnden werden.«'**

Allerdings kann sich die Dienerin wegen ihrer Dienstverpflichtung nicht immer in die Wort-
losigkeit zuruickziehen und so hat die Herrin wieder Macht tiber sie. Zum Beispiel hat Johanna
auch die Aufgabe, der Guten vorzulesen. Interpretatorisches Lesen ist hierbei nicht erwiinscht.
Die Inhalte, die sie liest, darf sie nicht vorher gelesen haben. Ihr Sprachvermdgen wird auch
zu ihrer eigenen Erniedrigung verwendet, da sie gezwungen wird, die Rede ihrer Herrin zu
wiederholen:

DIE GUTE
[...]
Sagen sie ihm dal8 ich in der Maske einer Konigin
auf dem Ball gewesen bin
Sie als Schwein
Sagen Sie es ihm
JOHANNA
Aber er hat es doch jetzt gehort
was Sie gesagt haben
DIE GUTE
Ich habe gesagt dal§ Sie es ihm sagen sollen
Ich befehle Ihnen es ihm zu sagen
JOHANNA zu Boris
Die gnadige Frau sagt
dafl wir heute nacht
DIE GUTE
Waéhrend er geschlafen hat
JOHANNA
Wahrend Sie fest geschlafen haben
Auf dem Kostliimball gewesen sind
Und daR die gnéadige Frau
DiE GUTE
Im Kostlim einer Kénigin
JOHANNA

1 Jang, Eun-Soo: Die Ohn-Machtspiele des Altersnarren, S. 183.
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Im Kostiim einer Konigin
DIE GUTE

Und dal? Sie
JOHANNA

Und daft ich
DIE GUTE

Als Schwein
JOHANNA

Und daf? ich als Schwein
DIE GUTE

Wie lhre Maske beweist
JOHANNA

Wie es meine Maske beweist (FB, S. 178 —179).

In dieser Textpassage soll Johannas Stimme bloR als Widerklang dienen. Da zwischendurch

die Dienerin doch widerspricht**

, verlauft das Spiel nicht ganz nach den Winschen der Gu-
ten. Aus diesem Grund wird die zitierte Stelle von Reika Hane auch als ,,unvollstindiges
Echo*!*? bezeichnet.

Man kann festhalten, dass die Gute weder eine stumme Dienerin noch eine redselige Ge-
spréchspartnerin im Haus haben mdchte. Johannas Aussagen sollen nur als Echo dienen und —
falls gerade gewinscht — soll sie Rollen in den Spielen der Guten tibernehmen. Genauso sol-
len die Bewegungsmaglichkeiten Johannas im Dienste der beinlosen Guten eingesetzt wer-
den.

Johanna hétte auch die Mdglichkeit, das Haus zu verlassen, um sich den Beleidigungen und
der schlechten Behandlung der Guten zu entziehen. Dies tut sie aber aus einem offensichtli-
chen Grund nicht: Die Gute bezahlt sie gut (vgl. FB, S. 156). Johannas Durchhaltevermdgen
erscheint in gewisser Weise masochistisch, da es ihr zur Gewohnheit wird, sémtliche Demditi-
gungen zu ertragen (vgl. FB, S.156). Tatsachlich scheint es, dass sowohl die Herrin als auch
die Dienerin von der etablierten Rollenverteilung besessen sind***: Keine vermag das krank-
hafte Rollenspiel zu beenden. Stefan Krammer bezeichnet diese Beziehung als sadomasochis-
tisch und versucht, diesem Herrschaftsverhaltnis eine sexuelle Konnotation zu bescheinigen:

Maskerade und Fetisch werden dabei zu den wichtigsten Indizien, Kostiim und Requisit somit
zu unverzichtbaren Accessoires Bernhardscher Dramaturgie. Die in Szene gesetzten Ankleide-
rituale mit den verschiedenfarbigen Hiten und Handschuhen, wie auch der tagliche Einkauf
von Strimpfen und das Anmessen von Schuhen, das angesichts der Behinderung als bizarre
Spielart sadomasochistischer Phantasie zu lesen ist, deuten auf die Homoerotik der beiden
Frauen hin. Wenn sich dann Johanna noch als Schwein verkleiden muR, wahrend die Gute die
Kdnigin spielt, werden schlielilich alle Register gezogen, welche die Beziehung der Frauen als

142 ,JOHANNA/ Aber er hat es doch jetzt gehort/ was sie gesagt haben“(FB, S. 178).

143 Hane, Reika: Gewalt des Schweigens, S. 62-65.

144 Vgl. Krammer, Stefan: ,redet nicht von Schweigen ...“, S. 109.
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eine sexuelle beschreiben. [...] fiir den eigentlichen Akt kommen schlieBlich die Fessel und

Schnallen, mit denen Johanna an den Rollstuhl befestigt wird, zum Einsatz.**®
Ob in dem Verhéltnis zwischen der Guten und Johanna tatsachlich sexuelle Fantasien eine
wesentliche Rolle spielen, ist diskussionsbedurftig. Ein entscheidender Grund dafir, dass sich
die Dienerin fast alles gefallen lasst und bereit ist, die Aufgaben zu Gbernehmen, welche aus
dem Rahmen des Dienstverhéltnisses fallen, scheint vor allem das Geld zu sein. Johannas
frihere Versuche, aus dem Haus der Guten auszubrechen, wurden durch Gehaltserhéhungen
verhindert.

DIE GUTE
[...]

Sie sind nicht weggegangen

Wirft Johanna einen Handschuh ins Gesicht

Sie haben Angst gehabt Angst

Und aus dieser Angst

Aus unser beider Angst ist dann dieser furchterliche
Dauerzustand geworden

Sie haben immer mehr Geld verlangt

Ich habe Thnen immer mehr Geld gegeben (FB, S. 156).

Sich aus existenziellen Griinden zu beugen und nicht widersprechen zu wollen oder zu kon-
nen, erscheint als eines der Hauptprobleme der Bernhardschen Figuren. Trotz der einge-
schrankten Mdglichkeit, sich verbal zu duBern, revanchieren sich die Figuren durch ihr per-
manentes Schweigen. So gesehen kann man das Verhdltnis solcher Figuren als einen Kampf
auf der Ebene von Reden und Schweigen verstehen.

Das Schema des Dienerin-Herrin-Verhaltnisses wird auch in spateren Theatertexten weiter
angewandt. Im Stick Am Ziel gibt es eine ahnliche Interaktion zwischen redenden und
schweigenden Figuren. Als redende Herrin tritt diesmal die Mutter, die ihre Tochter wiede-
rum als ihren privaten Besitz ansieht, auf. Es wird mit allen Mitteln verhindert, dass die Toch-

ter das Haus verlasst:

DIE MUTTER
Die Mutter will ihr Kind nicht hergeben
sie kettet es an sich
und 1aRt es nicht mehr los
und wenn es sich wegreif3t
wird es mit dem Tode bestraft (AZ, S. 312)

Der Grund fur das Bleiben ist nicht nur die existenzielle Abhangigkeit der Tochter, sondern

auch die verpflichtende Mutterliebe. Das Problem dieser verpflichtenden Mutterliebe erinnert

%> Epda., S. 110.
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an Elfriede Jelineks Roman Die Klavierspielerin**°. Die Mutter der Klavierspielerin tritt auch
als eine herrschende bzw. sehr bestimmende Figur auf. Im Gegensatz zur Bernhardschen Mut-
ter besteht ihr Herrschen nicht darin, nur Befehle zu erteilen. Die Aufgabe der Tochter ist es,
zu gehorchen. Dies gilt auch fir die Bernhardsche Tochter. Dass der Bernhardschen Mutter
das Ideal der Mutterliebe eigentlich fremd ist, wird deutlich, als sie Uber ihren verstorbenen
Sohn missbilligend spricht (AZ, S. 299). Das Muttersein erscheint in diesem Zusammenhang
als eine Mdglichkeit, das Streben nach Macht zu legitimieren. Ihre Herrschaftsanspriiche lebt
die Mutter gegenuber ihrer eigenen Tochter aus. Jede Stellung innerhalb der Familie wird von
den Figuren in Bernhards Theatertexten ausgenutzt, um die eigene Position zu stirken. Das
Familienleben erscheint als Machtkampf. In Die Macht der Gewohnheit erteilt Caribaldi sei-
ner Enkelin eine Vielzahl an Anweisungen. In ihrer Rolle als untergeordnetes Familienmit-
glied muss sie ihm gehorchen. Als Legitimation fur die Austibung von Macht dient bei Bern-
hard oft das Verwandtschaftsverhéltnis. Familie wird vor allem Uber die Abhangigkeiten, die
sich in dieser ergeben, beschrieben.

In Am Ziel wird die Rolle der Herrin durch eine ,,konigliche Haltung* fixiert, indem die die-
nende Tochter aufgefordert wird, sich vor der Mutter zu beugen.

MUTTER nimmt ihre Hand

[...]
Du warst ein Kleines Mé&dchen
Da habe ich dich gezwungen dich vor mich hinzuknien
Jetzt bitte ich dich
TOCHTER kniet sich hin
MUTTER ki3t sie auf die Stirn

[...]
So habe ich dich immer geliebt

Auf den Knien vor mir

Diese konigliche Haltung meinerseits

Und wartest bis ich dir erlaube aufzustehen (AZ, S. 314-315).

