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Einleitung

Nach amerikanischem Vorbild hat sich auch in Deutschland der Begriff des
Creative Writing sowohl fur Kreatives Schreiben als auch fur ein Studienfach
eingeblrgert, das an amerikanischen Universitéten entwickelt und seitdem von
britischen Hochschulen Gbernommen wurde. Die folgende Arbeit stellt die
akademische Disziplin des Creative Writing so vor, wie siein den USA und
Grof3oritannien gegenwartig gelehrt wird. Dabei ist die Optik vergleichend: Den
Bezugshorizont bilden die kulturhistorisch jewells verschieden gepragten
Auffassungen Uber das Schreiben in den USA, Grof3britannien und Deutschland.
Insofern gehort die Arbeit in den Kontext der Cultural Studies.

Dariiber hinaus dient die Arbeit einem direkten, pragmatisch begriindeten
Forschungsinteresse. In Deutschland machen sich zunehmend Tendenzen
bemerkbar, die Praxis des Creative Writing einzufiihren. Die vorliegende Arbeit
reagiert auf diese Tendenzen und mdchte das Profil der Disziplin verfligbar
machen. Das betrifft die mit Creative Writing verbundenen
Hintergrundannahmen, die Lehrpraxis, die Methoden, die kurrikulare Einordnung,
die Lernziele, die Anbindung an die literarische Produktion sowie die
Limitierungen und Erfolge. Insofern die Arbeit einen kompletten Studiengang

vorstellt, trégt sie auch zur Debatte um neue Impulse der Hochschulreform bei.

Creative Writing gehort in den Kontext der neuen praxisbezogenen Studiengénge,
deren Fachkonzepte und Lehrformen auf auf3eruniversitére Berufsanforderungen
abgestimmt sind. Insofern stellt Creative Writing eine Alternative zum
traditionellen literaturwissenschaftlichen Studium dar. Esist ein

berufsfel dbezogenes Studienfach der praktischen Literaturwissenschaft mit
Schwerpunkt im 20. Jahrhundert, aber gleichzeitig eine methodische Ausbildung
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in kommunikativer Kompetenz und kulturwissenschaftlicher Sensibilitét’. Ein
universitéres Creative Writing Studium verbindet Literaturwissenschaft und
Arbeitswelt, denn es bereitet auf eine literaturschaffende Tétigkeit oder einen
Arbeitsplatz in Lehre, Literatur- oder Medienindustrie vor. Hier liegt das
personliche Interesse der Verfasserin am Thema begriindet. Nicht nur im Umfeld
des Theater- und Creative Writing- Workshops der Hamburger Anglisten, sondern
an allen literaturwissenschaftlichen Fachbereichen, bewegen sich viele
Studierende, die literarisch schreiben oder eine berufliche Karriereim
Theaterbereich oder in der Literaturindustrie, z.B. als Dramaturgen oder a's
Verlagslektoren, anstreben.

Bisher reagiert das Seminarangebot der Literaturwissenschaften jedoch weder auf
das studentische Bedurfnis, literarisch zu schreiben, noch werden Vorbereitung
von Verlagsvolontariaten oder Theaterhospitanzen einbezogen. Dennoch erweisen
sich die studienerganzenden Initiativen von Studenten und Professoren im Bereich
des Kreativen Schreibens a's aul3erst 6ffentlichkeitswirksam. Deutsche Verlage
haben nicht nur Kontakt zum Hamburger Creative Writing Workshop
aufgenommen, sondern beobachten die existierenden universitéren
Schreibwerkstétten allerorts sehr aufmerksam. Derartige Kontakte sind nicht nur
fur die Verlage vorteilhaft, sondern sie sind vor allem fir die Studierenden im
Hinblick auf ihre berufliche Zukunft ein entscheidender Pluspunkt. Verlage
kommen dartiber hinaus als Geldgeber fir Aktivitéten der projektierten
Schreibstudiengange in Frage, wie z.B. Literaturwettbewerbe, Lesungen,
Publikationen studentischer Texte und Stiftungsprofessuren®. Ein derartiger
Austausch zwischen Wissenschaft und Berufspraxis ist im angloamerikanischen
Raum langst etabliert und 1803t die Schreibstudiengénge zu literarischen Zentren
werden, denen die offentliche Aufmerksamkeit sicher ist. Das grof3e Interesse der
Medien am Creative Writing dokumentiert diese Arbeit selbst, die durch ein

! Der Vorschlag, Studiengénge in Creative Writing nach angloamerikanischem Muster in
Deutschland einzurichten, bezieht sich auf die Konzepte und Methoden. Es versteht sich von
selbst, dald die deutschen Studierenden in ihrer Muttersprache schreiben wiirden.

2 An der Universitat Miinchen hat Prof. Dr. Wolfgang Frilhwald eine Bertelsmann
Stiftungsprofessur inne.
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Stipendium der FAZIT Stiftung der Frankfurter Allgemeinen Zeitung unterstiitzt

wurde.

Die Creative Writing Ausbildung versteht sich dennoch nicht alsrein
umsetzungsorientiert, sondern betreibt die fur die Literaturwissenschaft der
Zukunft geforderte ,, lebendige Forschung auf hohem, theoriegel eiteten Niveau®
(Hoebink 1997:9). Diese |ebendige Forschung verbindet kreative Arbeit mit
rhetorischen, poetol ogischen, narratol ogischen oder kreativitétspsychologischen
Analysen. Die theoretischen Ergebnisse flief3en wiederum direkt in kreative
Projekte ein. Creative Writing wirkt so dem viel kritisierten Theorielibergewicht
der Literaturwissenschaften (Rosenberg 1994:180) entgegen und bringt ein
innovatives Klima in die Wissenschaft.

Gleichzeitig setzt Creative Writing die Reform des Bildungssystems fort, indem
es Literaturwissenschaft und literarische Praxis einander néherbringt. Insofern es
die Erlernbarkeit des Schreibens voraussetzt, reift es die Barrieren nieder, die die
Geniessthetik vor der Schriftstellerel errichtet hat. Auch in Deutschland wird
Kreatives Schreiben immer bekannter. Nicht nur an Volkshochschulen und in
unabhangigen Bildungszentren steigt die Nachfrage nach Schreibwerkstétten. Es
existieren bereits Organisationen, wie der Segebergerkreis, Gesellschaft fir
Kreatives Schreiben e.V., die sich as Organe der Schreibbewegung verstehen.
Auch die Sprach- und Literaturdidaktik — und damit der schulische
Fremdsprachen- und Deutschunterricht — sowie die Padagogik haben das Kreative
Schreiben langst fur sich entdeckt. Anders alsin der angloamerikanischen
Tradition fuhrten die deutschen Methoden und Konzepte des Kreativen
Schreibens bisher jedoch nicht zur Ingtitutionalisierung einer literaturpraktischen
Berufsaushildung. Die Beteiligten am einheimischen Fachdiskurs haben gerade
erst begonnen, die weitreichenden professionellen Perspektiven ihrer Disziplin zu

nutzen.

Die beiden wichtigsten Grinde fur diese verspétete Rezeption dirften im
ungentigenden internationalen Austausch und in den Nachwirkungen der
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deutschen Genieasthetik zu sehen sein. Die vorliegende Arbeit soll zum
erforderlichen Austausch beitragen und durch diesen Kontext die Genieésthetik
relativieren. Die romantische Pragung der deutschen Literatur hat mit der
Geniessthetik eine Abneigung gegen Rhetorik und die dltere Regel poetik etabliert,
die zu einer bis heute kontroversen Einstellung gegentiber dem Creative Writing
fuhrt. Die Gegenargumente speisen sich aus einer weitgehend konservativen
Kulturkritik, die im Zeitalter der Weltkriege den Gegensatz zwischen tiefer
deutscher Kultur und oberflachlicher westlicher Zivilisation konstruiert hat. Da
das Genie a's Schopfer einer neuen Welt zum kleinen Bruder Gottes nobilitiert
wurde, stellt der Begriff der Kreativitét eine Demokratisierung der Genieasthetik
dar. Gleichzeitig macht Creative Writing den Prozef3 der Herstellung und damit
die Konstruiertheit kreativer Arbeit sichtbar. Ein Kulturtransfer des Cresative
Writing nach Deutschland 18(% literarisches Schreiben also in dem Mal3e als
lehrbar erscheinen, in dem die Mechanismen des Schreibprozesses analysierbar,
vermittelbar und steuerbar werden.

Um das Kresative Schreiben als lehr- und lernbare Kulturtechnik vorzustellen und
ein Modell der universitaren Institutionalisierung der Disziplin zu prasentieren,
wird zunéchst eine historische Inventur vorgenommen. Die Untersuchung beginnt
mit einer kulturhistorischen Einfiihrung ins Thema (Kap. 1). Dabel werden die
unterschiedlichen Entwicklungsstadien des universitéren Creative Writing in den
USA, Grof3britannien und Deutschland beschrieben und analysiert. Die drei
landestypischen Situationen und Forschungsstande sind vollig unterschiedlicher
Natur und konnen nicht direkt verglichen werden. In den USA hat das Creative
Writing eine Uber 100-j8hrige Tradition. Das britische Creative Writing ist zwar
aus amerikanischen Importen entstanden, aber in den vergangenen 30 Jahren
kontinuierlich adaptiert und neu formuliert worden. Ganz andersist die Lage in
Deutschland, wo Kreatives Schreiben bisher vor allem in Sprach- und
Literaturdidaktik, im Deutschunterricht sowie im auf}eruniversitéren Bereich
vorkommt. Im universitdren Kontext hat sich die Disziplin erst vereinzelt
etabliert. Trotz weitgestreuter Ansétze zeigt sich in Deutschland die Tendenz,

Kreatives Schreiben immer weniger als Gegenkultur zu begreifen und sich



Barbara Glindemann Einleitung

gegenlber dem Literaturmarkt verstarkt zu 6ffnen. Dieser Trend bedarf des
Anschlusses an das angloamerikanische Modell. Mit dem Ziel dieser Anbindung
parallelisiert die vorliegende Arbeit drel nationale Ausprégungen des Faches und
hilft damit den deutschen Interessenten, die Inhalte und Konzepte der Vorreiter

aufzugreifen, ohne sie kritiklos zu tbernehmen.

In den folgenden Kapiteln wird die einschlagige Forschung der Rhetorik,
insbesondere der New Rhetoric (Kap. 2), sowie der Kreativitatspsychologie (Kap.
3) und der Diskurstheorie (Kap. 4) aufgearbeitet und zueinander in Bezug gesetzt.
Anhand des kiinstlerischen Schaffens im algemeinen und des literarischen
Schreibens im besonderen, zeigt Kapitel zwei Ansétze fur ein erneuertes
Rhetorikverstandnis auf, die die Geniegsthetik relativieren. Dabei wird vor allem
aus der Neuen Rhetorik in ihrer angloamerikanischen Pragung das Prinzip einer
konstruktiven Schreiblehre abgeleitet. Diese Schreiblehre wird interdisziplinér
erganzt durch Techniken und Methoden aus der Kreativitétsforschung und
Diskurstheorie. In Kapitel drei und vier werden die Fachdiskussionen der
Kreativitétsforschung und der Diskurstheorie auf ihre Beitrage zur Lehre des
kreativen Schreibens befragt.

Kapitel drei befaldt sich mit den Ergebnissen der Kreativitétsforschung und der
Natur kreativer Prozesse, soweit sie dazu beitragen, den Lehrenden und
Studierenden des Kreativen Schreibens ein analytisches Verstéandnis individueller
kreativer Prozesse zu vermitteln. Dieses Verstandnisist erforderlich, um die
Techniken der Kreativitétsforderung zu begriinden und in die Schreiblehre zu
integrieren. Kapitel vier setzt die Argumentation in diskurstheoretischen Begriffen
fort. Der kreative Prozef3 wird als dialektischer Austausch der
Kunstlerpersonlichkeit mit der Umwelt beschrieben. Der Literaturdiskurs wird
zum Referenzsystem fur den Schreibenden, zum Fundus sozial konditionierter

wiederholbarer Formen.

Nach der kulturhistorischen Einfihrung und den interdisziplindren theoretischen
Grundlagen folgt mit Kapitel finf der umfassendste und konkreteste Tell der
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Arbeit. Es handelt sich um die mikrologische Untersuchung des Creative Writing
in Grof3britannien. Dieser Abschnitt arbeitet die kurrikularen und institutionellen
Bedingungen der britischen Studiengénge analytisch auf und untersucht die
Lehrmethoden und L ehrtechniken. Das Material sammelte die Verfasserin in 34
personlichen Interviews, verschiedenen Hospitanzen und Gesprachen und auf
Fachkonferenzen und Symposien mit britischen Schriftstellern und
Hochschullehrern wahrend eines Forschungsaufenthalts von September 1997 bis
Juli 1998. Die vorliegende Arbeit macht derartige Informationen erstmals fir
deutsche und international e Interessenten verfligbar. Die konkrete
Bestandsaufnahme fir Schreibstudiengénge beschrankt sich auf Grof3britannien,
weil eine entsprechende umfassende Untersuchung der US-amerikanischen Szene
bereits 1996 von Gerd Brauer vorgelegt wurde. Im Verlauf von Kapitel finf
zeichnet sich der Kern des britischen Creative Writing immer deutlicher ab. Es
geht um die Arbeit im Workshop. Anhand konkreter Beispiele wird die
Workshopmethode vorgestellt. Dabel werden bereits Anwendungsmadglichkeiten
der erwdhnten Theorien einbezogen.

Die Schluf¥etrachtung in Kapitel sechs legt eine Anweisung zur Entwicklung
einer , personlichen Poetik” vor. In diesem Abschnitt treffen der kulturhistorische,
der theoretische und der praxisorientierte Argumentationsstrang zur Begrindung
einer umfassenden konstruktiven Schreiblehre zusammen. Workshoparbeit
versteht sich nicht nur als didaktisches Mittel, sondern als intellektueller
Erfahrungsraum. Der universitér institutionalisierte Schreibworkshop stellt eine
kommunikative Umwelt her, er bildet das stimulierende aber zugleich sichere
Umfeld einer kleinen literarischen Welt. Hier wird die lebendige Forschung des
Creative Writing konkretisiert, denn die Didaktik der Schreiblehreist indirekt und
bedarf eines kreativitétsfreundlichen Umfelds. Es geht nur zweitrangig um die
Vermittlung bestimmter allgemeingiltiger Inhalte oder Fertigkeiten. Im
Vordergrund steht die Forderung und Begleitung jedes einzelnen Studierenden in
seinem personlichen literaturpraktischen Entwicklungsprozef3.

VI
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Die Workshopsituation macht die Korrelation von Selbstbewertung und sozialer
Beurteilung Uiberschaubar und 183 die Studierenden bereits wahrend der
Ausbildung ein Selbstverstandnis als Literaturproduzenten entwickeln. Creative
Writing funktioniert synergetisch tber integratives Denken und

K ooperationsfahigkeit. Bereits wahrend der Creative Writing Ausbildung
sozialisieren sich die Studierenden im literarischen Berufsfeld. Insgesamt festigt
ein Schreibstudium die Identitét und entl&3t die Absolventen als reflektierte
handlungsfahige Teilnehmer am literarischen Diskurs.

Damit schwenkt die Argumentation von Inhalt und Methodik des neuen
literaturwissenschaftlichen Qualifikationsprofils Creative Writing wieder auf den
Berufsbezug des Studienganges. Die Arbeit schlieft mit einem Ausblick auf die
zukunftigen Perspektiven des Creative Writing und auf seine soziale Einbindung
innerhalb der anderen Felder kreativer Praxis. Das Fazit der Arbeit lautet, daf
Kreatives Schreiben nicht nur als,,mode of human enquiry” (Bradbury 1998:9)
die Selbstthematisierung des Ich in der Gesellschaft anhand literarischer
Présentationsformen ermdglicht. Esist eine Kulturtechnik, die bel literarischer
Kommunikation ansetzt, die aber vor allem kreative Prozesse fordert, die
zunehmend auf3erhalb der Literaturwissenschaft als wertvoll anerkannt werden.
Grof3oritanniens New Labour Regierung hat dies erkannt und Kreativitét zum
politischen Programm erkléart. In diesem Kontext erhét der enorme Zulauf und die
zligige Erweiterung des Angebots an Studiengangen in Creative Writing in
Grof3britannien eine zusétzliche Dimension. Nicht nur die Universitaten
reformieren ihre Studiengange im Hinblick auf den Berufsbezug. In gleichem
Mal3e beginnen Politik und Wirtschaft, das Potential der kreativen Disziplinen as
geselIschaftliche Ressource zu erkennen und zu fordern.

VI
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1. Creative Writing: Entstehung einer Disziplin

1.1. Ursprunge des Creative Writing in den USA — Das Erbe Deweys

1.1.1. Belebung der Literaturwissenschaft durch Kreatives Schreiben

Der Begriff ,,Kreatives Schreiben” ist in den USA gepragt worden. Im Verlauf der
Uber hundertjdhrigen Geschichte des Kreativen Schreibens in literarischen
Gruppen und an Universitéten wird der Begriff jedoch ganz unterschiedlich
aufgefaldt. Seine Bandbreite reicht von Rhetorik tiber expositorische
Kompositionslehre, vom therapieorientierten Selbstausdruck bis hin zur
literarischen Schreibausbildung durch Schriftsteller. Obwohl diese Arbeit das
zentrale Augenmerk auf die professionell ausgerichtete literarische Ausbildung im
Kreativen Schreiben richtet, soll der historische Kontext der verschiedenen
Schwerpunktsetzungen, die jeweils unter dem Begriff Kreatives Schreiben
rangieren, dargelegt werden. Denn im Verlauf der Geschichte nehmen die

einzelnen Stromungen aufeinander Einfluf3.

Der Stammbaum des Kreativen Schreibensist vielgliedrig und verzweigt. Zwel
historische Bewegungen gelten als Wegbereiter des heutigen Kreativen
Schreibens. Zum einen handelt es sich um die literarischen Salons nach
europaischer Tradition, die sogenannten ,,amateur writers' clubs® des spaten 19.
Jahrhunderts. In diesen Clubs gehoren Schreibspiele zum festen Repertoire und
die Arbeitsweise dhnelt der heutigen Workshopmethode (vgl. Myers 1993:278).
Zur gleichen Zeit ist man an den Universitéten bestrebt, die
Literaturwissenschaften durch den verlorengegangenen Praxisbezug wieder zu
beleben. Von Anfang an klammern die neusprachlichen Literaturwissenschaften
die Praxis des Schreibens ebenso aus, wie die Lehre dartber, wie literarische
Texte entstehen. Kreative und konstruktive Aspekte sind getrennt von der
Literaturwissenschaft in der Fakultét der Rhetorik untergebracht (vgl. Myers
1993:282). Statt Teilbereiche der institutionalisierten Rhetorik an die
Literaturwissenschaft anzugliedern oder umgekehrt, erfinden die Amerikaner

gleich zwei neue Kurse:
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1. Die Kompositionsehre: Mit dem Ausbau und der Spezialisierung der
Hochschulausbildung im 19. Jahrhundert , veraltet* die traditionelle
Rhetorikaushildung, die bis dahin ein vierjahriges Studium erfordert. Anstelle
des traditionellen Rhetorikstudiums treten die zweisemestrigen ,, freshman
composition” Kurse, die Studenten aller Fachbereiche in formaler
Regelrhetorik und zunehmend auch in der Grammatik schulen. Die
aufbauenden ,,advanced composition* Kurse umfassen bereits literarisch

orientierte Schreibwerkstétten.

2. DasKreative Schreiben: Creative Writing wirkt der Theoretisierung der

Literaturwissenschaft entgegen und bringt den verlorengegangenen
Praxisbezug zuriick in die Literaturwissenschaft. ,, Creative writing was
divised as an explicit solution to explicit problems* (Myers 1993:278). Diese
Creative Writing Kurse sind ausschliefdlich fir Studenten der

Literaturwissenschaft eingerichtet.

Im Zeitraum von 1880 bis 1940 wird an zahlreichen amerikanischen Universitéten
das Programm um Composition Kurse erweitert und das literaturwissenschaftliche
Studium durch Creative Writing ergénzt. In diesen Kursen werden keine
Schriftsteller ausgebildet, es handelt sich vielmehr um ein institutionelles
Arrangement, das im ersten Fall der Rhetorik einen Platz in der modernen
Universitdt sichert und im zweiten Fall die Literaturwissenschaft um den
produktiven Aspekt erganzt.

Das universitére kreative Schreiben knipft an die p&dagogische Reform an, die
von den Schriften John Deweys ausging. Deweys Pédagogik liefert der neueren
Entwicklungsgeschichte des Kreativen Schreibens nicht nur den Ansatz. Bis heute
verlauft die Formfindung des institutionalisierten Kreativen Schreibensin den
USA in permanenter Auseinandersetzung mit Deweys Konzepten. Aus heutiger
Sicht erscheinen die unterschiedlichen Stadien der Schreiblehre notwendig, um
die Gleichberechtigung rhetorischer Form und individuellen Inhaltsin einer
personalisierten Padagogik zu verwirklichen.
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Zunéchst wird mit dem Begriff des Kreativen Schreibens die |dee verbunden,
Literatur umfassend begreifbar zu machen: , the idea of literature as an integrated
discipline of thought and activity, of textual study and practical technique.”
(Myers 1993:279). So gilt z.B. die Fahigkeit (lateinische) Verse zu verfassen,
innerhalb der Rhetorik und Poetik als Teil der umfassenden humanistischen
Ausbildung. Das frihe Creative Writing bindet zwar an diese Tradition an,
reagiert aber vor allem auf die Praxisfeindlichkeit der Literaturwissenschaft.
Barrett Wendell (1855-1921), einer der ersten lehrenden Schriftsteller in Harvard,
beschreibt dieses Konzept. Er unterscheidet das Schreiben explizit sowohl von der
Rhetorik a's auch von der philologischen Forschung. Mit seiner Lehre will er dem
durchschnittlichen Literaturstudenten einen gel@ufigen unpratenti dsen Schreibstil
vermitteln. Wendells Studenten schreiben ein ,, daily theme®, eine tagliche Etiide
von 100 bis 800 Worten, basierend auf einer Beobachtung oder Erfahrung. In den
Ubungen ist die personliche Substanz den formalen Gesichtspunkten

gleichberechtigt.

Obwonhl die Aushildung von Schriftstellern urspringlich kein Anliegen dieser
kreativen Nebenschiene der Literaturwissenschaft darstellt, erweckt sie enormes
studentisches Interesse. Diesem Bedarf wird direkt entsprochen, indem bis 1900
bereits an 12 amerikanischen Universitdten eigenstandige Schreibstudiengange in
Dichtung, Short Story und Drama gegriindet werden (Adams 1993:73).
Gleichzeitig erscheinen die ersten Creative Writing Lehrbiicher, die sich den
Formalia und der Technik widmen, aber auch professionelle Beispiele anfihren
und auf Planung und Ideenfindung eingehen. Die friihen Schreibstudiengange
kombinieren Vorlesungen in Literaturwissenschaft und Literaturtheorie mit
Workshoparbeit. Fiir die Workshops schlagt William Herbert Carruth® eine
Teilnehmerzahl von 12 und eine informelle Atmosphére vor:

If possible a verse-writing course should meet out-of-doors, or at least in a
private study and around atable. Stiffness and conventionality must be dispelled.

! Verse Writing, New York, 1917, S. 54, zitiert bei Adams 1993:79.
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Davon profitieren nicht nur die inzwischen beriihmten frihen Schreibstudenten
wie Thomas Wolfe und Eugene O’ Neill, der 1914 mit 26 Jahren in Harvard einen
Drama Kurs besuchte. Zur selben Zeit nahm F. Scott Fitzgerald an einem
Schreibstudiengang in Princeton teil (Adams 1993:80). In den 20er Jahren setzt
sich die Einrichtung von Schreibstudiengangen mit neuer Geschwindigkeit fort.
Bisin die 30er Jahre hatten 41 Colleges und Universitéten Kreatives Schreiben in
ihr Curriculum aufgenommen (Myers 1993:291). Zum Teil hangt die Entwicklung
mit der Grolie der USA zusammen. Viele Interessenten haben nicht die
Moglichkeit, einfach in die Hauptstadt zu gehen und durch praktische Arbeit eine
literarische L ehre anzutreten. Auf dem Campus findet man schnell Kontakt zu
anderen Schreibenden und zur regionalen Literaturszene. Die Universitéten
schaffen ein Klima der literarischen Geselligkeit, in dem sich Gleichgesinnte

begegnen und austauschen.

Die neuen Schreibstudiengange erregen Aufsehen und Interesse auch unter den
campusexternen Literaten. Der Informationsfluf3 funktioniert Gber Kontakte zu
Zeitungen und Literaturzeitschriften. Schreibstudiengange bestechen durch eine
realitdtsbezogene professionelle Perspektive und einen freieren Lehrstil. Ein
Creative Writing Lehrer ist kein distanzierter Professor, der Vorlesungen hélt, er
schafft vor alem ein gunstiges Umfeld zur literarischen Arbeit, in dem die

Studenten sowohl von ihm a's auch voneinander lernen:

In my experience, the best teaching that goes on in a college writing class
is done by members of the class, upon one another. But it is not automatic, and the
teacher is not unimportant. His job is to manage the environment, which may be
as hard ajob as for God to manage the climate. (Stegner 1988:11)

Wahrend moderne Literatur ins kurrikulare Zentrum rtickt, verlieren in der
Schreibpraxis traditionelle Formen an Bedeutung. In den Kursen der 20er Jahre
liest man zwar nach wie vor viel, allerdings wird der Blick auf die lange
literarische Tradition zunehmend durch den Blick auf die Zeitgenossen ersetzt.
Die Schreiblehre verlauft weniger regelgebunden und orientiert sich stérker am
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Subjekt. Die Studenten folgen dem Motto ,, writers creating themselves® (Adams
1993:90-94). Die lebendigen Vorbilder der jungen Schriftsteller bedeuten ihnen
mehr als Tradition und Kontext. Entsprechend konzentriert sich das Creative
Writing Studium auf Workshoparbeit. Innerhalb dieser Workshops werden
bestehende literarische Formen zugunsten experimenteller Projekte

vernachlassigt.

Bis 1930 bieten 45% der amerikanischen Universitéten einen Studiengang in
Creative Writing an (Adams 1993:95). Der nach wie vor bekannteste unter diesen
Kursen ist die von Norman Foerster (1887-1972) etablierte und geleitete ,, School
of Letters* an der State University of lowa (vgl. Stegner 1988:48-49). An diesen
Studiengangen dozieren Gberwiegend Schriftsteller, die keine Lehrerfahrungen
haben, aber dafiir Gber praktisches Wissen verfiigen. Verschiedene Netzwerke in
Form von regelméfdigen Konferenzen, dem Austausch von Gastprofessoren und
»Writers-in-residence” bilden sich heraus und werden zur professionellen Basis
der Creative Writing Lehre. Das Hauptanliegen des Creative Writing Netzwerkes
ist die Verbindung kritischer Ansétze mit kreativen Aspekten. Dieser Konsens
bleibt bis heute aktuell. Creative Writing vermittelt den Studenten ein inneres
Verstandnis der Literatur und bietet gleichzeitig angehenden Schriftstellern eine
Literaturausbildung. Ein Studium an der School of Lettersin lowa vereint damals
wie heute die &sthetische Sensibilisierung, den Umgang mit Ideen und die
Forderung der kritischen Fakultéten (vgl. Myers 1993:293-294).

Insbesondere nach dem zweiten Weltkrieg kommt es noch einmal zu einer
massiven Konjunktur des Fachs Kreatives Schreiben (Adams 1993:95-6) wobei
das extensive Lesen, auch &lterer Literatur, wieder eingefuhrt wird. Die Forderung
nach einer technischen Basis des Schreibstudiums (Adams 1993:97) kindet
bereits vom erneuerten Interesse an Rhetorik, das sich verstérkt ab den 60er
Jahren manifestiert. In dieser Zeit werden literaturhistorische, -theoretische und
rhetorische Elemente in das Schreibstudium aufgenommen. VVon nun an befassen
sich Schreiblehrer explizit mit dem Schreibprozef3, der Essayform, der Recherche,
dem expressionistischen Schreiben und dem kritischen Denken (Adams
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1993:150). Die Creative Writing Programme schaffen einen akademischen Raum,

der die verschiedenen Schreibdiskurse integriert.

1.1.2. Trennung des Kreativen Schreibens von der Literatur-

wissenschaft

Dieinterdisziplinare Natur der Schreiblehre sorgt fur vielfaltige Einsatzbereiche.
Man studiert technisches, wirtschaftsbezogenens und wissenschaftliches
Schreiben, Feature Writing, journalistisches Schreiben, Literatur- und
Kulturkritik, Autobiographie, Biographie, expositorisches und literarisches
Schreiben. Die Grenzen zwischen Composition, urspriinglich dem expositorischen
Schreiben, und Creative Writing, dem literarischen Schreiben, verschwimmen, als
beide Bereiche in der Ende der 60er Jahre aufkommenden Bewegung des Writing
Across the Curriculum (WAC) vereint werden. Von nun an kommen dieselben
Methoden Uber die Kursgrenzen hinaus zum Einsatz. Kreatives Schreiben wird
zum L eitbegriff einer auf personliche Erfahrung der Studierenden ausgerichteten
Padagogik, die die schriftliche Gelaufigkeit zunachst einmal generell férdert. Die
zugrundeliegende These lautet, dal’ ein gutes schriftliches Ausdrucksvermogen
dem Menschen in jedem kinftigen Berufsfeld zugute kommt. Zunéchst wird das
Lernen individualisiert. Die Studenten werden zum personlich experimentellen
Umgang mit dem Lehrmaterial angehalten. Die neue padagogische Tendenz
wendet sich ab vom faktisch-unpersonlichen Reproduzieren der Lehrinhalte als
Leistungskontrolle und stellt die individuelle Verarbeitung des Fachwissens in
den Vordergrund. Schriftliche Gelaufigkeit verbessert die soziale
Kommunikationsfahigkeit in umfassender Hinsicht. , Soziale Reprasentation —
vormals in der Rede manifestiert — vollzieht sich in der jungen
Industriegesellschaft mehr und mehr im textualisierten Diskurs[...]" (Brauer
1996:28). Hier wird zunehmend die gesellschaftlich politische Dimension der
Schreibpadagogik betont.

Der soziale Aspekt des Kreativen Schreibens ist rein methodologisch zu verstehen
und nicht mehr an bestimmte Inhalte — schon gar nicht an literarische — gebunden.
Auch hier zeigt sich der diskurshildende Einflul3 der Schriften Deweys. Dewey
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betont das kognitive Moment der Schreiblehre, das besagt, dal? akademische
Inhalte besser verinnerlicht werden konnen, wenn sich der Lernende ihrer
schriftlichen Ausformulierung widmet. Der Student erlebt seine
Erkenntnisaneignung als Prozef3 und lernt Inhalte besser begreifen durch die
personliche Erfahrung der Verschriftlichung. Deweys umfassendes padagogisches
System stellt eine Theorie bereit, aus der zwei unterschiedliche Schienen des
Kreativen Schreibens hervorgehen. Die thementbergreifenden, auf kreativen
Selbstausdruck ausgerichteten Kurse verstehen Schreiben al's Lernmedium der
sozialen Kommunikation. Die relevanten padagogischen Schriften, in denen diese
neue Methode in den USA in den 60er und 70er Jahren entwickelt wird, sind von
Jerome S. Bruner, Jean Piaget, Lev Vygotsky und James Britton? verfalit. Die
gleichen personalisierten Lehrmethoden kommen in den stérker literarisch,
rhetorisch und kritisch orientierten Programmen zum Einsatz. Allerdings
verschiebt sich hier die Zielsetzung in Richtung themenabhéangiger literarischer

Kommunikation.

Immer mehr Universitéten richten ein Writing Centre ein, an dem Studierende
aller Fachbereiche Schreibseminare besuchen kénnen. Zur Verwirrung der
Kurrikularhistoriker werden themenunabhangige Schreibseminare nun entweder
»,Composition* oder ,, Creative Writing* genannt — der Begriff Creative Writing
bezieht sich nicht lénger auf literarisches Schreiben allein. Von nun an werden
Schreibseminare auch tber die Freshman Composition Kurse hinaus
studienbegleitend angeboten. Denn drastische Defizite im schriftlichen
Ausdrucksvermdgen werden in den 70er Jahren unter Studienanféngern sichtbar
und sollten gezielt bek&mpft werden:

What makes the new illiteracy so dismaying is precisely the fact that
writing ability among even the best-educated young people seems to have fallen
so far so fast. (Sheils 1975:59)

2 Jerome S, Bruner, The process of Education, Cambridge MA 1960
Jean Piaget, Language and the Tought of the Child, New Y ork, 1954
Lev Vygotsky, Thought and Language, Cambridge MA, 1962
James Britton, The development of Writing Abilities, 1975.
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Das wachsende Angebot von Composition und Creative Writing Kursen reagiert
zunéchst auf konkreten studentischen Bedarf an Basiswissen. Nach kurzer Zeit
werden diese Basiskurse durch weiterfiihrende Schreibseminare mit diversen
Schwerpunkten erganzt. Verschiedene Organisationen und Konferenzen vernetzen
sich, um den unmittelbaren Austausch und die ziigige Verbreitung neuer
Erkenntnisse zu ermdglichen. Neben der expandierenden WA C Bewegung — 1988
verfiigen bereits 50% der amerikanischen Universitéten tber WAC Programme
(Bréuer 1996:65) —wird 1967 eine Dachorganisation aller Schreibprogramme
gegriindet: die Associated Writing Programs (AWP) sowie 1974 das National
Writing Project (NWP), ein Lehrerfortbildungsinstitut (vgl. Brauer 1996:55).
Auch die jahrliche Conference for College Composition and Communication
(CCCC) diskutiert die interdisziplindren Einsatzbereiche der Schreibpéadagogik
und ermdglicht den Austausch zwischen Schule und Universitét. Die
amerikanischen Schreibpadagogen Janet Emig, James Moffett, Don Murray und
Peter Elbow?®, verfolgen und differenzieren die Ansstze von Piaget, Vygotsky,

Bruner, Britton.

Bréauer untergliedert die amerikanische Schreibpédagogik nach drei verschiedenen
Ansdtzen, dem kognitiven, dem sozialen und dem expressiven Ansatz (Bréuer
1996:32, 36, 96). Im Vergleich wird deutlich, dal’ pddagogische Theorien
durchl&ssige Grenzen haben. Eine Theorie, die das Schreiben ausschliefdich als
expressiven Prozef? begreift, ist einseitig. Der Workshop kontextualisiert den
Schreibunterricht in sozialer Hinsicht, und das Besprechen der Texte mit
Kommilitonen und Lehrern zielt immer auch auf kognitive Entwicklung des
Studenten ab. So vereint letztlich jede Schreibtheorie den expressiven, den
sozialen und den kognitiven Aspekt. Die Erkenntnis, dal3 erst die Verbindung der

individuellen und sozialen Aspekte eine umfassende schreibpadagogische Praxis

3 Peter Elbow, Writing without teachers, Oxford, 1973; ders, Writing with Power, Oxford, 1981;
ders., On Voice and Writing, Davis CA, 1994; Janet Emig, ,, The Uses of the Unconsciousin
composing” in: Dixie Goswami, Maureen Butler, The Web of Meaning, Upper Montclair NJ, 1983,
S. 46-53 (Orig. in: CCC Feb 1964); James Moffett, Active Voice: a writing program across the
curriculum, Portsmouth, New Haven, 1992; Donald M. Murray, ,, Write before Writing”, in: JA.
Carroll, E.E. Wilson, Acts of Teaching, Englewood Col, 1993, S. 85-95 (Crig. in: CCC 1978);
ders,, , Writing as a process. How writing finds its own meaning“, in: Donovan; McLelland, Eight
approaches to Teaching Composition, Urbana IL 1980, S. 3-20. Fiir weitere bibliographische
Hinweise s. auch Brauer 1996:61.
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ermdglicht (vgl. Brauer 1996:96, 131), wird in der deutschen Schreibforschung
derzeit nicht explizit herausgestellt.

Wie vorgefihrt entstand die amerikanische schreibpadagogische Theoriein
Auseinandersetzung mit Deweys Schriften, so dal3 der ganzheitliche Ansatz ihnen
zur Basis geworden ist. Die amerikanische Lernforschung in der Dewey-Folge
betrifft die schulische und universitére Didaktik und Methodik in umfassendem
Sinn. Kreatives Schreiben ist nur ein Unterbereich dieser Lernforschung. Ein
Unterbereich jedoch, der ein breites Spektrum von Bildungsfunktionen umfalt
(Bréuer 1996:254), denn geschrieben wird in allen literarischen und
wissenschaftlichen Fachern®. Eine derartige didaktische Methodik minimiert den
Unterschied zwischen kreativen und expositorischen Texten. Andere Bereiche, in
denen die selben produktions- und erfahrungsorientierten personalisierten
Methoden zum Einsatz kommen, sind z.B. Psychologie, Malen, Musik, Theater,
Performance und die tbrigen bildenden und darstellenden Kinste. Zur

V eranschaulichung werden die schreibpadagogischen Methoden anhand von drei
Beispielen inhaltlich kurz vorgestellt. Die kurzen Einfuhrungen betreffen nicht
nur die amerikanische Schreiblehre, ihre Theorien haben auch in GrofRbritannien
grof3en Einflufd und werden zunehmend in Deutschland rezipiert.