Das gleiche Muster findet sich auch in den Theatertexten Die Macht der Gewohnheit und Der
Theatermacher. Hier treten die mannlichen Figuren des Zirkusdirektors und des Theaterma-
cher als Familiendiktatoren auf, die sogar mehrere Menschen, insbesondere die verwandten
weiblichen Figuren, psychisch und physisch zu unterwerfen versuchen. In beiden Texten sind
die Figurenkonstellationen allerdings anders als in Ein Fest fir Boris. Den redegewaltigen
Figuren wird eine Gruppe von textreduzierten Figuren entgegengestellt.

Eine sehr tragische Rolle wird dem beinlosen Boris zugeteilt. Obwohl er nicht dient, herrscht
die Gute Uber ihn und behandelt ihn wie ein Spielzeug. Er sitzt nicht nur im Rollstuhl, son-

14SJeIinek, Elfriede: Die Klavierspielerin. Reinbek: Rowohlt 1986.
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dern ist auch im Haus der Guten eingeschlossen. Die Objektivierung der benachteiligten, un-
tergebenen und kranken Figuren ist ein immer wieder auftauchendes Motiv. Sie werden nicht
mehr wie Menschen, sondern wie Gegenstande behandelt, tiber die man verfiigen kann, ohne
Ricksicht nehmen zu missen. Die Ricksichtslosigkeit der dominierenden Figuren ergibt sich
aus der volligen Missachtung der Geflihls- und Gedankenwelten der tbrigen Figuren. Sowohl
die Dienerin Johanna als auch Boris werden gezwungen, am Machtspiel der Guten teilzuneh-
men. Boris verwendet als Kampfinstrument das Schweigen, welches er gegen seine Schein-
ehefrau einsetzt. Der Kommunikationsraum wird zu einer Art Schlachtfeld. Als Waffen wer-
den Drohungen und Beschimpfungen ebenso eingesetzt wie Schweigeakte.

Die schweigsame Johanna ist der Guten ausgeliefert und man kann sagen, dass sie sich in
einem Zustand ,,freiwilliger Versklavung“**’ befindet. Der Eindruck von Unveranderbarkeit
und Zwangslaufigkeit, welcher in Bernhards Dramen immer wieder entsteht, resultiert aus der
Handlungsunféhigkeit der Figuren, welche wiederum in vielen Féllen von diesen selbst aus-
geht. Allein durch duRere Zwénge ist die Fugung in kaum zu ertragende Zustande nicht zu
erklaren. Ein Fest fur Boris ist zwar nicht frei von Formen der Auflehnung, aber diese sind
nicht allzu zahlreich. Wenn sich Boris an Gesprachen beteiligt, so meist durch Nicken, Kopf-
schutteln oder eine Verneinung. Allerdings ist er keine stille Figur, kein gerauschloser Wider-
standler. Er nutzt alle moglichen Gelegenheiten, um laut zu sein. Sei es, dass er gerduschvoll
in einen Apfel beil3t (FB, S. 181) oder auf die Pauke schlagt. Daraufhin wird ihm streng ver-
boten, Apfel zu essen, was als ein ironischer Bezug zur Bibelgeschichte gedeutet werden
konnte. Der Apfel erscheint in diesem Zusammenhang als Symbol des Verbots. Dieses Verbot
wird von Boris jedoch missachtet, wenn er ungerecht behandelt wird.

Die GUTE zu Boris
Ich will daB3 [...] du einen Scheitel hast
Zu Johanna
Machen Sie ihm einen Mittelscheitel
BORIS
Ich will keinen Scheitel
GUTE
Einen Mittelscheitel
BoRIs holt demonstrativ aus seiner Tasche einen Apfel heraus und beif3t hinein (FB, S. 181).

Die Gute, die aul3er ihrer Kéniginnenrolle auch hin und wieder die einer Gottin oder Lehrerin
einnimmt, befiehlt ihm, als sei er ein Schulkind, gewisse Kapitel in einem Buch zu lesen.

Auch das verweigert er. Boris will nicht oder ist nicht dazu imstande, die gelesenen Inhalte

“w Vgl. Krammer, Stefan: ,redet nicht von Schweigen ...“, S. 106.
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vor der Guten wiederzugeben. Die Gute mdchte die Meinungen anderer nicht héren. Insbe-
sondere von ihrer ndheren sozialen Umgebung erwartet sie, dass man ihr zustimmt, ihre Aus-
sagen wiederholt und ihre Befehle ausfuhrt.

Boris, der zu seinem Geburtstag auch nicht lachen darf, ibernimmt die Rolle eines Musikers:
Wahrend die anderen sich auf dem Fest unterhalten, untermalt er mit Paukenschldgen die Dia-
loge. Die Intensitat der Schldge wechselt je nach Gesprachsthema. Mit seinen Schlagen be-
kommt das Fest einerseits einen komddiantischen Aspekt, anderseits werden die Dialoge zwi-
schen der Guten und den beinlosen Geburtstagsgasten hervorgehoben. Auflierdem kdnnte man
jeden Schlag auf die Pauke als einen Schlag gegen die Ungerechtigkeit der Guten deuten. Alle
Gerausche, die Boris hervorruft, zielen darauf ab, die Gute aus dem Gleichgewicht zu brin-
gen.

DIE GUTE
[...]
Die langen Unterhosen sind von mir
Die rote Krawatte ist vom Kaplan
BoRIs schlagt dreimal auf die Pauke
Naturlich die Pauke
BoRiIs schlagt dreimal auf die Pauke
DIE GUTE
Die Pauke naturlich
BoRiIs schléagt dreimal auf die Pauke
DIE GUTE zu Boris
Schlag nur auf die Pauke
BoRIs schlagt sechzehnmal auf die Pauke (FB, S. 208).
So wie in diesem Beispiel gelingt es dem schweigsamen Geburtstagskind, das Fest und das
am Fest Besprochene nonverbal zu bewerten. ,,DIE GUTE zu Boris /Nicht wahr du héattest
dich lieber auffressen lassen/ BORIS schlagt viermal so schnell als moglich auf die Pauke
(FB, S. 212). Durch sein Schlaginstrument werden viele Gesprachsthemen ironisch gebrochen
und die von der Guten an ihn gerichteten Fragen werden gleichsam auf der Pauke erschlagen.
Gerdusche und Musik spielen also nicht nur bei der Inszenierung von Bernhards Dramen eine
Rolle, sondern erhalten bereits in den Theatertexten eine wesentliche Funktion. Sie stehen oft
in enger Verbindung mit dem Schweigen. Wer Larm macht, weist wesentlich deutlicher auf
sich hin als jemand, der blof? schweigt. Die Bedeutung, welche nonverbale Zeichen zur Beto-

nung des Schweigens in Thomas Bernhards Theatertexten haben, ist nicht zu unterschétzen.
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2.5.

Weibliches Schweigen versus mannliches Schweigen

Wahrend der Lekture der Bernhardschen Theatertexte stellt sich unter anderem die Frage, ob

sich das Schweigen der weiblichen Figuren vom Schweigen der mannlichen Figuren unter-

scheidet. AuBerdem ist zu klaren, ob das Verhéltnis der redenden zu den schweigsamen Figu-

ren von geschlechtsspezifischen Merkmalen abhéngig ist. Es ist auch lohnend, der Frage

nachzugehen, wie viele mannliche und wie viele weibliche Figuren als schweigsam darge-

stellt werden. Um diese Fragen ausfuhrlich beantworten zu kénnen, erscheint es sinnvoll, zu-

erst ein Schema zu erstellen, das eine allgemeine Vorstellung vom Zusammenhang von Spra-

che und Geschlecht in Bernhards Theatertexten vermitteln soll. In diese Darstellung sind nur

jene textreduzierten oder vollkommen stummen Figuren einbezogen, welche im Zuge dieser

Masterarbeit zumindest einmal erwahnt wurden:

erster Minister,

zweiter Minister

Titel des Theatertex- [Mannliche Weibliche text- Figuren, die in manchen |Vollkommen
tes textreduzierte reduzierte Fi- Akten als redende vor- i’;t:]mme Figu-
Figuren guren kommen, sonst wortarm

dargestellt werden.
Am Ziel Die Tochter Schriftsteller Ein Madchen
Ein Fest Fur Boris  |Boris Johanna Zwei Diener,

Zwei Pfleger

Vor dem Ruhestand Clara
Die Macht der Ge Spalimacher Enkelin Jongleur, Dompteur
wohnheit
Die Jagdgesellschaft | Asamer, Prinz, | Prinzessin Anna (Kdchin)

Sarah, Wirtin

Der Prasident Masseur Frau Frohlich, Kellner
Schauspielerin
Der Theatermacher |Ferruccio, Wirt |Frau Bruscon, Erna
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Es ist ersichtlich, dass in den ausgewéhlten sieben Theatertexten &hnlich viele weibliche wie
méannliche textreduzierte Figuren auftauchen. Die Figuren, welchen in manchen Szenen ge-
wisse Redeanteile zukommen, die aber auch immer wieder fir langere Zeit schweigen, sind
meistens ménnlich. Die Anzahl der vollkommen stummen Figuren (die vollkommen stummen
Figuren gehoren z. B. zum Dienstpersonal und spielen fur die Handlung zumeist eine eher
untergeordnete Rolle) ist gleichmaRig auf die beiden Geschlechter verteilt. Es soll aber nicht
auller Acht gelassen werden, dass hier nicht alle dramatischen Texte von Thomas Bernhard
einbezogen wurden.