1.1.2.1. Exkurs: Theorien der Schreibpadagogik

Peter Elbow & Janet Emig

Elbows Schreibp&dagogik stellt das Selbstentdecken ins Zentrum des Lernens.
Seine padagogischen Werke geben praktische Anregungen anstelle von abstrakten

Beschreibungen. Denn abstrakte Beschreibungen richten die Aufmerksamkeit des
Schreibenden auf den Schreibvorgang und lenken damit vom eigentlichen Thema

* Geschrieben wird neuerdings auch in der Kunsttherapie und deren spezialisierter
Erscheinungsform Poesie- oder Bibliotherapie. Diese Therapieform beruht auf den gleichen

M ethoden wie das kreative und expositorische Schreiben, stellt aber jegliche formale Aspekte der
Texte der , Patienten” zugunsten des Inhalts in den Hintergrund. Denn bei der personal expressiven
Therapie geht es darum, dem Patienten zum verbalen Ausdruck seiner Probleme zu bewegen, um
dann an deren Inhalten und nicht am Ausdruck therapeutisch zu arbeiten. Aufgrund dieser
entscheidenden Schwerpunktverlagerung wird der schreibtherapeutische Bereich in dieser Arbeit
vernachléssigt.
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ab: ,[abstract descriptions] make you look at the glass in the window instead of
through to the view.” (Elbow 1981:372). Seine Methoden gelten explizit fur ale
Schreibkategorien und umfassen neben literarischem Kreativen Schreiben auch
non-fiction und expositorische Texte.

[...] it'sno good giving creative writing a monopoly on the benefits of
intuition or giving nonfiction writing a monopoly on the benefits of conscious
awareness. (Elbow 1981:11).

Die gleichen Ansétze entwickelt auch Janet Emig in ihrer Schreibpadagogik. Seit
den frihen 60er Jahren prangert sie die Haltung an, die Schreiben als rein bewulite
Tétigkeit begreift. Fir Emig ist die bewuf3te Arbeit nur ein Teil des
Schreibprozesses, der allein niemals das beste Ergebnis erzielt. Auch das
unbewuf3te Selbst ist am Schreibprozef? beteiligt (Emig 1964,1983:46-47). Emig
und Elbow gliedern den Schreibprozel3 in zwei Phasen, die intuitiv-kreative
Phase, in der schnell viel und regellos geschrieben wird und die darauffolgende
bewulte textkritische Uberarbeitungsphase. Die erste Phase bezeichnet den
irrationalen Teil des Schreibprozesses, in dem der Schreibende die Sprache as
Energiesystem nutzt. In dieser ersten Phase entsteht die,, Seele” eines
Schreibtextes, in der zweiten wird dieser Kern rational ausgestaltet und
entwickelt. Eine Schreibtechnik der ersten Phase ist das ,, freewriting” — das
Denken auf dem Papier. Auch wenn zu Beginn dieser Schreibiibung weder Thema
noch Konzept erkennbar sind, kristallisieren sich diese nach kurzer Zeit heraus.
Sowohl Emig als auch Elbow wenden sich damit gegen die Anweisungen vieler
etablierter Kompositions ehrbticher, die die Reithenfolge Planen-Schreiben-
Revidieren festschreiben (Emig 1983:47). Erst wenn diese Reihenfolge
flexibilisiert wird, greift die von Elbow und Emig propagierte Methode. Das
revolutionére an ihrer Konzeption besteht darin, dai’ die Studenten ohne Planung
oder Gliederung erst einmal mit dem Schreiben beginnen, das so generierte
Material dann nach Strukturen und dem ,,roten Faden* durchsuchen, um es
abschlief3end nach den entdeckten Mustern zu gliedern und zu redigieren. Die
frihen Texte mussen noch keine ausformulierten Fragmente darstellen, ebensogut

10
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koénnen sie aus Listen, Clusters, Mindmaps (s. Abb 10 und 11) oder Ideengruppen
bestehen:

When mute or in doubt, start generating words on the page; then through
examining what you have produced automatically or semi-automatically, you may
discern a pattern or theme in the seeming written chaos. (Emig 1983:51)

Das Generieren von Materia liegt idealerweise zeitlich so weit wie moglich vom
Uberarbeiten entfernt. Nur so kann die erforderliche hohe Fehlertoleranz
ausgepragt werden, die schliefdlich zum Akzeptieren der Fehler als Tell des
Prozesses fuhrt. Der Schreibende muf3 sich in der ersten Phase von allen Zwangen
und (selbstauferlegten) Anspriichen befreien, es auf Anhieb richtig zu machen:

Trying to get it right the first time[...] often makes people timid — less
willing even to try writing things — because it often leads them to the experience
of struggling and getting stuck and finally giving up with nothing to show for their
efforts. (Elbow 1981:43)

Wahrend der Materialgenerierungsphase muf3 der innere Zensor ausgeschaltet
werden, um dann in der Revisionsphase um so wirksamer eingesetzt werden zu
kénnen, z.B. wéhrend der eigene Text laut vorgelesen wird. Allerdings will auch
die wirkungsvolle Revision gelernt sein: ,,Revising is when it may hit you.
Revulsion. The feeling that al this stuff you have written is stupid, ugly,
worthless — and cannot be fixed. Disgust.“ (Elbow 1981:173). Diese haufig
auftretende Ablehnung der eigenen Arbeit, das Gefiihl der Wertlosigkeit und
Trivialitdt des Textesist eine Selbsttduschung, der man nicht unterliegen darf. Um
dies zu verhindern, werden die beiden getrennten Phasen des Schreibprozesses
bewufl3t alternierend ausgefihrt (Elbow 1981:9).

Far Elbow hangt die ausgewogene Koharenz des Textes davon ab, ob der
Schreibende zu seiner eigenen Stimme (voice) findet. Mit ,,voice" ist die
einzigartige authentische Stimme des Schreibenden gemeint, die direkt aus seiner
Personlichkeit hervorgeht. Je ausgepragter die individuelle voice eines

11
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Schreibenden, so Elbow, um so eingangiger wird der Text fir den Leser.
Insbesondere in literarischen Texten entspricht die voice nicht zwangslaufig der
realen Stimme des Verfassers. (zu Elbow vgl. Bréuer 1996:109-121).

Donald M. Murray

Murray untergliedert den Schreibprozef3 stérker als Elbow. Alle Tétigkeiten
wahrend des Schreibprozesses dienen dem Sammeln und Verknipfen von
Informationen. Fur Murray beginnt der Prozef3 mit der vorbereitenden Phase des
»rehearsing”, mit dem Experimentierstadium, in dem bewuf3t oder unbewuf3t
verflgbares Materia zusammengetragen wird, bis sich der Schreibanlal? ergibt.
Die Hauptmotivation zum Schreiben ist direkt an das menschliche Bedirfnis
gebunden, Informationen zu sammeln und diese in Ordnungsstrukturen
einzubinden. Der Sammelnde zieht die bendtigten Informationen und Details wie

ein Magnet an:

Once awriter decides on a subject or accepts an assignment, information
about the subject seems to attach itself to the writer. (Murray 1978:87)

Auch Murray rét dazu, so frih wie mdglich auf dem Papier zu denken, denn der
Prozel3 des Niederschreibens |83t die Bedeutung des Textes zugénglich werden.
Dieses schriftlich experimentierende Denken nennt er ,, prewriting“ — Murray
betont immer wieder: , writers have to write before writing” (Murray 1978:85).
Die folgende Phase des ,, drafting” oder des Entwerfens von Skizzen, tiberfuhrt das
Material vom rein personlichen Kontext in den sozialen Zusammenhang.
Personliche Gedanken werden dabel in Beziehung zu den Diskursen gestellt.
Insbesondere diese Phase braucht Zeit, die sich der Schreibende zugestehen mul3.
Die Angst des Autors vor dem weil3en Blatt oder den Widerwillen vieler
Schreibender, endlich zu beginnen, definiert Murray positiv als konstruktive
Verzogerung und notwendiges Stadium im Schreibprozef3. Das Abwarten wird
nicht als Hemmung oder Problem erachtet, sondern als Teil des Gérungsprozesses
von ldeen. Gerade das Phdnomen des unbewufl3ten Weiterbearbeitens eines
Projekts in einer aul3erlich scheinbar passiven Phase miisse — so Murray —in der

12
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Schreiblehre berticksichtigt werden. Die Kreativitétspsychologie (vgl. 3.1.2.)
bezeichnet dieses Phdnomen als Inkubation. Das zeitgleiche Auftauchen
verwandter Erklarungsmodelle in Kreativitétspsychologie und Schreibdidaktik
zeugt von der Zirkulation der Erkenntnisse Uber Fachgrenzen hinaus.

Even the most productive writers are expert dawdlers, doers of
unnecessary errands, seekers of interruptions — trials to their wives or husbands,
friends, associates, and themselves. They sharpen well-pointed pencils and go out
to buy more blank paper, rearrange offices, wander through libraries and
bookstores, chop wood, walk, drive, make unnecessary calls, nap, daydream, and
try not , consciously‘ to think about what they are going to write so they can think
subconsciously about it. (Murray 1978:86).

Wahrend dieser Verzégerungsphase wird der Schreibende fur die benétigten Ideen
und Entwicklungsmoglichkeiten des geplanten Entwurfs sensibilisiert, wie ein
Truffelschwein fur das Auffinden von Triffeln. Er versetzt sich in eine
ideenempfangliche Stimmung, indem er seine Optik innerlich auf das Projekt
ausrichtet. Alle seine Wahrnehmungen und Gedanken werden nun dahingehend
gefiltert, ob sie den Entwurf betreffen. Die letzte Phase ist die Uberarbeitung
(,revising®), die sich durch den Dialog zwischen Autor und Text auszeichnet. In
diesem Diaog wird sich der Schreibende seiner intendierten Aussage bewuf und
stellt diese so klar wie moglich heraus. Die vier Phasen tberschneiden sich und
interagieren miteinander. (zu Murray vgl. Bréuer 1996:132-138).

James Moffett

Moffet definiert den Schreibprozef als Ubersetzen der inneren Sprache in einen
Text, bzw. als inneres Sprechen in schriftlicher Form. Seine Theorie baut in dieser
Hinsicht auf Vygotskys Konzept der inneren Sprache auf. Moffett erlautert, dal3
vor Beginn des Schreibvorgangs kein fertiges Gedankenprodukt besteht, das
verschriftlicht werden konnte. Stattdessen bilden die intellektuellen und
sinnlichen Wahrnehmungen das Rohmaterial, aus dem der Schreibanlald und

schliefdlich der Text hervorgeht. Das Bedirfnis zur Verduf3erung des inneren

13
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Monologs wirkt motivierend, denn es ertffnet eine Perspektive. Der zeitliche
Verlauf des Schreibprozesses gibt dem Verfasser Raum, sein kommunikatives Ich
reflektiert in der Diskurswelt zu positionieren. Schreibergebnisse besitzen fir
Moffett einen deutlichen Publikumsbezug und sind kontextorientiert, weisen aber
dennoch einen individuellen Charakter auf. (zu Moffett vgl. Brauer 1996:193-
198).

Diese und ghnliche padagogische Anséize des Kreativen Schreibens in den 70er
und 80er Jahren fordern nicht vorrangig das kinstlerische Talent, sondern
etablieren Schreiben als Lernmedium. Die ohnehin durchl&ssige Grenze zwischen
kreativem (literarischen) Schreiben und Kompositionslehre wird bedeutungslos,
sobald die Theoretiker thementbergreifend fur inhaltliche und methodische
Annaherungen optieren. Die Ubergreifende Theorie des Schreibens vereint
intuitives und kognitives Lernen im Kontext sozialer Kommunikation (vgl. Brauer
1996:254-258). Die amerikanischen Urspriinge des Kreativen Schreibens
begriinden eine Schreibprozef3¥forschung, die inhaltlich auf der Verschrankung des
bildlichen mit dem begrifflichen Denken basiert. Als neue akademische Disziplin
betont das amerikanische Creative Writing die Bedeutung des Schreibens as
individuell-kreatives Schaffen im Kontext des gesamtgesellschaftlichen
Diskursgeflechts (Bréuer 1996:300). Ausgewahlte Elemente der amerikanischen
Schreibpadagogik lassen sich direkt in die deutsche schulische und universitéare
Ausbildung sowie die Lehrerfortbildung integrieren (Brauer 1996:301-318).

1.1.3. Versbhnung des Kreativen Schreibens mit der Literatur-

wissenschaft

Parallel zur hohen Popularitét der disziplintbergreifenden praktischen
Schreibdidaktik, entdeckt auch die literarisch ausgerichtete Schreiblehre die
entwickelten und erprobten Methoden — insbesondere die Workshopmethode -
wieder fur sich. Die interdisziplinare Schreibdidaktik hat die Schreibkunst
zuganglich gemacht, indem sie betont, dal? im Schreibseminar erworbene
Fahigkeiten sich in vielen Fachern gewinnbringend einsetzen lassen. Damit
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unterstiitzt sie vor allem den Abbau des romantischen Mythos vom Dichter und
erklart Schreibenlernen zum erreichbaren Ziel. Die Frage liegt nahe, ob mit diesen
Methoden ebenso gewinnbringend die Kunst des literarischen Schreibens zu
fordern sei. Dafur spricht die Explosion der amerikanischen Creative Writing
Programme in den 60er und 70er Jahren. Die jungen Programme wenden die
neuen theoretischen und praktischen Erkenntnisse der Schreibpédagogik an (vgl.
Brauer 1996:220). In den vorhergehenden Jahrzehnten Ubertraf die Anzahl
Composition und WAC Schreibprogramme digjenige der literarischen
Schreibprogramme. Seit den 60er Jahren erneuert sich das Interesse an Rhetorik
(vgl. 2.4.1.)) im Literaturseminar. Seither sind derart viele Schreibstudiengénge
hinzugekommen, dal3 Anfang der 90er Jahre eine Unterabteilung des AWP
gegrundet wird, die sich ausschliefdlich dem literarischen Schreiben widmet
(Bréuer 1996:93). Die literarischen Schreibstudiengange sind haufig den
Literaturfakultdten beigeordnet und beleben diese durch ihre innovativen
Curricula (vgl. Adams 1993:153). Diese Popularisierung zeigt ihre Wirkung auch
aul3erhalb der Universitdten, denn sie beeinfluf3t die Infrastruktur der
Literaturszene, nicht zuletzt indem Dozentenstellen geschaffen werden, die von
Schriftstellern besetzt werden konnen:

College programs also bred a new lecture and reading circuit. Theresult is
that nearly every American writer you can name is associated either with some
academy or with the academic lecture platform circuit. (Stegner 1988:51)

In den amerikanischen Studiengangen fur literarisches Schreiben tritt anstelle des
politischen Moments der verbesserten Kommunikationsfahigkeit wieder das
kunstlerische Moment in den Vordergrund. Der kinstlerische Anspruch
manifestiert sich im neuen Rahmen der Professionalitét. Gezielt Ubernehmen die
Studiengange fur literarisches Kreatives Schreiben von den Kollegen der
Kompositionslehre und des WAC vor allem den Prozef3ansatz. Die
prozel3orientierte Schreiblehre arbeitet bewufl3t und gezielt mit rhetorischen
Strukturmitteln. Damit wird eine personalisierte Schreibausbildung mdglich, in
deren Zentrum das individuelle Erlernen von und der personalisierte Umgang mit
den bestehenden handwerklichen Techniken des Schreibens steht. Derartige
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Schreibtexte durfen in literarischen Schreibprogrammen allerdings nicht mehr auf
der expressiv-subjektiven Ebene verbleiben. Ein wirklich guter Text ensteht nicht
allein aus der personlichen Vision eines Autors, sondern bezieht diese auf eine
grundlegende Ordnung (vgl. Siegel 1989:172). Die Assimilation und der
Transport kultureller Werte Uber die verschiedenen Formen des Schreibens wird
wichtiger als der kreative Selbstausdruck oder die Selbsterkenntnis (vgl. Myers
1993:295). Die literarische Schreibausbildung 183 sich professionalisieren, indem
formale Prinzipien und der Publikumsbezug stérker einbezogen werden. Solch
eine Schreibklasse befreit die Studenten aus dem amateurhaften Umfeld und
bringt ihnen professionelle Ziele und Einstellungen nahe (vgl. Stegner 1988:59).

Die Ubertragung der neuen Methoden der Kompositionslehre und des WAC auf
das literarische Schreiben erfordert einen Paradigmawechsel. Unbestritten ist, dafi3
expositorisches, journalistisches und wissenschaftliches Schreiben erlernbar ist,
denn es ist zweckgerichtet. Anders verhélt es sich traditionell mit dem
literarischen Schreiben. Schriftsteller sind Kiinstler und gelten vielfach als
»erleuchtet”. Das Ideabild vom Dichter verliert seinen Mythos, sobald der Weg
dorthin erreichbar wird. Seit der Einfihrung der Schreibstudiengange kdnnen sich
nicht nur Berufene, sondern auch Angelernte der literarischen Kunst bedienen.
Die Absicht, mit der Schreibkunst einen Zweck zu verfolgen — etwa die
Veroffentlichung eines Romans und die Einnahme von Profit — ist revolutionér
und gewohnungsbedirftig. In den Creative Writing Programmen wird dieser
Zweck deutlich ausgesprochen: ,,No piece of writing isfully real until itis
published.” (Stegner 1988:63). Erst recht befremdet zuné&chst die Vorstellung, dal3
Absolventen eines Studiums in literarischem Kreativen Schreiben die erworbenen
Fahigkeiten nicht nur a's Schriftsteller durchaus gewinnbringend einsetzen. Wenn
sie etwa Journalisten, TV- oder Radioredakteure werden, Mills-and-Boon-
Romane verfassen, PR Arbeit |leisten oder Werbetexte oder Websites formulieren,
so erweist sich die literarische Ausbildung als nitzlich. Ein Student des Creative
Writing wahlt sein Studienfach im Hinblick auf den spéateren Beruf. Im Studium
des literarischen Schreibens erlernt er bestimmte Techniken, Hilfmittel und
Handwerkszeug. Dennoch herrscht in den Creative Writing Studiengangen
keinesfalls die Tyrannei der Funktionalisierung.
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Die Integration der disziplintbergreifenden Schreiblehre erneuert das Studium des
literarischen Schreibensin den USA zum zweiten Mal und diesmal nachhaltig.
Die Weiterentwicklung der Konzepte Deweys durch seine padagogischen
Nachfolger ermdglicht ein komplexes Literaturversténdnis, das die Abgrenzung
von Textinterpretation und Textschaffen Uberwindet und das Gleichgewicht von
formalen und informalen Ausbildungselementen garantiert. Die Kursein
literarischem Schreiben weisen den Weg aus dem Konflikt, der die
Literaturwissenschaft bis in die Gegenwart prégt. Es handelt sich um den
erkenntnistheoretischen und schreibp&dagogischen Gegensatz zwischen
rezeptionsorientierter und produktionsorientierter Literaturwissenschaft (vgl.
Bréuer 1996:212-213). Bereits 1930 hatte Norman Foerster an der State
University of lowadie,, School of Letters* etabliert (vgl. 1.1.1.). Hier wurde es
erstmals moglich, den MA durch eine kreative Arbeit zu erlangen. Ebenso wiein
lowa werden seither auch in zahlreichen weiteren amerikanischen Creative
Writing Studiengangen die padagogisch-praktischen Lésungen des Konflikts
sichtbar (Brauer 1996:214). Denn an diesen Programmen werden literaturkritische
und kiinstlerische Aspekte des Schreibstudiums im Kurrikulum vereint>. Damit
sind Deweys V orschlége umgesetzt, formale, methodische, regel orientierte Lehre
immer an die subjektive Erfahrung der Lerninhalte zu binden:

[...] one of the weightiest problems with which the philosophy of education
has to cope is the method of keeping a proper balance between the informal and
the formal, the incidental and the intentional, modes of education. (Dewey
1961:9)

An den Studiengéngen fur literarisches Schreiben wird methodische Rhetoriklehre
gerade durch die Bindung an inhaltliche Materien erfolgreich vermittelt. Gelehrt
wird effektives Verarbeiten des individuellen Materials in einem kontrollierten
Prozel3. Dewey stellt das subjektiv-informale Lernen nicht tber das
methodenorientierte formale Lernen. Sein pragmatischer Ansatz zeigt lediglich
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den Weg auf, wie der Dualismus zwischen Inhalt und Methode zu Uberwinden ist:
» Theideathat mind and the world of things and persons are two separate and
independent realms — a theory which philosophically is known as dualism —
carries with it the conclusion that method and subject matter of instruction are
separate affairs’ (Dewey 1961:164). Die Antithese zwischen Inhalt und Methode
unterteilt Wissen in einen externen objektiven Bereich, der sich vom internen,
subjektiven unterscheidet. VVon der Perspektive des lernenden Individuums,
insbesondere des Schreibenden wahrend des Entwurfsprozesses, erweist sich

diese Trennung als falsch:

But since thinking is a directed movement of subject matter to a
completing issue, and since mind is the deliberate and intentional phase of the

process, the notion of any such split isradically false. (Dewey 1961:335)

The assumption that method is something separate is connected with the
notion of the isolation of mind and self from the world of things. It makes

instruction and learning formal, mechanical, constrained. (Dewey 1961:179)

Deweys Methoden befdhigen den Lernenden vor allem zum effektiven Umgang
mit seinem Material. Erst in der Personalisierung kann die generelle Methode dem
individuellen Ziel dienen und den individuellen Schaffensprozef’ dirigieren.
Insbesondere in der literarischen Schreiblehre werden Deweys Vorschldge
erfolgreich realisiert. Im literarischen Text darf der Leser nicht mehr zwischen
Inhalt und Methode unterscheiden kdnnen, denn inhaltliche und technische
Aspekte werden im Text intrinsisch verbunden und verschmelzen zur volligen
Einheit. ,,When aman is eating, heis eating food. He does not divide his act into
eating and food.“ (Dewey 1961:166). Wahrend des Schreibprozesses
experimentiert der Verfasser sowohl mit dem Inhalt als auch mit der Methode, die
er seinem inhaltlichen Material anpal3t.

® Bréuer 1996:236 verweist in diesem Zusammenhang auf einen Kurrikulum Entwurf von Wendy
Bishop in ihrem Buch Working Words: The Process of creative writing, Mountain View CA,
1992.
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Method means that arrangement of subject matter which makes it most
effective in use. Never is method something outside of the material. (Dewey
1961:165)

Wie jeder Kinstler mui3 auch ein Schreibender erstens seine Methoden,
Materialien und Werkzeuge genau kennen und zweitens seinen eigenen Prozef3
kritisch beobachten (Dewey 1961:170). Fur Dewey wie auch fur die Lehrenden in
Creative Writing Studiengéngen geht es nicht um die Vermittlung von Methoden
zum Verfassen erfolgreicher Texte, sondern darum, den Studenten bei der
Entwicklung ihrer personalisierten Schreibmethode zu helfen. Denn Konformitét
oder Regelfolgsamkeit allein, ja sogar exzellentes Meistern einer etablierten
Technik, garantieren keinen guten Text und schon gar kein Kunstwerk. Jede Idee
mul3 belebt werden. Diese Belebung ist nur moglich, wenn die personlichen
Eigenheiten und individuellen Verfahren, mit Schreibsituationen umzugehen,
nicht den generellen technischen Prinzipien untergeordnet werden, sondern durch
diese erleichtert werden (vgl. Dewey 1961:171). Dewey fuhrt in seiner Padagogik
vor, wie Talent und Handwerk einander bedingen. Insbesondere im Bereich des
Kreativen Schreibens beweisen sich seine Thesen, dal? handwerkliche Methoden
das personliche , Talent* stérken. Nur im prozef3orientierten Arbeiten 183 sich das
Lernziel der kreativen Arbeit verwirklichen. Dieses Zidl ist nicht von auf3en oder
durch einen Lehrplan vorgegeben, sondern hangt allein von der Richtung ab, die
der Prozef3 einnimmt. Zur Steuerung des Schreibprozesses stehen Methoden zur
Verfligung, die intellektuell stimulieren und kreative Arbeit begiinstigen.

These general methods are in no way opposed to individual initiative and
originality — to persona ways of doing things. On the contrary they are
reinforcements of them. (Dewey 1961:171)

Esist gerade diese Vereinigung literaturwissenschaftlicher und
produktionsorientierter, kritischer und konstruktiver Komponenten, die Methodik
und Originalitét nicht nur nebeneinander bestehen |&3, sondern sie in Beziehung
zueinander stellt. Creative Writing ermdglicht die Forderung formalrhetorischer
technischer Schreibfahigkeiten in Zusammenhang mit der Entwicklung einer
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personlichen Poetik, die das idiochromatische Material jedes einzelnen Studenten
ideal strukturiert. Wallace Stegner, der 44 Jahre lang Kreatives Schreiben
unterrichtete, fal3t die Aufgaben des Schreiblehrers vor diesem Hintergrund wie

folgt zusammen:

Nobody can teach the geography of the undiscovered. All hecandois
encourage the will to explore, plus impress upon the inexperienced afew of the
does and dont‘ s of voyaging. (Stegner 1988:10)

Dieses Konzept nehmen sich die Briten zum Vorbild, als sie 1970 die ersten
Creative Writing Studiengange aus den USA nach Grofbritannien importieren
(vgl. Kap 5). Malcolm Bradbury, der den ersten Schreibstudiengang Englandsin
Norwich griindet, erféhrt in Indiana die kollektive Energie eines ,, Playwriting
Workshops*. Rob Sheppard modelliert seinen Kurs nach dem ,, Creative Reading*
Studiengang in Buffalo (http://wings.buffalo.edu/epc). Douglas Dunn steht in
Verbindung mit der Louisiana State University. David Edgar lehrtein Yale. Tony
Lopez betont die konzeptuelle Verwandschaft seines Kurses zu Stanford und der
Brown University. John Singleton lehrte in Vermont und auch Tony Curtis spricht
vom amerikanischen Modell seines Kurses’. Der Schreibstudiengang an der
University of Warwick ist nach dem Vorbild der Universitdten Princeton und
Texas entstanden. Die Kursbeschreibung des von Paul Muldoon geleiteten
Schreibstudiengangs in Princeton betont: ,, Participation in the creative processis a
valuable supplement to a humanistic education.” Kreatives Schreiben ermoglicht
es, die Literatur aus einer neuen Perspektive zu betrachten, ndmlich aus der
Produzentenperspektive. In Princeton erhalten Studenten die Chance ,to discover,
develop, and discipline their literary talent under the direction of an experienced
writer.” Wie ihre amerikanischen Vorbilder verschreiben sich die Briten nicht
dem selbstexpressiven Ansatz, sondern richten die Arbeit auf ein mogliches
Publikum aus: ,, What you actually wrote may be different from what you intended

to write. Y ou must discover how it looks to the outside world.*’

® Die genannten Namen beziehen sich auf die Programmdirektoren der britischen Creative Writing
MAs (s. Anhang 2).

7 Zitate aus der Kursbeschreibung Princeton Creative Writing (1998), Princeton University, Box
430, Princeton, New Jersey 08544-0430.
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Der professionelle Ansatz dieser Studiengange basiert auf der Gleichberechtigung

von:.

Workshoparbeit und
individuellem
Schreiben

handwerklicher
Methode, rhetorischen
Techniken und
literaturwissenschaft-
licher Theorie

Dieses Gleichgewicht muf3 unbedingt gegeben sein, sonst kdnnen literarischer
Standard und akademischer Anspruch des Studienfaches Creative Writing nicht
eingehalten werden. Es garantiert die Ausgewogenheit der Beschaftigung mit
eigenen und fremden kreativen Texten im Studium. Ist das Gleichgewicht nicht
gegeben, so treten verschiedene Probleme auf, die Kuzma (1986) als , Katastrophe
des Kreativen Schreibens® bezeichnet. Die hastige Einrichtung von immer mehr
Schreibprogrammen an allen mdglichen Universitdten konfrontiert die Lehrenden
mit administrativer Arbeitsast — sie verlieren Zeit fir ihre eigene kreative Arbeit
und den Kontakt zur auferuniversitéren literarischen Welt. Die Studenten eines
hastig eingerichteten Studiengangs driften in die Selbstreferentialitét ab und sind
vornehmlich an ihren eigenen Texten interessiert, ohne ein algemeines
Literaturverstéandnis zu entwickeln. Es besteht die Gefahr, dal3 Lehrende und
Studierende unter diesen unglnstigen Bedingungen sogenannte ,,workshop
poetry” verfassen. Es handelt sich um selbstreferenzielle Texte, die den kreativen
Akt thematisieren und die offenen Optionen, mit denen der Schreibende sich
verzweifelt konfrontiert sieht. Solchen Texten fehlt jedoch die Essenz, die
Literatur ausmacht, sie sind nicht an sich einzigartig, sondern formelhaft ssmpel
und imitierbar. Die unmittelbare Reaktion des Lesers auf diese workshop poetry
ist: ,,Das kann ich auch!®. Als Beispiel zitiert Kuzma das folgende Gedicht von

Martha Collins:

8 Martha Collins war 1986 Direktorin des Creative Writing Program an der University of
Massachusetts.
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White Room

A woman sits in a white room.
She stares at the white walls,

the white ceiling,
the white sky outside.

Her chair is white, her dress is white.
She has turned her silver mirror
against the wall

A man calls.
He talks about a white world.
Everywhere, the white clouds.

The page is blank, she says.
It will not turn.

Dieses Gedicht konnte folgendes Gedicht eines Studenten inspirieren: ,,A man sits
in ablue room. / He stares at the blue walls, / the blue ceiling, the blue sky
outside. / etc. etc”. Ein Schreibseminar, das derartige Etliden empfiehlt, kann den
Studierenden nicht literarisch weiterbilden. In diesem Fall wére Cresative Writing

zur literarisch und &sthetisch anspruchslosen Mechanik verkommen.
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1.2. Creative Writing in GroR3britannien

1.2.1. Forschung: Theorie und Perspektiven

Creative Writing ist ein praxisorientiertes literarisches Studienfach, das 1970
erstmals an den Universitdten von East Anglia und Lancaster angeboten wird. Bis
1992 entstehen vereinzelt insgesamt sechs weitere MA Studiengdnge in
literarischem Kreativen Schreiben. Im Jahre 1992 werden in Grof3oritannien die
Polytechnischen Hochschulen zu Universitéten umgeformt. Dieser Wandel
bewirkt, dal3 neben den herkdbmmlichen akademischen Disziplinen mit
wissenschaftlich-theoretischer Ausrichtung immer mehr praxisorientierte
Studiengange gegrundet werden. Dazu gehéren auch immer mehr
Schreibstudiengange. Von 1992 bis 1998 steigt die Anzahl der angebotenen
Creative Writing MAs um 77% an (vgl. Abb 21). Die neuen Studiengange
entsprechen dem studentischen Interesse und bergen enormes Potential fur
padagogische Innovation. Obwohl das Fach Creative Writing in GrofRbritannien
erst seit 30 Jahren existiert, zeichnen sich bereits die Grundlagen eines eigenen
Diskurses ab (Harper 1997:18). Der Einfluf3 dieser innovativen Padagogik bleibt
vorerst alerdings eher latent als manifest. So warnte der Higher Education
Funding Council kirzlich vor der unterentwickelten Basis an institutionel ler
Forschung und forderte die akademische Disziplin Creative Writing auf, ein
padagogisches Paradigma zu etablieren (vgl. Harper 1997:17).

Mit der genannten Forderung setzt das Gremium das neue Fach den traditionellen
Disziplinen gleich, was nicht ohne weiteres moglich ist. Denn die Architektonik
der Schreibpédagogik dhnelt in keinem Fall einem herkdmmlichen akademischen
Diskurs, sondern besitzt eine besondere Struktur. Creative Writing ist eine
Disziplin, die Kunst und Literaturwissenschaft in einem offenen undogmatischen
Lehrsystem vereint. Zudem hat das geforderte padagogische Paradigma die
derzeitige Kluft zwischen Forschungsstand und L ehre zu Uberwinden (vgl. Grabe
Kaplan 1996:2). In der angewandten Schreibpadagogik verbindet sich der
Literaturdiskurs mit den etablierten Diskursen der Padagogik, Psychologie,
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Linguistik, Rhetorik und Kompositionslehre. Um die theoretischen Erkenntnisse
in die Praxis umzusetzen, mussen die relevanten Starken der genannten fachlichen
Einzel perspektiven definiert werden. Erst in der interdisziplinaren Erganzung
kann eine koharente Schreiblehre formuliert werden. Besondere Bedeutung
kommt dabei der Neuen Rhetorik oder New Rhetoric zu (vgl. 2.4.1.), die
Schreibfahigkeit im Hinblick auf genretheoretische und soziopolitische
Funktionen untersucht und die seit den 70er Jahren zunehmenden Einfluf3
gewinnt:

Perhaps the most enduring influence of the modern rhetorical revival will
be the increasing emphasis on discourse communities and the role of social
construction in writing, both of which are having a significant impact on theories
of writing and writing instruction, particularly in academic and professional
contexts. (Grabe Kaplan 1996:21).

Diese Neue Rhetorik erst erlaubt die Betrachtung von Creative Writing zugleich
als reprasentative Kunstform und als Methode, soziale Strukturen und Agenten zu
untersuchen. Sie ermdglicht eine Schreiblehre, die sich auf den Schreibprozel3 in
allen seinen Aspekten bezieht. Creative Writing ist umfassender als die
herkdmmliche Schreiblehre, die eine korrekte Anwendung von Grammatik und
Orthographie betont und auf Thesensétzen, Absétzen und dem Dreigestirn ,, unity,
coherence, and emphasis* basiert (Grabe Kaplan 1996:30). Die traditionelle
Schreiblehre geht davon aus, dal3 lediglich Stil, Organisation und ,,usage” lehrbar
seien, wahrend bestimmte A spekte des Kompositionsprozesses mysterios und
daher nicht lehrbar seien. Diese Ansicht ist in den britischen
Schreibstudiengangen tiberholt. Hier hat man erkannt, dal3 ein Schreibstudium
neben dem akademisch-rationalen Lernen auch das personal-individuelle Lernen
gezielt foérdern mul3. Neben der Intelligenz als praktisches Lerninstrument gelten
auch Instinkt und Zweifel als Stimulus und Lernhilfe. Die kritisch-kreative
Doppel natur macht das Fach eklektisch, sowohl im Hinblick auf die Lehrinhalte
als auch auf die Ansétze und Methoden. ,,[...] the subject [is] a meeting place for
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both individualist and holist views of literature, literature as it is produced by the
individual and asiit is consumed by society.” (Harper 1997:18,23).

Die herkémmliche Schreib- und Aufsatzlehre differenziert strikt zwischen
»composing” und , creating“. In zahlreichen Rhetorik- und
Kompositionslehrbtichern wird das expositorische Schreiben alsrein
mechanischer Prozef3 betrachtet, der abseits von Kreativitét verlauft. Das
padagogische Paradigma, das die britischen Schreibstudiengénge vorfuhren,
Uberwindet die in dieser Unterscheidung implizierten Einschrénkungen. Denn
Kompositionstechnik muf3 als Teil der Ausbildung im Kreativen Schreiben
akzeptiert werden (vgl. Carter Nash 1990:175). Der kreative Schreibprozef3in
seinen verschiedenen Stadien ist facettenreich. Kreative Textproduktion hat viele
Aspekte, die Uber expositorisches Schreiben hinausgehen. Im Schreibprozef3, wie
im Lebensprozef3 des Menschen, ndhern sich Instinkt und Intelligenz, assoziatives
und rationales Denken einander an, bis sie sich zum Konzept ausgestalten. Der
Schreibprozef3 zeichnet sich aus durch die fortwahrende Interaktion zwischen der
kritischen und der kreativen Fakultét, zwischen Form und Inhalt, zwischen
strukturellen und personlichen Anteilen. Jede kreative schriftstellerische Arbeit ist
daher zugleich kritisch, denn sie beinhaltet bewufl3te Konstruktion, Selektion und
Revision.