Man kann festhalten, dass mit den weiblichen Figuren anders umgegangen wird als mit den
mannlichen. Zum Beispiel demiitigt der Theatermacher seinen Sohn (welcher als textreduzier-
te Figur auftritt) nur durch Worte, wahrend er bei seiner Tochter auch physische Gewalt an-
wendet. Ebenso verhélt es sich in die Macht der Gewohnheit im Falle der Enkelin. Der Um-
gang mit dem méannlichen Dienstpersonal ist von mehr Vorsicht gepragt, das weibliche Perso-
nal wird geringschétziger behandelt.

In Die Jagdgesellschaft geht die Generalin beinahe respektvoll mit dem schweigsamen Holz-
knecht Asamer um, wéhrend sie sich ihrer Kochin Anna gegenuber umso unerbittlicher ver-
hélt. Die Présidentin kann sogar nichts dagegen unternehmen, dass der Masseur ihres Mannes
ihre Selbstgespréche auslacht. Ihren Frust lasst sie an ihrer weiblichen Dienerin aus. In diesem
Zusammenhang ist allerdings darauf hinzuweisen, dass die wortmdachtigen Figuren in diesen
beiden Fallen weiblich sind. Die ménnliche Sprach- bzw. physische Macht wird vor allem
innerhalb der Familie ausgelbt. Zu ihrem Ziel werden die Tochter, die Ehefrau oder die Le-
bensgefahrtin.

Die Familienvéter sind in Bernhards dramatischem Werk meistens die Gelehrten, die soge-
nannten ,,Geistesmenschen®. Die Tdchter und die Ehefrauen, die im Regelfall keine hohe Bil-
dung haben, missen in die Rolle der Hausfrau schliipfen und mit der Hassliebe der Geistes-
menschen umzugehen lernen. Die weiblichen Figuren werden gelegentlich durch physische

Gewalt dazu gezwungen, die Autoritat der Familienvéter anzuerkennen.

BRUSCON

Was ist dein Vater

was ist dein Vater
SARAH

Herr Bruscon
BRUSCON stol3t sie weg

[...]
Ich dulde keine Widerrede
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und keine Gehorsamsverweigerung
nimmt ihre Hand und driickt sie so fest, daR es ihr weh tut

[...]
was ist dein Vater
SARAH widerstrebend
Der groRte Schauspieler
aller Zeiten
BRUSCON stoRt sie weg, dal sie stolpert
Na also
Das wollte ich hdren
Schlieflich ist es mir heute
noch nicht gesagt worden (T, S. 160-162).

Diese auffillige ,,Radikalitit***®

zwischen mannlichen ,,Geistesmenschen und ,,bildungslo-
sen“ Familienfrauen dient laut Mireille Tabah nicht zur ,,affirmative[n] Reproduktion der pat-
riarchalischen Geschlechterideologie, sondern [es geht] um deren Subversion.«'*® Als Beispiel
werden die immer wieder scheiternden Versuche der Geistesmenschen erwahnt, durch das
Tyrannisieren der ihnen nahe stehenden Figuren ihre eigenen Schwachen auszublenden.

Bernhards Geistesmenschen sind fast ausnahmslos kranke, neurotische und depressive Méanner
am Rande des Wahnsinns oder Selbstmords. Ihre misogynen Vorurteile, Tyrannisierung und
Ausbeutung der ihnen ausgelieferten Frauen sind, wie angedeutet, Kompensations- und Pro-
jektmechanismen und Teil ihrer Uberlebensmethode: Die Ohnmacht ihres Kérpers und ihre
psychische Labilitit projizieren sie auf das ,,andere* Geschlecht, an dem sie dann stellvertre-
tend ihre Selbstzerstérungstriebe abreagieren konnen.'*
Fehlt allerdings eine Vaterfigur in der Figurenkonstellation, lasst Bernhard die Mutter die
Rolle der despotischen Herrscherin tbernehmen, wie es etwa in den Theatertexten Am Ziel
und Ein Fest fir Boris der Fall ist. Hier sind die Mutter und die Gute die ,,Geistesmenschen®,
wenngleich der Bildungsgrad der beiden Frauen nicht ndher bestimmt wird. So gesehen haben
nicht nur Ménner das Potenzial, zu Despoten zu werden, sondern auch die Familienmtter
sind imstande, weitreichende Herrschaftsanspriiche zu stellen. Wenn die ,,Geistesmenschen*
als wortméachtige Herrscherfiguren auftreten, konnen sie diese Position dennoch nicht unge-
brochen einnehmen. Der Sprachmacht der Figuren ,,steht ihre Ohnmacht vor der Wirklichkeit
gegeniiber.“">" Sie sind selbst verzweifelt und den nur scheinbar ,,unterlegenen Figuren aus-
geliefert.
Die Bernhardschen Figurenkonstellationen und die Verteilung der Redeanteile dienen unter

anderem dazu, die geschlechterspezifischen Rollen zu dekonstruieren. ,Zwanghaftes Spre-

148 Tabah, Mireille: Der ,,Geistesmensch” und die Frauen, S. 71.

149 Tabah, Mireille: Der ,,Geistesmensch” und die Frauen, S. 73.
Ebda., S. 74.

Judex, Bernhard: Thomas Bernhard, S. 93.
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chenmdissen gerat zum Handlungsersatz und demaskiert den patriarchalisch dominierten ge-
sellschaftlichen Diskurs, der sich tiber das Wort als Herrschaftsinstrument definiert.«'>?

Verena Ronge hat die Geschlechterbilder auf sprachlich-stilistischer Ebene analysiert. Sie
geht der Frage nach, wieso die weiblichen Figuren durch (Sprach-)Ohnmacht gekennzeichnet
sind.®®®* Um herauszufinden, warum die Frau bei Bernhard ,,zum Opfer mannlicher Sprach-

«“1% \wird, greift sie zunachst auf Sigmund Freuds geschlechtsspezifisches Modell und

macht
die darauf aufbauenden Studien von Prost und Irigaray zuriick.™®> Sie bietet einen Einblick in
verschiedene theoretische Ansétze, die zur Untersuchung von Geschlechterbeziehungen in
literarischen Texten genutzt werden kénnen.

In Thomas Bernhards Theatertexten tauchen nicht nur weibliche schweigende Figuren auf,
sondern auch méannliche Figuren, die durchgehend als schweigsam dargestellt werden. Die
textreduzierten Figuren, ob mannlich oder weiblich, unterscheiden sich oft stark voneinander
und befinden sich auf unterschiedlichen hierarchischen Ebenen. Daher scheint die kritische
Auseinandersetzung mit der These, dass die ,,Verdrangung des weiblichen aus dem ménnlich

dominierten Sprachdiskurs***°

zur Etablierung der ,ménnlichen‘ Sprache dient, notwendig. Es
darf die Existenz vieler mannlicher wortarmer Figuren in Bernhards dramatischem Werk nicht
ausgeblendet werden. Thomas Bernhard zeigt verschiedene Modelle auf, wie bestimmte
Sprachdiskurse abgelehnt oder gestort werden kdnnen. Es stellt sich die Frage, ob grundsatz-
lich jene Figuren, die mehr reden, auch die méachtigeren sind. Die Beantwortung dieser Frage
ist wesentlich von der Bedeutung abhangig, die man dem Schweigen zugesteht. Fasst man das
Schweigen als Defizit auf, so ist es ein Zeichen von Schwache. Dies sollte aber keinesfalls
selbstverstandlich sein. Immerhin kann man sich im Schweigen auch eine gewisse Autonomie
bewahren. Man l&sst sich eben gerade nicht auf das Gerede ein, sondern widersetzt sich die-
sem. Was aber festgehalten werden kann, ist die Tatsache, dass die Sprache in Bernhards
Theatertexten aufgrund der hoheren Redeanteile der mannlichen Figuren eine ménnliche

Konnotation aufweist.*>’

2 Ebda.
153 Vgl. Ronge, Verena: Alles nur Theater. Die Inszenierung mannlicher (Sprach-)Macht und weiblicher (Sprach-)
Ohnmacht in den Dramen Thomas Bernhards. In: Huber, Martin / Judex, Bernhard u.a. (Hg.): Thomas Bernhard
Jahrbuch 2007/2008. Wien u.a.: Bdhlau 2009. S. 73-85, 73.

**Ebda., S. 74.

Vgl. Ebda., S. 75.

Ebda., S. 76.

Vgl. Ronge, Verena: Ist es ein Mann? Ist es eine Frau?, S. 137.
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Jene ménnlichen Figuren, die gerne alles unter Kontrolle héatten, verlieren jedoch allzu haufig
den Uberblick tiber die Situation. So wird etwa der Zirkusdirektor Caribaldi zum Ziel des Ge-
spotts seines Ensembles. Seine Macht ist keineswegs so ungebrochen, wie er sich das win-
schen wiirde. ,,Der Geistesmensch selbst tritt als tragikomische Marionette auf, die sich buch-
stablich im Teufelskreis grotesker Ménnerphantasien dreht.“**® Den Mannern gelingt es nicht,
die von ihnen angestrebte patriarchale Stellung einzunehmen. In diesem Sinne sind die Ge-
schlechterrollen in Bernhards Theatertexten von einem hohen Grad an Auflehnung gekenn-
zeichnet.