Eine Zeitlupenbetrachtung des Schreibprozesses 1413t den graduellen Ubergang
von privatem, personlichen, katalysierenden Schreiben zum
publikumsorientierten, 6ffentlichen Schreiben sichtbar werden. Bedeutung und
Effekt der Texte sind nicht im voraus determiniert, sondern bilden sichim
Kompositionsprozefd anhand des sprachlichen Ausdrucks heraus, der in jedem
Stadium modifiziert und in Form gebracht werden kann (vgl. Carter Nash
1990:25). Das Zusammenwirken von kritischen und kreativen Fakultéten fuhrt zur
Annédherung von intendierter Bedeutung und sprachlichem Ausdruck. Noch
einmal wird deutlich, dal3 der Schreibprozef3 nicht nach einer fixen Anleitung
ablaufen kann. In jedem Schreibprojekt wird die Spannung zwischen sprachlicher
Form und inhaltlichem Motiv individuell Uberwunden. Wirkliche Qualitét eines
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literarischen Textes entsteht niemals durch rein technische Perfektion. David
Lodge verwendet das Bild einer ,,chemischen” oder gar ,,a chemistischen®
Reaktion zwischen Form und Inhalt, die die Qualitdt eines Romans ausmacht
(1996:177-178). Der Schreibende nutzt die sprachlichen Mdglichkeiten und
beendet den Prozef3, wenn nach seinem Ermessen eine ausreichende Konsistenz

erreicht ist.
Ideas about
i the contents
line of content structured
o clarified
persanal < general E
floating g 5
acciglefrilt]isfl = consistent —
u differentiated
fragmentary 4 :
line of expression
Ideas about
the textual
expression

Abb. 1 zeigt gewissermal3en die Reaktionsgleichung des ,,alchemistischen*
Schreibprozesses

Durch die prozefzhafte Arbeit wird der Schreibende befahigt, die Entwicklung
seines Projekts zu kontrollieren und seine Inhalte intentionsgemal3 zu
prasentieren.

Gleichzeitig ist Kreatives Schreiben ein Fach der Kulturproduktion. Auch dieser
Facette sind sich die britischen Creative Writing Studiengange durchaus bewulf3t.
Denn am Ende des Schreibprozesses entstehen literarische Texte — der Prozel3
wird nicht zum Selbstzweck. Schreiben gilt nicht als natiirliche Fahigkeit, sondern
als kulturelles Erbe. Als solches besitzt es seine eigenen heuristischen Werkzeuge
und mnemotechnischen Methoden. In diesem Sinn kann Schreiben a's
Technologie verstanden werden, als Satz von Fertigkeiten, die durch die
Erfahrung wiederholter Praxis erlernt werden (vgl. Grabe Kaplan 1996:6). Im

26



Barbara Glindemann Creative Writing: Entstehung einer Disziplin

universitdren Kontext liegt Kreatives Schreiben auf3erhalb oder zwischen den
tradierten Kanones, esist eine Art von linguistischer Kunst:

[...] itisan artistic system of written language where each act of selection,
substitution, declaration and construction is dependent entirely on arbitrary,
culturally derived signs|[...] and yet, from this unique position, emerge ideas,
images and stories which can have universal appeal. (Harper 1997:19)

Die eher rational anmutende Bezeichnung des Kreativen Schreibens als
linguistische Kunst negiert nicht die Funktion des schreibenden Selbstausdrucks,
sie wendet sich allerdings gegen dessen romantische Absolutierung. Technik und
Methodik des Schreibens sollen die Individualitét des Schreibenden nicht
unterdrticken, sondern ihm helfen, den gewiinschten Inhalt in die bestmégliche
Form zu bringen. Das britische schreibpadagogi sche Paradigma besteht nicht aus
einem Satz von standardisierten Vorgehensweisen, die fur alle Studierenden und
jede Schreibaufgabe das gewiinschte Ergebnis bringen. Es gibt zwar Methoden,
aber keinen festgelegten Weg in der Schreibausbildung und darin liegt das
zentrale Paradox® der Disziplin: Eine Ausbildung in literarischem Schreiben
komme einer Erziehung zur Unabhéngigkeit gleich.

Good teaching of writing enables students to engage in autonomous
learning. [...] It @ims at enabling students to learn while the teacher remains as
much as possible in the background. This is a matter of an interactive process. the
teacher stimulates the students in performing and reflecting learning activities,

which lead them towards independent thinking and writing. (Rijlaarsdam 1996:ix)

1 Auf dieses scheinbare Paradox wird in der vorliegenden Arbeit immer wieder eingegangen (s.
1.2.3,; 3.2.2.). Die Methode des Kreativen Schreibens zeigt, dal3 eine Erziehung zur
Unabhéngigkeit eben doch moglich ist. Die Ldsung liegt darin, dafd ein Schreibstudent nicht
angehalten wird, aus dem Nichts zu schdpfen und dem double bind ,,sei spontan” oder ,, sei
kreativ* zu folgen. Stattdessen wird er lernen, V orhandenes intentionsgemél zu nutzen. Kresatives
Schreiben fuhrt zur literarischen Unabhéngigkeit durch vertiefte Kenntnis der Literaturtradition
und durch Beherrschen des Handwerks. Die Didaktik ist beim Kregativen Schreiben indirekter, als
bei herkémmlichen Disziplinen. Gerade die Lehrenden a's Entwicklungshelfer und Begleiter des
kreativen Prozesses spielen eine zentrale Rolle. Ein Schreibseminar muf3 ein
kreativitétsfreundliches Umfeld bereitstellen.
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Im Schreibseminar wird divergente Produktivitédt gefordert, der Student muf3 sein
Lernen selbst in die Hand nehmen, um sich individuell kreativ zu entwickeln. Der
Studiengang stellt in erster Linie ein unterstitzendes Lernumfeld her, in dem der
Einzelne seine Fahigkeiten effektiv entfalten kann (vgl. 3.2.3.). Nicht nur die
Lehre, sondern auch die Praxis des Kreativen Schreibens kann durch die
Systemmetapher des rhizoiden Denkens betrachtet werden, so schldgt Graeme
Harper vor, der den Schreibstudiengang in Bangor leitet. ,,Esist vielleicht eine der
wichtigsten Eigenschaften des Rhizoms, immer vielfatige Zugangsmaglichkeiten
zu bieten.” (Guattari Deleuze 1997:24). Ebenso darf es auch im Schreibseminar
nicht dieselben Hierarchien geben, wie bel den herkémmlichen akademischen
Fachern. Lehrende und Studierende stehen auf der gleichen Stufe, sie
unterscheiden sich lediglich durch das Ausmal3 ihrer Erfahrungen. Multiplizitét,
Mobilitdt und die permanente M6glichkeit der personlichen und textuellen
Entwicklung in alle Richtungen sind entscheidende Faktoren, die eine erfolgreiche
Ausbildung in einem kreativen Fach gewahrleisten.

Das Verfahren des Rhizoms besteht in der Variation, Expansion und
Eroberung, im Einfangen und im Zustechen. Im Gegensatz zur Graphik,
Zeichnung oder Photographie, und im Gegensatz zur Kopie bezieht sich das
Rhizom auf eine Karte, die produziert und konstruiert werden muf3, die man
immer zerlegen, verbinden, umkehren und modifizieren kann, die viele
Fluchtlinien, Ein- und Ausgéange hat. [...] Anders als zentrierte (auch
polyzentrische) Systeme mit hierarchischer Kommunikation und feststehenden
Beziehungen, ist das Rhizom ein azentrisches, nicht hierarchisches und
asignifikantes System ohne General. Es hat kein organisierendes Gedachtnis und
keinen zentralen Automaten und wird einzig und allein durch die Zirkulation von
Zusténden definiert. (Guattari Deleuze 1997:36)

Die rhizomatische Qualitét des Paradigmas der britischen Schreiblehre entspricht
dem &sthetischen Pluralismus der zeitgendssischen Literatur. In der neuen
britischen Erzéhlliteratur kann man immer weniger unterscheiden zwischen
traditionellem Realismus, den Werken der Fabulatoren (Salman Rushdie, Angela
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Carter, Will Self, Fay Weldon) und den ,,non-fictional narratives®. Viele Autoren
kombinieren einen oder mehrere dieser Modi in ihren Werken und die
Literaturwelt akzeptiert den pluralistischen Ansatz (vgl Lodge 1996:6-11). Ebenso
wie es seit Aufkommen der Schreibstudiengénge keine literarische Mode mehr
gibt, gibt es keine literarische Lehrmethode — ales ist erlaubt. Somit steht die
literarische Welt jedem Schreibenden offen. Die ideologische Gefahr, wie sie
Lodge aufzeigt, besteht darin, dal3 der mangelnde Konsens beziiglich asthetischer
Werte — den z.B. eine Schule der Kritik bieten wirde - ein anderes Wertesystem
zum Mal3stab werden &3, In der heutigen Gesellschaft wird materialistischer
Erfolg oft zum Index fur Qualitét und , fashionableness® in der Literatur.

1.2.2. Creative Writing an der Universitat: Ruf und Realitat

Nicht nur auf3erhalb, sondern auch innerhalb der Universitéten stirbt der
romantische Gedanke an von gottlichem Furor inspirierte Schriftsteller aus.
Diesen Glauben hatten die Amerikaner schon friiher abgelegt, so dal3 sich seit
einem Jahrhundert eine instrumentalistische, technologische Einstellung zu den
Kunsten entwickelt. Wahrend man in den USA bereits Creative Writing lehrt,
geht Europa noch davon aus, dai3 die Fahigkeit zum Literaturschaffen ein
angeborenes Talent sei. Zu Beginn der 70er Jahre zeigt sich in GrofRbritannien
eine Tendenz, das Entstehen neuer Literatur aktiv zu fordern und zu unterstitzen.
Nachdem Malcolm Bradbury und Angus Wilson 1970 in Norwich den ersten
Studiengang fur Kresatives Schreiben etablierten, nimmit die Popularitét der
akademischen Ausbildung in literarischem Schreiben unaufhaltsam zu. Diese
Tendenz manifestiert sich in zwel weiteren Phdnomenen zeitgleichen Ursprungs
und dhnlicher Ausrichtung. Im Jahre 1968 wird das Booker Prize Komitee von
einem fuhrenden britischen Lebensmittelgrothandler gegriindet und der jahrliche,
inzwischen mit GBP 20.000 dotierte, Preis fur britische und commonwesalth
Literatur erstmalig ausgeschrieben. Der Booker Preisist zwar einflul3reich, aber
wie alle Mal3nahmen der Kulturférderung umstritten. Dennoch nimmt die
Institution enormen Einflufd auf die zeitgendssische Literatur. Die Einrichtung hat
ihre literaturpraktischen Ziele teilweise realisiert:
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My hope for the future is that the prize will continue to draw attention to
British and Commonwealth fiction. While a pattern has been established, | hope it
will alow further innovation and development. (Michael Caine 1998:11)

Booker directors take the view that the sponsorship adds something to the
cultura life of the nation and the Commonweslth, encouraging the reading of
contemporary fiction and bringing authors to recognition and prominence.
(Booker plc 1998:57)

Ebenfalls im Jahre 1968 griinden John Moat und John Fairfax die Arvon
Foundation fur Kreatives Schreiben, eine immens popul&re unabhangige
Schreibakademie, deren Kursangebot zwischenzeitlich von mehr als 1000
Studenten im Jahr genutzt wird. Es handelt sich bei Arvon um ,[...] acollege that
would not teach Literary Criticism, not even the appreciation of Great Authors,
but smply the actual skill of writing. And the tutors would not be Professors, or
trained academics of any kind, but professional, expierienced writers — poets,
novelists, dramatists. They would teach directly, by example and shared creative
production, as masters with apprentices.” (Hughes 1995:4). In drei Landsitzen in
Devon, Y orkshire und den schottischen Highlands finden regelmaldig einwdchige
Seminare statt. Neben Workshops unter der Anleitung erfahrener Schriftsteller
gibt es Lesungen, man kocht gemeinsam und nutzt die tbrige Zeit fir
Einzelarbeit. Die Grindungsidee, formuliert von Ted Hughes, lautet:

[...] to do something to salvage the actua art, the living skill of writing
amidst a combination of forces in formal education that seemed bent on
destroying it. (Hughes 1995:4)

Mit diesem Konzept wenden sich die Arvon Kurse nicht nur an Lehrer,
Referendare und Lehramtsstudenten — obwohl alle Lehrer, die Kreatives
Schreiben in der Schule einsetzen, laut Arvons Satzung unbedingt selbst schreiben
sollten — sondern an alle Personen, die ihre Zeit gern schreibend verbringen und
sich literarisch weiterentwickeln wollen. In den Kursen wird grof3er Wert auf die
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individuelle Anleitung und Betreuung gelegt. Der Chairman der Arvon
Foundation, Brian Cox, versteht Kreatives Schreiben im Sinne von Ted Hughes
als strenge Disziplin, die das gesamte Denken involviert. Schreiben, so Cox, ist
weder selbstgefélliger noch undisziplinierter oder gar einfacher zu meistern als
andere kreative Tétigkeiten. Ein Arvon Kurs befghigt den Studenten, die
imaginative Kraft organisierter Sprache zu respektieren (Cox 1995a). In diesem
Umfeld konnen die Teilnehmer ihre eigenen imaginativen Ideen im Austausch mit
den erfahrenen Tutoren und der Gruppe insgesamt entwickeln und lernen, ihre

speziellen Fahigkeiten zu maximieren.

Nach einer fast 30jahrigen Sensibilisierungsphase unter den beschriebenen
EinflUssen ist Ende der 90er Jahre der Studiengang Creative Writing in
Grofbritannien fester Bestandtell des universitéren Angebots. ,, Creative writing is
no longer a distant American phenomenon.” (Bradbury 1994). Dabei konnen die
Briten aus den Erfahrungen der Amerikaner bereits lernen. Bradbury, Wilson und
ihre Nachfolger sind sich der Streitpunkte innerhalb ihres Faches und der Kritik,
mit der es konfrontiert wird, bewul3t. Es gibt zwei extreme Haltungen beziiglich
der Lehrbarkeit literarischen Schreibens. Das erste Extrem verdachtigt Kreatives
Schreiben als amerikanischen Import und behauptet, literarische Fahigkeiten
kénnten nicht weitergegeben werden, da sie angeboren seien. Das zweite Extrem
behauptet das Gegenteil: Jeder kbnne schreiben. (, There are dangerous fantasies
around now, of writing as a source of reward. People think that it’s easier than
music or acting, that everyone can probably do it if they’re taught how" Bradbury
in 1llis 1994). Dieser zweiten Fraktion entgegnet Bradbury, der Verlust der
klassischen Bildungskonzepte fihre zu einem Mif3verstandnis der Natur von
Kreativitat. Die Uberzeugung, Kreativitét kdme aus dem Inneren, fiihre zu einer
gefahrlichen Uberbewertung der Selbstfindung auf Kosten des Handwerks. Eine
Schreibausbildung widmet sich vor allem dem Handwerklichen, der Art, in der
man Dinge aul3ert, der personliche Selbstausdruck ist untergeordnet und
nebensachlich (vgl. Bradbury 1995b).
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Das Schreiblehrkonzept der Briten |3 sich in einem Schlagwort
zusammenfassen: Es lautet Befahigen (,enabling”). Den Studenten soll das
Schreiben nicht beigebracht werden, sie werden zum Schreiben angeleitet und

ermutigt; ihre Texte werden diskutiert, kritisiert und lektoriert.

One cannot teach a person to write but one can enable their writing and |
think you do that by creating the right circumstances, a supportive atmosphere
with time to write and you have, above al, to encourage. (Hooker in Podmore
1998:V, meine Hervorhebung)

The course is about enabling people to push their work out, to cut the
cord. (Magrsin Biswell 1997)

Dieses Befdhigen vollzieht sich nicht in der konventionellen Lehrsituation, in der
eine wissende Person bestimmte Kenntnisse an eine Gruppe Unwissender
weitergibt. In der Schreibwerkstatt lernt man voneinander und wéchst aneinander:
, Our students have the sense of belonging to a well-established tradition of
literary activity, and they will benefit enormously from the regular company of
like-minded people.“ (Motion in Biswell 1997). Creative Writing ist ein
Gruppenfach — und dieses Moment trégt zum Erfolg der Kurse bei (vgl. Tremain
in Preston 1994). Man lernt, eigene und fremde Texte zu kritisieren und griindet

ein Netzwerk literarischer Freunde.

The group context for the work seems to me to be absolutely vital; it sa
cliché to say that writing is alonely business, but it’s neverthel ess true and the
opportunity the course offers awriter to have work considered and discussed in a
critically supportive way must be one of the cornerstones of the whole endeavour.
(Horner 1992:102)

In den USA wirft man einigen universitéren Creative Writing Programme die

Kultivierung eines Hausstils vor — ein Problemkreis, den die Briten gezielt
umgehen (vgl. Kap 5). Will Self spricht in seiner Rezension der 54. Ausgabe des
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Literaturmagazins Granta® von einer stilistischen Uniformitat der
zeitgendssischen Amerikaner, die er auf die Creative Writing Szene zurtckfihrt.
Die dort vertffentlichten amerikanischen Autoren scheinen zwar alesamt die
korrekte Konstruktion ihrer Fiktion verinnerlicht zu haben, gerade deswegen gébe
es kaum Experimentalitét. Der ,, baleful influence of the ubiquitous American
creative writing programme” habe jegliche Gegensétze in neuen literarischen
Bewegungen ausgemerzt und die Literatur zahm und ,,angenehm® werden lassen
(vgl. Self 1996). Ganz ahnlich lautet die Kritik von Robert Miles, der auf die
nordamerikanische Einbahnstral3e des Schreibens verweist. An zahlreichen
Schreibstudiengangen werde Literatur produziert, die innerhalb der Akademia
gedeihe, aber auf¥erhalb des Elfenbeinturms ohne jeden Einflul? bleibe (Miles
1995:26).

Bradburys Studenten kann man solch einen Einheitsstil nicht vorwerfen — die
jahrlichen Anthologien sprechen fir sich. Er ist bestrebt, individuelle Fahigkeiten
und Talente zu fordern. Zudem |&dt er fortwahrend Gastdozenten ein, deren
stilistische Vielfalt aufféllt. Britische Schreibdozenten beanspruchen nicht, aus
jedem beliebigen Studenten einen erfolgreichen Schriftsteller zu machen, sondern
konzentrieren sich auf die Lehre der technischen Fertigkeiten. In Grof3oritannien
wird Schreiben nicht tberpersonlich, systematisch und instrumentell vermittelt —
dabel entstiinden nur geklonte Geschichten. So bezeichnet Illis, ein ehemaliger
Schiler Bradburys, das Schreiben a's Prozef? ohne feste Regeln. Der Erfolg eines
Textes beruhe letztlich immer auf der Einzigartigkeit der Person (11lis 1994). Das
Dictum, jeder sei ein Schriftsteller, gilt im Schreibstudium als illusorischer
Trugschlul3. Es geht um die personenorientierte Ausbildung und Forderung junger
Schriftsteller. Nicht gelehrt werden kdnnen - so plédiert Bradbury von Anfang an
- Mativation, Hartnéckigkeit, Distinktivitét der Vision und der Instinkt, die Welt
und die menschliche Natur zu entdecken und zu erforschen (Bradbury 1994). Ob
die Studierenden diese V oraussetzungen mitbringen, zeigt sich schnell. Auch
Bradburys Nachfolger Andrew Motion bleibt dieser Linie treu: ,, Writing can be
taught, but you cannot fashion what is not there to be fashioned“ (Meikle 1995).

2 |an Jack (ed.), Granta, Issue 54, The Best of Y oung American Novelists.
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Alsweiteres Mittel gegen den Hausstil setzen die Briten die permanente
Auseinandersetzung mit der zeitgendssischen Literatur ein. Sie erwelitert die
Perspektive und fordert das Experiment. Das kritische Literaturstudium vollzieht
sich jedoch nicht separat von der praktischen Arbeit, sondern wird as , creative
criticism* in die Workshopsituation integriert (vgl. Kap. 5). Fur die Briten
schliefRen Theorie und Praxis einander keineswegs aus:

In short, | see no incompatibility between the formalistic critical study of
literature and the effort to produce new writing of one’s own. (Lodge 1996:174)

Im kreativen Schreibstudium verbessern die Studenten ihre expressiven und
kommunikativen Fahigkeiten und vertiefen ihr Versténdnis von Literatur. Kein
Schreibstudium kann garantieren, dal3 der Studierende tatséchlich zu einem
professionell erfolgreichen Schriftsteller heranwéchst (vgl. Lodge 1996:176).
Dennoch steht an britischen Schreibstudiengangen die professionelle literarische
Arbeit deutlich im Mittelpunkt der Aktivitéten. Hier zeigt sich der Kontrast zur
US amerikanischen Schreiblehre und deren fachibergreifenden Einsatzbereichen
(vgl. 1.1. WAC). Wéahrend ein Amerikaner, wie Don Murray, innerhalb der
Bandbreite der Schreiblehre von expositorischem zu literarischem Schreiben
zwischen der distanzierten, rationalen ,,academic voice" und der ,, personal voice",
der intim-personalen Schreibstimme, unterscheidet (vgl. Phelps, Emig 1995:45),
nivelliert sich in Grof3britannien diese Unterscheidung im ,, creative criticism®.
Jede Schreibarbeit geht notwendig aus dem Zusammenspiel kritischer und
kreativer Fakultéten hervor, die Schreibstimme ist daher rational-akademisch und
personlich zugleich —und dies gilt fur alle Texte. In akademischen Essaysist die
personliche Meinung und Bewertung durchaus erwiinscht und angebracht. Auch
beim literarischen Schreiben geht es nicht um das reine Vermitteln abstrakter
Techniken und Methoden, die zur Teilnahme an einem bestehenden Diskurs
befahigen. Statt dessen wird im praktischen Studium von zeitgendssischen
Beispieltexten die abstrakte Technik mit konkreten Inhalten gefillt, um sie
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fuhlbar und nachvollziehbar werden zu lassen. Kritisches Lesen und Kreatives
Schreiben sind im Schreibstudium komplementér zu verstehen:

[...] if you don’t write, you don’'t ever see the connection between reading
and writing. You can‘t. If you‘re smart you guess it, but you don’t really feel it.
(Kravis 1995:37)

Sobald der Studierende Genres, rhetorischen Figuren und der verschiedensten
narratol ogischen und lyrisch-poetischen M églichkeiten gelaufig verwendet, wird
er seinen personlichen Handwerksstil pragen. Durch zunehmende Praxis wird er
die Formen personlich, individuell und originell neu erfahren und einsetzen, um
sie schliefdlich mit seiner eigenen Erzéhlstimme zu verbinden. Handwerkliche
Technik 183t sich am besten durch das Studium literarischer Beispiele erlernen,
nur so kann jede individuelle Schreibstimme im Kontext literarischer Traditionen
gedeihen: ,[...] theideaof an,individua“ voice, more often than not, involves a
sense of plurality withinit.“ (Lomax 1997:10). Dieser Lernprozef3 fuhrt zur
Entwicklung der personlichen Poetik, die das Ziel eines Creative Writing
Studiums ausmacht (vgl. 5.2.2.3.). Esist kein rein kreativer Lernprozef3, sondern
eine dial ektische Schwingbewegung des kritischen Umgehens mit Vorgaben und
deren kreativer Umsetzung: M6glichkeiten dazu bieten z.B. Anayse,
Kombination, Spiegelung, Umkehrung, Verdoppelung, Fragmentarisierung,
Ubertreibung, Untertreibung, etc. Das literarische Schreiben gilt in
Grof3oritannien nicht as,, Sprache”, die zu erlernen wére wie etwa die
Fachsprache der Juristen. Unter dieser Voraussetzung entstiinden lediglich
standardisierte, formelhafte Texte. Britisches Creative Writing bedeutet immer
kritischen, reflektierten Umgang mit vorhandenen Regeln und Techniken in einem
praktischen und aktiven Prozef3 des Zu-Eigen-Machens. Handwerkliche
Techniken sind vor allem ,, Inspirationshilfe”, sie stellen Anknipfungspunkte
bereit und intensivieren die Lust am Schreiben. Derartige Anknipfungspunkte
erlésen den Schreibenden von dem hohen Anspruch, ales selbst neu erfinden zu
muissen und befdhigen ihn, sich beruhigt hinzusetzen und vom Bestehenden

auszugehen. ,, The magical element of inspiration is more likely to visit those who
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are ready and able to take it and shapeit;" (Brownjohn 1995:8). Solch eine
Inspiration hat nichts mysteritses, sondern wird pragmatisch verstanden als
Selbst-L esen, Andere-L esen-Sehen, Selbst-Schreiben und Andere-Schreiben-
Sehen, Besuchen von Lesungen, Diskussionen tber das Schreiben und
Diskussionen Uber Literatur.

Neben dem formalkritischen Studium der Literatur und der eigenen kreativen
Arbeit wird der britische Creative Writing Student aber auch zum
Marketingfachmann seiner Werke ausgebildet. Im Zuge der angedeuteten
materialistischen Wende im literarischen Sektor wird esimmer wichtiger, daf
sich ein Autor seiner Doppel existenz bewul3 wird und beide Rollen kultiviert:
jeder Autor ist sowohl Kinstler als auch Geschaftsmann, der das fertige Werk zur
Publikation bringt (vgl. Lodge 1996:16) und damit sein eigenes Produkt
vermarktet. Angesichts seiner kiinftigen Existenz als Geschéftsmann reagiert
bereits der Schreibstudent auf die veranderlichen Marketingstrategien fur
Literatur. Er pflegt die Zusammenarbeit zu Verlagen und Medien und bildet dabe
sein Verhandlungsgeschick, um sich bestmdgliche Bedingungen zu sichern. Dabel
préagt der ambitionierte Autor neben der schriftlichen auch seine mindliche
Stimme aus. Diese bendtigt er nicht nur zum Verhandeln, sondern ebenfalls fur
Lesungen und andere Offentliche Auftritte. Ein Creative Writing Studium ist mehr
als eine Schriftstelleraushildung, es gilt als fundierte, konkrete V orbereitung auf
literaturpraktische Berufe und Gbernimmt damit die gleiche Funktion wie ein
Volontariat.

[...] what they learn will enable them to become better teachers better
readers, better editors, better agents. Y ou cannot measure the success of awriting
course purely by looking at how much gets published. (Motion in Biswell 1997)

Tatigkeiten des Kulturmanagements ermdglichen den Studenten, sich als Teil der
Literaturszene zu begreifen. Derartige studentische Aktivitat umfaldt die
Organisation von Veranstaltungen wie Lesungen und Wettbewerben, die
Publikation literarischer Magazine und die fakultétsiibergreifende
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Zusammenarbeit mit Schauspielern, Musikern und bildenden Kinstlern. In
Deutschland sind derartige Projekte nicht Bestandteil des Studiums. Die
entsprechenden Erfahrungen kénnen nur in externen Praktika gesammelt werden.
Das Creative Writing Studium nach britischem Modell wiirde helfen, die
Schwierigkeiten zu beseitigen, die deutsche Universitétsabsolventen beim
Einstieg in einen Medienberuf haben. Denn mit ihren praktischen Kenntnissen
sind die Creative Writing Graduierten néher an der Realitét als ihre Kommilitonen
aus der traditionellen Literaturwissenschaft. Ein Schreibstudium bereitet auf die
»Wirkliche® Welt vor, Uberbriickt den Abgrund zwischen einer akademischen
Tatigkeit und den Arbeitsfeldern im literarischen Markt und entl &3t die
Absolventen mit realistischen Chancen auf einen fachbezogenen Arbeitsplatz.

Vor alem belebt ein Studiengang in Creative Writing neben der Literaturfakul tét
die gesamte Universitét und erweist sich somit als durchaus werbewirksam (vgl.
5.3.2.): ,My course [...] helps to make our School of English a more vibrant and
lively place.” (Dunnin Biswell 1997). Innerhalb der Fakultéten werden die
Creative Writing Programme zunehmend zum Flaggschiff, dessen Aktivitdten
nicht nur das Interesse neuer Studenten erregen, sondern auch Schriftsteller als
potentielle Mitglieder des Lehrkdrpers anziehen (vgl. Lomax 1997:14).

1.2.3. Kritik: Schreiben zwischen Authentizitat und Schematismus

Esist gerade die praktische Ausrichtung des Creative Writing Studiums und seine
Verbindung zum kommerziellen Literaturmarkt, an der die Kritik aller jener
ansetzt, deren Norm die hermetisch geschlossene Universitét ist. Neue Literatur,
die aul¥erhalb der Universitét entsteht, hat einen langen Weg zum Ruhm und muf3
sich in den verschiedensten Instanzen durchsetzen, bevor siein den
literaturwissenschaftlichen Kanon eingeht. Literatur hingegen, die an der
Universitét selbst entsteht, ist bedrohlich nah und kann kaum ignoriert werden.
Von der Warte der Creative Writing Fakultét erscheint die Literatur als
verénderliches Studienobjekt und nicht als Uberschaubarer Kanon. In den Augen
der Kritiker gelten nicht nur die Schreibstudenten als verdachtig, sondern
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insbesondere die Lehrenden, die selbst schreiben. Sie werden von ihren Kollegen
flr anmal3end gehalten, denn sie &hneln dem Oxford Don im Ulysses, dessen
Rasenmaher klingt wie , clevercleverclevercleverclever® (vgl. Alvarez 1968:299).
Sie scheinen sich Shakespeare oder Jane Austen ebenblrtig zu halten, sonst
wirden sie nicht schreiben, dabel sind sie ganz offensichtlich (bisher) vdllig
unbedeutend. Wenn ein Literaturprofessor wahrhaftig zum Schreiben ,, berufen*
sei, was macht er dann immer noch an der Universitét, so fragen die Kritiker: , It
is the minor writers who have remained academics.” (Alvarez 1968:298).

Creative Writing beansprucht dasselbe Terrain wie die Literaturwissenschaft,
erklart sich aber zugleich von dieser unabhangig. Weder die Lehrenden noch die
Studierenden des Creative Writing kénnen umhin, mit der Tradition der
etablierten Facher zu brechen. Genau darin sehen die Kritiker ein Paradox, auf das
sieimmer wieder verweisen: Creative Writing Studenten sind kritisch gegentiber
der Literaturtradition, , selbstfixiert* und unabhangig. Der Fachbereich verfolgt
das ungewohnliche Lehrziel einer Erziehung zur Unabhangigkeit. Von der Warte
des Creative Writing besteht kein solches Paradox. Es handelt sich lediglich um
einen Perspektivenwechsel. Creative Writing betrachtet die Literaturgeschichte
mit den Augen der Literaturproduzenten, dabei ist man notwendigerweise
besonders kritisch. Jeder Schreibende mul der Literaturtradition kritisch
gegenlberstehen, um seine eigene Position als Literaturschaffender klar zu

definieren.

Es gibt Kritiker, die Creative Writing nicht als akademisches Studienfach
anerkennen, weil esihnen so vorkommt, als schrieben die Studenten nur, was und
wie esihnen gefdllt. Sie beanstanden, dal? ein derart neues, unabhangiges,
revolutionéres Fach nicht anspruchsvoll genug sei. Mit derartiger Kritik wird
bereits Ende des 19. Jahrhunderts die junge Literaturwissenschaft selbst
angefochten. Man liest Biicher, hort Vortrége und spricht Gber Literatur — nicht
zuletzt die hohe Anzahl weiblicher Studenten bringt die friihe
Literaturwissenschaft in Verruf: ,[...] could it be a sufficiently difficult subject to
study if women could do it?* (Lomax 1997:13). Die Erfahrung zeigt, dal3 das
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Gegenteil der Fall ist. Im Vergleich zu anderen Fachern investieren Studenten
sehr viel mehr Zeit und Aufwand in die Kursaufgaben eines Schreibseminars (vgl.
Lomax 1977:13).

Nicht genug damit, dal3 in den Augen der Kritiker das organisierte Verfassen
literarischer Texte einen Affront gegen den literaturwissenschaftlichen Kanon
darstellt. Dartiber hinaus wirft der entmystifizierte, sichtbar und kontrolliert
ablaufende Schreibprozel3 ein Grundsatzproblem auf — das Authentizitétsproblem.
Woher genau nimmt der literarisch kreativ schreibende Mensch seinen Stoff und
ist dieser aus dem Leben gegriffen oder frei erfunden? Diese Frage wird immer
wieder an die Lehrenden und Studierenden des Creative Writing gerichtet, genau
wie sie auf jeder Autorenlesung unvermeidlich die Diskussion einleitet. Wie hat in
der Literatur Uberhaupt das Verhdltnis von Realitét und Fiktion auszusehen?
Inwieweit befindet die zeitgendssische Gesellschaft das Erfundene moralisch
fragwirdig oder zumindest verdachtig? Und inwiewelit gilt das Reale als zu
personlich, um archetypische Bedeutungen zu transportieren? Ein Text, in dem
Objektivitdt und Uberprifbare Fakten Uberwiegen, gilt als journalistisch, wahrend
ein fiktiver Text von subjektiv-imaginativer Farbung als literarisch gilt. Dennoch
gibt es flieRende Ubergénge zwischen diesen Bereichen.

Es gibt einen Trend der Leserbedirfnisse in Richtung Authentizitét, Ehrlichkelt,
Glaubhaftigkeit (,,bookshops now groan with confessions*), die literarische
Antwort auf diesen Trend ist ,, narrative non-fiction* (Morrison 1998:30). Die
Popularitét der Genres der Autobiographie und der Memoiren zeugt von der
Intimitétswelle. Rein fiktive Erzahlliteratur hat gegentiber den neu entdeckten
Authentizitéts-Genres etwas von ihrem Prestige eingebifdt, weil sie erfindet bzw.
»10gt*. Der Leser hat die , erotics of neurotics® (Morrison 1998:30) entdeck.
Anhanger der neuen Kultur der Intimitét betrachten eine Ausbildung in Kreativem
Schreiben als Ausbildung im Ligen. Fur sie kann das Erfundene nie dieselbe
Kraft entwickeln, zu Gberraschen oder zu schockieren, wie eine personliche
Enthillung. Konfessionalismus macht das Personliche politisch, indem es
oOffentlich enthillt. Bekennende Literatur oszilliert zwischen der 1&uternden
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Katharsis und dem offentlichen Waschen schmutziger Wésche — genau das macht
siereizvoll. Wenn allerdings der Schreibende nur aus dem Grunde schreibt, um
sich spéter selbst besser zu fuhlen, fuhlt sich der Leser hinterher schlechter, denn

»Without art, confessionalism is masturbation.” (Morrison 1998:31).

Auch (scheinbar) konfessionelle Stories sind konstruiert und kiinstlerisch
ausgestaltet, eine Tatsache, die von vielen Lesern und Kritikern tUbersehen wird.
Autoren, die Gber mehr Probleme as literarische Fertigkeiten verfligen, werden
keine erfolgreichen Stories schreiben kdnnen. Denn auch Authentizitét ist fir den
Schreibenden ein literarischer Kunstgriff, der schon von Daniel Defoe eingesetzt
wurde. Um einen Text, dessen Sprache und Inhalt authentisch anmutet, zu
konstruieren, muf3 der Autor zunéchst eine vertrauenerweckende Erzahlpersona
schaffen. Zwischen diesem Erzéhler und dem Material hat der Autor eine Distanz
zu etablieren, damit die Stimme nicht vor blinden Emotionen verschwimmt.
Weiterhin geht der Autor selektiv vor, vermeidet das Unwesentliche und
Klischeehafte und entwickelt ein Gespir fur die Story. ,,Honesty is a policy, not
an involuntary emission of naked ego. Sincerity is atrick, like any other.”
(Morrison 1998:31). Wie bel jedem Genre, handelt es sich auch bel den Intimitéts-
Genres um Kunstformen, deren Beherrschen bestimmte Techniken erfordert. Bel
der Vermittlung literarischer Techniken spielt der Unterschied zwischen Fiktion

und Authentizitat keine Rolle.

The,Yes, | know that feeling!‘ feeling which we get from good writing
doesn’t depend on the author personally having had the experience described or
from the reader having had it either. What authenticates isn’t fact but art.
(Morrison 1998:32, meine Hervorhebung)

Kreatives Schreiben ist eine Kulturtechnik und kein Weg zur spontanen
Konfession. Das Schreibstudium nach britischem Modell erzieht nicht zur
Unabhangigkeit von der Literaturtradition, sondern zum sel bstbestimmten
Umgang mit literarischen Techniken und Genres. Literarische Unabhangigkeit,
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wie sie im Schreibseminar vermittelt wird, besteht im Beherrschen des
Handwerks.

41



Barbara Glindemann Creative Writing: Entstehung einer Disziplin

1.3. Kreatives Schreiben in Deutschland

1.3.1. Aufsatzlehre und die Kommunikative Wende der 70er Jahre

Die Geschichte des Kreativen Schreibens in Deutschland beginnt mit der
kommunikativen Wende der Sprachdidaktik. Anfang der 70er Jahre wird das
Schreiben ,,aus der Zwangsjacke des ritualisierten Aufsatzunterrichts* befreit
(Mattenklott 1979:39) und stattdessen die spontane kommunikative Praxis betont.
Diese kommunikative Wende geht zurtick auf Habermas',, Diskreditierung des
zweckrationalen (instrumentalen und strategischen) Handelns* (1968:61)
zugunsten einer Betonung des kommunikativen Handelns (vgl. Antos 1988:28).
Bisin die 60er Jahre hinein wird im Aufsatzunterricht zwischen subjektiven und
objektiven Darstellungsformen unterschieden. Man nimmt an, dal3 der Mensch
Uber zwei Weisen des Weltverhaltens verfligt, denen zwel Sprachformen
entsprechen: die subjektive Dichtersprache und die Zweck- oder Sachsprache
(vgl. Merkelbach 1993:17). Uber die historischen Epochen hinweg, wechseln sie
einander ab und lassen die Polarisierung der Aufsatzstilformen als Sachbericht
und Erlebnisbericht entstehen. Knlpft man an die Rhetoriktradition und
Genieasthetik an (vgl. Kap. 2), so wird deutlich, dal? die Aufsatzlehrein eine
lange literarische Tradition eingebunden ist, deren Implikationen tber die
»literarische Kinderkunst” hinausgehen (vgl. Merkelbach 1993:12). Vor diesem
Hintergrund erscheint vielmehr die Aufsatzlehre selbst al's Kondensat der
Diskussion uber die Lehre und Praxis des Schreibens.