Verena Ronge geht in ihrer Analyse der ,,médnnlichen Sprache von der allgemeinen These
aus, dass in Bernhards Texten wenig gehandelt und viel gesprochen werde, um danach zu
fragen, welchen Zweck die exponierte Stellung des Sprechens hat, wenn es gerade nicht bloR

um zwischenmenschlichen Austausch geht.*

Worauf zielen die sprechenden Figuren ab? Im
Falle Caribaldis ist das Ringen um die dominierende Position innerhalb des Zirkusensembles
sein Hauptantrieb. An seinem Verhalten gegeniiber seiner Enkelin ist erkennbar, wie er ver-
sucht, den anderen die gewinschten Handlungen aufzuzwingen: ,,CARIBALDI zur Enkelin/
Wie verneigt man sich/ ENKELIN verneigt sich“ (MG, S. 84). Die Enkelin soll die Position
einer Dienerin einnehmen und die entsprechenden Handlungsweisen erlernen. Er trainiert sie,
damit sie moglichst gut den Erwartungen, die er an eine Untergebene hat, entspricht. Sein
Wort ist Gesetz:

CARIBALDI zur Enkelin
Crescendo
wenn ich crescendo sage
Decrescendo
sage ich decrescendo
Es gibt in der Kunst
gar in den Kunststiicken
kein Pardon (MG, S. 85).

Caribaldi gewahrt niemandem Pardon, auch sich selbst nicht. Er spirt wohl allzu deutlich,
dass er die angestrebte Stellung nicht auszuftillen vermag. Seine Befehle werden nicht so ak-
kurat ausgefuhrt, wie er sich das wiinschen wirde. Auch im Hinblick auf Vor dem Ruhestand

ist es lohnend, einen eingehenden Blick auf die Geschlechterverhéltnisse zu werfen.

158 Tabah, Mireille: Der ,,Geistesmensch” und die Frauen, S. 74.

159 Vgl. Ronge, Verena: Ist es ein Mann? Ist es eine Frau?, S. 150.
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Die These von Reika Hane, dass ,,dic Beziehung zwischen Mann und Frau als Téter-Opfer-
Bezichung dargestellt wird“*® ist in jedem Fall beachtenswert. Der Vater erscheint als ein
Tyrann, der die Mutter missbrauchte. In der néchsten Generation wird dieses Tater-Opfer-
Verhaltnis jedoch infrage gestellt. Vera und Clara fuigen sich nicht widerstandslos in ihre Rol-
len, Rudolf ist nicht in der Lage, die Stelle des Vaters vollkommen auszufillen. Auch in Die
Jagdgesellschaft werden immer wieder Geschlechterfragen thematisiert.

GENERAL
Der Prinz ist der Schweigsamste
und die Prinzessin die Charmanteste
Der Prinz schreibt Gedichte
die er uns ab und zu vorliest
seine Frau
ist mit ihren beiden reizenden Kindern
beschéaftigt (JG, S. 370).

Geradezu beildufig wird hier ein patriarchales Rollenbild beschrieben: Der Mann macht
Kunst, wahrend sich die Frau um die Kinder kimmert. Das Schweigen wird hier dem Prinzen
zugeordnet, die Prinzessin hingegen ist charmant. Ausgehend von dieser Textstelle kdnnte
man meinen, das Recht zu schweigen ist auch ein gewisses Privileg. Er kann es sich leisten,
sich in Ruhe seinen Gedichten zu widmen. Die Generalin ist eine Figur, die sehr viele Worte
darauf verwendet, ihren Mann zu beschreiben. Es ist ihr ein grolRes Anliegen, das Leben ihres
Mannes zu interpretieren.

GENERALIN Uber den General
Wenn man in so hohem Male angestrengt ist
wie mein Mann
ein so hohes
ein so wichtiges Amt miissen Sie wissen
in einer derartig riicksichtslosen Zeit
schenkt sich Wein ein, dann auch den andern
Mit Fremdsprachen habe ich es versucht
mit Fremdsprachen
mit naturwissenschaftlichen Studien
verschittet Wein, wirft ein Glas um, stellt es wieder auf, lacht
Selbst mit Fremdsprachen (JG, S. 415).

Aber ihrem Mann ist offenbar nicht zu helfen. Die Generalin fasst es als ihre Pflicht auf, ihren
Mann zu schitzen. Der General wird sich aus den Fangen seiner Vergangenheit aber nicht
befreien konnen. Der Schriftsteller spricht an, was wohl nétig wére, um das Leben des Gene-

rals in eine neue Richtung zu lenken:

160 Hane, Reika: Gewalt des Schweigens, S. 84.
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SCHRIFTSTELLER

Herkunft

Ursprung

Abstammung

alles wegwischen

verstehen Sie

alles wegwischen (JG, S. 417).
Diese Utopie eines Neuanfangs erweist sich jedoch als nicht realisierbar. Jede Flucht vor der
Vergangenheit ist zum Scheitern verurteilt, was letztlich auch der General erkennt. Indem in
Die Jagdgesellschaft vom Untergang einer herrschenden Figur erzahlt wird, wird in gewisser
Weise auch das patriarchalische System, in welches er eingefugt war, infrage gestellt.
Den Typus des Geistesmenschen verkorpert der Schriftsteller. Es ist zu beachten, dass ,,Iden-
titdt — in diesem Fall die méannliche Identitét des Geistesmenschen sprachlich erzeugt wird 1%
Dieses Rollenmodell erscheint als erstrebenswert, weil es zur Sicherung von Herrschaftsan-
spriichen in der Familie und auch in der Gesellschaft genutzt werden kann. Indem sich die
Ménner besonders uber ihre intellektuellen Fahigkeiten definieren, attestieren sie den weibli-
chen Figuren zugleich einen Mangel an diesen.
Der Frau wird die Féahigkeit, an intellektuell anspruchsvollen Gesprachen teilzunehmen abge-
sprochen. Sie wird ins Abseits gedrangt und somit auch aus dem Raum der Sprache gescho-
ben. Die Konsequenz ist das Schweigen. Gewisse Themen sind den Mannern vorbehalten.
Hierzu zahlt auch die Kunst. Das Sprechen tber kiinstlerische Schaffensprozesse ist deutlich
méannlich konnotiert. So sind die Vorstellungen des Zirkusdirektors Caribaldi beziglich der
Perfektionierung des Forellenquintetts von unb&ndigem Ehrgeiz und Starrsinn gepragt. Er
begreift die Aussichtslosigkeit des Unterfangens durchaus, verlangt aber dennoch bei den
Proben vollige Hingabe. Die Probe wird zur Machtdemonstration. Der ,,Geistesmensch* ist
namlich keineswegs das einzig mannlich konnotierte Rollenbild in Bernhards Dramen.
Der sogenannte ,,Altersnarr* ist ebenso bedeutsam. Er zeichnet sich vor allem dadurch aus,
dass er es nicht akzeptiert, an den Rand gedréngt zu werden. Der Altersnarr leidet unter physi-
schen und psychischen Gebrechen und unter der Beflirchtung, seine dominierende Stellung
einzubiiBen. Die eigene Gebrechlichkeit wird mit Vehemenz bekdmpft. Sie ,,kommen nicht

los vom Gedachtnis der unheilbaren Krankungen. Sie verkorpern dieses verstorende Gedacht-

nis, das nicht als Weisheit des Alters auftritt, sondern als Renitenz und Argernis — und als

161 Ronge, Verena: Ist es ein Mann? Ist es eine Frau?, S. 164.
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despotische Macht [...]“'®%. Die Sehnsucht nach einer Zeit, in der Reputation und Physis noch
intakt waren, wird immer wieder aufgerufen und konsequent enttduscht. Der General in Die
Jagdgesellschaft zahlt zu jenen Figuren, die im Krieg schwere Verletzungen davongetragen
haben. Seine Frau kennt die Geschichte, wie ihm in Stalingrad der Arm abgerissen wurde,
mittlerweile so gut wie er selbst. Sie akzeptiert seine dominierende Rolle, doch er wird seinen
eigenen Anspriichen nicht mehr gerecht, da er sich als unzulanglich begreift. Selbst aus sei-
nem Wunsch, zum Oktoberfest zu fahren, wird nichts.

GENERALIN
Als erstes hat er sich gewiinscht
daR wir auf das Oktoberfest fahren
aber wie es soweit war
sind wir nicht gefahren
SCHRIFTSTELLER
Weil man mit einem Arm
nicht schaukeln kann (JG, S. 374).

Die Manner kdnnen nicht mehr schaukeln, sie kénnen blof} noch Anweisungen erteilen. Sie
haben in Thomas Bernhards Theatertexten tatsachlich mehr Redeanteile als die Frauen, aber
dies untermauert ihre Position keinesfalls zur Geniige. Schweigeakte sind oft hochstens
scheinbar Ausdruck von Ruckzug, Unterwerfung und Gehorsam. Schweigen ist nicht als
Mangel zu begreifen, sondern zu einem wesentlichen Aspekt menschlicher Kommunikation
zu erklaren.'®® Die Frauen werden zwar aus gewissen Gesprachen ausgeschlossen, so zum
Beispiel jenen Uber die Kunst, machen jedoch in einigen Fallen das Schweigen zu ihrem Re-
fugium.

Das Toben der Altersnarren lduft ins Leere beziehungsweise gegen die Mauer des Schwei-
gens. Sie kénnen weder ihren Anspruch auf Redemacht noch auf korperliche Starke durchset-
zen. Was als die ,,schmerzliche Gegenwart des K(irperlichen“164 bezeichnet wurde, lasst sich
in Verbindung mit den mannlichen Formen der Kommunikation in Bernhards Theatertexten
setzen. Die eigenen Unzulénglichkeiten sollen in einem Redefluss erstickt werden. Das Spre-
chen der mannlichen Figuren erflllt hdufig nicht etwa die Funktion, den anderen Figuren et-
was Konkretes mitzuteilen, sondern es geht vielmehr darum, sich der eigenen Stellung zu ver-
sichern. Gerade durch das weibliche Schweigen wird diese Stellung jedoch in Zweifel gezo-
gen. Es kann aber nicht die Rede davon sein, dass ausschlie}lich den mannlichen Figuren das

162 Héller, Hans: Alte Manner auf der Bithne. In: Mittermayer, Manfred/Huber, Martin (Hg.): ,Osterreich selbst

ist nichts als eine Blihne”. Thomas Bernhard und das Theater. Wien: Brandstatter 2009, S. 53-57, 56.
163 Vgl. Ronge, Verena: Ist es ein Mann? Ist es eine Frau?, S. 187.

164 Holler, Hans: Alte Manner auf der Bihne, S. 56.
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Sprechen zugeordnet wird und den weiblichen Figuren das Schweigen, denn die Konstellation
ist komplexer.

Wie bereits erwahnt wurde, zahlen der Spalimacher aus Die Macht der Gewohnheit und Asa-
mer aus Die Jagdgesellschaft zu den ménnlichen, textreduzierten Figuren. Der General oder
der Zirkusdirektor Caribaldi hingegen gehdren zu jenen Ménnern, die Angriffe auf ihre Identi-
tats- und Lebenskonzepte verzweifelt abzuwehren versuchen. Wéhrend der Frau tendenziell
ein Ort aulerhalb des herrschenden Diskurses zugewiesen wird und sie Schwierigkeiten hat,
die eigenstandige Identitat zu beanspruchen, steht der Mann vor dem Problem, das vorgefer-
tigte Konzept der eigenen Identitat aufrechtzuerhalten.’® Den Mannern wird von vornherein
zugestanden, an Diskussionen Uber politische und kulturelle Themen teilzunehmen, wéhrend
den Frauen dies nicht ermdglicht wird. Die Frauen miussen sich ihren Platz in der Kommuni-
kationssituation erst erkdmpfen. Die Manner setzen den Mal3stab, an welchem sich die Frauen
zu orientieren haben. Die weiblichen Figuren entwickeln jedoch gewisse Kommunikations-
strategien, mit deren Hilfe sie sich patriarchalen Ordnungen zu entziehen versuchen. Eine
dieser Strategien ist das Schweigen, welches sich in vielen Fallen als sehr wirkungsvoll er-
weist.

Schweigen erscheint den Ménnern als Resignation. Sie erkennen die subversive Macht der
Schweigeakte nicht, fokussieren sich ganz auf wortreiche Anklagen, die allzu oft zu nichts
fuhren. Sie sind jedoch nicht imstande, ihre Kommunikationsweise zu verandern. Der Verlust
der Kontrolle Gber die Kommunikationssituation, die eigene Kdrperlichkeit und die Personen
im sozialen Umfeld fiihrt zum Gefihl der Isolation.

Dieses Gefuhl der Isolation wird durch Worte zu durchbrechen versucht, was sich durch die
Befiirchtung erklaren liele, das Schweigen wirde dieses tief empfundene AusgestoRensein
und den Kontrollverlust noch verstarken. Clara aus Vor dem Ruhestand ist eine jener Figuren,
welche die Macht des Schweigens zu nutzen wissen. Clara schweigt und liest in einem Buch,
dessen Inhalt dem in ihrer Familie Gesprochenen massiv widerspricht — dies reicht schon aus,
um ihre Geschwister nachhaltig zu verargern. Indem sie sich in gewisser Weise durch die
Lektlre abschirmt und schutzt zugleich, kommt ihrem Schweigen eine grofie Widerstandsfa-
higkeit zu. ,Mithilfe der Biicher, die Clara gegen ihre Rede getauscht hat, dufert sie im

Schweigen ihren Einwand gegen das System, das sie zum Schweigen bringt.“166 Vera ver-

165 Vgl. Ronge, Verena: Ist es ein Mann? Ist es eine Frau?, S. 259.

166 Hane, Reika: Gewalt des Schweigens, S. 91.
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sucht, Clara von der Lektlre abzubringen und sie zum Stopfen der Socken Rudolfs zu dran-
gen. Vera versucht also, Clara zur Ubernahme der fir sie vorgesehenen Pflichten zu bewegen.
Clara soll nicht selbst denken, sondern die ihr zugedachten hduslichen Arbeiten Gbernehmen.
Bereits ihre Lektire ist ein ernstzunehmender Protest gegen die hierarchischen Strukturen
innerhalb der Familie. Clara attestiert ihrer Schwester auch, sich standig nur zu beherrschen,
und sagt damit zugleich, dass sie selbst sich nicht so einschranken l&sst.

CLARA

Du denkst beinahe ununterbrochen daran

du beherrschst dich nur

Beherrschung ist alles flr dich

wie Vater

existierst du nur aus der Beherrschung

du lebst gar nicht wirklich

du ltigst dir alles nur vor (VDR, S. 15).
Claras Schweigen ist ein Pochen auf Selbstbestimmungsmaglichkeiten. Sie mochte eben nicht
beherrscht werden, sondern selbst festlegen, wie sie handelt und was sie denkt. Clara hinter-
fragt nicht nur die kollektive Vergangenheit, sondern auch die Abh&ngigkeiten innerhalb der
Familie und somit auch die Geschlechterrollen. Dabei muss sie sich wiederholt Vorwirfe ge-
fallen lassen. ,,VERA/ Alles ziehst du in den Schmutz/ CLARA/ In den Schmutz den es ver-
dient (VDR, S. 31). An dieser Stelle zeigt sich Claras Gerechtigkeitsempfinden, das zur Ge-
nerierung der innerfamiliaren Konflikte erheblich beitragt. Da deutlich wird, was sie denkt,
wenn sie schweigt, wird ihr Schweigen zum Widerstand.
Claras Schweigen ist ein Beispiel fur ein Schweigen, das eben nicht als Zustimmung oder
Resignation gedeutet werden kann. Die scheinbar schwéchere, im Rollstuhl sitzende Clara ist
imstande, ihre Position durch ihr Schweigen zu stérken. ,,[DJie Geschwister, denen durch die
Sprachverweigerung Claras die Scheinhaftigkeit des eigenen Handelns vor Augen gefuhrt

“1" miissen den Verlust

wird und die sich dieses nonverbalen Angriffs nicht erwehren kénnen
an Boden im familidren Kraftespiel anerkennen. Clara verkdrpert somit eine Frauenfigur, die
durch ihr Schweigen eine Position der Starke einnimmt. Es wird deutlich, wie das Schweigen
zu einer Stellungnahme in einem konkreten Kommunikationskontext werden kann.

Die mannlich konnotierten Redeflisse minden oft genug nur in Verunsicherung und Irritati-
on, wahrend Claras Schweigen zur Selbstbehauptung dient. Die Frauenfiguren bei Bernhard
lassen sich jedenfalls nicht mit dem gangigen Stereotyp betreffend die Geschwatzigkeit der

Frauen in Verbindung bringen. Alfred Bellebaum weist auf das oftmals widerlegte Klischee

167 Ronge, Verena: Ist es ein Mann? Ist es eine Frau?, S. 190.
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hin, dass Frauen grundsatzlich viel mehr sprechen wiirden als Manner.*®® Im Hinblick auf
Thomas Bernhards Theatertexte trifft diese Behauptung jedenfalls nicht zu. Wenn man be-
stimmten Figuren ,,Geschwiétzigkeit® attestierten miisste, so wéren dies sicherlich die ménnli-
chen. Sie versuchen, ihre brockelnde Stellung mittels eines Wortschwalls zusammenzuhalten.
Jedoch erweist sich der Begriff der ,,Geschwitzigkeit* ohnehin als wenig brauchbar, um der
Komplexitat der Kommunikationssituation in Bernhards Theatertexten gerecht zu werden. Es
ist nie nur ein zielloses ,,Geschwitz, das geduBert wird, sondern jede Rede dient einem we-
sentlichen Zweck — und sei es nur der, sich in der Rede des eigenen Ichs zu versichern. Es ist
kein Geplauder, das zum harmlosen Gedankenaustausch dienen soll, sondern ein Angriff ge-
gen die Vergénglichkeit der eigenen ldentitat.

Die Figuren sprechen gegen ihre Existenzangste an. Es ist also auch eine Qualitét jener Figu-
ren, die stumm bleiben, Gberhaupt zum Schweigen fahig zu sein. Die Interpretation des
Schweigens ist davon abhangig, ob dieses als ernstzunehmendes Mittel in der Kommunikati-
on begriffen wird. Es nur als Passivitdt und Resignation zu deuten, ware zu kurz gegriffen.
Immerhin gelingt es gerade den weiblichen Figuren immer wieder, durch ihr beharrendes

Schweigen die gangigen Familien- und Gesellschaftsordnungen infrage zu stellen.