Der Aufsatzunterricht der 70er Jahre hélt die Schiiler durch Beobachtung,
Anschauung und Sachkenntnis zum realistischen Schreiben an. Damit soll die
Dominanz der Zwecksprache eingeddmmt werden, deren aleiniger Gebrauch
entsubjektivierend wirkt (Merkelbach 1993:14), ohne dabei alerdings die kreative
Freiheit Uberzubetonen. Realistische Schiilertexte entstehen, die sich auf die
gesamte Wirklichkeit beziehen, anstatt inhaltlich auf den Unterrichtsraum
beschrankt zu bleiben. Ein bel Schiilern vorhandenes natirliches Bedirfnis, (Uber
Erlebnisse) zu schreiben wird vorausgesetzt. Dieses Bedirfnis hilft ihnen, das
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gesamte ,, Potential der Sprache” fir sich auszunutzen. Das neue Aufsatzkonzept
erstrebt die Verbindung und Koexistenz von Freiheit und Bindung, von
subjektiver Dichtersprache und regelgebundener Sachsprache im kreativen
Prozef3. Dieser Ansatz erweltert die Reformpadagogik der 20er Jahre, die
literarische Schilerproduktion von der naturgegeben sprachlichen Originalitét
abhéngig gemacht hatte. Die Reformer riickten zwar das schreibende Subjekt
wieder ins Zentrum, vernachlassigten aber zugleich die Tatsache, dal’ die Sprache
gleichermal3en von gesellschaftlichen Bedingungen beeinfluld ist. Das
kommunikative Konzept der Aufsatzdidaktik der 70er Jahre betont gleichermalien
die soziae Funktion der schriftlichen Textproduktion (Boueke Hopster 1985:283).

Eine Erziehung zum Schreiben, die sich als Versuch der Befreiung des
Ausdrucks versteht, kann und muf3 auf den Originalitétsanspruch verzichten. Sie
wird vielmehr den gesellschaftlichen Konditionierungen der Sprache Rechnung
tragen und den Schilern helfen, sich ihrer bewuf3 zu werden. (Mattenklott
1979:46)

Ein schulisches Schreibseminar reprasentiert elne geschlossene
Kommunikationssituation. Esist diese Gruppenkonstellation des literarischen
Schreibens, die durch den Geniekult in Verruf gerét, zu der die kommunikative
Wende zurlickstrebt und an die sie anknlpft. Eine derartige Situation gilt als Basis
aller historischen Formen der literarischen Geselligkeit — die Geschlossenheit der
Situation kann manchmal einengen, gibt aber vor alem Sicherheit. Kunst, und
besonders literarische Kunst, wird anhand der Gruppenkonstellation in ihren
Sozialisationskontext zuriickgefuhrt. In dieser Arbeitsatmosphére inspiriert man
sich selbst und andere durch sprachlich-literarische Produktivitéat. Worte, selbst in
Form von Stich- und Schltisselworten, bringen sprachliche Inspiration hervor —
die Inhalte der literarischen Etlden knlpfen gleichzeitig an den im Unterricht
erarbeiteten Stoff an. Im Schreibseminar treffen die verschiedenen Sprachen der
Teilnehmer aufeinander. Der Schreibende grenzt sich von den anderen ab und
findet auf diesem Weg zu seiner eigenen Schreibsprache (vgl. Mattenklott 1979:
173-182). Mit der kommunikativen Aufsatzdidaktik ist die Ich-Entwicklung durch
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Schreiben, die der personale Ansatz der 80er Jahre in den Vordergrund stellt,
bereits angelegt. Im soziologischen Diskurs unterscheidet man soziale und
personliche Identitét — die Ich-1dentitét, die beim Schreiben entwickelt werden
soll, umfalét beide Aspekte (Boueke Hopster 1985:284). Vorlaufig ist das
geschriebene Ich noch nicht Ausdruck eines privatistischen Subjektivismus,
sondern es besitzt eine politische Dimension: als Stilmittel des Politischen hebt es
die Differenz zwischen ,, personlicher Betroffenheit und politischer Praxis® auf
(vgl. Schmidt 1979:14f). Schreiben gilt nun als Gegenmittel zur sach- und
zwecksprachlichen Entsubjektivierung. Jeder Text organisiert und verteidigt die
Subjektivitét (vgl. Boehncke Humburg, 1980:80) als Verstéandigungsmedium im
sozialen Kontext.

In der Fachdiskussion der Deutschdidaktiker werden derartige V orschlage vor
allem von Mattenklott, Merkelbach und Fritzsche aufgegriffen. Die Entwicklung
der Schreibdidaktik bezieht sich nicht auf Talentsuche und Publikationshilfe,
sondern auf die Synthese des regel gel eiteten und poeti sch-spontanen Schreibens
im Rahmen der kommunikativen Wende. Die Fachdebatte des Kreativen
Schreibens kreist in den 70er Jahren um zwel Diskussionsschwerpunkte. Zum
einen werden die ,, Gestaltungsversuche des traditionellen Deutschunterrichts, der
an den Normen klassischer Asthetik orientiert ist [...]* kritisiert, zum anderen tibt
man ,, Kritik an modischer, unreflektierter Ubernahme von Prinzipien der
Kreativitétserziehung amerikanischer Herkunft* (Mattenklott 1979:50).

Schulisches Kreatives Schreiben soll die Wahrnehmungsféhigkeit und den
detailgetreuen, frischen Ausdruck in spontanen Formen schulen. Techniken der
Kreativitétsforderung werden zunéchst unter Vorbehalt eingesetzt, dadie
Okonomischen Interessen des amerikanischen Kreativitétsbooms scharf kritisiert
werden. Kreativitéatsférderung im Schreibseminar ist vorerst nicht individuell,
sondern sozial orientiert (vgl. 3.2.3.). Literarische Anspriiche werden bewul3t
ausgeklammert, da diese im Verfasser den Druck erzeugen kénnten, etwas

,» Perfektes’ vorzeigen zu mussen. Daraus resultierende Hemmungen oder
Blockaden sollen eliminiert werden. Schulisches Kreatives Schreiben entsteht in
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den 70er Jahren in Auseinandersetzung der Aufsatztradition mit den
Erkenntnissen der Kreativitétsforschung der Zeit. Die Didaktiker prifen beide
Linien und erklaren die Kombination von Bindung und Freiheit zum
konzeptionellen Grundstein des Kreativen Schreibens.

1.3.2. Neue Subijektivitat — die Schreibbewegung der 80er Jahre

In den 80er Jahren findet das kreative Schreiben innerhalb und aul3erhalb des
schulischen Kontextes immer mehr Anhanger, so dal3 der Begriff der

» Schreibbewegung® gepragt wird. Nicht zuletzt die zunehmenden Angebote an
unabhangigen Schreibkursen von ganz unterschiedlicher Qualitét, in denen
zumeist , einfach losgeschrieben® wird, fihren die Schreiblehrein ein
Theoriedefizit. Zahlreiche Schreibbewegte sind dennoch bereits vom ,, Wert des
Kreativen Schreibens auch in institutionellen Zusammenhangen Uberzeugt.”
(Ermert 1990:213). Aus dieser Uberzeugung entsteht 1982 die erste Institution, in
der die Schreibbewegten einander austauschen, der ,, Segeberger Kreis —
Gesdllschaft fur Kreatives Schreiben eV, ,,ein Verein von Schreibenden, diein
Hochschulen, Schulen und in der Erwachsenenbildung oder als freie Autoren und
Journalisten tétig sind“*. Die jéhrlichen Haupttagungen des Kreises finden an
entlegenen Orten in einer , arkadischen Freizone" fern des Alltags stait. Das
Refugium wird , konstitutiv [...] fur das Gelingen einer noch so ephemeren
literarischen Kultur® (Pielow 1990:33). Die Anleitung zum Schreiben in Gruppen,
Zirkeln und Schulklassen wird in der Folgezeit zunehmend theoretisch
untermauert und mit einem politischen Bezugsrahmen versehen. Denn es geht

nicht um das Verfassen konventioneller Literatur:

Die literarische Kultur des Schreibkreises hat [...] ihre eigene
Relativitatstheorie, den &sthetischen Rang betreffend. (Pielow 1990:39)

Die Schreibbewegung versteht ihre literarische Produktion im politischen Sinne
einer Gegen- bzw. Alltagskultur. Denn die Texte der ,, sympoetisch-

! Informationsblatt zum Segeberger Kreis.
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enthusiasmierten Schreibkreisler* (Pielow 1990:30) sind tberwiegend personlich
motiviert und sollen der Entfremdung in der Gesellschaft entgegenwirken (Koch
Pielow 1984:6). Das ,,Essential der neuen Schreibbewegung” ist die,,Negierung
des Literaturbetriebs* (Koch Pielow 1984:22) samt dessen Normen und
Richtlinien, die als Zwang erfahren werden. In der Gberschaubar reduzierten
Offentlichkeit der Schreibgruppen pragt sich eine intime literarische Geselligkeit
heraus. Fir die globale literarische Offentlichkeit mit ihrer , marktgerechten
gesellschaftlichen Funktionalisierung der Person* wird nicht geschrieben.
Innerhalb der Schreibgruppe stof3en die Texte vorbehaltlos auf Versténdnis und
Anerkennung, ohne sich an den Normen und Mal3stében des allgemeinen
Literaturmarktes zu messen. Auf diese Beurteilung verzichten die Mitglieder der
Schreibbewegung bewuf3t und freiwillig — fir sie bildet jeder kreative Text ,ein
Stiick Alltagskultur, ein Stiick Gegenkultur und Protest.” (Koch Pielow 1984:76).
Indem die ,traditionellen Gesetze" der Literatur aul3er Kraft gesetzt werden,
umgehen die Schreibbewegten die ,,Mauer der Kunst“ (Piwitt 1979:25).

Bereits die Anfange dieser Schreibbewegung werden von kritischen Stimmen
begleitet. Mattenklott argumentiert, dal3 die Schreibbewegung in den 70er Jahren,
z.B.im ,Werkkreis Literatur der Arbeitswelt“?, fiir eine Demokratisierung der
Literatur eintritt und gegen die traditionelle Rollenverteilung Autor und Leser
protestiert. In den 80er Jahren komme es dagegen zu einer ,, Verbirgerlichung*
der Schreibbewegung, die sich inzwischen nur noch durch ihre antiautoritére
Tradition und die Ablehnung des literarischen Establishments auszeichne
(Mattenklott 1990:76ff). Waldmann warnt ebenfalls davor, die Schreibbewegung
as , kulturellen Schonraum® zu betrachten oder sie gar blind zu verklaren und zu
auratisieren (Waldmann 1990:88).

Unumstritten ist, dal3 die Schreibbewegung ein neues Forum fir Texte eroffnet,
das sich as voroffentlich und nicht professionell literarisch versteht. In diesem
Forum kann jeder schreibend seine ,, Produktivkraft® erproben und nach seinem
eigenen Ermessen entfalten. Das Forum setzt nicht nur die Normen des

2 gegriindet 1970
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Literaturmarktes auf3er Kraft, sondern auch die handwerklich-rhetorischen
Grundlagen der tradierten Schreiblehre. Das Zidl liegt darin, einen
herrschaftsfreien Diskurs zu etablieren, der sich dem Diskurs der Macht
entgegenstellt. An Aufsétzen der NS-Zeit 183 sich z.B. gut vorfuhren, dafi3
Rhetorik ,, glattes Schreiben® fordern kann und in den Dienst des ideol ogischen
Diskurses der Macht gestellt werden kann (Pielow 1988:420). Zusammen mit der
faschistischen Ideol ogie verteufelt die Schreibbewegung der 80er Jahre nun die
Rhetorik selbst, zugunsten jener , naturhaften” Disposition, auf der spontan-
subjektives ,, politisch korrektes* literarisches Schreiben beruht.

Schreiben in der Schreibgruppe gilt as befreiend, denn derjenige der vormals

, Opfer fremdbestimmter Produktionsverhdtnisse” war, kann hier schreibend
freier Mensch sein und zu sich selbst finden (vgl. Koch Pielow 1984:2). Ist das
Schreiben, und die literarische Arbeit in der Schreibbewegung, erst einmal als
Gegen- und Alternativkultur definiert und aus dem Kontext der Literatur bzw. des
kommerziellen Literaturbetriebs enthoben, entsteht ein Umfeld, in dem jeder, der
schreiben maéchte, diesen Wunsch ohne Angste und Komplexe verwirklichen
kann. Esist damit ohne Zweifel eine wichtige Voraussetzung hergestellt,
maoglichst viele Menschen an literarisches Schreiben heranzufihren. Gleichzeitig
ist die Diskriminierung literarischer Dilettanten damit endguiltig aufgehoben (vgl.
Merkelbach 1990:125). In der Schreibgruppe wird vorerst nicht kritisiert,
jedenfalls nicht nach konventionell etablierten Kriterien, sondern jeder Text wird
automatisch als Teil der neuen Schreibkultur akzeptiert. Die
Schreibgruppenmitglieder erfahren eine Befreiung von Zwéangen des Systems
Literaturmarkt und legitimieren in der Gemeinschaft ihr jeweils personliches
Schreibanliegen voreinander.

1.3.2.1. Personales Schreiben
Neben der praktischen Arbeit bringt die Schreibbewegung der 80er Jahre neue

theoretische Ansétze der Schreiblehre hervor. Diese stammen vorwiegend aus der
Aufsatzdidaktik, die inzwischen vom Ansatz des personalen Schreibens, der das
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schreibende Ich und dessen Wahrnehmungen in den Mittelpunkt stellt, dominiert
wird. Der Terminus des personalen Schreibens steht fur didaktische
Zielsetzungen, die im Zuge einer neuen Subjektivitét unter

entwicklungspsychol ogischen und identitétstheoretischen Gesichtspunkten
formuliert sind (vgl. Boueke Schillein 1985:277f). Um die Theorie praxisrelevant
werden zu lassen, gilt es vor allem, den Schreibprozefd in seiner Komplexitét zu
erforschen:

Das schreiben ist nun einmal ein dusserst komplexer und letztlich nicht
exakt feststellbarer prozess, wie es alle gestaltungsvorgange sind. Das wissen
muss in kreativ-produktive energie umgewandelt sein. (Gossmann 1979:15)

Der Schreibprozef3, als urspringlich der Rhetorik zugeordnetes Themenfeld, wird
zum Forschungsgegenstand so verschiedener Disziplinen wie Lerntheorie,
Sprachtheorie, Literaturtheorie, Kommunikationstheorie, Textlinguistik,
Kreativitétsforschung und Bildungstheorie (vgl. Gossmann 1979:15f). Die
Schreibforschung bemiiht sich um die interdisziplinére Integration der diversen
Theorien. Vorerst aber bleibt das gesamte L ehrfach Kreatives Schreiben ,,eine
kulturelle Praxis, die im Grenzbereich verschiedener Wissenschaften liegt:
Psychologie, Literaturwissenschaft, Erwachsenenbildung, Kulturp&dagogik.”“ (von
Werder 1993:36). Die interdisziplinére Streuung der wissenschaftlichen Reflexion
hélt sich bisin die 90er Jahre. Erst dann werden die Voraussetzungen geschaffen
sein, um das soziale Dynamit der Schreibbewegung zu nutzen. Dazu ist
Institutionalisierung, Verwissenschaftlichung und Professionalisierung der Praxis
erforderlich (vgl. von Werder 1993:36). In der Gegenwart der 80er Jahre behalt
vorerst das subjektiv-autobiographische oder personale Schreiben die zentrale
Stellung innerhalb der Schreibbewegung.

Das personale Schreiben geht auf die Sprachpsychologie Vygotskis (1974)
zuriick, der die innere Sprache as Ursprung der Kreativitét im Individuum
bezeichnet. Die innere Sprache entspricht der Intuition oder Spontaneitét einer
Person, sie verweist auf eine eigene, endogene kreative Sprachpotenz (Gossmann
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1987:64f). Bereitsin der Kindheit bildet der Mensch durch die Internalisierung
der sozialen Sprache eine innere egozentrische Sprache heraus, die zur Grundlage
sowohl des, autistischen als auch [...] logischen denkens® (Géssmann 1979:17)
wird. Vygots definiert die innere Sprache als Vermittler zwischen Denken und
Sprechen, sieist ein ,,denken mit reinen bedeutungen” (Géssmann 1979:18).
Spontanes, personales Schreiben ermdglicht den Zugang zur inneren Sprache und
macht sie sichtbar, indem es sie schwarz auf weil3 aufs Papier bringt. Personales
Schreiben drtickt die subjektive Befindlichkeit aus, die entstehenden Texte sind
nicht literarisch. Durch personales Schreiben wird Rohmaterial generiert. Das
Anliegen der Schreibdidaktik betrifft aber vor alem die Umstrukturierung der nur
rein subjektiven inneren Sprache in eine allgemeinverstandliche literarische Form
(GOssmann u.a. 1979:13, 18-19; Springer 1994:104). Die multidimensionale
innere Sprache wird wahrend des Schreibprozesses in eine lineare Struktur
Uberfuhrt.

Gerade die Fiktionalisierung ist ein Kennzeichen des literarisch-kreativen
Schreibens. Denn die innere Sprache ist durch individuell abweichende Semantik
ausgezei chnet, von reduzierter Syntax gepragt und besitzt keinerlel grammatische,
stilistische oder orthographische Merkmale. Die schriftliche
Vergegenstandlichung der inneren Sprache erméglicht die Distanzierung des
Verfassers und das weitere Bearbeiten des Textes. Fiktionalisierung erfordert die
Distanz zwischen Werk und Autor, von der das Verstandnis des L esers abhéangt.
Denn ein rein authentischer Text, in dem die Erzahlpersona oder das lyrische Ich
mit dem realem Ich des Autors zusammenfdllt, ist weder innovativ noch komplex.
Das personal-expressive Schreiben und die Authentizitétstexte der 80er Jahre
vernachlassigen die in den 70er Jahren noch deutlich betonte Anbindung der
Schreibdidaktik an den Kunstdiskurs. Wahrend in der diskurstheoretischen
Debatte gerade die Person des Autors immer mehr hinter das Werk selbst
zuricktritt (vgl. 4.1.), wird in der Schreiblehre der 80er Jahre die
entwicklungspsychol ogische Wirkung des Schreibprozesses Giber den Wert des
Produkts gesetzt. Erst in den 90er Jahren kommt esim Bereich des Kreativen
Schreibens zu einer rhetorisch-erzadhl erischen Riickbesinnung (vgl. 1.3.3.).
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1.3.2.2. Kreatives Schreiben zwischen Therapie und Literatur

In den 80er Jahren tritt die therapeutische Funktion des Schreibens in den
Vordergrund. Schreibend kuriert sich das an sich selbst und an der Gesellschaft
erkrankte Individuum. In der anonymen Gesellschaft beruft sich der Schreibende
auf das ,revolutionare Postulat einer Demokratisierung des Kulturschaffens®
(Spinner 1993:18). Auf diese Weise wird innerhalb der Schreibbewegung nicht
nur die politische Funktion, sondern auch die therapeutische Wirkung des
Schreibens entdeckt. Schreibgruppentexte sind meist personlich autobiographisch
gepragte Dokumentationen psychol ogisch-subjektiver Befindlichkeit. Das
Verfassen, Verlesen und gemeinsame Diskutieren dieser Texte in der Gruppe
wirkt therapeutisch, indem es zur Stabilisierung des Ich beitrégt (Koch Pielow
1984:10). Diese Art schreibender Gruppenarbeit wird als Allheilmittel
identifiziert, das sowohl das Ich als auch die Umwelt humanisiert. Schreibend
sollen Ich und Umwelt neu konstruiert werden, wobei ,, die jeweiligen Zwange als
Erscheinungsformen einer tiefgreifenden individuellen und gesellschaftlichen
Entfremdung mitreflektiert* und in ,, zwangsfreier (schreibender)
Selbstentdeckung und Selbstentwicklung® Gberwunden werden (Koch Pielow
1984:15).

Bereits in den 80er Jahren zeichnet sich die kiinftige Teilung der
Schreibbewegung in zwei Fraktionen mit unterschiedlichen Schwerpunkten ab.
Die eine betont den therapeutischen Effekt des Schreibens in der Gruppe, bringt
diesen erfolgreich in der Analyse zum Einsatz und entwickelt die Poesie- oder
Bibliotherapie (L. von Werder). Die andere Fraktion mif3 den im Schreibseminar
entstehenden Texten zunehmende Bedeutung bei. Sie setzen literarische
Produktionstechniken ein, nutzen gezielt die Gruppendynamik einer
Schreibwerkstatt und betrachten die therapeutische Wirkung des Verfassens
autobiographischer Texte als Nebeneffekt oder als Einstieg in literarische Arbeit.
Nach wie vor gilt aber jede Art literarischen Schreibens vor alem als
autobiographisch motiviert und dient der Selbsterkenntnis. Der Publikumsbezug
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oder die Hoffnung auf offentliche Leser spielt als Schreitbmotiv vorerst keine

Rolle:

Die Voraussetzung fir expressives Schreiben ist autobiographisch bedingt.
Ausgangspunkt dieses Schreibensist die eigene Lebenssituation, sei esdie
gegenwartig erlebte oder die in frihen Phasen erfahrene. (Frochling 1990:16)

Nachdem ein autobiographisch expressiver Text verfaldt ist, kann dieser im
Hinblick auf ein Publikum literarisch bearbeitet werden, um , die Art und Qualitét
des Geschriebenen® zu erhthen (Frochling 1990:19). Diese Bearbeitung ist nicht
mehr spontan moglich, sondern erfordert ein Repertoire literarischer
Maoglichkeiten. Erst dann wird das blof3e Schreiben in die Literaturproduktion
Uberfuhrt, denn ,, Schreiben ist eben nicht identisch mit dem Literaturschaffen.
Schreiben ist nur eine notwendige, keine hinreichende Bedingung fir die
Literaturproduktion.” (Herholz 1990:233). Erst die Bearbeitung |6st den Text vom
autobiographischen Inhalt, nicht jedoch vom therapeutischen Zweck. Das
literarische Umschreiben von autobiographischem Materia dient dem
phantasievollen Entwerfen von Handlungsalternativen. Das Schreiben fordert die
»gedankliche Verarbeitung” des Erlebten durch ,, Objektivierung und
Bewulmachung innerer Zustande oder Vorgange® (Frochling 1990:23f).

Ziel ist aso nicht das Ins-Blaue-Hinein-Phantasieren, auch nicht der blofe,
unvermittelte GefUhlsausdruck, sondern der auf Wirklichkeit gerichtete,
eingreifende Phantasiegebrauch und die — weil3 Gott nicht einfache — sprachliche
Verarbeitung und Verdichtung von Gefthltem, Erlebtem usw. in
nachvollziehbare, ausdrucksstarke Bilder, Geschichten, die glaubhaft sind, andere
zu bewegen vermdgen, bei aler Unterhaltungsabsicht sinnliche
Erkenntnisprozesse anstreben. (Kunkel 1990:155)

Vorerst suchen auch Schreibgruppen mit literarischem Anliegen die

psychol ogische Auseinandersetzung mit der ,, Ambivaenz des Mediums* (von
Werder 1993:35). Die entwicklungspsychol ogischen Grundlagen der
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Schreibbewegung und die Definition des Kreativen Schreibens im Rahmen einer
Gegenkultur wirken deutlich nach. Sie verhindern in den ersten universitéren
Schreibseminaren die professionelle literarische Ausrichtung. , Die deutsche
Universitétsgermanistik hat schriftstellerische Eleganz, essayistische Pointierung,
Klarheit in der Darstellung, Uberzeugende Argumentation und Lesegenuf3 nicht
gerade auf ihre Fahnen geschrieben.” (Dyck 1986:91). Denn Anfang der 80er
Jahre bezeichnet der Begriff Kreatives Schreiben vor allem den ,, Selbstausdruck
durch die Produktion literarischer Texte" (Rau 1986:2). Darliberhinausist die
universitére Lehrsituation der ersten neugegriindeten Schreibseminare vorerst
provisorisch. Die Dozenten sind allesamt Literaturwissenschaftler oder
Didaktiker, die nicht Uber eigene literaturpraktische Erfahrungen verfigen. Raus
Umfrage ergibt, dal? bereits 1986 an 37 germanistischen Instituten Seminare oder
Foren existieren, in denen literarische Texte von Studenten bearbeitet werden
(1986:3) (s. Abb 2). Diese Seminare verstehen sich erganzend zum
Germanistikstudium. Kreatives Schreiben ist keine elgenstandige Disziplin,
sondern wird in den Dienst literaturwissenschaftlicher Erkenntnis gestellt: ,, Durch
die Einbeziehung kreativer Verfahren in die literaturwissenschaftliche Lehre kann
literarische Bildung wieder als etwas vermittelt werden, was Geist, Gefuihl und
eigenes Tun in gleichem Malf3e anspricht und anregt. (Spinner 1986:87).
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Abb. 2: Kreatives Schreiben an wissenschaftlichen Hochschulen
in Deutschland 1988

Die germanistischen Schreibseminare gehen eindeutig aus der Schreibbewegung
der 80er Jahre hervor. Obwohl derartige Seminare zu den Vorlaufern kinftiger
Studiengange in literarischem Schreiben zdhlen, sagen ihre Erfolge oder
Miferfolge nur wenig aus tUber Chancen und M églichkeiten eines Creative
Writing Studiums nach angloamerikanischem Modell. Die Friichte der von Rau
untersuchten Pionierseminare sind dennoch nicht zu unterschétzen. Ein Drittel der
Seminare verdffentlichte studentische Texte direkt in Zeitungen, Zeitschriften,
Anthologien, Rundfunk, Fernsehen und Theater. Darberhinaus konnte in den
Seminaren das wissenschaftliche Schreiben der Teilnehmer entscheidend
verbessert werden, Schreibblockaden wurden abgebaut und die Kreativitét wurde
durch sprachliche Sensibilisierung geférdert. Dennoch sind die wichtigsten
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Voraussetzungen eines professionellen Schreibstudiums in den germanistischen
Erganzungsseminaren aus vier Griinden noch nicht gegeben.

1. Die Lehrenden sind Theoretiker und keine Praktiker.

2. Schreiben bleibt ein Nebenfach. Zwei bis drei Semesterwochenstunden, in
denen ein Student schreibt bzw. in der Gruppe Schreibspiele durchfihrt,
bringen ihn literarisch nicht voran. Fir zu Hause verfalite Texte bleibt zu
wenig Zeit, die Studenten konzentrieren sich auf ihre Hauptf&cher.

3. Esfehlen Zeit und Mittel, um Gastschriftsteller, Verleger, Agenten, etc.
einzuladen, so dal3 eine Anbindung an die Literaturindustrie nicht erfolgt.

4. Die Teilnehmergruppe ist zu homogen. Eine Schreibwerkstatt profitiert
immens von einer bunten Mischung der Teilnehmer und muf3 fir Studenten

aller Fachrichtungen offen sein.

Zwei konkrete Beispiele universitéarer Schreibseminare zeigen, dal? Kreatives
Schreiben in den 80er Jahren literarische und therapeutische Ansétze nicht trennt.
Hermann Kinder gibt seit 1983 Schreibseminare an der Universitét Konstanz, in
deren Mittel punkt ,,das Schreiben a's Problem der Personlichkeit” steht. Kinder
konstatiert in einem 1991 erstmals publizierten Bericht, dal3 das Schreiben fur
Studenten mit Erwachsenwerden und Selbstfindung zu tun habe und daher von
existentieller Bedeutung sei (Kinder 1998:73). Gerade der deutsche Dichterkult,
der den Schreibenden zum auf¥ergewohnlichen Menschen stigmatisiere, sai fur die
» Verguickung von Selbstbewuf3tsein und Schreiben” verantwortlich (Kinder
1998:77). Das urspringliche Anliegen der Schreibseminareist ,, sprachliche
Kreativitdt, Textsensibilitét und [...] eine gemeinsame Schule des literarischen
Geschmacks*. Die Studenten dagegen schétzen laut Kinder vor alem das
seelische Erlebnis beim Schreiben. Sie wollen in Existentialgedichten ihre

psychischen Symptome veraul3erlichen.

Deshalb ist in der universitéren Schreibgruppe die Hauptaufgabe nicht,
Uber literarische Qualitdt zu reden, sondern gemeinsam sich anhand von Texten
Uber die verletzte Seele zu verstandigen. (Kinder 1998:75)
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Diese ersten autobiographischen Schreiberfahrungen erscheinen notwendig, um
spéter die Verquickung von Selbstbewul3tsein und Schreiben aufzubrechen und
die , Fiktion von Authentizitat* (Kinder 1998:79) einzufihren.

Wes das Herz voll ist, des |auft das Maul Uber [...]. Grol3 die Enttauschung,
wenn der Text nicht mitteilt, was in der Brust kochte. Lernen, dal3 Schreiben nicht
spontane Entéulierung ist, sondern die muhselige Herstellung eines
Gefuhlsausdrucks. (Kinder 1998:79)

Wenn die Studenten dies erkennen, kdnnen sie in der Schreibgruppe
literaturrelevante Erfahrungen sammeln. Durch Fiktionalisierung |6sen sie den
Text aus seinem Entstehungskontext der Authentizitdt und erfahren dabei die
Differenz von Leben und Text. Dartiber hinaus bilden sie ihre asthetische
Argumentationsfahigkeit, denn wahrend der Diskussionen im Schreibseminar
wird das kritische Verbalisieren eines L eseerlebnisses gelibt (Kinder 1998:81f).
Auch wenn die personliche Atmosphére im Schreibseminar ideal scheint, erfahren
die Studenten, dal3 das Verfassen literarischer Texte haufig weitaus
arbeitsintensiver a's therapeutisch wertvoll ausfallt. Das literaturwissenschaftliche
Schreibseminar einer Universitét ist eben nicht der richtige Rahmen fir eine

Therapiesitzung.

Nach wie vor erachtet man eine deutliche literarische Orientierung al's negativ,
weil sich Schreibende bereits durch die Bezugnahme auf den Markt und die
Publikation in die ,, Abhangigkeit von sozialer Geltung” begeben. Immer wenn
Authentizitétstexte in diese Abhéngigkeit geraten, weitet sich das ,, Versagen auf
dem Markt” aus zum ,,Versagen der ganzen Person* (Kinder 1998:80). Die
Schreibhemmung, die in der Angst vor dem offentlichen Versagen (der Person,
nicht des Textes) begriindet liegt, |&% sich innerhalb der Universitét leicht
aufldsen. Es mag stimmen, dal? beim Kreativen Schreiben die Selbsterfahrung
unvermeidlich ist (Damm 1998:146). Der Grund liegt darin, dal3 formale Arbeit
immer auch inhaltliche Arbeit einschlief¥, weil die veranderte Form in jedem
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neuen Entwurf auch den Inhalt in neuem Licht erscheinen 183t. Handelt es sich
beim Inhalt um ein personliches Problem, so wird die neue Bearbeitung das
betreffende Problem von einer anderen Seite beleuchten®. Dennoch sollte die
Konfessionalitdt und Betroffenheitsrhetorik der Texte nicht in einer
Urschreiliteratur enden. Im Rahmen der neuen Subjektivitdt konnen Schreibende
— s0 beflrchtet Herholz (1990:232) - zu Lamentolyrikern und L azarettpoeten
schrumpfen. Diesen Fehlgeleiteten ,, scheint nun endgiltig jede Lust am Leben
vergangen zu sein. Sie lassen nur noch drucken, was sie driickt. Statt komplexer
Geschichten veroffentlichen sie die Geschichte ihrer Komplexe[...]* (aa0.).
Dieses Ubel muR abgewendet werden, denn eine literarisch orientierte
Schreibwerkstatt ist schliefdlich kein Bund von Gefdhrten im Schmerz, die die
Texte nur Uber sich ergehen lassen, um sich dann selbst auch einmal
auszuschitten. Die Funktion der Gruppe erschopft sich nicht im Zuhéren alein,
im Vordergrund steht das Geben und Empfangen literarisch orientierter Kritik.

Die Schreibwerkstatt bietet das ideale Umfeld zur sténdigen Auseinandersetzung
mit dem sich entwickelnden Text. Die Textarbeit ist in der Gruppe tiefgreifender
und intensiver as die Einzelarbeit. Richtungsweisend wirkt dabei die Schleife von
permanentem Entwerfen, Diskutieren und Umschreiben, der ,,writing-reading
feedback loop” (Bereiter 1980:89). Diese Methode wird von den Schreibenden
zunehmend internalisiert, so dald sie letztlich zur Unabhangigkeit von der Gruppe
avancieren. Schrittweise werden immer neue Fahigkeitskomplexe der
Schreibkompetenz integriert, bis schliefdlich ,, Schreiben und Text [...] nicht mehr
nur dem Denken und Gedachten* folgen, sondern zu einem Denkmedium werden
(Eigler u.a. 1990:17). Wer das Textproduzieren als kognitiven Prozef3 definiert,
negiert nicht etwa das literarische Schreiben als Lerngegenstand. Kognitive
Lernerfolge wahrend des Schreibprozesses sind entscheidender Teil einer
wirkungsvollen Schreibdidaktik (vgl. Eigler u.a. 1990:42). Es obliegt dem
Seminarleiter, die literarischen Ziele des Schreibworkshops so klar zu
formulieren, dal3 die Situation nicht in die Problembewaltigungsarbeit abgleitet.

% Dieses Phanomen ist eine der Grundlagen der Poesietherapie.
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Stattdessen sollen die Schreitbenden formale und inhaltliche Bedeutungen bewul3t
reflektieren.

Schreibseminare, die in den universitdren Kontext eingebunden sind, wagen den
ersten Schritt in die Professionalitdt. An den Universitaten bestehen weitaus
differenziertere Moglichkeiten, die Texte einer groReren Offentlichkeit zuganglich
zu machen, als im unabhéngigen Schreibseminar. Aul3erdem bietet das
universitare Umfeld zwar keine Qualitétsgarantie fir Schreiblehrer, schlief3t aber
ganzlich unqualifizierte Lehrer aus. Im néachsten Schritt in Richtung
Professionalitét 6ffnet sich das Schreibseminar gegentiber dem Literaturmarkt.
Diese Verbindung |&/% sich problemlos herstellen, wenn der Lehrende selbst der
schreibenden Zunft angehort. Daher ist der ideale Leiter fir ein Schreibseminar
selbst ein Schriftsteller, der als Vertreter des professionellen Standes auftritt und
seine Erfolge und Miferfolge mit den Studierenden teilt (vgl. 4.4.). In der
Workshoparbeit wird die Ubersteigerte Protektivitét der Teilnehmer gegentiber
ihren Texten abnehmen, sobald deutlich wird, dal3 es sich bei jedem Text um
work-in-progress handelt. Der geschriebene Text beschrankt sich nicht auf die
Reprasentation der Psyche eines Individuums oder auf die Darstellung einer
Begebenheit, sondern nutzt diese as Materia: , The role of writing is not to record
but to cocreate the content”. (vgl. Luczynski 1994:19,24). Jeder Entwurf [&3t sich
entwickeln und das Werkstattgesprach regt zur planvollen Weiterarbeit an.

Ein Schriftsteller zeigt nicht nur, dald auch eigene Texte Kunstprodukte sind, die
nicht die ganze Seele des Verfassers enthalten. Ein Schriftsteller kann den
Studenten auch niitzliche Kontakte z.B. zu Verlagen vermitteln. Die realistische
Maoglichkeit der Publikation erfolgreicher Texte wird in deutschen
Schreibseminaren derzeit weitgehend ausgeklammert. Obgleich man davon
ausgeht, dal3 sich im universitdren Schreibseminar die ,, vorhandenen Ambitionen
angehender Schriftsteller férdern und kanalisieren” lief3en, wehrt man sich
dagegen, die Texte im Literaturbetrieb zu erproben. Fir dieses Geschéft eigne sich
ein ,, schreibdidaktisch engagierter , Hochschultyp** nun einmal nicht (Pielow
1985:94). Vielfach werden auch Vorstufen des Literaturbetriebs a's
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Publikationsmoglichkeiten vernachléssigt, z.B. in studentischen Magazinen, auf
regelméfdig durchgefuihrten Lesungen und bei Auffiihrungen in Zusammenarbeit
mit anderen kiinstlerischen Studiengangen, wie z.B. Theater, Film, Musik. Erst

die Nutzung dieser Chancen etabliert einen professionellen Kontext.