2.6.  Selbstreflexion Uber das Schweigen

Wiederholt thematisieren die Figuren in Thomas Bernhards Dramen explizit die Funktion und
Bedeutung von Schweigeakten. Sie weisen dem Schweigen von sich und anderen Akteurln-
nen sogar bestimmte Funktionen zu. Das Schweigen spielt also nicht nur als Ausbleiben des
Sprechens, als strukturierendes Element sowie als Form von Widerstand, Verweigerung oder
Resignation eine Rolle, sondern auch als Ph&nomen, welches auf der Buihne besprochen wird.
Es lassen sich unterschiedliche Herangehensweisen der Figuren an die Aufgabenstellung, die
Ratselhaftigkeit dessen, was nicht gesagt wird, zu ergriinden, feststellen. Schweigen fihrt

oftmals zu Missverstandnissen®®, da es schwierig ist, die Bedeutung des Nichts-Sprechens zu

168 Vgl. Bellebaum, Alfred: Schweigen und Verschweigen, S. 150.

169 Vgl. Meise, Katrin: Une forte absence, S. 78.
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bestimmen. Die Zuhdrerinnen entscheiden dartber, ob jemand bewusst schweigt oder blof3

170 weil eine Redepause eingelegt wird.

kurzzeitig still ist
Umso mehr Aufmerksamkeit sollte den Ausfiihrungen der Figuren gewidmet werden, die ih-
rem Schweigen gelten. Hierbei muss darauf hingewiesen werden, dass das Sprechen tber das
eigene Schweigen eine Inszenierung darstellt. Hinter der vordergriindig zugewiesenen Funk-
tion des Schweigeakts kdnnen sich weitere bedeutsame Aspekte verbergen.

MUTTER
Diese furchtbaren stummen Rollen
Diese fortwahrend schweigenden Charaktere
Die gibt es ja auch in der Wirklichkeit
Der eine redet und der andere schweigt
Er hatte vielleicht vieles zu sagen
Aber es ist ihm nicht erlaubt
Er muR diese Uberanstrengung durchhalten
Wir birden dem Schweigenden alles auf (AZ, S. 337).

Hier wird auf den Umstand verwiesen, dass mit der Entscheidung flr das absichtliche
Stummbleiben einhergeht, vieles nicht aulRern zu kénnen. Das Schweigen wird in diesem Fall
als anstrengende Tatigkeit begriffen, fur welche man sich allerdings nicht selbst entscheidet,
vielmehr wird dem Schweigenden von anderen diese Arbeit auferlegt. Die Last, sich nicht
aufllern zu kénnen, hat allerdings auch Auswirkungen auf jene, die in Kontakt mit den schwei-
genden Akteurlnnen stehen, wie sich an der folgenden Textstelle zeigt:

MUTTER

Die Ruhe macht verrtckter als alles andere

zum Schriftsteller

Sie suchen das Gliick denke ich

trinkt

Wo ist es Ihr Glick (AZ, S. 341)
Der Schriftsteller antwortet nicht und die Mutter beginnt, von ihrem verstorbenen Mann zu
erzéhlen, der friher héaufig drauBen gestanden sei und ihr ebenfalls nie antworten wollte.
,,MUTTER/ Ich wuBte er wird mir nicht antworten/ er drehte sich um und ging an mir vorbei/
wortlos* (AZ, S. 341-342).
Immer wieder versucht sie, die Wortlosigkeit zu durchstoRRen, was ihr aber nicht gelingt. Die
Konfrontation mit den schweigenden Figuren stellt fur die Mutter eine Herausforderung dar,
der sie sich immer wieder aus Neue stellen muss. Das Schweigen fiir sich erzeugt noch keine

spezifische Bedeutung, sondern erst die Unterbrechung einer Rede bzw. der Widerstand ge-

170 Vgl. Assmann, Jan: Einflihrung, S. 16.
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gen einen bestimmten Diskurs lasst die Hintergriinde erahnen.'”* Die Mutter erklart, gewusst
zu haben, keine Antwort zu erhalten, aber dennoch gefragt zu haben. Auf das Ausbleiben von
Sprache weil} sie nicht anders zu reagieren als durch Sprache. Dieses Paradox verweist auf die
Erwartung, jemanden durch standiges Sprechen in Gesprachskontexte einzubinden. Um sich
allen AuBerungen auf Dauer zu widersetzen und stumm zu bleiben, ist eine beachtliche Wil-
lensanstrengung notig. Schweigende Figuren befinden sich in einem Zustand, in den sie sich
selbst begeben haben oder in welchen sie getrieben wurden.

In Die Jagdgesellschaft ist die Generalin davon Uberzeugt, sie habe allen auRer sich selbst das
Reden unmdglich gemacht. Sie behauptet, alle zum Schweigen gebracht zu haben (Vgl. JG, S.
355). In Zusammenhang mit dieser Aussage steht die Metapher einer Mauer des Schweigens:

SCHRIFTSTELLER
Jetzt
Auf einmal
Wollen Sie ihn nicht mehr verletzen
GENERALIN pathetisch
Ich habe eine Mauer des Schweigens
Um ihn aufgerichtet (JG, S. 361).

Das Bild einer Mauer, die den General umgibt und die alle Informationen abféngt, die er nicht
horen will beziehungsweise darf, verdeutlicht sehr gut das Problem, sich verstandlich machen
zu wollen, dies aber nicht zu kénnen. Aus dem Umstand, sich nicht mitteilen zu durfen, resul-
tiert das andauernde Schweigen. Die Grinde dafir, weshalb die Mauer des Schweigens nicht
zu Uberwinden ist, kénnen vielféltig sein. So wagt man es haufig nicht, bestimmte Themen
anzusprechen. Die Tabuisierung gewisser AuRerungen, Themenfelder und Erinnerungen ist in
vielen Fallen bedingt durch Emotionen wie Schuld, Abscheu und Scham.'"? Geht man davon
aus, dass die Menschen prinzipiell reden wollen (vgl. JG, S. 362), so wie es der Schriftsteller
in Die Jagdgesellschaft tut, schlie3t an diese Annahme die Frage an, warum manche Figuren
nicht mehr oder kaum noch sprechen. Der Schriftsteller selbst ,,spielt die Rolle des beobach-
tenden Angstmachers.“!”® Er nimmt eine gewisse Distanz ein, um iber das Geschehen zu re-
flektieren. Was er beobachtet, nutzt er unmittelbar fir sein eigenes Schaffen. Aber das Be-
schriebene ist keineswegs ident mit dem Beobachteten. Dem Schriftsteller kommt gewisser-
malen die Macht zu, das Schicksal der anderen Figuren darzustellen. Er kann es auf die Biih-

ne bringen, was im Kontext des Textes fast wie eine Drohung klingt. Der Schriftsteller weist

7 Vgl. Krammer, Stefan: ,redet nicht von Schweigen ...“, S. 41.

172 Vgl. Assmann, Aleida: Formen des Schweigens, S. 58.
173 Klug, Christian: Thomas Bernhards Theaterstticke, S. 283.
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auch auf die groBen Anstrengungen hin, welche nétig sind, um Menschen zum Schweigen zu
bringen.

SCHRIFTSTELLER
DaR es Ihnen gelungen ist
ihm den Borkenkafer
zu verheimlichen
Die Forster
und die Holzknechte
alle mit dem Wald Zusammenhdangenden
zum Schweigen zu bringen
denn daf das schwierig ist
den Menschen
der zum Reden geboren ist gnadige Frau
zum Schweigen zu bringen (JG, S. 362).

Allein die Formulierung, dass man jemanden zum Schweigen bringt, hat etwas Gewaltsames
an sich. Sprachliche Gewalt ist ebenso wie physische Gewalt imstande, fur Unterdriickung
und Angst zu sorgen. Das Schweigen kann zwar die Freiheit gegeniiber der Wirkmacht des
herrschenden Diskurses verdeutlichen'”, aber es verhindert auch, diesen Diskurs massiv in-
frage zu stellen, da man sich ihm bloR entzieht. Die Spielarten von physischer und psychi-
scher Gewalt in Bernhards Theatertexten sind zahlreich. Die kdrperlichen Beeintrachtigungen
der Figuren verweisen auf ihren Kampf gegen die eigene Vergénglichkeit. Der ,,Verkriippe-
lung* werden in mancherlei Hinsicht sogar dsthetische Qualitdten zugeschrieben:

SCHRIFTSTELLER

[..]

eine verkruppelte ist die Welt

und die menschliche Natur eine verkruppelte

und sprechen wir von der Schénheit

ist es doch nur mikroskopisch gemeint

Was uns am schonsten entgegenkommt

Verstummelung gnédige Frau (JG, S. 390).
Mit dem Schlagwort ,,Verkriippelung® ist die Vorstellung verbunden, dass ein Ursprungszu-
stand verkimmerte und eine Rickkehr zu diesem nicht mehr im Bereich des Maglichen liegt.
Aus der ,,Verkriippelung® resultieren Ekel, Widerwille und Schweigen. Indem tber das re-
flektiert wird, was die Figuren an der Welt als unertraglich wahrnehmen, wird auch Gber die
Ursachen des Schweigens reflektiert. Die Reflexion ist in Thomas Bernhards Theatertexten
ein strukturierendes Element. GroRe Teile des Gesprochenen stehen nicht in unmittelbarem

Bezug zum Fortgang der Handlung, sondern bieten Exkurse zu Vergangenem, Krankheit oder

74 Vgl. Hane, Reika: Gewalt des Schweigens, S. 28.
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Kunst. Immer wieder gerét die Reflexion Uber das Leben zu einer Reflexion lber Sprache und
somit auch tber Schweigen. Die Frage, was sich mittels Sprache tiberhaupt ausdriicken l&sst,
wird nicht durch Worte, sondern durch den Ubergang in Schweigen beantwortet.