Das zweite Beispie fur die noch nicht vollzogene Trennung therapeutischer und
literarischer Arbeit in der Schreibwerkstatt liefert Farrell. Auch er nutzt die
» Problembearbeitung a's Einstieg in Fiction Workshops* (1998:45-58).

Ich beginne die Sitzung mit der Bitte an alle Teilnehmer: , Nehmt einen
Stift und schreibt tber ein Problem, das ihr mit der Gruppe teilen mochtet, [...]°
(Farrell 1998:46)

Anhand des so gewonnenen autobiographischen Materials beginnt Farrell in
seinen Workshops die literarische Arbeit. Seine Methode basiert darauf, dal3 die
Geschichte jedes einzelnen Lebens eine narrative Form vorgibt. Die
Seminarteilnehmer diskutieren Méglichkeiten und Techniken, um die
vorgestellten Entwirfe zu gestalten. Sie beriicksichtigen dabei, daf3 bestimmte
Probleme fir das Publikum interessanter sind als andere und daf? ein Konflikt die
Geschichte fesselnd werden 1803t. Farrell halt die Studenten an, Konventionen zu
verdndern und Material neu zu kombinieren. Das erzéhlte , Problem® wird a's
Geschichte aufgefaldt und nach seinem ,, metaphorischen Potential® untersucht.
Man geht der Frage nach, wie sich Gefuihle lebendig und allgemeingliltig
darstellen lassen. Das Material wird strukturiert, fiktionalisiert und pointiert
ausgestaltet. Die Kommunikations- oder Genretheorie hélt passende Formen
bereit, um das Material zum Melodram oder zur Liebesgeschichte aufzubereiten.
Auf diese Weise fuhrt die Textarbeit allméhlich aus der autobiographischen
Beschrankung heraus - die literarische Fiktionalisierung dhnelt der
problemmodellierenden Arbeit. Anhand des autobiographischen
Ausgangsmaterials lernen die Studenten, die Konfliktmomente, Instabilitdten und
Ironien einer Grundsituation aufzuspiren. Sowohl Kinders als auch Farrells
Vorgehensweise zeigt, dal3 personliche Probleme ein Einstieg in Kreatives
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Schreiben sein kdnnen. Ein personliches Problem ist ein Thema, das dem
jeweiligen Autor wichtig und interessant erscheint und ihn a's Person betrifft.
Dariiber hinaus sind die eigenen Probleme flr den Schreibenden jederzeit und

ohne weiteren Aufwand verflgbar.

1.3.2.3. Gelenkte und freie Textproduktion

Nicht nur im universitéren, sondern insbesondere im schulischen Kontext des
Kreativen Schreibens wird zwischen gelenkter und freier Textproduktion
unterschieden (vgl. Spindler-Thuringer 1998:129). Gelenkte Textproduktion kann
durch das V orgeben optischer, akustischer oder literarischer Anregungen
eingeleitet werden. Diese Art des Kreativen Schreibens ist mit Schilern und
Studenten ohne gréf3eren Aufwand durchzufiihren und erbringt oft sehr gute
Resultate. Als freie Textproduktion wird das Schreiben von Texten ohne
vorgegebene Schreibanregungen und aufgrund subjektiv personaler Expression
bezeichnet. Problembezogenes Schreiben oder ,, freies* Schreiben hat fur die
Schreibdidaktier der 80er Jahre und ihre Nachkommen einen hoheren Stellenwert
auf der Kreativitdtsskala als ,,gebundenes’ Schreiben. Nur im freien Schreiben
werden ,, eigene Inhalte’ ausgedriickt, so dald man von primarer Kreativitat
sprechen konne (Beile 1996:6). Sekundéare Kreativitat dagegen bezeichnet die
abhangige Autorenschaft oder das blof3e Reagieren der Schreibstudenten auf einen
bereits (in schriftlicher Form) vorliegenden Stoff. Das , freie” personale
Schreiben, der Ausdruck von Gefiihlen, Wiinschen, Angsten, Hoffnungen etc.,
gilt als ultimative Form des literarischen Kreativen Schreibens mit einem grof3en
S K

Schreiben im Bereich des Imaginativ-Fiktiv-Poetischen, sozusagen im
vorliterarischen Bereich, will subjektive, originére, oft phantasie- oder
geflhlsbetonte, eher psychisch gesteuerte Inhalte ausdriicken und setzt dafir
sprachliche Ausdrucksmittel entsprechend ein (z.B. metaphorisch, &sthetisch,
assoziativ). (Beile 1996:5)
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Eine derartige Definition des subjektiv personalen Schreibens bleibt diffus. Beim
Ausdruck subjektiver Gefilhle, Wiinsche, Angste, etc. handelt es sich schlieflich
um autobiographisches Schreiben, und damit um ein einziges literarisches Genre
unter vielen, nicht bereits um das Imaginativ-Fiktive per se. Haufig bezeichnet
das Fiktive gerade die Konstruiertheit eines Textes und verweist damit auf das
Gegentell der (emotionalen) Authentizitét. Die Unterscheidung zwischen freier
und gebundener bzw. primérer und sekundérer Kreativitét erweist sich als
unzutreffend und hinderlich auf dem Weg in die effektive realitdtsorientierte
literarische Schreiblehre der 90er Jahre. Beile gesteht bereits zu, daf3 ,, Gute Ideen
aus dem Nichts zu schopfen” ,,auch fir professionelle Schreiber schwierig® sel
(1996:6). Ich behaupte sogar: esist unmoglich! Kein sterblicher Kuinstler schopft
aus dem Nichts. Diese Ideologieist lediglich eine Nachwehe der Genieasthetik,
die bis heute nicht abgeklungen ist.

Problembezogenes Schreiben gilt vor allem deshalb als hochgradig (primér)
kreativ, weil keine aul3eren Anreize erforderlich sind. Esist aber gerade die
Aufgabe eines Schreiblehrers oder Workshopleiters, zum Schreiben anzuregen.
Sogenanntes freies/primares Kreatives Schreiben ist fur Schreiblehrer
problematisch zu initiieren, denn am Anfang steht quasi die Aufforderung: ,, sei
spontan“, die eine Beziehungsfalle enthdlt. Als einziges Materia steht die
Innenwelt des Schreibenden zur Verfiigung. Die Unterscheidung von primérer
und sekundérer Kreativitét resultiert aus dem Mil3verstandnis, dald es eine
hoherwertige und eine minderwertige Literatur gebe (vgl. 1.3.4.). Auch Sprach-
und Literaturdidaktiker grenzen das kreative Schreiben im Schulunterricht vom
professionellen Literaturschaffen ab. ,, Creative Writing im schulischen Bereich
zielt nicht auf bahnbrechende literarische Schdpfungen durch die Schiler.”
(Sprindler-Thuringer 1998:135).

Weder Creative Writing in universitdren Schreibgruppen noch literarische

Versuche allein zu Hause sollten sich ,,bahnbrechende literarische Schopfungen®
als erreichbares Ziel vorgaukeln. Ein solches Ziel erzeugt Blockaden. Allerdings
brauchen Schreibversuche auch nicht gerechtfertigt zu werden, indem im voraus
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versichert wird, dal3, richtige” Literatur sowieso nicht beabsichtigt war. Die
Erfolgsmoglichkeit sollte alerdings auch nicht von vornherein ausgeschlossen
werden. Wiederum nur der Schreiblehrer kann den Studenten helfen, die richtige
Einstellung ihrer Té&tigkeit gegenliber einzunehmen. ,, Too often we attempt to
teach skills and fail because we have not taught the attitudes which make the skill
logical and obvious.* (Murray 1978:95).

Wenige Menschen haben in ihrem Kopf fertig konstruierte Literatur, die nur noch
niedergeschrieben werden mufdte. Da weder Schiler und Studenten noch Kiinstler
oder Literaten ihre Ideen aus dem Nichts entwickeln, kénnen Schreibanregungen
helfen, aus ,,|ebensweltliche[n] Erfahrungen Material zu gewinnen (Spindler-
Thuringer 1998:131). Das personliche Involviertsein in ein Thema steigert die
Schreibmotivation. Ein Schreibimpuls 183 sich jedoch auch anders initiieren als
durch Anzapfen des Fundus der personlichen Lebenserfahrung.
Schreibanregungen durch Bilder, Zeitungsartikel, Sétze von Kommilitonen,
Musik, Lebewesen oder Beobachtungen kdnnen zu Schreibimpul sen werden.
Ebenso wie die Wirkung eines Textes von der Reaktion der Umwelt abhangt,
stellt jede schopferische Tatigkeit eine Reaktion auf die Umwelt dar. Wenn
jemand ein Gedicht Gber eine rote Schubkarre verfaldt, macht es dann einen
Unterschied fur das Gedicht, ob die Schubkarre tatschlich im Garten steht oder
nicht? Wére William Carlos Williams nur dann primér kreativ gewesen, wenn er
die Schubkarre frei erfunden hétte? Wenn er sie tatsachlich beobachtet hétte, wére
er dann nur sekundér kreativ gewesen? Viele imagistische Gedichte beruhen auf
einer Beobachtung, und damit auf einer VVorgabe. Zahlreiche literarische Werke
nehmen antike Motive auf. Unzéhlige Beispiele aus der Kunst- und
Literaturgeschichte sprechen gegen die Evaluierung kreativer Prozesse und
Produkte in primér und sekundér. Die historische Betrachtung einer
kiunstlerischen Disziplin wie Kunst, Literatur, Musik, Theater, Mode oder
Architektur ergibt, dal? alle Werke sowohl personliche, als auch historische und
intertextuelle Anspielungen enthalten. So spielen die Arbeiten von Joseph Beuys
maoglicherweise auf seine Erlebnisse in Kasachstan an, Marcel Duchamps
verwertet alchemistische Motive, Lewis Carroll verwendet Spielkarten und
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Schachfiguren, Joyce verweist auf Homer und viele Schreibende seit Joyce setzen
die Technik des,, stream-of-consciousness’ ein. Sogar die Collage selbst ist eine

eigene Kunstform.

Gerade dieses Collagieren, die Bezugnahme auf V orhandenes, Umgestaltungen,
Antitexte etc. wird im Schreibseminar gelehrt. Dabei befreien sich die
Studierenden von der Fixierung auf ihre Innenwelten und vergrof3ern ihr
Materialreservoir ins Unendliche. Wer sein Material recherchiert oder ein
Schreibjournal fuhrt, kann zu jedem Thema schreiben, das ihn anspricht —
unabhangig von der Autobiographie (vgl. 6.1.). Bei der Recherche zeigt sich, dai3
ein Thema um so interessanter wird, je mehr man dartiber herausfindet. Ohne
Recherche beim literarischen Schreiben gdbe es keine Romane Uber das
Mittelalter, Uber Tiere, Uber AulRerirdische und nur wenige Horrorthriller.
Beobachtete oder recherchierte Anregungen degradieren den Schreibenden nicht
zum Plagiator. Von Entwurf zu Entwurf gliedert und erweitert der Schreibende
sein Material und findet in dem Prozef3 neue Verbindungen, Vergleiche,
Metaphern, Beispiele und Gewichtungen. Der entstehende Text ist somit auf jeden
Fall idiochromatisch und originell.

In den Anfangen der Schreibbewegung sind zahlreiche Begriffe politisch
aufgeladen worden, die am Ende der 90er Jahre bereits wieder neutral betrachtet
werden konnen. Die Abwertung von Texten, die nach rhetorischen Regeln
aufgebaut sind, als von Zwangen belegt und der Herrschaft eines starren Systems
unterworfen, scheint inzwischen nicht mehr gerechtfertigt. Solch ein Urtell wére
ebenso sinnlos, wie die Feststellung, ein Komponist sei durch sein Musikstudium,
der starren Herrschaft des Notensystems unterworfen. Das Notensystem ist das
Handwerkszeug des Komponisten, ebenso wie rhetorische Techniken und
literarische Genres zum Handwerkszeug des Schreibenden gehdren. In den 80er
Jahren half der politische Kontext der Schreibbewegung dabel, sich von der
traditionellen genieasthetisch gepragten Aufsatzlehre abzugrenzen und in den
schulischen Lehrplanen einen selbsténdigen und selbstverstandlichen Bereich zu
begrinden. Ende der 90er Jahre nun integrieren immer mehr Deutsch- und
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Sprachlehrer die Methoden des Kreativen Schreibens in ihren Unterricht. Damit
ist die Basis geschaffen, auch an Hochschulen die Einrichtung von Studiengangen

im literarischen Schreiben zu fordern, zu rechtfertigen und zu propagieren.

1.3.3. Revival des Erzahlens und Ruckbesinnung auf die Rhetorik in

den 90er Jahren

Nachdem in den 70er Jahre die konventionelle Aufsatzdidaktik modernisiert
wurde und nachdem die Schreibbewegung der 80er Jahre eine literarische
Gegenkultur eréffnete, besinnt sich die Schreiblehre der 90er Jahre wieder auf
literarische M echanismen zurtick.

Die neue Subjektivitédt hat sich Uberholt (Jung 1997:125), die Subjektexpression
ist als verbrauchte Autorideologie entlarvt (Link 1990:604) und vermehrt wird die
Meinung vertreten, aus dem rein subjektiven Selbsterfahrungsanspruch heraus,
ohne Kenntnis handwerklicher Techniken, sai literarisch Kreatives Schreiben
nicht moglich (Wadmann Bothe 1992). 1993 z&hlt von Werder ca. 181
selbstorganisierte Schreibgruppen und ca. 2000 Schreibkurse an

V olkshochschulen (1993:29) — gleichzeitig nehmen die Angebote von
Schreibseminaren an Hochschulen deutlich zu. Weiterhin sind die meisten
Hochschulseminare auf die schulische Praxis des Deutschunterrichts bezogen,
aber auch im Bereich der Literaturwissenschaften und Rhetorik griinden sich
Schreibwerkstatten. Diese deuten die Entwickung vom Erganzungsstudium zum
eigenstandigen Fachbereich an. Immer mehr aufeinander aufbauende
Seminarkomplexe in Kreativem Schreiben werden angeboten”. Die Studierenden
sehen ihre Texte nicht léanger als Repréasentanten einer Alternativkultur; sie
schlief’en die Moglichkeit nicht aus, mit Texten, diein der kleinen Offentlichkeit

* 2.B. Studiengang ,, Szenisches Schreiben” an der HdK, Berlin, John Hartley Williams' Seminare
an der FU Berlin, Prof. Frihwald an der Universitét M nchen, Prof. Hegewald an der FH
Gesaltung, Hamburg, die Drehbuchschule in Koln, der Studiengang ,, Literaturvermittiung und
Medienpraxis‘ an der Universitét Essen, der Studiengang ,, Kreatives Schreiben und
Kulturjournalismus® unter der Leitung von Hanns-Josef Ortheil an der Universitét Hildesheim, das
Institut fir Kreatives Schreiben in Berlin (Lutz von Werder), das ,, Contemporary Writers Forum®
an der Universitdt Siegen sowie das Deutsche Literaturinstitut, Leipzig.
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der Werkstatt bestehen, an die groRe literarische Offentlichkeit zu treten. Literatur
wird a's phantasievolle symbolische Entsprechung innerer Befindlichkeit,
eingebettet in Handlungsschemata betrachtet, nicht mehr als Verlangerung oder
Resultat eines psychologisch subjektiven Prozesses der Betroffenheit.
Erzéhlerische oder literarische Texte schreibt man nicht nur fur sich selbst, sie
werden komponiert, um von einem (fiktiven oder realen) Publikum gelesen zu
werden. Der Erzéhler erfindet Konzepte und sendet Impulse an seine Leser, er
gewinnt Kontrolle und wird nicht [anger vom Zwang zur Selbstentbl 63ung
kontrolliert. Der Autor literarischer Texte nimmt ,, Anleihen* bei der Wirklichkeit
auf und macht diese zu seinem Arbeitsmaterial, die literarisch dargestellte

» Wirklichkeit mufd nicht auf die reale Wirklichkeit verweisen. Indem er
literarische Mechanismen einsetzt, verwandelt der Verfasser sein Materia in
literarisch-fiktionale Erzéhltexte. Der Schreibende wahlt bewul3 bestimmte
Sprach- und Formmittel aus und kombiniert Wirklichkeit und Phantasie anhand
von literarischen Regeln (Waldmann 1994:467f).

Die Schreiblehre der 90er Jahre bindet sich an den literarischen Diskurs an, ohne
von den urspriinglichen Zielen der Schreibbewegung abzuwei chen. Aufgegeben
wird lediglich die Idee der Gegenkultur zugunsten einer Offnung gegeniiber der
Literaturwelt. Auch die Literaturwelt ist fir neue Impulse empfanglich. Die
Begriffe , Dilettant* oder ,, Amateurschriftsteller” sind nicht langer Pradikate, die
einem Schreibenden lebenslanglich anhaften. Solange Schreiben als , literarisches
Kunsthandwerk und Hobbyspal3 fur die Massen® gilt, werden literarische
Dilettanten herangezichtet. Erst wenn die Schreibausbildung durch Inhalte und
Techniken an den Literaturdiskurs anknipft, wird die Schreibkunst demokratisiert
(vgl. Mattenklott 1990:83). Diese Demokratisierung wird zum theoretischen
Fundament des Kreativen Schreibens. Schreiben hat neben therapeutischen und
padagogischen Effekten vor allem ein hohes kiinstlerisches Potential (vgl. von
Werder 1993:33). Die Schreiblehre nutzt das Potential durch den

Abschied vom Ideologem des prédiskursiven, schopferischen Tiefen-
Subjekts; kreativ ist nicht dieses Phantasma, kreativ ist das generative Spiel der
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Diskurse, kreativ sind unsere wechselnden, widerspriichlichen, vielleicht auch
gespaltenen Subjektivitaten (im Plural!) des historischen Augenblicks, wie sie
auftauchen und zuweilen wieder verldschen — in Abhangigkeit nicht zuletzt von
den Diskursen, die wir leben und die wir, sie lebend gerade dann am ehesten
andern kdnnen, wenn wir sie als unser , historisches Apriori‘ (Foucault) begriffen
haben. (Link 1990:612)

1.3.3.1. Die Perspektive des Literaturproduzenten

Insbesondere die Auseinandersetzung mit zeitgendssischer Literatur aus der
Perspektive des Literaturproduzenten ist essentiell, um das Stigma des
Hobbyschreibers loszuwerden, der die Literatur von heute liest, aber die von
gestern und vorgestern schreibt (vgl. Waldmann 1990:87). Seine literarische
Erfahrung kann der Schreibstudent wirkungsvoll durch aktive Literaturrezeption
erganzen, diesen Vorgang bezeichnet Waldmann (1996:222ff) a's , produktive
literarische Differenzerfahrung” oder handlungs- und produktionsorientierten
Umgang mit Literatur. Bereits der Leser handelt inhaltlich originér-produktiv,
wenn er die ,, Unbestimmtheitsstellen” des Textes mit Bedeutung auffillt. Dadurch
wird er zum Koproduzenten des Textes. Auch formal muf3 der Leser aktiv werden,
indem er sowohl die Differenz der literarischen Sprache zur Alltagssprache
nachvollzieht, als auch die Binnendifferenz zu anderer Literatur (vgl. Waldmann
1994:172,475). Aus diesem Grund ist jeder Literaturstudent bestens fir ein
Schreibseminar vorgebildet.

Lyrik ist nicht ein festes System an sich vorhandener fertiger lyrischer
Formen; Lyrik ist auch nicht ein sortiertes Arsenal gegebener lyrischer
Kunstmittel und Kunstgriffe. Lyrik ist eine strukturierte offene Kombinatorik von
Differenzen und kann im ganzen wie im einzelnen nur so angemessen verstanden

werden, dal3 seine Differenzverhéltnisse vollzogen werden. (Waldmann 1996:227)
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Diese Aussage bleibt nicht auf Lyrik beschrénkt, sondern gilt fur Literatur im
weitesten Sinn. Der Schreibstudent geht in seiner literarischen Arbeit Uber die
literaturwissenschaftliche Analyse hinaus, die ihm , theoretische, abstrakte,

, mittelbare Erfahrung'“ ermdglicht und sammelt durch den produktiven Umgang
mit Literatur , praktische und konkrete und , unmittelbare Erfahrung'* (Waldmann
1996:232). Waldmanns Arbeitsbuch erklért den Ubergang von der
Literaturrezeption zur Literaturproduktion und gibt viele Anregungen fur die
Arbeit im Schreibseminar. Die Aufgabe der Literaturwissenschaft innerhalb der
Schreiblehre liegt darin, die ,, Bedingungen der Mdglichkeit des Entstehens von
Literatur” zu erkldren und damit die V oraussetzungen zu benennen, unter denen
Menschen Schriftsteller werden (vgl. Hillmann 1977:172). Sowohl literarische
Umwelteinfllisse al's auch Schreiberfahrungen sind ein entscheidender Faktor der
Konditionierung literarischer Fertigkeiten. Wenn im Bereich des Kresativen
Schreibens die ,, Ideologie vom Kreationswunder in der Subjekttiefe” aufgegeben
wird, kann Schreiben als Ausfihrung von Applikationsreizen verstanden werden
(Link 1990:603). Das kresative oder imaginative Element bel dieser Reaktion auf
Reize besteht in der ,, Strukturierung von Wirklichkeit* (vgl. Spinner 1993:23),
denn literarische Kreativité umfalét immer assoziative und rationale
Denkprozesse.

Schriftliches Formulieren hilft, Sprache und Phantasie aneinander wachsen zu
lassen. Diese Wechselwirkung verandert den altéglichen ,, natirlichen®
Sprachgebrauch, der auf die gemeinsame Umweltsituation referiert. Literarische
Sprache ist aus der gemeinsamen Umweltsituation ausgelagert — ihre Handlungen
und Inhalte sind paradoxerweise zundchst auf die Sprache reduziert. Der
Schreibende schafft eine neue Welt, indem er die gemeinsamen
Umweltbedingungen selbst neu wiederherstellt. Der literarische Text ermoglicht
dem Schreibenden und dem Leser , ein qualitativ neues, erweitertes Erlebnis der
gesdlIschaftlichen Welt* (Hillmann 1977:183). Ein Schreibender entwickelt
(symbolische) Bildbereiche, die als organisierende Struktur seine eigene
Erfahrung und Realitétswahrnehmung enthalten und gleichzeitig mit Hilfe von
Analogien Uber diese hinaus wirken (vgl. Hillmann 1977:149-154). Neben den
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rhetorischen Figuren stehen den Schreibenden die literarischen Genres al's

» Produktionsmittel zur Erforschung des Lebens* und as Deutungsschemata zur
Verfligung. Die Genres sind flexibel, sie unterliegen einem historischen
Entwicklungsprozel3, denn jeder Schreibende kann sie modifizieren und
anreichern. Die sprachliche Auseinandersetzung des Schreibenden mit dem Genre
ist produktiv, sie fuhrt zum , Vergleich der im Genre gedeuteten Welt mit der
eigenen Weltdeutung und der Welt selbst.“ (Hillmann 1977:158-160).

In seiner These bezeichnet Hillmann die literarischen Genres al's Gber
Generationen aufgel adene handlungsstrukturierte Deutungsmuster, mit denen der
Schriftsteller Themen (um)organisiert und anhand derer er eigene Muster
kontrolliert (1977:161; vgl. 4.3.). Die Genres ermdglichen dem Schreibenden den
Ubergang vom personlichen Problem zur literarisch ausgestalteten
Konfliktsituation, die jede Handlung interessant macht. Die Entwicklung
literarischer Fertigkeiten steigert die ,, partikulare[n] Subjektivitat® (Hillmann
1977:189) des Schreibenden zum Gattungsbewul3tsein. Die Konditionierung
literarischer Fertigkeiten macht den Schreibenden in dem Mal3e schopferisch, in
dem er sich vom personalen, spontanen oder automatischen Schreiben entfernt.
Die Entwicklung von Struktur und Konzeption anhand von Genres erfordert
neben der Generierung von Material, z.B. durch Schreibspiele, vor allem auch die
Planung und Revidierung des Entwurfs in einem kontrollierten Prozef3 (vgl.
3.1.2)). Es zeigt sich,

dald jeder Mensch als kompetent und komplett ausgebildetes
Gesellschaftsmitglied Schriftsteller werden kann, vorausgesetzt, er nimmt sich
und seine Probleme ernst und wichtig, klért sie haufiger schreibend, und stellt
diese Schreibprodukte in den Zusammenhang der qualifizierenden
Ruickwirkungen literarischer Offentlichkeit. (Hillmann 1977:171)

Obwohl weder die Kenntnis der Genres noch ein Rhetoriklehrgang alein

erfolgreiches Kreatives Schreiben garantiert, wird die Rhetorik im Schreibseminar
der 90er Jahre nicht langer als Instrument eines Diskurses der Macht diffamiert.
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Zunehmend greifen sogar die Techniken des Kreativen Schreibens explizit auf die
traditionelle Rhetorik zurtick. Rhetorische Inventio oder das Zusammentragen
maoglichen Schreibmaterials wird durch die Verfahren des Braimstorming,
Clustering, Mindmapping und Fiihren eines Schreibjournals eingeleitet (vgl.
3.2.2., Abb 10). In den 90er Jahren gelten rhetorische, technische und
handwerkliche Prinzipien des Schreibens nicht léanger als Zwange, sondern als
Herausforderung. Die Formen der Literatur missen erobert werden, denn ,,erst mit
den spezifischen Kunstmitteln der Literatur gewinnen sie [die Schreibstudenten]
entscheidende M 6glichkeiten ihres Schreibens® (Waldmann 1990:89). Eine
Rhetorik des modernen Schreibseminars versteht sich nicht als traditionelle
Stilkunst, sondern geht Uber die formale Sprachschulung hinaus. Diese
Neudefinition der Rhetorik (vgl. 2.4.1. und 6.5.) erfordert ., die
sprachpsychologische Verankerung im Ich des Schreibenden und die
Einbeziehung des politisch offentlichen Horizontes.” (Gossmann 1987:49). Auf
diese Weise wird ein Instrumentarium entwickelt, mit dessen Hilfe sich
literarische Handlungsfahigkeit entfalten kann. Die Schreibbewegung der 90er
Jahre entdeckt die Freude am Schwierigen neu und wendet sich gegen
padagogische Vorlaufer, die suggerieren, Schreiben und Literatur seien , leicht
und ohne Anstrengung zu haben* (Mattenklott 1990:84,80). Es gibt zwar
Menschen, deren literarische Begabung bereits beim spontanen oder personalen
Schreiben evident wird. Andere literarisch Ambitionierte dagegen fallen nicht
durch spontane Produktion auf — sie bedirfen eines handwerklichen
Instrumentariums (vgl. Fritzsche 1988:350). Die Verbreitung der verheerenden
Suggestion, Schreiben sai leicht, ist zum Teil auch den Lehrenden und
Schreibgruppenleitern anzulasten. Dabel besteht ihre Aufgabe gerade im
Gegenteil darin, die realistische Haltung gegeniiber der Schreibkunst und den
professionellen Anspruch zu vermitteln; ihnen obliegt die ,, Konsequente
Desillusionierung und konstruktive Beratung tiber mégliche weitere Schritte bei
der Entwicklung des Schreibens* (Herholz 1990:240).

Literarische Texte entstehen auch im Schreibseminar nicht nach

Gebrauchsanweisung, sie bestehen immer ,,aus einem zum Teil vorgegebenem,
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zum Teil selbst gewahlten und konstruierten Regelwerk® (vgl. Mattenklott
1990:82). Schreiben ist al'so weder ein spontaner V organg, noch vollsténdig

regel geleitetes Handeln, sondern ein mehrschichtiger komplexer Prozel3, dessen
Verlauf durch die Dialektik zwischen Konstruktion und Revision gepréagt ist (val.
Antos 1988:41-44). Diese Erkenntnis der Schreibforschung wird in den 90er
Jahren zunehmend in die Praxis umgesetzt. Wenn literarisches Gestalten erst in
der Diaektik von Konstruktion und Revision méglich wird, so mul3 der
Schreibprozess zwei essentielle Fakultédten integrieren: die Imagination und das
Handwerk. Die dritte Ebene, die auf den Verlauf den Schreibprozesses einwirkt,
ist der Kontext. Sobald Schreiben, auch hochliterarisches Schreiben,
kontextualisiert wird, kann es as,, Applikation und Verarbeitung von diskursiven
Vorgaben und Reizen" (Link 1990:603) verstanden werden. Die Vereinigung der
drel Ebenen systematisiert die Schreiblehre und miindet in den integrativen
Ansatz. Der integrative Ansatz ermdglicht die ,, Entwicklung des Schreibens a's
Praxis einer aktiven, logischen und &sthetischen Auseinandersetzung mit Welt und
Kultur® (von Werder 1993:17). In den 90er Jahren erreichen zahlreiche
schreibpadagogische Theorien von verschiedenen Ausgangspunkten her dasselbe
Ziel. Noch mangelt es in diesem Bereich am erforderlichen Austausch im
nationalen und internationalen Rahmen. Ein Ansatz zur L6sung dieses Problems
wird in Kap. 1.3.4. vorgestellt. Das verstérkte Bemiihen der Schreibbewegung und
insbesondere der universitar institutionalisierten Schreibwerkstétten um die
Anbindung an die literarische Diskussion kontextualisiert das kreative Schreiben.
Damit ist der Kurswechsel vollzogen. Die Schreibbewegung des vergangenen
Jahrzehnts hatte der professionellen Literatur keinerlei Impulse gegeben, das
»intertextuelle Spiel* negiert und sich bewuf3 vom literarischen Diskurs
abgegrenzt (vgl. Mattenklott 1990:83). Der neue Kurs gibt der Arbeit im
Schreibseminar einen literarischen Standard. In den 90ern wird der professionelle
Anspruch programmatisch.
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1.3.3.2. Der Prozel literarischer Gestaltung

In der Schreibbewegung der 80er Jahre werden die Texte selten ,,bewuld, kritisch
oder gar theoretisch” reflektiert (vgl. Waldmann 1990:88). Aus der Sicht der 90er
Jahre mussen sich Texte, die einem literarischen Anspruch gerecht werden
wollen, der Kritik stellen. So gilt literarische Kritik im selben Mal3e wieder als
politisch korrekt, in dem die ehrfirchtige Faszination vor der tiefen Empfindung
abflaut zugunsten einer Faszination des Sprachgefuges (vgl. Mattenklott 1990:81).
Solange nur aus dem Bauch heraus geschrieben wird, prallt die Kritik an der
Authentizitét des Gefiihls ab (Mattenklott 1990:79). In den 90er Jahren werden
Texte nicht langer ,,als Ausdruck einer personlichen Selbstdarstellung fur
unantastbar gehalten” (Augst 1988:54). Denn die Anwendung rhetorischer und
literarischer Schreibtechniken erfolgt nicht rein intuitiv, sie erfordert rational-
logische Mitarbeit des Kopfes. Auf diese Weise findet die Schreibbewegung der
90er Jahre zuriick zum Arbeitscharakter des Schreibens und (re-)etabliert das
Schreiben als ,, hochgradig bewul3te[n] Prozefl3* (Augst 1988:52). Literarisch
motiviertes Schreiben stellt den Gestaltungsprozel3 ins Zentrum und nicht mehr
den ,, Seelenstriptease” (Gossmann 1987:76) und wirkt daher objektivierend.
Literatur als bewufl3t gestaltete Sprache umfaldt innere und &ufere Realitéten,
intertextuelle Verweise und formale Technik.

Sobald literarisches Schreiben al's bewulter Prozef3 betrachtet wird, erkennt man,
daf’d die kontrollierte Steuerung dieses Schreibprozesses auf konstruktiver Kritik
basiert. Das in den 80er Jahren praktizierte expressive Schreiben nach dem Motto
»€S schreibt mich” schliefdt rationale Kontrolle aus. Spontanes Schreiben wird in
den 90er Jahren nach wie vor zur Material- und Stichwortgenerierung engesetzt,
die Texte werden aber als vorlaufig betrachtet. Auf dem Weg zur Professionalitét
ist die nachtrégliche Bearbeitung dieses im spontanen Flul3 generierten Materials
erforderlich. Schriftliches Formulieren ist kein ausschliefdlich spontaner Prozef3, es
stellt eine komplexe Leistung dar, die emotionale, kognitive, soziale und
sprachliche Aspekte umfaldt (vgl. Antos 1988:38). Gewisse handwerkliche
Elemente der Schreibkunst sind lehr- und lernbar, wenn man ,,von der Sprache als
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Sprachmaterial aus[geht], das zu formen ist, nicht vom Schreibenden, seiner
Mentalitét und Erfahrungsweise” (Gossman 1994:15). Schreibwerkstétten in den
90er Jahren begleiten den Schreibprozel3 in seinen verschiedenen Stadien von der
Idee (Planung) zum ersten Entwurf eines Textes (Formulieren), Uber die kritische
Diskussion bisin die elaborierte und eventuell Gberarbeitete Ausgestaltung
(Revision), mit der der Verfasser zufrieden ist. Der Schreibprozef3ist eine
sukzessive Folge von Revisionen, die den vorlaufigen Entwurf zum intendierten
Ergebnis tberfuhren (vgl. Antos 1988: 46). Auch die Fragmentarisierung des
Schreibprozesses in verschiedene interaktive und sukzessive Stadien lehnt sich an
die Rhetorik an und verweist auf den Dreischritt Inventio, Dispositio und
Elocutio. Selbstkritik bzw. das Ausprégen des , inneren Kritikers* ist ein
richtungsweisender Faktor im Verlauf des Schreibprozesses. Aber eine
Schreibgruppe, in der die Texte diskutiert werden, leistet mehr. Hier werden
Anregungen und Optimierungsvorschlge vorgebracht, es kommt zur kritischen
Analyse der Texte. Anhand dieser Kritik kann der Schreibende die strategische
Revision vornehmen (vgl. Augst 1988:55). Die Arbeitsatmosphére in der
Schreibgruppe ist dabei ideal erweise personlich aber sachlich, um das Entgleisen
der literarischen zur therapeutischen Arbeit zu verhindern. Es herrscht begrenzte
Nahe. Trotz der Entfernung vom subjektiv spontanen Schreiben wird damit in den
90er Jahren eine entscheidende ,, Erfindung” der Schreibbewegung beibehalten: es
ist die Befreiung aus der Isolation und die Bereicherung des eigenen inneren
Kritikers durch fortwéhrenden Meinungsaustausch mit Kollegen.

In den 90er Jahren verringert sich der Abstand zwischen Literaturwissenschaft
und Kreativem Schreiben. Die Schreibbewegung rezipiert die Kritik der
Literaturwissenschaftler, die hufig nach Art des folgenden Zitats formuliert ist:

Bel jenen Texten, dieich auf den Stapel ,gut gemeint' lege, habe ich oft
eben diesen Eindruck: Gelebt, gelitten wurde daviel. Gelesen nichts. Tut so, as
ob Weltschmerz oder Umweltjammer oder Isolation zum erstenmal gefuihlt seien
und drum zum erstenmal beschrieben werden mussen. Fir die, die so schreiben,
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m u (3 das sicherlich geschrieben sein. Aber auch fur mich? Fur alle? Fir die
Offentlichkeit? (Lodemann 1990:72)

Die Schreibbewegung reagiert auf derartige Kritik mit einem
Professionalisierungsschub. Im Gegenzug entwickelt die Literaturwissenschaft
zunehmende Sympathie fir den Bereich des Schreibens. Um der breitgef&cherten
Schreibbewegung eine konzeptionelle Richtung zu geben, kdnnten die
literaturwissenschaftlichen Fakultéten als einende Instanz wirksam werden. Der
Ubergang vom personalen zum offentlich-professionalisierten Kreativen
Schreiben, der im angloamerikanischen Raum bereits vollzogen ist, ist auch in
Deutschland langst as Desiderat formuliert:

Die Universitétsgermanistik ist ihrer Verantwortung gegentber der
Schreibbewegung sowieso nie gerecht geworden. Und hat eine weitere Chance
verschlafen. An den Universitéten (oder einzurichtenden Kunsthochschul-
Studiengangen) mif3ten endlich Konzepte der Schreib- und/oder
Literaturférderung entwickelt, Methoden literarischer Kreativitét erprobt und
vermittelt, Multiplikatoren ausgebildet werden. (Herholz 1990:240)

Der einende Trend der 90er Jahre hebt die Spaltung zwischen den Bereichen des
literarisch Kreativen Schreibens und der Literaturwissenschaft auf und etabliert
eine gemeinsame Ebene. Damit ist die Voraussetzung geschaffen, beide
Disziplinen progressiv zu erneuern und das kreative Schreiben als Studienfach zu
institutionalisieren.

1.3.4. Perspektiven eines neuen Studiengangs

Auf welche Weise die Institutionalisierung des Kreativen Schreibens as
universitéres Studienfach zu organisieren ist, dartiber wird derzeit diskutiert. Die
ersten Studiengange sind eingerichtet (vgl. FN 4). Immer neue konzeptuelle
Vorschl&ge erscheinen. Parallel wird auch bel wachsender Bekanntheit des

L ehrfaches Kreatives Schreiben nach wie vor heftig Gber den passenden Rahmen
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der Disziplin debattiert. Wie muf3 ein Schreibstudium aufgebaut sein? Wer lehrt?
Wo rekrutiert man Dozenten fur eine neue Disziplin? Wie wird der
Hochschulabschlufd erreicht? Etwa durch ein kreatives Projekt? Und was niitzt
einem Schriftsteller das Diplom? In diesem Abschnitt sollen die Pilotprogramme
vorgestellt und die Sinndebatte nachvollzogen werden. Dazu werden die Anséize
der in Kap 1.3.1. — 1.3.3. vorgestellten schulischen Schreibdidaktik erweitert.
Schreibstudenten an Hochschulen verfolgen andere Ziele als Schiller, ihre
Projekte sind umfangreicher, ihre Anspriiche sind spezialisiert und professionell

orientiert.

Universitare Aktivitdten im Bereich Kreatives Schreiben sollen nicht vorrangig
Literaten ausbilden. ,, Sie dienen der Forderung eines Kreativen Schreibens, das
sich vom wissenschaftlichen abhebt, das aber nachtraglich sogar den
wissenschaftlichen Schreibstil auflockert und literarisiert.” (Gossmann 1994:27).
Dabei ist auch der Kontakt zur Medienlandschaft bedeutsam. Schreibseminare
vermitteln erganzend zum Literaturstudium oder al's eigenstandiger Studiengang
eine ,,andere Art des literarischen Wissens® (Linthicum 1994:149) und erhdhen
das Schreibniveau im allgemeinen. Dariliberhinaus ist der kulturelle Verdienst
einer Schreibakademie nicht von der Hand zu weisen. Genau wie andere
Kunstakademien, stellt sie ein Zentrum dar, das die Region mit Fachleuten wie
Professoren, Studenten und Gastschriftstellern belebt. Ein Zentrum, dasin
regelméfdigen Veranstaltungen wie Festivals, Lesungen und Wettbewerben die
Aufmerksamkeit der kulturell interessierten Offentlichkeit erregt (vgl. Linthicum
1994:150).

Wichtig, vielleicht sogar unerl&fdich fir die literarische Zukunft einer
Sprache und den gesellschaftlichen Stand schoner Literatur in einer modernen
Medienlandschaft ist — wie das amerikanische Beispiel zeigt — die Bildung eines
infrastrukturellen Gegengewichts zur Willkir der freien Marktwirtschaft und —
spezifisch im deutschen Sprachraum — zur literarischen Kanonbestimmung durch
einige wenige kommerzielle Verlage, die allzusehr von der akademischen
Germanistik gepragt sind. (Linthicum 1994:150).
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Alle Teilnehmer an der kontroversen Sinndebatte des Kreativen Schreibens
muissen sich mit einem festsitzenden Vorurtell auseinandersetzen. Es lautet:
literarisches Schreiben mit professionellem Anspruch und Ausrichtung auf den
Literaturmarkt ist angepalites und genormtes Schreiben ohne gedankliche Tiefe.
Beim Schreiben, so die Kernthese der Vorurteilsanhanger, ,, gibt [es] weder
Didaktik noch einen fest umrissenen Inhalt* (Krechel 1998:118). Die These gilt
auch im Modellbereich der Angloamerikaner, dort leitet man lediglich andere
Schluf¥folgerungen ab, die inzwischen von einigen Deutschen geteilt werden. Eine
konventionelle Didaktik wirde die kinstlerische Téatigkeit zur planbaren Arbeit
degradieren. Kreativitét 183 sich nicht isoliert fordern, und derart isolierte
Kreativitétsforderung ist nicht das Ziel literarischer Schreibseminare. Literarische
Kreativitét 183 sich nicht Iehren, wohl aber anhand von literarischen Ettiden
fordern und trainieren. Denn alles kiinstlerische Produzieren , treibt eine
vorliegende Regel Uber sich selbst hinaus® (Rudloff 1986:102). Entsprechend
erfordert die Schreiblehre eine flexible Methodik. Dazu muf3 die Werkstattarbeit
auf die individuellen Texte, Fahigkeiten und Interessen der Studierenden
zugeschnitten werden. Die einzigen didaktischen Regeln der Schreiblehre
entwickelt der Verfasser selbst: Schreibdidaktik ist die Anleitung zum Entwickeln
einer personlichen Poetik (vgl. 5.2.2.3.). Dieses System, das der
angloamerikanischen Schreiblehre entspricht, expliziert Ortheil anhand der
Meistersinger von Nirnberg:

»Wiefang' ich nach der Regel an?* — , Ihr stellt sie selbst und folgt ihr
dann®. [...]

Jeder Text gibt mit seinen ersten Sdtzen also ein von seinem Inhalt
gepragtes Formgesetz, das aus vielerlei Regeln besteht, vor. Die handwerkliche
Arbeit des Schreibenden besteht darin, diesen geheimen, nirgends
ausgesprochenen Regeln nun auch zu folgen. (Ortheil 1997:60f)

Eigene Regeln entwickeln die Schreibstudenten anhand rhetorischer
Grundkenntnisse. Diese werden zum einen durch extensives Lesen, vor allem der
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Zeitgenossen, geschult. Eine Lesewerkstatt kann das Schreiblabor sinnvoll
erganzen (vgl. Hegewald 1998:42). Zum anderen sind rhetorische
Grundkenntnisse durch theoretische Analyse literarischer Mechanismen
vermittelbar. Nur mit Regelwissen allein gelangt kein Schreibender zum ,, eigenen,
Selbstandigkeit dokumentierenden, dem literarischen Anspruch verpflichteten
Text." (Ortheil 1997:62-64). Erst in Begleitung des Werkstattleiters und im
Dialog mit der Schreibgruppe finden die Studenten zu ihrer eigenen literarischen
Stimme und entdecken ihr ,, Schreibgeheimnis®. Ein Zustand, der nicht allein
durch Lehren und Lernen erreicht wird, aber dem man am universitéren
Schreibseminar ,, durchaus naherriicken kann* (vgl. Ortheil 1997:66-68).

Gegner des Kreativen Schreibens halten an literarischen Urtellskriterien fest, die
sich deutlich von den angloamerikanischen Kriterien unterscheiden.
Angloamerikanische Literatur ist erzahlerisch, es gibt eine Handlung und der Text
darf unterhalten. In Deutschland wird nach , reiner Literatur gesucht, die anhand
des Themas und der Haltung des Autors identifiziert wird (Steinfeld 1997). Solch
ein thematischer Anspruch drangt die Handlung des Werkes in den Hintergrund.
Man stellt fest, dald die Literaturkritik die Literatur selbst Gberholt hat, indem sie
Uberhohte Mal3stabe setzt. Es sind die Malistabe der Literaturkritik — nicht der
Literatur — die grof3e Themen und tiefe Bedeutung fordern. In Grof3britannien ist
umgekehrt die Literatur der Theorie Uberlegen, was sich nicht zuletzt an der
»stummen Ubereinkunft* zwischen Autor und Leser zeigt. Sind digjenigen, die
unterhalten wollen, einig mit denjenigen, die unterhalten werden wollen, so
braucht die Literatur sich nicht angestrengt bedeutsam zu erkléren.

Das Bundnis von Autoren und Lesern gegen die Kritik verjingt und entstaubt die
erzéhlende Literatur. Eben diese Verbindung von Autoren und Lesern ist im
universitdren Rahmen maoglich. Praxiserfahrene Schriftsteller geben ihr Wissen
um das literarische Handwerk in Schreibworkshops an Studierende weiter. Walter
Jens argumentiert, es sei an der Zeit, dal3 Schreibseminare an deutschen
Universitéten dieselbe Rolle tibernehmen, wie das amerikanische Creative
Writing (1991:17). Die dortige Geschichte verdeutliche, ,, wie niitzlich, Begabung
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vorausgesetzt, es fur junge Literaturbeflissene ist, sich im Dialog untereinander
und im Zwiegesprach mit den verstorbenen Meistern eigener Moglichkeiten und
Grenzen in praxi zu versichern® (Jens 1991:12). Auch wenn nicht alle
Schreibstudenten Schriftsteller werden, bleibt ihnen die geschérfte Optik auf die
Literatur.

In Deutschland wird die Schreibausbildung oft kritisiert, weil man das Verfassen
von Weltliteratur sowieso nicht lernen konne. Es wird Ubersehen, dal3 im
Schreibseminar der Anspruch vidl realistischer zu verstehen ist: die Studenten
lernen nicht bedeutsam zu sein, sondern sie lernen, ein Publikum zu unterhalten.
Das , Elementare eines Romans®, die handwerkliche Fertigkeit des epischen
Schreibens, 1823t sich vermitteln. Nicht mehr und nicht weniger will ein
Studiengang fur Kreatives Schreiben leisten. Der deutsche Widerstand gegen die
Schreibausbildung, insbesondere von Seiten etablierter Autoren, beruht auf einem
Milverstandnis. Sie haben ein idealisiertes Autorenideal, das sich nicht mit dem

Image des Schriftstellers als Handwerker vereinbaren [&03t.

Ich glaube nicht an ein allgemeingultiges Handwerk, das sich umstandlos
tradieren lief3e. [...] Was zu lernen ist in einem Studiengang fir angehende
Schriftsteller: Nicht Schreiben — geschrieben wird ohnehin, naturereignishaft -,
aber Kritikfahigkeit dem eigenen Text gegeniiber. Vergleichbarkeit des eigenen
Textes mit den Texten aus dem Seminar. Vergleichens-Notwendigkeit mit dem
Korpus des schon Geschriebenen, [...] (Krechel 1998:115)

Fraglosist die Ausbildung der Kritikfahigkeit ein zentrales Anliegen jeder
Schreibwerkstatt. Allerdings erhebt Krechel ihr eigenes Literaturversténdnis zur
Richtlinie fir die Schreiblehre, was problematisch ist. Fir sie basiert der Beruf
des Schriftstellers nicht auf Handwerk. Daraus folgt, dal3 die Vermittlung von
handwerklichen Techniken einem werdenden Schriftsteller nicht helfe — er
schreibe eben ,, naturereignishaft” und werde sich nur durchsetzen, wenn er ,,eine
spezifische eigene Schreibenergie versplrt” (1998:119). Hinter derartigen
Bemerkungen versteckt sich eine mysteriGse Wiederbel ebung geni edsthetischer
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|deale®. Wer klug genug ist, so Krechel weiter, braucht schreiben nicht zu lernen,
denn ,der Stoff liegt auf der Stral3e”. Krechel unterscheidet zwischen
minderwertigen Wortfacharbeitern und durch hehre Ideale geadelten
Schriftstellern. Sie bestétigt den so oft kritisierten deutschen Glauben an die
»Unvereinbarkeit von spielerischer Darstellung und gedanklicher Tiefe* (Dyck
1986:91). Eine Sichtweise, die all digjenigen, die schreibend Geld verdienen, zu
» Wortfacharbeitern" reduziert, , die fir allerlel Klempnerdienste,
Wasserrohrbrtiche im Verwertungsbereich Wort zur Verfligung stehen* (Krechel
1998:119). Aushildungsstétten fur derartige Wortfacharbeiter sind nach Krechels
Dafurhalten Berufsschulen und keine Studiengénge: ,,einen zukinftigen
Studiengang fir Schriftsteller mochte ich von dieser Klientel entlastet wissen.”
(a.a.0.). Auch innerhalb der Schreibbewegung etablierte Schreibseminare kdnnen
Krechels Literaturverstandnis nicht gerecht werden, hier werde literarische
»Kurzzeit-, und , Freizeitanimation” betrieben (Krechel 1998:117), diese
»Krei3sdle der Kreativitét" bréchten jedenfalls nicht den ,, gehéarteten Text"
(Krechel 1998:120) hervor.

In den 90er Jahren mul’ nicht mehr zwischen Wortfacharbeitern und Verfassern
von gehérteten Texten unterschieden werden. In der zeitgentssischen Szene zeigt
sich ein Trend, der Gebrauchstexte nicht langer rigoros von Literatur abgrenzt. E-
und U-Bereich, Sachbuch und Fiktion, Journalismus und Erzéhlung néhern sich
einander an. Der Trend bleibt vorerst richtungsweisende Tendenz und wird nach
wie vor von einigen Schriftstellern ignoriert. Kreatives Schreiben folgt der
Tendenz und inkorporiert neue urspringlich literaturfremde Medien wie Internet,
Film, Graphik, Performance. Kreatives Schreiben 6ffnet die tradierten Grenzen
der Literatur und gesteht es jungen Autoren zu, mit Kurzgeschichten,

® Eine Haltung, die durchaus verbreitet ist. So heif’t esin der Satzung der , Arbeitsgemeinschaft
deutschsprachiger Autoren”: ,, Aufgenommen wird jedeR, die/der sich nachweidich (durch
Vorlage von Manuskripten) zum Schreiben berufen fuhlt;* (vgl. Handbuch fur Autorinnen und
Autoren, Hg. Sandra Uschtrin, Miinchen 1997, S. 391). Aber die Parenthese beantwortet die Frage
nicht, wie es sich wohl anfiihlt, wenn man nachweidich zum Schreiben berufen ist. Ein
Manuskript kann sicherlich beweisen, dal3 man schon einmal etwas geschrieben hat, aber
inwieweit es die Berufung bezeugt, mifite untersucht werden.
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Drehbiichern, Features oder Rezensionen Geld zu verdienen, wéhrend sie noch an
ihrem literarischen opus magnum sitzen.

Die Gegner des literarisch integrativen Trends verteufeln nicht nur
Gebrauchstexte, sondern auch literarische Texte, die nicht als kanonerweiternde
zeitgendssische Originale daherkommen. Ebenso wird Kunststudenten ,,dringend
vom Sujet , Sonnenblumen’ oder dem Materia ,Filz' ab[ge]raten” (Krechel
1998:116). Derartige Argumente negieren nicht nur die Lehrbarkeit des
Schreibens, sondern auch jede Intertextualitét von Kunst. Es bleibt zu fragen, wie
man ein Objekt al's authentisch erkennt, wenn es nichts aufgreift oder
weiterentwickelt, was vorher schon einmal dawar. Viele zeitgentssische Kiinstler
legen neue, interessante Arbeiten in tradierten Medien vor, denn weder hat sich
das Medium Filz durch Beuys erschopft, noch das Thema Sonnenblumen durch
Van Gogh. Wer hohe Literatur von unterhaltender Literatur trennt, halt erstere fur
nicht lehrbar, letztere nicht fir wert, geschrieben zu werden. Digenigen
Schriftsteller, die einen Schreibstudiengang projektieren, sind anderer Meinung.
Sie sind von der M6glichkeit Uberzeugt, z.B. die handwerklichen Basics des
Krimi-Genres an Schreibstudenten zu vermittelt. Sie halten es nicht fir
ausgeschlossen, dald man weiterhin literarisch anspruchsvolle Krimis verfassen
kann, obwohl es schon eine Vielzahl an Krimis gibt. Gemeinsam tGiberwinden

L ehrende und Schreibende in Schreibseminaren die Abgrenzung ernster Literatur
von unterhaltsamem, handwerklich fundiertem Erz&hlen. Fir den Schriftsteller
und Hamburger Schreibprofessor Hegewald ist gutes Schreiben immer zugleich
gutes Erzdhlen. Hegewald hat die Nachwirkungen der Geniessthetik vollig hinter
sich gelassen, wenn er seinen Lesern und Schreibstudenten erklart, dal3 die
Unterscheidung zwischen Literatur als , gediegenes Handwerk, das sich ganz auf
einen plot verlat* und Literatur, die as,, vertrackt Konstruiertes, prismatisch
Gebrochenes® nicht mehr greift. Sie wiirde hochmiitig den Leser ignorieren
(Hegewald 1998:39). In seinen Schreibseminaren wird man erzdhlen, entweder

gediegen oder vertrackt prismatisch, dabei aber bereits an den Leser denken.
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Ein Schreibstudiengang zielt nicht auf die Vermittlung von Originalitét, Talent
oder Begabung — hier geht es um Handwerk, Austausch und Offentlichkeit,
Eruierung professioneller Einsatzbereiche fur junge Autoren und vor alem um
Praxis. Originalitét besteht nicht nur im Erfinden eines neuen Genres oder im
Aufgreifen eines nie behandelten Themas. Genausogut zeigt sich Originalitét im
Umgang mit tradierten Genres, Techniken und Inhalten. Nach wie vor gibt es
Olgemalde, auf denen Sonnenblumen erkennbar sind, es gibt Dramen, in denen
der Teufel vorkommt und es gibt Naturgedichte — alle diese Werke kommen nevu,

modern und idiochromatisch daher.

In den 90er Jahren findet diese Art der literarischen Schreibausbildung immer
mehr Anhanger. Dennoch besteht unter den Anhangern weiterer

Diskussionsbedarf, wie auf diversen Tagungen® deutlich wird.

Wir haben uns des Themas angenommen, weil das literarische Schreiben
in der Lehre bisher nicht die gleiche Beachtung gefunden hat wie die bildenden
Kunste oder die Musik an den Kunstakademien und Musikhochschulen. Von der
Tagung erhoffen wir uns Antworten auf die Frage, wie die sprachliche Qualitét
von Texten in die Hochschulaushildung einbezogen werden kann und ob eine
wissenschaftliche und/oder kinstlerische Ausbildung von Schriftstellern und
Schriftstellerinnen sinnvoll ist. (Anke Brunn, Ministerin fir Wissenschaft und
Forschung NRW)’

Das angloamerikanische Modell gibt viele konkrete Beispiele fir den Erfolg einer
Ausbildung in Kreativem Schreiben (vgl. 5.2.3.4.) und auch in Deutschland
verzeichnen universitére Schreibseminare erste Erfolge. Dennoch diskutiert man
hierzulande nach wie vor dartiber, ob Schreiben lehr- und lernbar sei, anstait sich

® 7.B. die Tagung , Studienziel: Dichter. Ist literarisches Schreiben lehrbar?* vom Landtag NRW
am 5. und 6. Mérz 1998, ,, Schreiben lernen? — Schreiben lehren!* ein Symposion des Literaturrats
Niedersachsen e.V. in Zusammenarbeit mit der Universitét Hildesheim am 28. Oktober 1998,
»NDR Podium zur Lehrbarkeit des Schreibens* im Hamburger Literaturhaus, 3. Juni 1999,
»Schreiben an der Hochschule. Neue Lehr- und Lernformen” eine Tagung der Ruhr-Universitét
Bochum vom 4. bis 6. Juni 1999, etc.

" Pressemitteilung im Internet http:/www.mwf.nrw.de
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auf die Frage zu konzentrieren, in welchem Rahmen und mit welchen Methoden
die Schriftstellerausbildung sinnvoll institutionalisiert und in den Facherkanon

integriert werden kann.

[...] erst einmal muf3 das Bewuldsein geschaffen werden, dald das Lehr-
und Lernangebot , Schreibkultur' oder , literarisches Schreiben’ unbedingt in die
Studienplane der Hochschulen wie in den Veranstaltungskal ender anderer
Kulturinstitute gehdrt. (Hoffmann 1998)

Laut Meinung des Literaturkritikers Hgjo Steinert rihrt dieses mangelnde
Bewul¥tsein letztlich daher, daf3 deutsche Schriftsteller sich traditionell als
Autodidakten begreifen und sich in dieser Rolle gefallen. Immer mehr junge
Schreibende dagegen fuhlen sich in der Dachstube der Dichter nicht mehr

zuhause:

Der Autor ist der intellektuelle Wiinschelrutenganger. Er mul das Gras
wachsen horen. Man darf ihn deshalb nicht isolieren, er braucht den Kontakt zu
den Ubrigen Kinsten und Wissenschaften. (Gerritz in Tackmann 1998)

Vor diesem Hintergrund bilden sich zwei Fronten heraus; auf der einen Seite die
» philologiescheuen Autoren®, die separate Institute oder Akademien fir
Schriftsteller fordern, auf der anderen Seite die ,, aufgeschl ossenen
Wissenschaftler”, die eine Integration von Schreibkursen in die traditionellen
Universitdten beflrworten. Sie sprechen sich, wie z.B. Karl Riha, ,,wider die
Kaderausbildung und fur eine freie, asthetisch produktive Atmosphére” aus
(Harms 1998). Auf der Suche nach praktikablen Modellen zur Autorenausbildung
bietet sich das angloamerikanische Konzept des poet-in-residence in Form von
Gastdozenturen fur Poetik an. An verschiedenen deutschen Universitéten ist es
bereits eingefiihrt, z.B. in Essen, Paderborn, Frankfurt, Bamberg und Heidelberg.
Eugen Gerritz vom Literatur Rat NRW unterscheidet drei Modelle fir angehende
Berufsautoren:
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1. Modell Berlin: eine eigene Abteilung fur Schriftsteller, wie sie an der
Hochschule der Kiinste besteht.

2. Modell Angliederung an die Literaturwissenschaft, z.B. die Universitdt Essen
bietet einen Magisterstudiengang ,, Literaturvermittlung und Medienpraxis® an,
der sich allerdings weniger auf literarisches Schreiben konzentriert.

3. Modédll Kéln: Einbindung der Schreibausbildung in die Medienhochschulen
(Mangel 1998).

Mit einer ingtitutionalisierten Schriftstellerausbildung hofft Gerritz der ,, Isolation
der Literatur unter den Kiinsten* (Tackmann 1997) entgegenzuwirken. Den
konkreten Unterricht stellt er sich &hnlich wie an einer Kunstakademie vor: ,, So
wie Markus L Uperz seinen Studenten etwas vormalt, ihre Zeichnungen korrigiert
oder in Grund und Boden donnert: Genau diese Arbeit muf3 ein solcher Professor
leisten.” (Tackmann 1997). Um einen Schreibstudiengang universitér zu
institutionalisieren, mul3 der Widerstand der Berufsautoren tiberwunden werden
und das Schreiben von der Berufung zum handwerklichen Beruf umgedeutet

werden.

Ebenso deutschlandspezifisch wie das scharfe Auseinandertreten von Literatur
und Literaturwissenschaft ist die Ausgrenzung der Dichter und Schriftsteller aus
Staat, Universitét und Schule. Wirkliche Autoren tauchen bisher alenfallsin
Schreibseminaren auf, die grof3en Abstand zum Betrieb von Lehre und Forschung
haben. So unterrichten z.B. am Bertelsmann Seminar in Minchen
Gastschriftsteller wie Marcel Beyer, Katja Lange-Mller und Judith Kuckart

prasxisnahes Schreiben.

Ein institutionalisierter Schreibstudiengang hat zu erwagen, welche Qualifikation
ein Professor fur Kreatives Schreiben besitzen sollte. In der jungen Disziplin
selbst kann er sich nicht habilitiert haben, praktische Erfahrungen kann er
lediglich in den USA oder in Grof3britannien gesammelt haben. Prof. Wolfgang
Hegewald an der Hamburger FH fir Gestaltung lehrt Kreatives Schreiben. Er ist
Schriftsteller aber kein ausgebildeter Literaturwissenschaftler, sondern Theologe
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und Informatiker. Weder allein durch den Beruf des Literaturwissenschaftlers,
noch des Literaturkritikers oder Schriftstellers qualifiziert sich ein Schreiblehrer,
obwohl der letztere am besten Erfahrungen vermitteln kann. Hinck (1991:224)
schlagt daher Kandidaten wie Walter Jens als Schreiblehrer vor, die ale drel
Anforderungen in einer Person vereinen.

Ins Schreibseminar mitgebracht werden missen Schreibtalent, Phantasie
und Produktivitét —um sie aber in Literatur umzusetzen, ist Kenntnis des
Handwerks nétig. (Hinck 1991:223)

Wenn literarische Begabung oder Ambition vorhanden sind, werden diese im
Schreibseminar aufgespurt und geférdert. Wahrend in der Schreibbewegung der
80er Jahre noch der Verzicht auf die Offenlichkeit des Literaturmarktes zugunsten
der literarischen Geselligkeit der Schreibgruppe programmatisch war, fordert z.B.
das Tubinger Schreibseminar in den 90er Jahren literaturkritische Urteilsfahigkeit
und asthetische Qualitét. Personal-subjektives Schreiben in einer Welt der
literarischen Gegenkultur ist an universitéaren Schreibseminaren nicht mehr
gefragt. Texte der Schreibstudenten aus Tbingen zeugen zwar von
Selbstreflexion, aber in distanzierter Optik — sie fiktionalisieren. Das literarische
Interesse der Schreibstudenten verlagert sich nach aufRen und wird in der
Anbindung an den 6ffentlichen Literaturmarkt professionalisiert (vgl. Anz
1991.:242f). Nicht nur in Tubingen, auch an der Unversitét Hildesheim, werden
Vorschlage fur einen Studiengang Kreatives Schreiben unterbreitet. Die
Strategien und Konzepte dieses Projekts entwickelt der Schriftsteller und
Germanist Hanns Josef Ortheil in Reaktion auf den oft katastrophalen
»Sprachlichen Zustand der eingereichten schriftlichen Referate”, die bezeugen,
dald die Literatur immer mehr aus den literaturwissenschaftlichen Arbeiten
verschwindet. Ortheils Weg fuhrt zurtick in die &sthetische Erfahrung (1992:207).
Noch bietet Ortheil seine Seminare innerhalb des Fachbereichs der
Kulturwissenschaften an; fir 1999 plant er einen eigenstandigen Studiengang

» Kreatives Schreiben und Kulturjournalismus®. Fir seine offene Textwerkstatt
fordert er die Kontextualisierung im literarischen Niveau (vgl. 1992:201f). In
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seinen Seminaren, so erklart Ortheil, der die Heidelberger Poetikdozentur innehat,
entwickeln sich ,,alle Schreibanstrengungen [...] stufenweise vom blof3en
Training, Ausprobieren, Enthemmen hin zu einer immer unmerklicheren und
selbstverstandlicheren Beherrschung literarischer Mittel [...]* (1992:206).

Damit bindet Ortheil, ohne es zu bemerken, an die Urspriinge des Kreativen
Schreibens an, die seit den 70er Jahren im Rahmen der Schreibbewegung
entwickelt werden. Wie viele seiner Kollegen grenzt sich Ortheil offiziell explizit
gegenlber den Begriindern seines Faches ab: ,,‘ Kreatives Schreiben’ war [...]
zun&chst nur eine Formel, die sehr vage den Weg andeutete; ich benutzte sie auch
lediglich al's Wegweiser, ohne mich auf die seit den siebziger Jahren entstandenen
Theoriekonzepte zu beziehen.” (Ortheil 1992:208). Um ein Schreibstudium
theoretisch zu fundieren, kbnnen die Entwicklungen im Bereich des Kreativen
Schreibens seit den 70er Jahren nicht ignoriert werden. Auch wenn der
therapeutische Aspekt des Kreativen Schreibens nicht in das heutige Konzept
einer literarischen Schreibausbildung pal¥, so liefern die fachinternen
Auseinandersetzungen der vergangenen Jahre wichtige Anhaltspunkte fir
kunftige Konzepte. AulRerdem trug die Schreibbewegung stark zur heutigen
Popularitét des Fachs Kreatives Schreiben bei. Sie zeugt nicht nur von einer
»modischen Attitude” (Hegewald 1998:43), sondern vor alem von einem Bedarf

an literarischer Ausbildung.

Anstatt den therapeuti sch-analytischen Bereich des Kreativen Schreibens al's
unserios abzutun, reicht es vollig aus, den Bereich des literarisch orientierten
Kreativen Schreibens literaturwissenschaftlich zu fundieren und al's eigenstéandig
abzugrenzen. Denn literarisch Kreatives Schreiben an einer Hochschule ist
gleichermal3en therapienah oder —fern wie Malen oder architektonisches
Entwerfen an einer Kunstakademie.

Wie gezeigt wurde, liegen die Vorteile und Méglichkeiten, die eine

praxisorientierte literarische Schreiblehre an der Universitét zu bieten hat, offen
zutage. An der Universitdt konnte die vielfaltige Streuung von Ansétzen und
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Methoden vereint werden. Die Universitdt wirkte dann gewissermal3en als Forum,
an dem ein Kontext zur Relativierung verschiedener Tendenzen der
Schreibbewegung im Hinblick auf die englischen und amerikanischen Vorbilder
geschaffen wirde. Die Schreibbewegung liefert der professionalisierten
Schreiblehre die Ansédtze — zahlreiche Methoden kdnnen direkt in eine
akademische Schreiblehre einflief3en, einiger Ballast ist abzuwerfen und das
handwerkliche Erarbeiten literarischer Texte muf3 deutlicher betont werden. Die
Chancen der neuen akademischen Disziplin liegen in den lange herbeigesehnten
praktischen Anwendungsmoglichkeiten des Faches. Denn Kresatives Schreiben ist
praktische Literaturwissenschaft.
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2. Die rhetorische Dimension in Theorie und Praxis

des Schreibens

Biting my truand pen, beating myself for spite,
,Fool*, said my Muse to me, ,Look in thy heart and write'
(Ph. Sidney, Astrophel & Stella, Sonnet I)

Im historischen Verlauf |6sen rhetorische Paradigmen einander ab, die
literarisches Schreiben entweder als lehrbar oder as angeboren gelten lassen. Die
Analyse der historischen Transformationen im Rhetorikverstandnis wird im
folgenden zur Basis der kritischen Rekonstruktion einer Rhetorik des Schreibens.
Die Transformationen betreffen den Ubergang der formativen Rhetorik der Antike
zur normativen Regelrhetorik der Aufklérung und des Klassizismus und
schliefdlich zur Ausbildung der romantischen Geniessthetik mit ihrer

Autonomisierung der Dichtung.

Rhetorik ist zu jeder Zeit mit den jeweiligen Sozialstrukturen verbunden. Mit dem
Ubergang von der stratifikatorischen zur funktional differenzierten Gesellschaft
und schliefdich mit der Wende zur Moderne, ist die Rhetorik in ihrer tradierten
Form nicht mehr anwendbar. Dennoch kann Rhetorik ein Schreibseminar sinnvoll
bereichern. Dazu muf3 die traditionelle Rhetorik in eine kontext- und
prozel3orientierte Schreiblehre verwandelt werden. Um die Rhetorik neu zu
entdecken, ist es vorerst notwendig, die Faktoren aufzuzeigen, dieihre
Beschrankung auf persuasive Stillehre und schliefdlich ihre Verachtung
konditionierten. Erst wenn die historische Verankerung dieser Faktoren erkannt

ist, kbnnen sie diminiert werden.

Rhetorik, wie sie im Schreitbseminar zum Einsatz kommt, versteht sich nicht als
normativer Drill. Moderne rhetorikorientierte Schreiblehre ist generisch-formativ
und auf den Prozef3 des Schreibens bezogen. Sie nimmt Impulse auf aus
verwandten Disziplinen wie New Rhetoric, Kreativitétspsychologie und
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Diskurstheorie. Erst die wieder auf ihren vollen Leistungsumfang zurtickgefihrte
Rhetorik kann die Arbeit im Schreibworkshop umfassend methodisieren, denn
Kreatives Schreiben erfordert nicht nur die elocutio, sondern alle funf Elemente

der aten Rhetorik: inventio, dispositio, elocutio, memoria und actio.

2.1. Vorbedingungen der Genieéasthetik

Die Aufklérung, die in allen Bereichen die Verstandeskraft Giber die Imagination
stellt, bringt ein verandertes Rhetorikversténdnis hervor. Der aufgeklérte Burger
verflgt Uber gesunden Menschenverstand und Vernunft. Seine Sprache steht im
Dienst der Erkenntnis der Wirklichkeit. Uber die Konversationskultur der
Aufklarung erweitert die Rhetorik ihren Wirkungsradius auf

gesamtgesell schaftliche Prozesse — die Kultur des Denkens wird in der Rede
sichtbar. Der Schriftsteller der Aufkl&rung setzt sich der Kritik literarischen
Offentlichkeit aus. Neue Disziplinen wie Asthetik, Literaturwissenschaft und
Literaturtheorie — vormals Teilbereiche der Rhetorik — emanzipieren sich zu
selbstdndigen Wissenschaften. Weil sich der literarische Diskurs verzweigt, muf3
auch die Rhetorik neu definiert werden, um den systematisch praktischen

Anforderungen zu entsprechen.

In der Folge erscheint Rhetorik als sachliche Textlehre, die sich zunehmend auf
Stil- und Ausdrucksfragen konzentriert. Diese Regelrhetorik setzt Normen, die
das klassizistische Formideal desrational strukturierten Ausdrucks erfullen.
Wihrend die traditionelle Rhetorik" die Prinzipien von natiirlicher Anlage und
technischem Konnen verbindet, wird in der Aufklarung die ars stérker betont.
Rhetorische Techniken werden nicht lénger als Prozeld der Wechselwirkung
zwischen Form und Inhalt interpretiert, sondern préskriptiv und allgemeingdiltig.
Schriftliches Formulieren gilt zunehmend al's extrinsische Fertigkeit, die erworben

werden kann. Schreiben gilt als lehrbar anhand der Imitation rhetorischer Muster.

Y In der Ausbildung des Rednersist natura die Vorbedingung der ars (Cicero, De oratore, |,
XXXII, 144ff; Horaz, Ars poetica, 408-411; vgl. Ueding 1971:128)
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In Deutschland legt Johann Christoph Gottsched die erste formalrhetorische
Schreiblehre vor, seinen Versuch einer critischen Dichtkunst (1729). Gottsched
strebt eine Reform der Literatur an, die er vom ,, Schwulst und Bombast* des
Barock sowie von volkstiimlich-burlesken Elementen (Schmidt 1985:20) befreit
sehen will. Vor diesem Hintergrund entwickelt er ein Handlungsschema fr
Dichter. Dabel werden die formalen Regelvorschriften der Gattungen und die
lehrreiche moralische Aussage zu ,, Bedingungen einer Verallgemeinerbarkeit
literarischen Produzierens® ausgestaltet (Rudloff 1990:39). Diese praskriptive
Regelrhetorik weist den Dichter an, vorhandene Inhate in verstandlicher Form
auszudriicken, kaum noch geht es darum, eigene neuartige Inhalte

hervorzubringen.

Je stérker die Rhetorik auf die reine Text- und Stilebene beschrankt wird, um so
deutlicher reduziert sich die Disziplin zur Gebrauchsanweisung fir den
Schulaufsatz. Damit wird der Aufsatzunterricht zur Doméne der rhetorischen
Uberlieferung (vgl. Ueding 1986:153). Die Gebrauchsanweisung des Schreibens
im schulischen Bereich dient der besseren Kontrolle von Lernprozessen und dem
Eintben eines korrekten Ausdrucks. Infolgedessen pragt sich im Aufsatzunterricht
der Begriff ,, Ausdrucksfehler, der sprachwissenschaftlich fragwirdig ist, da er
,€ine Sprachauffassung [impliziert], nach der Denken und AuRern zwei getrennte
Handlungen sind* (Abraham 1996:10). Diese ,, historisch und theoretisch
beschrankt[e]“ (Abraham 1996:1) Sichtweise wird von Didaktikern bis heute
vertreten. Dieses historische Stilkonzept muf3 eine moderne Schreiblehre
einschranken, denn Kreatives Schreiben erfordert vor allem Gestaltungsfreiheit.
Wahrend die Regelrhetorik Anleitungen gibt, vorhandene Inhalte sprachlich
darzustellen, liegt das Ziel einer modernen Schreiblehre zwar darin, die Studenten
mit Normen vertraut zu machen, aber nicht darin, sie zum normgetreuen

Schreiben zu bringen.
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Die Aufklérung spaltet die rhetorische Tradition und stellt die eine Halfte direkt in
den Dienst des Diskurses der modernen Wissenschaft. Die andere Hélfte der
gespaltenen Rhetorik wird rationalistisch reduziert und zur formalen
Regelrhetorik ausgebaut - ein Vorgang, der die Invention und Inspiration aus der
Schreibpraxis ausklammert. Sowohl die Rhetorikaffinitat der Aufklarung als auch
die romantische Abkehr von der Rhetorik beziehen ihre Argumente aus der
Untersuchung des Verhdtnisses von Idee und Wort. Seit Descartes verlauft der
Diskurs wissenschaftlicher Erkenntnis anhand linguistischer Konstruktion. Auch
John Locke nennt in seinem Essay Concerning Human Understanding (1690) die
beiden intellektuellen Fahigkeiten, die das Schaffen von Texten ermoglichen,
entsprechend ,, sagacity” (das Entdecken von Ideen) und ,illation” (das Ordnen

und Verbinden der Ideen) (IV ,xvii):

there is so close a connection between ideas and WORDS [ ...] that it is
impossible to speak clearly and distinctly of our knowledge, which all consistsin
propositions, without considering, first, the nature, use, and signification of

Language. (Locke ECHU, I1,xxxii)

Die Bindung der Idee an das Wort wird in Klassik und Romantik unterschiedlich
aufgefal’dt. Der Klassizismus reduziert die Rhetorik als Kompendium formel hafter
Gemeinplétze auf den Bereich der elocutio. Er stellt die ars Uber die natura. Klare
Worte schaffen klare Ideen. Damit verliert die Rhetorik ihre Stellung al's
Universaldisziplin und bringt gleichzeitig sowohl die neuen Naturwissenschaften
hervor, as auch den subjektzentrierten philosophischen und kulturellen Diskurs,
der schliefdlich im romantischen Denken kulminiert (vgl. Bender u.a. 1990:11).
Die Romantik lehnt dieses pragmatische Rhetorikversténdnis ab und setzt das
Prinzip der natura als expressiv-subjektives Element des kiinstlerischen Schaffens
absolut. Klare Ideen schaffen klare Worte.