Claras schweigsames Lesen in Vor dem Ruhestand wird bewusst eingesetzt, um als Storfaktor
in der Kommunikation der Familie zu fungieren. Die Geschwister Claras bemerken die Be-
drohung, die von diesem Schweigen ausgeht, und versuchen es zu unterbinden. Es ist also
keineswegs so, dass die Figuren in den Bernhardschen Theatertexten das subversive Potenzial
des Schweigens nicht erkennen wirden. lhnen ist durchaus bewusst, dass auch von Schwei-
genden eine Bedrohung ausgehen kann. Das Schweigen ist imstande, in bestimmten Kommu-
nikationssituationen eine der Rede ebenbirtige oder sogar bevorzugte Position einzunehmen.
Schweigeakte kdnnen ebenso wirkungsvoll eingesetzt werden wie lange Monologe.

Die Figuren Bernhards kdmpfen um die Moglichkeiten, sich zu artikulieren. Es mag den An-
schein erwecken, als verlaufe die Kommunikation in den Dramen kreisférmig, als kehre sie
immer wieder zum Anfang zuriick, als &ndere sich nichts, als werde immer nur bereits Be-
kanntes wiederholt. Die andauernden Reden fiihren nur zur Erhaltung eines Zustands, der als
unertraglich aber zugleich als unveranderbar beschrieben wird. ,,Fiir viele, wenn nicht die
meisten Bernhardfiguren ist das Zusammensein schier unertraglich, aber ihre Angst vor dem
Alleinsein ist so groR, dass die bestehenden Verstrickungen um jeden Preis aufrechterhalten
werden miissen.“!"® Es entsteht also der Eindruck, dass sich nichts andert, was man auch sagt.
Hier eroffnet das Schweigen neue Mdglichkeiten, denn wenn das Reden nicht zu einer Veran-
derung des status quo fihrt, so sind vielleicht gerade nonverbale Zeichen ein Mittel, um aus
dem festgefahrenen Machtgefuige auszubrechen. Indem man sich dem bereits so oft Gesagten
und Gehdrten verweigert, 6ffnet man den Blick fir neue Denk- und Handlungsoptionen.

Das Schweigen umfasst gerade jenen Bereich, in den die Worte nicht vordringen. Bei der Re-
flexion Uber das Schweigen wird es aber wiederum nétig, es zu beschreiben. Zumeist werden
die Schweigeakte im Hinblick auf ihre Wirkungen bestimmbar. In einigen Fallen werden sie
auch als Angriff auf die eigene Identitat aufgefasst. An manchen Stellen wird das Schweigen
so gezielt hervorgehoben, dass sich die Frage nach den Ursachen des Schweigens in den Vor-
dergrund dréngt. Die Reflexion ber das Schweigen unterscheidet sich deutlich von der Re-

flexion Uber die Stille, welche einerseits als Wunsch, andererseits als Bedrohung auftaucht.

17> Langer, Renate: Verstrickt und erstickt. Thomas Bernhards abstrakte Beziehungsfallen. In: Osterreich selbst

ist nichts als eine Blihne”. Thomas Bernhard und das Theater. Wien: Brandstatter 2009, S. 66-70, 66.
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Das fortwéhrende Reden ergibt sich auch aus der Unfahigkeit mancher Figuren, die Stille zu
ertragen.

Die Generalin aus Die Jagdgesellschaft bringt den Zustand der Stille, der daraus resultiert,
dass sie alle zum Schweigen brachte, folgendermafen auf den Punkt: ,,GENERALIN/ Kein
Mensch/ niemand/ hat etwas gesagt (JG, S. 363). Es ist fraglich, ob dieser Zustand der Stille
ein dauerhafter sein kann. Es hat den Anschein, als sei gerade die Stille das, wovor sich die
Figuren mit hohen Redeanteilen in Bernhards Dramen furchten. Die schweigenden Figuren
haben diesen Umstand erkannt und quélen die scheinbar unangefochtenen Tyrannen durch
Wortlosigkeit. Es ist nicht nur durch Taten und Worte mdglich, alte Ordnungen ins Wanken
zu bringen oder gar zu ,,zerstoren®:

GENERALIN

[..]

Diese Leute
sagt mein Mann
die nur alles
zerstoren wollen
die alles zersetzen
die alles heruntermachen
wirft die Karten hin
SCHRIFTSTELLER legt die Karten auf den Tisch (JG, S. 389).

Waéhrend die Figuren mit hohen Sprechanteilen alle Karten sofort auf den Tisch legen, behal-
ten die schweigsamen Akteurinnen zundchst vieles fir sich. Sie gehen auf Distanz und es ist
nicht einfach aufzudecken, was sich hinter ihrem Schweigen verbirgt. Den Figuren ist be-
wusst, dass das Schweigen als strategisches Mittel eingesetzt werden kann, um sich nicht in
die Karten blicken zu lassen. Deshalb unternehmen die wortméchtigen Figuren immer wieder
neue Versuche, das Schweigen ihres sozialen Umfelds zu brechen. Das Schweigen wird ,,zum
formbestimmenden Element*“*’® in Bernhards Dramen, welches diese wohl zumindest ebenso
pragt wie die langen Reden der ,,Geistesmenschen®. Thomas Bernhards dramatisches Schaf-
fen zeichnet es aus, dass eine Form fiir das gefunden wurde, was sich verbal nicht explizit
ausdrucken l&sst. Das Unsagbare wird aber nicht ausgeblendet, sondern im Schweigen vermit-
telt.

Durch die Reflexion Uber die Schweigeakte innerhalb der Theatertexte wird bereits auf die
Maoglichkeit hingewiesen, sich durch Schweigen auszudriicken. Die Schweigeakte sind aber

imstande, die Figuren mit hohen Redeanteilen zu verérgern oder zu verstdren. Sie reagieren

176 Krammer, Stefan: ,redet nicht von Schweigen ...“, S. 188.
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auf das Schweigen durch Gberbordendes Reden. Es wirkt, als treibe sie eine gewisse Furcht
vor der Ruhe und dem endgultigen Verstummen an. Aber auch das beharrende Schweigen
geht mit gewissen Risiken einher. Wer zu lange schweigt, lauft Gefahr, nicht mehr zur Spra-

che zu finden.
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3. Fazit

Thomas Bernhards Theatertexte sind von der Gegeniiberstellung wortméchtiger und textredu-
zierter Figuren gekennzeichnet. Durch beharrendes Schweigen gelingt es den Figuren in
Bernhards Dramen immer wieder, etablierte Machtverhaltnisse in Zweifel zu ziehen. Beson-
ders die Redefliisse der sogenannten ,,AlterSnarren* und ,,Geistesmenschen werden oftmals
durch Schweigen gestoppt.

Anhand der Untersuchung des Zusammenhangs zwischen Schweigen und Verschweigen kann
man erkennen, dass Schweigeakte sowohl als Form des Widerstands fungieren als auch der
Aufarbeitung der Vergangenheit entgegenstehen konnen. Die schweigsamen Figuren sind
nicht in der Lage, ihr soziales Umfeld zum Uberdenken der Vergangenheit zu bewegen. Dem
Scheitern der Versuche, an den gegenwaértigen Zustanden etwas zu dndern, folgt oft ein Rlck-
zug in die Wortlosigkeit.

Wie nahe sich Schweigen und Verschweigen stehen, ist beispielsweise in Vor dem Ruhestand
erkennbar. Claras Schweigen bildet zwar einen Gegenpol zu den AuBerungen ihrer Geschwis-
ter, dennoch ist fraglich, ob ihr Schweigen nachhaltige Veranderungen im familidren Macht-
gefuge bewirken kann. Das Verschweigen ergibt sich in Bernhards Theatertexten haufig aus
sozialen Abhéangigkeiten und Ohnmacht. Grundsétzlich zu unterscheiden ist jenes Schweigen,
das aus der Unfahigkeit, etwas sprachlich auszudrlcken, resultiert, vom bewussten Ver-
schweigen.

Im Zuge der Analyse des Schweigens in der Gemeinschaft wurde deutlich, dass das Schwei-
gen verbindend wirken kann. Es handelt sich jedoch nicht um ein homogenes Schweigen, da
die eine Gemeinschaft bildenden Figuren mit ihren Schweigeakten unterschiedliche Ziele
verfolgen. In Die Macht der Gewohnheit ist es gerade das Schweigen, welches das Ensemble
eng aneinander bindet. Dem Zirkusdirektor Caribaldi kommen zwar die meisten Redeanteile
zu, doch all seine AuRerungen werden von dem schweigsamen Ensemble, das zwar abhangig
von ihm ist, aber sich ihm durch gewisse Gesten immer wieder entgegenstellt, infrage gestellt.
Durch die Gegeniiberstellung eines schweigsamen Kollektivs und einer wortméchtigen Figur
ergibt sich eine spezifische Kommunikationsstruktur, die jedoch komplexer ist, als es auf den
ersten Blick scheinen mag. Es gilt ndmlich, sich von der Vorstellung zu I6sen, dass die Fahig-

keit mancher Figuren, viel zu sprechen, sogleich Macht bedeutet. Sie unternehmen zwar den
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Versuch, ihre Position durch anhaltende Redefllisse zu festigen, jedoch gelingt dies keines-
wegs immer.