Es gibt transzendente, personale und sprachimmanente Erklarungen der

Inspiration und Invention, die kiinstlerische Kreativitét ermdglicht. Kontroverse
Ausfuihrungen zum Thema Inspiration sind fester Bestandteil der westlichen
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literarischen Kultur seit mehr as 3000 Jahren, angefangen vom antiken
Dualismus zwischen Platos Enthusiasmuslehre, die den Dichter zum ausfihrenden
Medium gattlicher Kraft erklért (lon, Phaidros) und Aristoteles, in dessen Poetik
Dichtung als Mimesis der Wirklichkeit bezeichnet wird. Der rhetorisch geschulte
Literat wiederholt und bildet die Wirklichkeit ab, seine Kunst ist mimetisch. Je
mehr die subjektive Originalitét gegentiber der Tradition an VVorrang gewinnt, um
so stérker wird der Literat zum Konstrukteur. Seit dem 18. Jahrhundert weichen
die klassischen Konzeptionen neuen Theorien der individuellen Kreativitét.
Literarische Produktivitét wird nun nicht mehr der Vernunft unterstellt, sondern
der inneren Kraft. Der Schreibende ist originell und genial, er produziert nicht
mehr im Dienst einer Ordnung, sondern aus seiner Individualitét heraus. Die
Romantiker befinden die kiinstlerische Mimesis fir oberfl&chlich im Gegensatz
zur schopferischen Tat, die alein zur Wahrheit fihre. Sie legen eine ,,andere

Theorie von Welt* zugrunde:

Unterhalb der Oberfléche, der Kontingenz, liegt vielleicht ein Eigentliches;
es bedarf der produktiven Akte, um erkannt, der asthetischen Konstruktion, um
luzide arrangiert, der Kommentare, um vermittelt zu werden. So er6ffnet sich das
Feld von Kunst und kommentierender Wissenschaft. (Fohrmann 1985:983).

Inspiration verliert damit seinen Status als rhetorisches Konzept und bezeichnet
stattdessen den Zugang zu tieferen spontan produktiven Bereichen der Psyche
(vgl. Clark 1997:2f) oder zu einer transindividuellen Ebene wie Gott oder Natur.
Dieses Inspirationsverstandnis bindet dichterische Kreativitét an einen
bestimmten Ort, nicht mehr an die Sprache selbst. Wéhrend zuvor alle Bereiche
der Rhetorik as lehrbar und intentional galten, werden in der Romantik die
rhetorischen Handlungen der inventio und dispositio zu Leiden umstilisiert.

[...] der Geniebegriff meint ja nichts anderes, as dal? das Genie die |etzte
und hdchste Instanz it, vor der sich ale Poesie zu verantworten hat. Das Genie ist
in Offentlichkeit, wie die Aufklarung sie verstand, nicht integrierbar; es steht ihr
als Ausnahmeerscheinung gegenuber. (Rudloff 1990:41)
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Die konzeptionelle Wende der Romantik wurde notwendig, weil die Regeln und
Rezepte der Rhetorik zu kalt und formalistisch erschienen, um die , instinktiven
Regungen der Seele” (Fuhrmann 1989:48) adaquat auszudriicken. Unter dem
Sammelbegriff der Inspiration wird die Ideenfindung, die | deenselektion und

| deengliederung zusammengefaldt. Inspiration im romantischen Verstandnis
vollzieht sich jedoch nicht intentional, sondern gewissermal3en unfreiwillig: Eine
Muse, Gott, die Natur oder das Innere der eigenen Psyche Uberrascht den
Schreibenden mit |deenmaterial. Romantische Inspiration ist ein VVorgang, den der
Schreibende nicht steuern oder kontrollieren kann. Noch Thomas Hobbes kritisiert

das Zuschreiben der Inspiration an eine Muse a's Dudel sackphdnomen:

afoolish custom by which a man, enabled to speak wisely from the
principles of nature, and his own meditation, loves rather to be thought to speak
by inspiration, like a bagpipe. (Hobbes 1962:448)?

Im Hinblick auf eine Schreiblehre liegt die Differenz zwischen Regelrhetorik und
Genieasthetik in der unterschiedlichen Lokalisierung der Invention und
Inspiration. Wo genau vollzieht sich der kreative Akt, der neue Bedeutung
hervorbringt? Allein in der sprachlichen Darstellung, wie es der regelrhetorischen
Auffassung entspricht, oder alein im individuellen Denken des begabten Genies?
Der rhetorische Kompromi(3 der Inspirationstheorien basiert auf dem individuellen
Schreibprozef3. Jedem Schreibenden steht der Organismus der Sprache as
Material zur Verfigung. Zugleich stellt die Sprache ein Medium dar, das sowohl
personlich als auch kollektiv ist. Anhand von Kleists Essay Uber die allmahliche
Verfertigung der Gedanken beim Reden (um 1805) sollen die kontréren Konzepte
verbunden werden. In seinem Entwurf tUberwindet Kleist sowohl die
klassizistischen a's auch die romantischen Dogmen und erweist sich damit als
Vordenker der Schreibwerkstatt.

2 The Answer of Mr. Hobbes to Sir William Davenant’s Preface before Gondibert*, in: The
English Works of Thomas Hobbes of Malmesbury, 11 vols., ed Sir William Molesworth, 1839-49,
np. Scientia Aalen, 1962, 1V, pp. 443-60. Vgl. Clark 1997:62.
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Kleist hadlt in seinem Essay Uber die allmahliche Verfertigung der Gedanken beim
Reden nicht zur Erflllung stilistischer Normen an, sondern zum systematischen,
aber zugleich spielerischen, Entwerfen von M églichkeiten und Effekten, von
Worten und Ideen. Im Gegensatz zu den Romantikern erhebt Kleist die
handwerkliche Fahigkeit des Rhetorikers zu neuer Souveranitét. Kleist beschreibt,
auf welche Weise Sprache und Geist zusammenarbeiten, wie aus der Sprache die
Gedanken entstehen. Die Sprache selbst reflektiere die Kraft der Invention und
Assoziation von Ideen in verschiedenen Kombinationen. Kleists Methode,
sprechend Uber den Inhalt der Rede zu reflektieren, soll hier auf das Schreiben
Ubertragen werden. Schriftliche Vorentwirfe sind eine Methode, den Inhalt des
endgultigen Textes zu reflektieren. Kleists Prinzip hat Gberraschend grof3e
Anhnlichkeit mit den Vorgehensweisen, die heute in britischen creative writing
Workshops gangig sind. Wer mit dem Reden bzw. Schreiben beginnt, braucht die
grof3e Idee noch nicht fertig im Kopf zu haben. Im Gegenteil: Die Erwartung eines
perfekten Ergebnisses wirkt hemmend und blockierend. So empfiehlt Kleist
zugiges Drauflossprechen bzw. -schreiben anstelle von ,, stundenlange[m]

Briten“. Diese Methode funktioniert auch, wenn man anfangs nur eine dunkle
Vorstellung von dem Gesuchten habe, denn I’idée vient en parlant, wie der
Appetit beim Essen. Erst wenn man sich sprechen hort oder den eigenen Text
liest, verwandelt sich die dunkle Zielvorstellung in ein kristallklares Konzept, so
versichert auch E.M. Forsters Aphorismus:. ,,How do | know what | think until |
seewhat | say.”

Kleist ist nicht der einzige, der feststellt, dal3 sich im Arbeitsflul? ein Gedanke aus
dem vorigen ergibt. Laurence Sterne 183 seinen Tristram erkldren, wie er ein
Buch schreibt: Er schreibt den ersten Satz und vertraut fur alles weitere auf den
allmé&chtigen Gott. Auch Sterne schreibt drauflos, sein zweiter Satz ergibt sich aus
dem ersten — das Gottvertrauen @hnelt hier der klassischen Museninvokation. Im
zeitgentssischen Kreativen Schreiben gelten diese Techniken nach wie vor.
Einfach drauflos zu schreiben ist deshalb sinnvoll, weil man durch ziigiges
Niederschreiben erster Ideen und Zusammenhange seinen inneren Kritiker
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ruhigstellen kann. Die Schreibdidaktik unterteilt den Schreibprozef3in
verschiedene Stadien (vgl. 1.1.2.1.). In der ersten Phase wird das Rohmaterial
generiert, dasin einer folgenden Phase zensiert und Gberarbeitet wird.

Fur Kleist gehort zur Verfertigung der Gedanken beim Reden auch das Gegentiber
des Sprechers. Kleist , erregt” sein Gemidit, indem er seiner Schwester vortragt. Er
konstruiert eine voroffentliche Situation, um sich zu motivieren. Auf diesem
Effekt basiert die Workshopmethode. Innerhalb der Gruppe kommt es zur
»kontinuierliche[n] Befruchtung der Gemiter mit Ideen” (1964:323) —ein
entscheidender Vorteil gegeniiber der isolierten Einzelarbeit. Jeder Student
erprobt seine Texte und ihre Wirkung in der Gruppe. Feedback und Kritik der
Kommilitonen geben ihm wichtige Anhaltspunkte im Hinblick auf die Revision

und Weliterentwicklung des Entwurfs.

2.2. Die Rhetorikverachtung

In der Romantik wird die inspirierende Kraft samt Muse und Patron internalisiert
und erscheint von nun an als individuelle Kreativitét. Naturliche
Imaginationsfahigkeit beim Schreiben schlief3t den Einsatz rhetorischer Techniken
aus. Das Genie schreibt inspiriert poetisch, lediglich Sachprosa hat eine praktische
Funktion und bleibt dem rhetorischen Begriff verhaftet.

Wahrend in der wissenschaftlichen Prosa, in Essays und Staatsreden, von Autoren
wie Schopenhauer oder Jacob Burckhardt, in Werken wie Brehms Tierleben und
den Reiseberichten des Fursten Puckler-Muskau, wie selbstverstéandlich
rhetorische Kunstfertigkeit demonstriert wird, beginnt in der hohen Literatur der
irrationalistische Dichterkult. Unter asthetischen Gesichtspunkten gentigt
poetische Literatur einem Selbstzweck und ist nicht ans Nuitzliche gebunden.
Noch bisins Dritte Reich wirkt in Deutschland eine Auffassung nach, die
,wirkliche' Dichtung scharf von Schriften , fingerfertiger Literaten” trennt;
letztere gelten als reine ,, Gegenbei spiele oder Nachahmungen wirklicher
Dichtung” (Conrady 1974:112 zitiert Petersen 1944:66). Zweckhaft politische
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Prosawird verachtet, je stérker sich der Literaturbegriff auf Dichtung verengt
(vgl. Ueding 1986:141-154). In dieser Hinsicht ist die subjektivistische
Geniessthetik eine direkte Umkehrung der klassizistischen Regelrhetorik. In der
Geniezeit fallen ale Regeln, denn die natirliche Anlage wird weit hoher geschétzt
als das technische Vermdgen.

Die Genieasthetik betont die Naturlichkeit des Schreibvorgangs und muf3 sich
gegen die Rhetorik wenden, da der Anschein von Naturlichkeit das Verstecken
rationaler Arbeit erfordert. Schreiben mit Hilfe rhetorischer Techniken gilt als
kinstlich und servil imitativ verglichen mit den kraftvollen und individualisierten
Effekten der Passion. Jede Schreibintention ist in der Romantik rein subjektiv
begriindet mit dem Drang nach der Veréul3erung des Ich. So wird der literarische
Text zum Zeugnis des lyrischen Ich und seiner Weltsicht — ein Abbild seiner
inneren Operationen. Die romantische Geniessthetik begreift den Kunstler in
seiner Virtuositét als Halbgott, dessen Schaffen nicht 1&nger auf handwerklichen
Konventionen basiert (vgl. Rudloff 1990:45). Der &sthetische Idealismus adelt den
Kunstler auf geistige Art. Das Kinstlergenie schlief3t sich aus der Masse des
Pobels aus und lebt von der Einmaligkeit seiner Subjektivitét. Damit trennt sich
das Genie auch bewuf3 vom offentlichen Publikum und wahlt die Isolation zum
aufl3eren Zeichen seiner Sonderstellung (vgl. Rudloff 1990:47-51).

Das romantische Genie bevorzugt die Isolation, weil es keinen Rezipienten mehr
bendtigt, um seine Kreativitét zu konstituieren. Nicht mehr Kunstfertigkeit, die
vor einem Publikum bestehen muf3, sondern natiirlich empfundene Passion macht
das Genie eloquent. Dabei wird jeder rhetorische Effekt umgedeutet als

unmittel bares Zeichen einer psychischen Kondition. Vor allem die Authentizitét
der Passion garantiert den effektiven Text. ,, Das Genie mit seinem Anspruch auf
Authentizitét steht programmatisch gegen den Gelehrten, so wie es
programmatisch gegen die hofische Kultur und ihre Rituale steht.” (Schmidt
1985:3). In der burgerlichen Gesellschaft der Romantik findet literarische
Kommunikation im subjektiven Bewul3tsein statt — man liest und schreibt fur sich
alein. Dabel verliert die rhetorische Orientierung ihren Stellenwert, ahnlich wie
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die Rhetorik der katholischen Liturgie fir die Protestanten tUberflissig wird, die
direkt und innerlich mit Gott kommunizieren. Die Geniezeit internalisiert und
automatisiert die rhetorisch-instrumentellen Techniken, und erklért das

Schreibergebnis zum Ausdruck des nattirlichen psychologischen Zustands.

Auch wahrend der Geniezeit wird kinstlerische Kreativitét in der rhetorischen
Begrifflichkeit definiert. Der Rhetorikbezug besteht in deren vehementer
Ablehnung. Im sogenannten burgerlichen Zeitalter nehmen die Phédnomene zu,
deren zusténdige Theorie die Rhetorik wére, obgleich die
Wissenschaftsgeschichte des Fachs selbst marginalisiert wird. Die Rhetorik a's
kohérentes Bildungssystem |6st sich auf, wahrend die rhetorische Praxis sich
verdstelt und auf alle Lebensbereiche ausdehnt — das blrgerliche L eben insgesamt
wird rhetorisiert (Ueding 1986:134f). Fortan wird Rhetorik in Form von einzelnen
Teilbereichen Uberliefert. Erst mit der Uberwindung der romantischen
Geniessthetik gewinnt die Rhetorik ihren Universalitétsanspruch zurtick (vgl.
New Rhetoric, Kap 2.3.1.). Vorerst negiert der romantische Gedanke die
emotional-rationale Doppel natur kiinstlerischer Aussagen.

Insgesamt erscheint die Rhetorikgeschichte a's Dokumentation des
»Schwankenden Verhdtnisses von naturaund ars* (Ueding 1971:129), von Genie

oder Vison und ,Witz' oder Intentionalitét.

Das,Geni€' ist gegentiber dem ,Witz' die ganz ins Subjektive verlagerte
Ganzheitskraft. Sie ist nicht mehr eine auf rationaler Kombinationsfahigkeit
beruhende Methode zur Konstruktion des Ganzen, vielmehr eine dem irrationalen
Produktionsvermdgen a priori zugeschriebene Kraft, Ganzheit zu schaffen im
Kunstwerk. (Schmidt 1985:35).

Gottsched spricht noch vom lebhaften, kombinatorischen , Witz und vom
Scharfsinn des Dichters beim Bilden von Gleichnissen und Metaphern. ,Genie' ist
fr Gottsched der Gegenbegriff zum ,Witz': Genie bezeichnet das irrationale
Vermogen, wahrend Witz die rationale Methode meint. Der inspirierte Dichter der
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Romantik erlebt sich nicht mehr a's aktiv und konstruktiv, sondern als von
Passion ergriffen. Charles Lamb fal3t 1826 die visionére Passivitét der Genies

zusammen:

They do not create, which implies shaping and consistency. Their
imaginations are not active —for to be active is to call something into act and form
— but passive, as men in sick dreams. (1929:47)

Jede Kunstproduktion muf3 in der Romantik naturereignishaft, ungesteuert und
spontan erscheinen. Der intendierte Effekt darf nicht bewuf3t kontrolliert mit
rhetorischen Mitteln hergestellt werden, sondern muf3 emotional empfunden sein
und aus dieser Passion heraus ausgedriickt werden. Der Einsatz von Techniken
und Formen bei der Expression wird als spontan und natirlich getarnt. Diese
Tarnung deutet Kant an, der in seiner Kritik der Urteilskraft betont, man solle
dem Kunstwerk die Mihen seiner Entstehung nicht mehr anmerken. Aus Griinden
der Imagepflege wird die Beschwerlichkeit des Handwerks aus der sichtbaren
Tatigkeit des Kiinstlers ausgespart. Kant fordert, dal3 der asthetische Schein des
Kunstwerks dieses als regelfrel entstandenes Naturprodukt ausweise. Indirekt
verweist Kant dabei auf ein Paradox der Geniegsthetik (vgl. Rudloff 1990:80f):
kunstlerisches Schaffen darf nicht als Arbeit und damit als allgemein erlernbare
Handlung erscheinen. Die scheinbare Mihel osigkeit des Kunstschaffens
entspricht der aufkommenden liberalen Konzeption des Individuums, das gegen
die Beschrénkungen unnattrlicher Herrschaft aufbegehrt und nach
Selbstverwirklichung strebt (vgl. Clark 1997:77f). Im Zuge des birgerlichen
Emanzipationsprozesses definieren die Dichter ihre Rolle neu. Sie [6sen sich vom
privilegierten, aber gleichzeitig dem Wertesystem des Hofes unterworfenen,
Gelehrtenstand und begriinden ihr Selbstbewuf3tsein aus der eigenen produktiven
Kraft.
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2.2.1. Die romantische Falle

Rhetorikverachtung 183t sich aus dem Verhéltnis der Kiinste zum Handwerk
erklaren. Immer wieder sind Kinstler bestrebt, die poetische Funktion ihrer Arbeit
vom handwerklichen Aspekt abzugrenzen (vgl. 1.3.4.). Im Bereich der bildenden
Kinste beispielsweise steigt der praktizierende Kinstler vor der Romantik bereits
zweimal vom Rang des Handwerkers auf die Ebene des inspirierten Schopfers
auf: Das erste Mal im 4. Jahrhundert v.Chr. in Griechenland mit Apelles und das
zweite Mal in der italienischen Renaissance (vgl. Wittkower 1963:1). Der
Rollenwandel der Kinstler manifestiert sich im populéaren Genre der
Kunstlerviten. Nicht mehr nur am handwerklichen Geschick des Kiinstlers zeigt
das Publikum Interesse, sondern verstérkt auch an seinem Leben a's (geniales)
Individuum, an den Details, die ihn von der Norm abheben. Epochale Wenden zur
Subjektivitat ermdglichen die Betrachtung von Kunstwerken als Leistung eines
individuellen Schopfers. Ein Kinstler, dem individuelle Inspiration zugesprochen
wird, hebt sich vom Handwerker ab, er emanzipiert sich und beginnt nach Idealen
zu leben. Sein Zugang zur mystischen oder innerpsychischen Inspirationsquelle
stigmatisiert ihn zum Auserwahlten. Vergleicht man die historischen Situationen
so wird erkennbar, dal3 abwechselnd zwel Arten von Kinstlertypen auftreten, der
gesdlIschaftlich konforme und der nonkonforme. Die Aufklarung erlaubt dem
Schriftsteller die Position des gesellschaftlich konformen Kinstlers. In der
Romantik mui3 sich der Kiinstler als nonkonformes Genie présentieren.

In On Painting Alberti propounded hisideal of the well-adjusted and
socialy integrated artists which was upheld in academic circles through the ages.
But the liberation from the protective bond of the guild also led to the emergence
of adifferent type of artist — one who refused to accept conventions, who
belonged, in the eyes of the public, to a class of his own and eventually devel oped
into what is now generally called the Bohemian. (Wittkower 1963:16)

Zu Zeiten, in denen ein unabhangiges L eben 6konomisch unméglich ist, arbeiten
die KUnstler im Schutz der Autoritét ihrer Gilden. Sie leben as sozial integrierte
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konforme Burger, deren kiinstlerische Arbeit sich als Handwerk versteht. Viele
Objekte sind gemeinschaftliche Werkstattproduktionen, die den individuellen
Beitrag eines Einzelnen nicht erkennen lassen. Keiner dieser Kiuinstler wiirde sich
alsingpiriert einstufen. Besessene oder exzentrische Kinstlercharaktere tauchen
erst auf, als sich der Zusammenhalt der Handwerksgilden aufldst. Von den
selbstandigen Kinstlern erwartet die Gesellschaft ein abweichendes Verhaten —
die KUnstler reagieren auf die verénderten Bedingungen und erleben fortan ihr
Schwelgen in Einmaligkeit als gesellschaftsfahig: ,, The more artists disengaged
themselves from craftsmen the more they were expected to display — and did
display — symptoms of behaviour not associated with the rank and file cititzen.”
(Wittkower 1963:59). L&f% man einmal psychotische Besessenheit aul3er acht, so
erscheint ,normale* Besessenheit mit der Arbeit als Charakteristikum des homo
sapiens, so daf3 es nur natirlich ist, wenn auch unter Ktinstlern Besessene
vorkommen. Allerdings gewinnt das Zur-Schau-Stellen inspirierter Besessenheit
eine eigene Dynamik. Gerade der narzistische Riickzug in die Einsamkeit
entspricht der Kinstlernatur. (,, nullum magnum ingenium sine mixtura dementiae
fuit” Seneca, De tranquillitate animi, XVI1I, 10-12). Man folgert: Kiinstler werden
geboren und nicht gemacht. Ein Genie kann in sehr kurzer Zeit vollbringen, wof Gr
andere eine lange harte Arbeitszeit bendtigen. Das Genie wird von Anféllen der
Schopfertétigkeit Uberrascht, die sich mit kreativem MUliggang abwechseln.

Nicht nur die Rolle des romantischen Genies entsteht in Reaktion auf den sozialen
Kontext. Ob ein Kinstler sich als Handwerker im Zeichen des Merkur darstellt,
oder als Genie und Melancholiker im Zeichen des Saturn auftritt, richtet sich nach
der Zeit, in der er lebt. Der Kinstler entspricht Erwartungen, behauptet sichin
seinem Umfeld und Gberlebt in der jeweiligen Anpassung an die Rolle, so gut es
ihm moglich ist. Zeitweise wird die Quelle kreativer Energie in Intellekt und
Rationalitét gesucht. Braucht dagegen der Kiinstler das Mysterium, um sein
Schaffen als Beruf und Berufung erscheinen zu lassen und sich damit zu
emanzipieren, so steht ihm auch diese Option offen (vgl. Wittkower 1963:293).
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Im 17. Jahrhundert kam der melancholische Kinstler aus der Mode. Die groféen
Meister der Zeit, Bernini und Rubens, Rembrandt und Velasquez, zeigen keinerlei
Symptome der Kondition. Erst im Zeitalter der Romantik, mit Kinstlern wie
Caspar David Friedrich, taucht die Melancholie wieder auf und das Kunstschaffen
gewinnt die Qualitat mentaler und emotionaler Katharsis zurtick (Wittkower
1963:102). Die Romantik verandert das Personlichkeitsbild von Kinstlern. Dieser
nachdrtickliche Wandel zur saturnischen Kinstlernatur schafft die Bedingungen
der romantischen Falle®. Eine Falle, in die bis heute sowohl Kiinstler als auch
Exegeten fallen. Der Begriff der romantischen Falle bezeichnet den Trugschluf
der Einheit von Autor und Werk. Wahrend die klassizistische Rhetorik vom
mimetischen Kunstbegriff und dessen implizierter Einheit von Wirklichkeit und
Werk ausgeht, meinen genieasthetische Interpreten, aus den Werken willkarlich

Rickschliisse auf bestimmte Eigenschaften des Autors schlief3en zu kdnnen.

Character studies derived from a beholder’ s subjective response to works
of art are therefore of necessity highly suspect. But art historians have given this
matter little thought. Sometimes naively, sometimes arbitrarily, they have created
a pantheon peopled by an imaginary race of artists. (Wittkower 1963:282)

Wenn der Autor seine subjektive Weltsicht und Befindlichkeit im Werk expressiv
flr das Publikum sichtbar machen kann, so miisse doch umgekehrt der Rezipient
des Werkes wiederum auf den Hersteller schlief3en kdnnen. Die romantische Falle
erkléart Autor und Werk zu Spiegelbildern. Das fertige Werk wird zum Abbild der
Vision oder Innenwelt des Schopfers. Das Kunstwerk erscheint as Flaschenpost,
die die Essenz des Autors enthélt. Der Betrachter liest die Botschaft und kennt den
Autor. Schluf¥folgerungen von Charakteristika des Werks auf die Personlichkeit
des Autors fuhren zu absurden Generalisierungen, denn sie vernachléssigen die
Konstruiertheit, bewuf3te Komposition und Manipulation des Materials durch den

Kunstler. Je stérker der Bezugsrahmen der romantischen Falle internalisiert wird,

% Die Verfasserin wahlt diesen Begriff, um die Irrlehre der Verurteilung der Rhetorik in der
Romantik zu bezeichnen.
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um so weiter entfernt sich die Kunst von soziaer Interaktion. Wer in die
romantische Falle tappt, negiert das rhetorische Element der kiinstlerischen
Arbeit, das den Kinstler befahigt, mit seinem Werk bestimmte Effekte zu
intendieren und zu erzielen. Insofern resultiert die romantische Falle direkt ausin
der Rhetorikverurteilung. Wer diese Irrlehre verinnerlicht hat, wird dieim
Kunstwerk transportierten Inhalte a's integralen Bestandteil der Personlichkeit des
Autors betrachten und infolgedessen immer mit einer Projektion operieren.

Every work of art bears, of course, the personal stamp of its maker. In
support of this obvious statement we will only say that we can recognize an
artist’ s style as we do a person’ s handwriting, and the style tells us something
about the man; even if we are uncertain about the artist’s biography and name, his
work bespeaks a distinct personality. But it remains an open question whether a
work can be regarded as a mirror image of its creator. (Wittkower 1963:281)

Den Transport der romantischen Falle in unsere Zeit Ubernimmt die
Psychoanalyse. Viele Psychoanalytiker (z.B. Kris 1952) betrachten personliche
Probleme als Ansporn und treibende Kraft zu kiinstlerischem Schaffen. Das Werk
wird dann als neue Dimension zu der Personlichkeit hinzugefigt, da es aus der
Bestrebung resultierte, Sublimation und Repression aufzul 9sen. Diesen Ansatz
greift die Kreativitatspsychologie auf, so dal3 auch dort die Ideale der
romantischen Genieasthetik nachwirken. Von hier aus nehmen sie Einfluf auf die
Kreativitétspadagogik und die Frage nach der Lehrbarkeit des Schreibens. Viele
Argumente der Gegner eines Studienfaches Kresatives Schreiben gehen direkt aus
der romantischen Blendung hervor. Die Gegner beklagen, fiktive Texte seien
schwer zu beurteilen. Dal3 jeder Verlagslektor und Redakteur sich Uber objektive
Kriterien im Klaren ist, anhand derer ein Text unabhangig vom personlichen
Geschmacksurtell bewertet werden kann (vgl. 5.2.2.4.), wird ignoriert. Nur wer in
der romantischen Falle sitzt, also von der Einheit des Textes mit der
Personlichkeit des Verfassers ausgeht, dem erscheinen kreative Texte schwer zu

beurteilen.
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In der Moderne relativiert sich der Mythos vom Schépfer durch eine
Verschiebung der Beziehung des Kinstlers zur Tradition (Fohrmann 1985:988).
Kunstler und Schriftsteller sind den Kunst- und Literaturhistorikern voraus, denn
sie erkennen die scheinbar natrliche Inspiration als Ausdrucksmittel, dassiein
ihr rhetorisches Repertoire integrieren. Sie kultivieren zwar nach wie vor die
emotionalen Elemente ihres Schaffens, den Selbstausdruck und die Macht des
Unbewul3ten oder der freien Imagination. Aber die emotional -subjektiven und
assoziativen Aspekte des Schaffens werden zunehmend der kiinstlerischen
Intention untergeordnet (, Theirsis avery conscious surrender to the
subconscious® Wittkower 1963:294) und im Diskurs kontextualisiert. Ohne sich
langer auf die romantisch idealisierte Kinstlerrolle fixieren zu lassen, haben
Kunster der Moderne die tradierten Methoden und Ausdrucksformen vom Ballast
befreit und al's zuléssiges Handwerkszeug reetabliert. Auch die zeitgentssischen
Kunstler Gberwinden die Genieasthetik, indem sie gerade das Hergestelltsein, also
den Handwerkscharakter im Werk exponieren. Solch ein Kunstwerk ist nicht
mehr das Produkt des Subjekts, sondern die inszenierte Konstruktion eines
Schopfers, der Spielraume erprobt. Mit der Betonung der Produktionstechniken
im Werk und der Erfindung des ready-made, das kein einzigartiges Original mehr
besitzt, ist jede ,, Einmaligkeit und Echtheit individuellen Hervorbringens
historisch obsolet geworden [...]* (Rudloff 1990:155).

What we see emerging is a pattern valid for all human relations: it isa
composite of myth and reality, of conjectures and observations, of make-believe
and experience, that determined and still determines the image of the artist.
(Wittkower 1963:294).

Der kreative Prozef3 als Entwicklung einer Entwurfsidee vollzieht sich im Dialog
des Kunstlers mit seiner Umwelt und mit dem entstehenden Werk. Die Frage nach
dem Ursprung und den Entstehungsbedingungen von literarischen Texten stellt
sich sowohl der Schreibende al's auch der moderne Kritiker, esist die Frage nach
der Rolle und Funktion des Autors (vgl. Kap 4). Um diese Frage umfassend zu
beantworten, muf3 die Produzentenperspektive beriicksichtigt werden. Sobald
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nicht nur Interpreten, sondern auch Kinstler selbst die psychologischen
Betrachtungen rezipieren, konnen sie differenzierter ihren eigenen kreativen
Prozel3 reflektieren. Aussagen tber den kreativen Furor des Dichters wahrend des
K ompositionsprozesses konnen als konstruierte Projektion entlarvt werden, die
ruckwaérts argumentiert und vom Effekt auf die Ursache folgert (vgl. Clark
1997:79).

Die (illusionierte) Konzeption des Schreibenden von seiner kreativen, inneren
Kraft kann als Vorstellung des antizipierten rhetorischen Effekts interpretiert
werden. ,[...] awriter’s conception of a,creative’ ,inner* power is often an image
of an anticipated rhetorical effect [...]* (Clark 1997:10). Sinnvoller [&3 sich der

K ompositionsprozef3 beschreiben, wenn die Inspiration nicht absolut gesetzt wird,
sondern dieser personal-subjektive Bereich als ein Teil des Prozesses erkannt und
integriert wird. Der Kompositionsvorgang verlauft zweischichtig, indem die
psychische Subjektivitét des Kiinstlers mit textuellen und technisch-
pragmatischen Seiten aterniert. Dabei treffen individuelle Impulse wie Absichten,
Vorlieben, Fachwissen, Phantasien auf produktive Weise mit vorgegebenen
Impulsen wie Genre, Rhythmus und semantischen Codes zusammen. Gerade
dieses Wechselspiel interagierender Parameter birgt kreatives Potential und
erzeugt eine Spannung, die zur treibenden Kraft des Schreibprozesses wird.

Der neoromantische Trugschlul3 einiger psychologischer Analysen des kreativen
Prozesses besteht darin, Kreativitéat mit dem empirischen Subjekt des
Schreibenden zu identifizieren (vgl. Kap. 3). Nach wie vor wird damit der
Arbeitscharakter kiinstlerischen Schaffens negiert. Doch diese traditionell
romantischen und postromantischen Erklarungen der Imaginationsfahigkeit oder
Kreativitét konnen den Kompositionsprozel3 in seiner Komplexitét nicht vollig
erfassen (vgl. Clark 1997:23f,27). Erst die Umkehr individueller Genialitdt zum
rhetorischen Konzept macht den Kinstler handlungsféhig. Wie ales
Kunstschaffen erfordert das Schreiben eine kontinuierliche, koordinierte Leistung
in einem komplexen linguistischen und kognitiven Prozel3. Diese Erkenntnis fhrt
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aus der romantischen Falle heraus. Denn jede bewul3t eingesetzte kinstlerische
Spracheist in ihrer Natur rhetorisch und |&3t sich vermitteln.

2.2.2. Die didaktische Aporie

Wie gezeigt wurde, fuhrt die vollstandige Lokalisierung des kreativen Prozesses
im individuellen Denken in die romantische Falle, weil sie die Inspiration aus
ihrem rhetorischen Kontext enthebt. Nachdem die kulturhistorische Bedingtheit
der romantischen Falle dargestellt wurde, wird in diesem Abschnitt deren
Auswirkung auf die Schreibdidaktik analysiert. Wenn rhetorische Konzepte in den
Hintergrund geraten, so mul3 ein guter oder origineller Stil anders erklart werden.
Wahrend bel Locke und Kleist Denken und Sprechen al's organisch verbunden
gesehen wurden, lockern sich die klassischen Stilregeln in der Romantik
zugunsten eines subtileren Stilbegriffs. Der Stil wird an das schreibende Ich
gebunden und gilt fortan als Marke und expressive Signatur der individuellen
kreativen Intelligenz (vgl. Knoblauch u.a. 1984:57). Bereits bei Gottsched und
Buffon zeichnet sich die Anndherung von Stil und Ich ab, die den Schreibvorgang
nicht mehr an rhetorische Muster bindet, sondern ihn als Verduf3erung des Inneren
betrachtet: , Die Sprache ist eine Abbildung der Seele und dessen, was in ihrem
Innersten vorgehet.” (Gottsched 1736:273); , Le style est I'homme meme.”
(Buffons Antrittsvorlesung in der Académie Francaise, 25. August 1753, auch
Abraham 1996:20). Im 20. Jahrhundert wird der Kompositionsprozef3 weiter
psychologisiert, Texte gelten als originell und authentisch, wenn sie aul3erhalb der
rationalen Kontrolle des Schreibenden entstehen.

Der freie Aufsatz der Reformpéadagogen verdeutlicht die radikal expressive
Stilbildungstheorie, die jede rhetorisch pragmatische Schreiblehre ablehnt. Statt
der Ausdrucksschulung soll der freie Aufsatz stilistische Urspriinglichkeit fordern
und zur Personlichkeitserziehung beitragen. So zitiert Abraham den
Osterreichischen Aufsatzdidaktiker Josef Tille, der noch 1950 mit folgender These
operiert: , Ein schlechter Mensch schreibt schiechten Stil!“. Diese

102



Barbara Glindemann Die rhetorische Dimension

Personlichkeitsstildiagnostik kulminiert im Dritten Reich zur volkischen
Charaktererziehung durch Ausdrucksschulung (vgl. Abraham 1996: 73-76).

Lediglich sprachdidaktische Werke, die sich auf Gebrauchstexte beziehen, gehen
rhetorisch vor — sie behandeln Stilformen, die sich am Sachverhalt orientieren. Im
padagogischen Blickpunkt stehen miindliche Rede und nichtliterarische Texte,
wie Dialog, Gruppengesprach und Alltagssprache (vgl. Ueding 1986:177). Eine
solche Schreibdidaktik reaktiviert nur Teile der alten Rhetorik und klammert das
literarische Schreiben aus. Letztlich fihrt diese amputierte Rhetorik, der das
Kunstlerisch-literarische abhanden kommt, zur volligen Instrumentalisierung
rhetorischer Verfahren nach Art der populéren Rhetoriken oder Manager-
Handbicher. Diese technologische Vermarktung der Rhetorik setzt theoretische
Teilbereiche unkritisch in die Praxis um (vgl. Kopperschmidt 1985:6,14). So
entstehen seelenlose Gebrauchsanwei sungen, deren Bildungszusammenhang nicht
die gesamte Personlichkeit des Lernenden einbezieht (vgl. Ueding 1986:185). Sie
laufen kontrar zu der hier projektierten literarischen Schreiblehre.

Wahrend es fir Sachtexte Gebrauchsanweisungen gibt, steht der literarisch
Schreibende nach wie vor unter dem Druck des Originalitatsgebots. Die
Reformpéadagogik erreicht die,, Emanzipation des Subjekts zum Schreibenden®
nur durch den ,,Verzicht auf reflexiven Umgang mit dem asthetischen Material®
(Rudloff 1990:220). Daraus folgt, dai3 literarisch Kreatives Schreiben unter dem
Gesichtspunkt der Authentizitét gesehen wird, ndmlich als natirlich-spontane
Handlung. Authentisches, d.h. rein personliches Schreiben erscheint als
konstruiertes Paradox, zieht man in Betracht, dal3 viele eigene Erfahrungen,
Informationen und Worte kollektive Guter sind, die auch in der Authentizitét der

anderen vorkommen.