Auffallig ist, dass in vielen Theatertexten Thomas Bernhards die Beziehung von Herrinnen
und Dienerlnnen eine wesentliche Rolle spielt. Die Herrlnnen kdmpfen gegen das Schweigen
der ihnen untergeordneten Figuren an, wobei es paradoxerweise sie selbst sind, die ihr
Dienstpersonal zum Schweigen bringen. Sie versuchen, die Mauer des Schweigens zu durch-
brechen. Das Schweigen nehmen sie als Bedrohung wahr. Die Schweigeakte vermdgen nach-
haltig zu irritieren und den Fortgang der entscheidend zu beeinflussen. Die Bestimmung der
Ursachen des Schweigens ist in hohem Male von den familiaren und gesellschaftlichen Ord-
nungen, denen sich die Figuren unterwerfen oder gegen die sie aufgebehren, abhangig. Wenn
die Rede davon ist, dass jemand zum Schweigen gebracht wird, so steht das Schweigen in
unmittelbarem Zusammenhang mit psychischer Gewalt. Das Verhéltnis von Sprache und
Macht ist an der Abhangigkeit der Dienerlnnen von den Herrinnen gut erkennbar. Die Rede-
macht wird dazu eingesetzt, die dominante Position zu festigen.

Die Behandlung der Unterschiede zwischen ménnlichem und weiblichem Schweigen zeigte,
dass die langen Monologe in Bernhards Dramen zumeist méannlich konnotiert sind. Dem Kon-
zept der ,,sprachlosen Frau“ kommt besondere Bedeutung zu. Die Frauen werden aus dem
Diskursraum ausgeschlossen. Es wird ihnen nicht zugestanden, an den Gespriachen der ,,Geis-
tesmenschen® teilzunehmen. Die Frauen sollen deren Anweisungen befolgen und sich nicht in
Diskussionen Uber Kunst und Philosophie einzubringen versuchen.

Clara aus Vor dem Ruhestand ist beispielsweise eine Frauenfigur, deren Schweigen aus dem
Wunsch nach Selbstbestimmung entsteht. Ihr schweigsames Lesen wird von den anderen Fa-
milienmitgliedern als Bedrohung begriffen. Die Vorstellung von der sprachlosen Frau und
dem redegewaltigen Mann ist aber auch kritisch zu hinterfragen. Immerhin verbirgt sich hin-
ter dem Sprechen der mannlichen Figuren haufig eine grofRe Verunsicherung und eine Hilflo-
sigkeit angesichts der eigenen Vergéanglichkeit. Die Zurschaustellung von Redemacht soll zur
Festigung der Stellung innerhalb der Familie oder der Gesellschaft beitragen, doch dies ge-
lingt oftmals nicht.

Auch die Selbstreflexion Uber das Schweigen spielt in Thomas Bernhards Theatertexten eine
nicht zu vernachlassigende Rolle. Die Figuren erkennen durchaus die Mdglichkeit, durch
Schweigeakte Gespréche zu stéren und die gegenwartigen Verhaltnisse infrage zu stellen.
Immer wieder gehen die Figuren auf ihren Kampf um Ausdrucksmoglichkeiten ein. Das Rin-
gen um Sprachmacht wird verbunden mit dem Bekampfen der eigenen Verganglichkeit. Die
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sogenannten ,,Altersnarren® versuchen sich in ihrer scheinbar nicht enden wollenden Rede
ihrer gesellschaftlichen Position und ihrer Identitat zu versichern.

Weitere Untersuchungen konnten sich der Frage annehmen, welchen Stellenwert das Schwei-
gen in Thomas Bernhards Prosatexten einnimmt. In Bezug auf die Analyse des Schweigens in
Bernhards Dramen waére es lohnend, eine Auswahl an Inszenierungen zu erstellen und zu fra-
gen, welche Bedeutung dem Schweigen in diesen zukommt. Ob das Publikum auf die
Schweigeakte aufmerksam wird, hangt wohl wesentlich davon ab, wie stark diese zur Schau
gestellt werden. Das Schweigen versteckt sich in gewisser Weise hinter der Sprache. Schwei-
geakte wirken zunachst unauffallig, da es den Anschein erwecken mag, dass jemand, der
schweigt, gar nicht kommuniziert. Wenn in Situationen, in denen verbale AuRerungen erwar-
tet werden, Schweigeakte gezielt eingesetzt werden, so riicken nonverbale Zeichen in den
Fokus.

Das Schweigen erfillt eine Schutzfunktion, da die anderen Figuren kaum Zugriff auf das ha-
ben, was nicht gesagt wird. Solange man seine Gedanken nicht verbalisiert und anderen zu
Gehor bringt, lauft man nicht Gefahr, dass diese kritisiert und abgewertet werden. Schweige-
akte ergeben sich sicherlich in manchen Fallen aus Angst. Man fiirchtet sich vor den Konse-
guenzen, die es nach sich ziehen kdnnte, wenn man das Wort ergreift. Dennoch wird im
Schweigen oft Kritik an den etablierten Hierarchien geubt.

AbschlieRend kann gesagt werden, dass das Schweigen in Thomas Bernhards Theatertexten
den Fortgang der Handlung wesentlich beeinflusst. Es ist nicht nur der Hintergrund, vor dem
die sprachlichen AuBerungen getitigt werden, sondern es beeinflusst die Kommunikationssi-
tuationen selbst entscheidend. Das Schweigen als gezielt eingesetzte Kommunikationsstrate-
gie sorgt nicht nur fur Irritationen, sondern vermag eben auszudricken, was mittels verbaler
AuRerungen nicht gesagt werden kann. Die Erfahrung, dass gerade das, woriiber nicht gespro-
chen wird, die Gegenwart am meisten pragt, mag bei der prézisen Gestaltung der Schweigeak-
te eine Rolle gespielt haben. Auch im Zuge der Analyse ist der Versuch reizvoll, das aufzude-
cken, was die Figuren nicht tber die Lippen brachten. Man kann niemals genau feststellen,
was jemandem im Halse stecken blieb, aber man kann Indizien finden, weshalb woméglich
vor der Verbalisierung bestimmter Sachverhalte zurtickgeschreckt wurde.

Im Zuge dieser Arbeit sollte gezeigt werden, dass die Konsequenz von Schweigen nicht blof3
Stille ist. Schweigen ist als Kommunikationshandlung zu verstehen, die imstande ist, Gespra-
che aktiv zu beeinflussen. Was in Thomas Bernhards Dramen nicht gesagt wird, kann nicht
endgultig bestimmt werden. Es ist jedoch festzuhalten, dass eine Scharfung der Aufmerksam-
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keit fur das Schweigen eine neue Sichtweise auf diese Theatertexte eroffnet. In Thomas Bern-
hards Dramen werden die Grenzen der Sprache und die Funktionen des Schweigens ausgelo-
tet. Ein Wesensmerkmal des Schweigens ist, dass es sich immer wieder entzieht. Mithilfe von
Worten das Schweigen zu erklaren, ist ein kompliziertes, aber keineswegs auswegloses Unter-
fangen. Immer wieder wird die Sprache an ihre Grenzen stoRen und in Schweigen minden,
weshalb auch die Nachdenkprozesse uber die Ursachen und Funktionen des Schweigens nicht

enden dirfen.
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4. Siglenverzeichnis

Bei den hier angefuhrten Werken handelt es sich um Theatertexte von Thomas Bernhard. Die

exakte Angabe ist im Literaturverzeichnis zu finden.

FB — Ein Fest fir Boris

JG — Die Jagdgesellschaft

VDR — Vor dem Ruhestand

AZ — Am Ziel

P — Der Prasident

TM — Der Theatermacher

MG — Die Macht der Gewohnheit
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6. Anhang

6.1. Abstract
In der vorliegenden Arbeit werden Thomas Bernhards Theatertexte im Hinblick auf den As-

pekt des Schweigens untersucht. Es wird danach gefragt, was durch das Schweigen ausge-
drickt wird und welche Funktionen den Schweigeakten zukommen. Das Schweigen der Figu-
ren wird nicht als Ausbleiben von Kommunikation begriffen, sondern als spezifische Kom-
munikationsleistung. Zunéchst werden theoretische Ansétze zur Bedeutung des Schweigens
und zur Klassifikation von verschiedenen Arten des Schweigens herangezogen, ehe im Zuge
der Textanalyse einzelne Theatertexte Bernhards unter dem Gesichtspunkt der spezifischen
Bedeutung der Schweigeakte untersucht werden. Mit Schweigen werden haufig Formen des
Erleidens, Duldens und Abwartens assoziiert. Es soll das Schweigen jedoch nicht als grund-
sétzlich defizitdre Kommunikationshandlung begriffen werden, sondern als wirkungsvolles
Mittel, um Widerstand auszudriicken und etablierte Machtstrukturen infrage zu stellen. Gera-
de durch das Schweigen kann mitgeteilt werden, was nicht sagbar ist. Die Ursachen, weshalb
etwas nicht sprachlich ausdriickbar ist, kdnnen in prinzipiellen Sprachzweifeln oder in Re-
pressionen liegen. Es wird auch auf den Zusammenhang zwischen Schweigen und psychi-
scher Gewalt eingegangen, welcher sich etwa offenbart, wenn eine Figur eine andere zum
Schweigen bringen maochte. Schliel3lich werden geschlechtsspezifische Unterschiede in Bezug
auf das Schweigen in den Blick genommen. So ist etwa die Vorstellung der sprachlosen Frau
fiir die Analyse von Bernhards Theatertexten relevant. Es soll gezeigt werden, dass gerade die
schweigsamen Figuren die Kommunikationssituation in Thomas Bernhards Dramen aktiv

beeinflussen.
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