Die psychologisierte Ersatzrhetorik setzt nicht mehr auf das produktive
Spannungsverhaltnis Subjekt-Objekt, in welchem Inhalt und Form sich
aneinander entwickeln, sondern sie steht im Zeichen einer ,, expressiven,
personlichkeits- und originalitatszentrierten Stiltheorie® (Abraham 1996:24). Der
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Schreibende beobachtet sich nicht und Uberarbeitet seine Texte nicht, sie dringen
hervor. Jeder Text dhnelt einem Ful3abdruck, an dem ja auch nicht herumgebessert
wird, um ihn realistischer erscheinen zu lassen. Solch ein natirlicher,
subjektgebundener kinstlerischer Stil kann nicht vermittelt werden — er ist
vorhanden (oder eben nicht). Als nattrliche Verauf3erung bildet die Erstfassung
des selbstexpressiven Texts bereits die endgultige Form. Es gibt keinen
Entwurfsprozef3. Die Uberarbeitung steht auRer Frage, sie kame der Empfehlung
einer Typberatung an einen guten Freund gleich.

Die Gleichsetzung von Stil und Ich ist die stil- und textherstellungstheoretische
Variante der romantischen Falle, die die Einheit von Werk und Autor postulierte.
»1m selben Mal3 also, wie sich in der Vorstellung zundchst der Literaturtheoretiker
[...], dann aber auch der Didaktiker [...] die Rede vom Stil an den Autor zu heften
beginnt statt an eine Kommunikationssituation und eine Publikumserwartung,
entzieht sich der eigentliche Produktionsprozef3 dem formativen Zugriff
rhetorischer Textherstellungsmethoden [...]“ (Abraham 1996:96). Die unterstellte
Einheit von Stil und Ich fiihrt in die didaktische Aporie?, die ein
Grundsatzproblem der Kunstdidaktik darstellt und bis heute den Kritikern einer
Schreibausbildung das Hauptargument liefert. Die didaktische Aporie bezeichnet
den scheinbaren double-bind der Unvereinbarkeit von handwerklichen Regeln mit
personlicher Originalitét. Wenn gerade das unverfé scht personliche Element
einen Text originell erscheinen &%, welcher Sinn kdme dann noch den
allgemeinguiltigen rhetorischen Methoden der Textherstellung zu? Die didaktische
Aporie a3 Schreiben als nicht Iehrbar erscheinen, denn sie diskreditiert
rhetorische Techniken. In diesem Versténdnis gilt das Originelle gerade as
regelwidrig. Und weil Kunst originell zu sein hat, kbnne sie kaum aus der
Anwendung von Regeln resultieren. Diese Aporie &1} jede Textherstellungslehre
paradox erscheinen: Nicht das Regelhalfte und Nachahmbare soll der
Schreibstudent lernen, sondern das Unwiederholbare, Unnachahmbare. Denn
gerade das Unwiederholbare bedinge seinen eigenen Stil (vgl. Abraham 1996:45).

* Begriff von Abraham 1996:44.
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Eine Schreiblehre bleibt Utopie, solange der Stil vornehmlich die
Charakterqualitdt des Schreibenden bezeichnet und nicht die ganzheitliche
Textqualitét.

Infolge der didaktischen Aporie kommt es zu einer Trennung der Ziele der
Schreiblehre. Auf der einen Seite erscheint das ,, schreibdidaktische Ideal des
nitzlichen Alltagstextes®, das durch Regelanwendung erreichbar ist.
Demgegentber, und mit diesem unvereinbar, steht das hehre , literaturdidaktische
Ideal des unnachahmlich schonen Kunstwerks*. Dieses Werk wird aus dem
Unnachahmbaren, Unwiederholbaren geboren (Abraham 1996:45) und basiert
nicht etwa auf kiinstlerischer Arbeit. Kinstlerisch literarischer Stil kontrastiert
deutlich mit dem Stil des Alltagstextes. Er schult sich nicht an der Rhetorik,
sondern wird zur Ausdrucksform erklart, deren Ursprung nach wie vor in der
tiefen Innerlichkeit des Schreibenden liegt. ,, Dal3 der neue expressive Stilbegriff
mit dem dlteren rhetorischen irgendwie zu vermitteln wére, wird allenthalben
zwar gefuhlt; aber die Vermittlung wird nicht geleistet.” (Abraham 1996:47). Fir
die Stillehre ist und bleibt literarisches Schreiben vorerst ein Naturphdnomen. Die
Anforderung, daf3 jede literarische Expression auf authentischem Empfinden
beruhen muf3, erlaubt Riickschlusse auf das Ausmal, in der die Gesellschaft
Intimitat> schatzt. In dieser Gesellschaft erscheinen Kunstgriff und Konvention

unbedingt suspekt.

Solange die didaktische Aporie eine umfassende Schreiblehre verhindert, dient
Rhetorik zwar als Methode zum V erfassen von Gebrauchstexten, wird aber as
Schulungsmaglichkeit des literarischen Ausdrucks vernachl&ssigt. Fiur das
Kunstlerische ist seit der Romantik nicht mehr die Rhetorik, sondern die Asthetik
zusténdig, die sich jedoch auf die Rezeption beschrénkt. Gerade die literarische
Asthetik ist rezeptionsorientiert und sieht keine methodisch-praktische Umsetzung
vor. Eine literarische Schreiblehre in Schule und Universitét erfordert die
Reetablierung des rhetorischen Kontexts. Damit wére die antiquierte Abgrenzung

® vgl. auch Richard Sennett, Die Tyrannei der Intimitat, Frankfurt 1982 (1977).
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von Gebrauchstexten, journalistischen Texten, Drehblchern u.a. gegentber
literarischen Texten aufgehoben. Von einer Integration der technischen
Grundlagen der ersten Textkategorie mit der expressiven Metaphorik der zweiten
wird jeder Schreibende und jeder Text profitieren. Insbesondere angesichts der
Tatsache, dal? sich die Grenzen zwischen fact und fiction zunehmend 6ffnen (vgl.
2.3.1).

Nur eine rhetorisch systematisierte Schreiblehre kann das expressive Stilgestalten
auf den Text und die Sprache zurtickfihren und methodisieren. Eine rhetorisch
orientierte Schreiblehre umfaldt neben dem personal-expressiven Element auch die
symbolische und poetische Funktion von Sprache. Solch eine Schreiblehre
erweitert den privaten Stilbegriff auf den Kontext des literarischen Diskurses.

2.3. Mit der Rhetorik aus der didaktischen Aporie

Rhetorik heute steht nicht mehr fir die leere verbale Geste oder das reine
Einsetzen von Tropen und Sprachfiguren, sondern betrifft vor allem die
Kompositionstechniken und den Publikumsbezug im kommunikativen Akt (vgl.
Andrews 1992:5). Die Rehabilitierung der Rhetorik in der Schreiblehre nimmt
sich den Paradigmenwechsel von der ,, Bewul3tseinsphilosphie zur
Kommunikationstheorie® (Habermas 1983:524) zum Vorbild. Wissenschaftliche
Erkenntnis wird nicht mehr an der Erkenntnisleistung eines Individuums
gemessen, sondern rhetorisch interpretiert, als ,, Erkenntnisprozef3in
Verstandigung mit anderen Subjekten” (a.a.0.). In der heutigen Gesellschaft ist
nicht mehr die Beziehung Subjekt-Welt paradigmatisch, sondern die
intersubjektive Beziehung. Die rhetorische Begrindung dieses
Paradigmenwechsels betrifft neben dem sozialen Diskurs, eben auch den
literaturpraktischen Diskurs (vgl. Wiegmann 1990:75f). Das Ideal des
schreibenden Genies paldt nicht mehr in die moderne Gesellschaft, denn wahrend
das Genie aus sich selbst und seiner subjektiven Welterfahrung heraus kreativ ist,
kontextualisiert der zeitgentssische Kiinstler sein Schaffen als kommunikatives
Handeln.
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Rhetorische Grundlagen kénnen der projektierten Schreibausbildung konkrete
Ansdtze liefern. In dieser Schreiblehre verliert die Subjektivitét ihre zentrale
Stellung. Uber die Rhetorik kann der Schreibende an den Diskurs seines
Berufsfeldes ankniipfen, anstatt sich mit rein authentischen Texten von diesem
Diskurs zu isolieren. Haufig erscheinen gerade spontane Texte authentischen
Inhalts a's,, stereotyp oder klischeehaft* (vgl. Abraham 1996:340f), so dal3 man
vermuten kann, Authentizitét existiere vielleicht nur , als Fiktion in den Kopfen
,idiotischer Intellektueller'* (Abraham 1996:338):

So, wie die soziologisch-interaktionistische Rollentheorie noch immer vor
der Frage steht, ob es denn jenseits des Rollenhandelns einen
, Personlichkeitskern’ gebe, der von den zu verschiedenen Zeiten und in
verschiedenen Situationen vom selben Subjekt tbernommenen Rollen
unterscheidbar und abldsbar sei, so wirft hier eine kritische Stildidaktik die Frage
auf, ob sich jenseits aller verschiedenen , Stilphasen’ und , Stilarten' eine Art
personaler Substanz des schreibenden Subjekts abzeichne oder ausmachen lasse;
oder ob dieser , Glaube an Urspriinglichkeit’ [...] der Stilgestalten nicht genauso
naiv ist wie analoge Vorstellungen in der Soziologie des Rollenverhaltens|...]
(Abraham 1996:338)

Sobald der Autor beim Schreiben an den Leser denkt und nicht nur , fir sich
selbst” schreibt, kommt die Rhetorik ins Spiel (vgl. Booth 1974:94). Rhetorik
bedeutet Kontrolle, aber nicht notwendigerweise im negativen diktatorischen
Sinn. Eine rhetorikbasierte Schreiblehre hilft den Studenten, ihr Medium zu
kontrollieren. Jeder Student, der die Muster und Konventionen des Diskurses
erkennt und gezielt einsetzt, gewinnt Kontrolle Uber seinen Schreibprozef3. Diese
Schreiblehre versetzt den Studenten in die Lage, seine Intentionen gezielt
umzusetzen. Dabei vollzieht sich die personliche Entwicklung anhand
bestehender Muster.
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Eine personliche Poetik oder, wenn man sich uneindeutig ausdriicken will, ein
»authentischer® Schreibstil, bildet sich als Resultat eines interaktiven Prozesses
heraus. Die Tétigkeit des literarischen Schreibensist generativ, fiktionale Texte
bilden nicht einen vorhandenen Gegenstand ab, sondern entwerfen diesen
Gegenstand erst neu. Schreibend kann der Autor seine Perspektive entfalten (vgl.
Iser 1976:45,61). Eine Methodik der Schreiblehre kann nicht aus dem Vakuum
abgeleitet werden, das die Verachtung der Rhetorik verursacht hat. Denn jeder
Text entsteht in Interaktion mit den sozialen und historischen Normen der
Umwelt. Dies gilt insbesondere im Zeitalter der neuen Medien, die dazu fuhren,
dal3 zweckfreie Poesie und zweckhafte Gebrauchstexte immer weniger
unterscheidbar sind. Und zwar nicht nur in ihrer Wirkung, sondern vor allem in
ihrer Entstehung. In einer Welt, die von technischen Innovationen und

M assenkommunikation geprégt ist, informieren die Prinzipien und Praktiken von
Padagogik, Ausbildung, Wirtschaft und Politik einander gegenseitig und flief3en
zunehmend ineinander (vgl. McKeon 1987:xxxi).

Die Entwicklung einer personlichen Poetik erfordert vom Schreibenden zunédchst
die Aneignung des Fremden, des V orhandenen und des Inauthentischen. Die
Auseinandersetzung mit dem Fremden ermuntert den Schreibenden, sein
kiunstlerisches Schaffen zu kontextualisieren. Denn neben der individuellen Seite
des Kunstschaffens, beinhaltet gerade schriftliche literarische Textproduktion eine
soziale Seite. Ebenso besitzt jeder fiktionale Text eine Doppel struktur von
sprachlichen und affektiven Aspekten (Iser 1976:40). Die soziale Seite umfaldt die
Publikationsmoglichkeit, also den Leserbezug, sowie die Referenz auf vorhandene
literarische Werke und Muster, aber auch auf die Wirklichkeit selbst. Eine
zeitgemal3e Schreibdidaktik kann die soziale Seite und ihren Einfluf3 auf
literarische Produktion nicht vernachlassigen (s. Abb 3).

An dieser Stelle 16st sich die didaktische Aporie zusammen mit dem Mythos der
Authentizitét auf. Auch scheinbare Authentizitét ist durch einen rhetorischen
Kunstgriff erzeugt, denn ein Text im authentischen Stil erzeugt seine
Unmittelbarkeit indirekt mit stilistischen Mitteln.
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Eine personliche Poetik umfaldt den individuellen Umgang mit bestehenden
Formen (Abraham 1996:341-344). Eine umfassende literarische Schreib- und
Literturlehre fordert die Aneignung der fremden, bestehenden Formen, anstatt zu
deren Uberwindung aufzufordern. Durch diese Aneignung erst kann der literarisch
Schreibende sich einen weiten Sprach- und Erz&himodus zu eigen machen, indem
er ,stilistische Vorlieben entautomatisiert [...] und in Stilgestalten umschlagen®
[&3t (Abraham 1996:334). Die Forderung nach Authentizitét beschrankt den
Schreibenden in seinem Repertoire. Ein Zuviel an vermeintlicher Echtheit fihrt
zum inhaltlichen Sinnverlust; die gewollt authentische literarische Darstellung der
Realitét wirkt haufig verschwommen und diffus. Erst wenn der Schreibende seine
kinstlerischen Techniken sinnbildend einsetzt, kann er fiktive Parallelwelten
konstruieren und effektvoll ausgestalten.

#agniﬂ'ues Fela instrumentelies Feld
t.i'\cé',i'}, il
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individuelle | Seite

& ﬁzk%vm Feld pragmatisches Feld

Abb.3: Dievier Grundfunktionen von “Stil”.
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Eine Ausbildung im Kreativen Schreiben systematisiert und methodisiert diese
Vorgehensweise. Auch Rudloff betont in seinen Vorschlagen zu einer
gegenwartigen Schreibdidaktik, dal? ,, freie Produktion und das Ausnutzen
bestimmter Gestaltungsmittel in keinem Konkurrenzverhatnis stehen® (1990:222)
und sich nicht gegenseitig ausschlief3en, sondern einander fruchtbar erganzen.
Eine Ausbildung in Kreativem Schreiben erklart Subjekterfahrung und
literaturwissenschaftliche Erkenntnis zu gleichberechtigten Zielen.

Die romantische und neoromantische Deutung des Schreibens as
subjektivistische Projektion negiert die Diskursivitéat des Schreibprozesses und
seine Anbindung an den Literaturdiskurs. Aus der modernen rhetorischen
Perspektive erscheint Schreiben —wie alle Diskurse - zwar sinngerichtet aber auch
unendlich und nicht abschlief3ar. , The process of discovering significance[...] is
finally more valuable than any pattern of meanings preserved as, text'*
(Knoblauch u.a. 1984:62). Als Bestandteil der sozialen Kontextualisierung fihrt
die Betonung des Prozef3charakters des Schreibens vollends aus der didaktischen
Aporie heraus. Denn im rhetorischen Verstandnis entspricht literarisches
Schreiben einer gestaltenden Handlung, deren Verlauf sich anhand bewuf3ter
Auswahl und Gestaltung bereitstehender Optionen vollzieht. , Freiheit des
spachkreativen Tuns besteht im Anwenden und Erweitern vorliegender Muster
und Normen.” (Rudloff 1990:264). Ebenso wie die zeitgendssische Literatur muf3
auch eine Ausbildung in Kreativem Schreiben die Rolle der schaffenden
Subjektivitét zunehmend in Frage stellen. Denn literarisches Schreiben ist keine
isolierte, sondern eine sozial kontextualisierte Aktivitét in eilnem komplexen
System geschichtlich-gesellschaftlicher Beziige.

Die Literaturwissenschaft alein wird keine Schreibausbildung hervorbringen
kénnen, denn bereits zu lange werden in dieser Disziplin sozia geschichtliche und
literatursoziol ogische Faktoren vernachl&ssigt (Schwenger 1979:7,10). AulRerdem
gilt aus der Rezeptionsperspektive der Literaturwissenschaft traditionsgemal3 nur
derjenige as Schriftsteller, dessen Werk im Nachhinein historische Bedeutung
erfahrt. Eine sinnvolle Ausbildung in Kreativem Schreiben erfordert die
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Aufhebung der idealistischen Unterscheidung zwischen ,, eigentlicher” Literatur
und 6konomischen publikumsorientierten Arbeiten. Die Antithese vom
Dichtertum und Schriftstellertum galt bereits Thomas Mann als ,, heillos
abgeschmackt” (1968:230). Insbesondere in der heutigen Zeit wirkt die Kenntnis
des Literaturmarktes und der neuen Medien sich positiv auf die personliche
Kreativitdt aus. Dem Schreibenden miissen alle Wirkungsbereiche offen stehen,
denn beim Kreativen Schreiben entstehen nicht nur literarische, sondern auch

triviale oder publizistische Texte.

Eine Schreibausbildung ist keine Garantie, Schriftsteller zu werden, sondern dient
dem Erlernen eines literarischen Berufs und damit der Sozialisierung des
Schreibenden im gesellschaftlichen Zusammenhang des Literaturmarkts (vgl.
Schwenger 1979:6ff). Qualitéatsurteile ,,gut* und ,, schlecht” dirfen im Bereich des
Kreativen Schreibens nicht mehr an tiberholte romantische Werte gekniipft
werden. Da es keine unwiderrufliche Endfassung gibt, kann jeder Text solange
umgeschrieben werden, wie er Impulse zum Reformulieren abgibt. Ein kreativ
Schreibender ist auch kreativ im Erkennen der Unzulénglichkeiten seines
entstehenden Textes. Wahrend jedes Schreibprozesses bt der Student die Kunst

zu verwerfen und zu zensieren und trainiert damit seine imaginative Flexibilitét.

‘Creative’ writers are creative because they retain the imaginative
flexibility needed to abandon earlier discourses in order to see things in new ways.
(Knoblauch u.a. 1984:72)

An dieser Stelle, im Zentrum des Rhetorikkapitels, soll die argumentative
Dramaturgie durch finf Thesen und finf Gegenthesen illustriert werden. Bel der
ersten Thesengruppe handelt es sich um Uberholte Grundannahmen. lhre
Nachwirkungen stehen der erfolgreichen Institutionalisierung einer
Schreibausbildung im Wege. Erst ein modernisiertes Rhetorikversténdnis liefert
Gegenargumente, die die alten Annahmen aktualisieren. Die zweite Thesengruppe
fal¥t die zeitgemal3en Grundséize einer Schreiblehre zusammen. Auf dieser Basis
Uberwindet die projektierte Schreiblehre die Antithese von inspirierter Dichtkunst
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und rhetorisch handwerklich verfaldter Literatur. Sie kontextualisiert das kreative
Schreiben in Bezug auf die Neue Rhetorik (2.3.1.), den kreativen Prozef3 (2.3.2.)
und die diskursive Kulturproduktion (2.3.3.).

Traditionelle Thesen:

1.

Das Subjekt und seine Erfahrung garantieren Authentizitét. Ein Schriftsteller
arbeitet in der Isolation.

2. Der kreative Kommunikationsprozef3 ist rein logozentriert.

Schriftsteller schopfen ausschlief3lich aus dem Inneren, bzw. aus dem Nichts

und beweisen in diesem Sinn urspriingliche Originalitét.

4. Schriftsteller sind besondere, begabte Menschen, im Extremfall Genies.

5. Leser haben lediglich passiv, rezeptiv und ehrfurchtsvoll zu sein.

Aktuelle Antworten:

1.

Der Schriftsteller Gbernimmt eine soziale Rolle. Er stellt allgemeine und
kollektive Erfahrungen dar und bezieht sich dabei auch auf V orgénger und
Traditionen. Die Zusammenarbeit mit anderen Schreibenden, darstellenden
und bildenden Kunstlern, aber auch mit Verlegern, Regisseuren etc. ist Tell
der Rolle.

Literarische Kultur hat viele Medien, die ineinander greifen kdnnen. Dem
geschriebenen Wort in Bichern und Zeitschriften kommt nicht immer die
Hauptrolle zu. Es gibt Austausch mit Illustration, Performance, Theater, Film.
Auch Schriftsteller sind reproduzierende Kinstler, die ihr Material erben,
Ubertragen und transformieren. Sie schdpfen nicht aus dem Nichts, sondern
nutzen kulturelle Resourcen

Ein Schreibender benttigt keine besonderen Eigenschaften. Jeder Mensch
kommuniziert standig signifikante und wertvolle Inhalte.

Auch Leser, Zuhorer und Zuschauer haben einen bedeutenden Anteil am
Austausch und an der Konstruktion von Bedeutungen und Werten. Sie sind
aktive Teilnehmer am Entstehungsprozel3 von Literatur (vgl. Pope 1998:166).
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In den Kapiteln 2.3.1. bis 2.3.3. wird die soziale Dimension der Schreiblehre
aufgezeigt. Beim Kreativen Schreiben wirkt der Publikumsbezug nicht nur
motivierend, sondern verweist auch auf das professionelle Aushildungsziel. So
befreit Kreatives Schreiben den Dichterberuf vom Selbstzweck und verbindet
Poesie und Industrie auf fruchtbare Weise. Wie diese Integration zu realisieren it,
zeigen die britischen Creative Writing Studiengange (Kap 5). Hier ist die

L ehrmethode publikumsorientiert, so dal3 sich die Techniken durch den
realistischen Bezug anschaulich vermitteln lassen wobei gleichzeitig die
studentischen Schreibergebnisse eindeutiger zu beurteilen sind. Ein Student, der
beispielsweise an einer Sitcom arbeitet, kennt die in diesem Genre verwendete
Sprache und kann sich ein potentielles Publikum vorstellen. Das gleiche gilt fur
Studenten, die an einem Radiodrama oder lyrischen Gedicht arbeiten. Von Anfang
an ordnet der Verfasser seinen Text in eine Kommunikationssituation ein, er
behalt die Publikumserwartung im Auge.

2.3.1. Die Neue Rhetorik - New Rhetoric

Die Neue Rhetorik oder New Rhetoric beendet die Verleumdung der (alten)
Rhetorik auf wissenschaftlichem Weg und Uberwindet deren ,, formalistische[n]
Reduktion und Erstarrung® (Wiegmann 1989:125) der vergangenen zwel
Jahrhunderte. New Rhetoric bindet nicht nur an die traditionelle Rhetorik an,
sondern erneuert sie durch Anpassung an die Strukturen der modernen Kultur. Mit
dieser verwandelten Rhetorik &% sich die Schreibausbildung beleben und eine

rhetorische Kunstlehre rekonstruieren.

In Belgien beginnt die Neue Rhetorik mit der Argumentationstheorie Chaim
Perelmans in den 50er Jahren. Er aktualisiert die Einzelbereiche der antiken
Rhetorik, wobel er besonders das Zusammenwirken der drel Teile inventio,
dispositio und elocutio betont. In Deutschland zeichnen sich seit den 60er Jahren
verstarkte Bemuihungen um wissenschaftliche Rekonstruktion und
Weiterentwicklung der Rhetorik ab. 1967 wird in Tbingen das erste Seminar fir
Allgemeine Rhetorik gegrindet. Walter Jens, Joachim Dyck, Josef
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Kopperschmidt, Gert Ueding und andere treten fir ein Rhetorikversténdnis ein,
das Theorie und Praxis umfafd und sich zugleich als Kunstlehre und Kunsttibung
versteht. ., In der Tat hat die Rhetorik-Renaissance eine ihrer Wurzeln in dem
Verlangen, den vollig historisierten Gegenstand , Literatur® erneut systematischen
Uberlegungen zuganglich zu machen.” (Schanze 1981:14). Im
angloamerikanischen Raum kann man die Urspriinge der New Rhetoric in den
30er Jahren ansetzen. Bereits 1931 erscheint die einflul3reiche kritische
Abhandlung Uber die Verbindung von Rhetorik und Poetik: Kenneth Burkes
Counter-Statement. Burke gilt als Begriinder der modernen angloamerikanischen
Tendenz, rhetorische Mal3stébe in die Literaturkritik zu integrieren. Der zentrale
Aspekt in Burkes Denksystem ist die These der gleichartigen Eigenschaften aller
linguistischer AuRerungen, eine Reaktion im Leser hervorzurufen. Erfolgreiche
Literatur weist daher immer auch (erfolgreich eingesetzte) rhetorische Mittel auf
(vg. Howell 1975:234-238). Diese neuen Ansétze stehen dem New Criticism
nahe, der Literaturtheorie, Kritik und Geschichte zu einer einheitlichen Methode
zusammenfaldt. In dieses Umfeld gehdrt auch Northrop Frye, dessen Anatomy of
Criticism (1957) den Zusammenhang von Rhetorik und literarischer Gattung
herausstellt. In der Neuen Rhetorik geht es gleichermal3en um
Kommunikationsfahigkeit und Kritikfahigkeit.

We seek to produce it [applied theory] in concrete experience and
existence by rejoining reason and sense, cognition and emotion, universal law and
concrete ocurrence. (McKeon 1987:13).

Damit ist das ehemals vordergriindige persuasive Element der Rhetorik durch
demokratische Identifikation ersetzt (vgl. Ueding 1986:170). Die politische
Auffassung, die Kommunikation als eine Grundlage fir Demokratie definiert,
erklért sichere soziale Handlungsfahigkeit anhand rhetorischer Kompetenz (vgl.
Kopperschmidt 1985:10). , Modernism is an age not of rhetoric, but of
rhetoricality.” (Bender u.a. 1990:25). Heute versteht sich Rhetorik weder als
einheitliche Doktrin, noch a's kohérenter Satz diskursiver Praktiken — sie befaly
sich auf multimodale Weise mit dem sprachlichen Diskurs. Solchermal3en faldt die
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Rhetorik verschiedene Disziplinen zu einer neuen Einheit zusammen. Als
gesellschaftliche Beredsamkeit ist Rhetorik allgegenwaértig in den Bereichen der
Soziologie, Psychologie, Linguistik, Literaturwissenschaft, Stiltheorie,
Argumentationstheorie, Semiotik, Hermeneutik, Jurisprudenz, Theologie sowie
den Medien- und Kommunikationswissenschaften. Die Neue Rhetorik tritt
interdisziplindr auf und bedient sich verschiedener konzeptueller Ressourcen,
anstatt ein stabiles Erziehungssystem vorzulegen. Als analytisches Metafach
umfal3t die Neue Rhetorik die Theorie und Praxis des effektiven Diskurses (vgl.
Andrews 1992:6). Ihr kommunikativ-funktionaler Sprachbegriff erkléart das
Interesse verschiedener akademischer Disziplinen (vgl. Kopperschmidt
1990:11,16) am Kreativen Schreiben.

Current interest in ,writing across the curriculum® is one expression of
rhetoric’s potential; it seeks to move responsibility for expression back into
academic departments where a premium has been placed on , knowing well* at the
expense of ,telling well* (McKeon 1987:xxiv)

Vertreter der New Rhetoric, die ihre Wissenschaft als praktische Theorie
verstehen, beschrénken die Rhetorik nicht langer auf reines Handwerkszeug. Auch
flr das Hervorbringen von Ideen und die Konzeptualisierung des Denkens - also
fir Bereiche, die seit der Genieasthetik bisins 19. Jh. nicht als |ehrbar galten -
stellt die Neue Rhetorik Techniken und Ansétze bereit. Wahrend das Terrain der
Regelrhetorik sich darauf beschrankt, vorhandene Argumente und Sichtweisen
wirkungsvoll auszudrticken, behandelt die Neue Rhetorik dartberhinaus (wieder)
das Entdecken und Ausbeuten von Ideen (inventio, dispositio). Sie reetabliert auf
diese Weise die textgenerierende Dynamik der Ideenfindung und —entwicklung.
Die Neue Rhetorik lehrt nicht mehr nur das Umsetzen von Dingen oder
Ereignissen in Worte, sondern wird zur Erfindekunst, die die Einheit des
Gedankens mit der Sprache hervorbringt (vgl. Ueding 1985:60). Damit
Uberspringt sie die formale Regelrhetorik des Klassizismus und bindet sich wieder
an die antike Rhetorik an. Viele Neue Rhetoriker befassen sich mit den
Moglichkeiten, diesen Prozef3 des Entdeckens zu lehren, ihre Stichworte sind
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»dynamic of conceptualizing®, , creative discovery” und , pre-writing* (vgl.

Y oung 1982:132). Die Stichworte betonen den prozef3haften Charakter der
Diskurshildung und verweisen auf rhetorische Strategien, die das Gedachtnis zur
Invention stimulieren und den imaginativen Akt der Kontrolle des Schreibenden
unterstellen. Anhand von Formen lassen sich Ideen produzieren. Die Neue
Rhetorik dient demnach nicht nur der Untersuchung der

K onstitutionsbedingungen von Textualitét in verschiedenen Disziplinen, sondern
enthalt durchaus Ansétze einer generativen Systematik fur literarische Texte.
Neben einer rhetorischen Literaturkritik, die den rezipierenden Empfanger
entdecken &a03t, wie der Text gemacht ist, bezieht die Neue Rhetorik den
produzierenden Autor ein. Die Ansétze gehen aus der antiken Rhetorik hervor,
werden aber vermehrt durch das prozef3orientierte Rhetorikversténdnis erganzt.
Die heuristische Rhetorik setzt bestimmte Erkenntnisse Gber die allgemeine Natur
des Schreibprozesses voraus. Der Prozef3 wird bis zu einem gewissen Grad als
generaisierbar angesehen. Diese Generalisierungen Uber bestimmte Situationen
und Stadien des Prozesses sind nicht absolut zu verstehen, sondern dienen as
Orientierungspunkte fir eine systematische Schreiblehre. Die New Rhetoric geht
davon aus, dal3 zumindest einige Phasen des Schreibprozesses bewul3t ausgefihrt

werden konnen.

If the creative process has generic features, if some of its phases can be
conscioudly directed, and if heuristic procedures can be developed as aids, then it
can be taught. To be more precise, certain aspects of the creative process can be
taught. (Y oung 1982:136)

Sobald der Schreibende diese rationale Kontrolle Uber seinen Arbeitsprozef3
gewonnen hat, kann das Gelernte automatisiert werden. Die rhetorische
Erfindungskunst besteht nicht aus einer regel geleiteten Prozedur; es handelt sich
nicht um eine finite Serie von Anweisungen, die mechanisch und chronologisch
ausgefuhrt werden, um zu dem gewollten Resultat zu fuhren. Vielmehr handelt es
sich um eine Serie von Fragen und Operationen, die bereitgestellt werden, deren
Ergebnisse aber vorléufig sind. Folglich geht die Neue Rhetorik zwar
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systematisch vor, nicht jedoch durchgeplant oder mechanisch. Die
Systematisierung besteht darin, die einzelnen Erfahrungen wahrend des kreativen
Prozesses zu kontextualisieren und wiedererkennbar zu machen. Sie zahlt auf den
individuell kreativen Beitrag von Intuition, Fachwissen und Fahigkeiten in der
personlichen Charakteristik des Schreibenden. In der Neuen Rhetorik wird auf
diese Weise die Gegensétzlichkeit der Begriffe Kunst und Handwerk aufgehoben.
» 1N the context of rhetoric, the technical will always be side by side with the
nontechnical, the inside with the outside; and some natural quality, or ingenium,
will be necessary, [...]* (Barilli 1989:x).

Die Schreiblehre der Neuen Rhetorik beruht auf der Isolierung und
Generalisierung dessen, was Menschen mit Geschick erfolgreich werden 183 (vgl.
Young 1982:134). Sie entwickelt ein System, das den kreativen Prozef3
entmystifiziert: Es befahigt den Schreibenden, sich Gber funktionierende
Methoden bewuf3t zu werden und sich diese personlich anzueignen, um sein
gewiinschtes Schreibergebnis zu erzielen. Wahrend das bisherige Sprach- und
Literaturkonzept stérker auf individuelle Stimmen, ihre Absichten und
Fahigkeiten fokussiert war, bezieht die Neue Rhetorik soziale und kulturelle
Elemente ein, und berticksichtigt damit die auf3ertextliche Dimension. Diese
Erweiterung der praktischen Rhetorik auf den historischen bzw. zeitgendssischen
Hintergrund 6ffnet den Blick auf die Dialektik des Schreibprozesses. Der Text
erscheint als Agensinnerhalb der Gesellschaft, er entsteht im Dialog mit anderen
Stimmen und Texten (vgl. Andrews 1992:8).

Eine erfolgreiche Schreiblehre erfordert das bewul3te, rationale Element, well
lediglich Kunstschaffende, die sich der Griinde ihres Erfolgs bewuf3t sind, ein
Versténdnis fur ihre Fertigkeit entwickeln, das sie mit Studierenden teilen konnen.
Kunstschaffende im Sinne des romantischen Ideals arbeiten aus ihrem
unreflektierten privaten Kunstgeschick heraus. Fir sie bleibt der Schreibprozel3
mysterids, weshab sie sich als Lehrende nicht eignen. Bereits Aristotel es bemerkt
in seiner Rhetorik, dal3 ,, die einen Erfolg erzielen aufgrund der Gewohnheit, die
anderen durch Zufall” (1,2). Die Neue Rhetorik macht den Verlauf des kreativen
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Prozesses bewuld. Auf diese Weise erstellt sie eine zielgerichtete Grammatik der
Kungt, die einen deutlichen Handlungsbezug aufweist. Padagogisch hat die Neue
Rhetorik viel zu bieten, ohne auf fossilisierte Lehrmethoden zuriickzugreifen.

» What rhetoric offersis an overview of the relationship between speaker/writer
and audience, subject-matter and text or utterance. This theoretical perspective,
like all good theory, suggests practical possibilities and aternatives.” (Andrews
1992:12). New Rhetoric stellt der Schreiblehre eine praktische Theorie (vgl. 6.5.)
bereit, ohne sie zu Uberrationalisieren. Mit ihrer Diskursorientierung entspricht die
Neue Rhetorik der Prozef3natur des Schreibens und erkennt gleichzeitig die
Doppelnatur des Schreibprozesses an, der sich im Wechsel zwischen emotionalen
und rationalen, dionysischen und apollinischen Faktoren vollzieht. Die neue
Schreiblehre ist kein kalkulierbares automati sches Regelwerk, sondern nutzt die
Dynamik des archetypischen Kampfes zwischen der Anziehungskraft des
Irrationalen und dem Wunsch, es durch Vernunft zu beherrschen.

What reemerges is the possibility of away of speaking that includes all of
its aspects, speaking in the fullest sense of the word: the speaker may be entirely
present in body and soul, intellect and senses. This marks the return not only to
the first three parts of rhetoric, those that bear a more cognitive relevance, [...].
Now rhetoric returns also as actio, as a mode of delivering words, of managing
and acting. It is aperformance, an action that has a not insignificant degree of
well worked out artistry. (Barilli 1989:125)

Die Neue Rhetorik beschreibt die Entstehung von Literatur aus der Kombination
individueller Fahigkeit mit Konzepten, I1deen und kollektiven Werten (vgl. Barilli
1989:113f). Die rhetorikorientierte Schreiblehre beféhigt den Schreibenden, mit
allen seinen Eigenschaften, mit seiner Emotion, seiner Uberzeugung, seiner
Vorstellungskraft, seinem Fachwissen und seiner Vernunft, sich in eine lebendige
geordnete AuRerung zu Ubersetzen (vgl. Y oung 1982:130). Der kiinstlerische Stil
eines solchen Produkts ist nicht 1&nger mit dem schreibenden Subjekt identisch
(vgl. Kap 2.2.2), sondern stellt die Synthese von Subjekt und Objekt im Text her
(vgl. Barilli 1989:99). Eine Schreiblehre, die poetische und rhetorische
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AuRerungen als methodisch und strukturell gleichartig betrachtet, trennt nicht
mehr strikt zwischen Gebrauchstext und literarischem Text (, The processes are
closely analogous, even if not identical“ Pope 1998:168). Da die Neue Rhetorik
die Grenze fur durchlassig erklart, wird die konventionelle Unterscheidung
zwischen fact und fiction zunehmend durchbrochen. Infolgedessen entstehen
immer mehr Mischgenres, wie z.B. Lifewriting, Biographie, Reiseliteratur,
creative criticism, Drehblicher und insbesondere auch internetzspezifische
Mischgenres, die literarisch-kreative Inhalte mit rhetorisch interaktiven Mitteln
darbieten. Uberhaupt eréffnen die neuen technischen Medien der rhetorischen

Kommunikation vollig neue Chancen.
2.3.2. Kreativitatsforschung und Rhetorik

Kreativitétspsychologie und Rhetorik tberschneiden sich im Bereich der inventio.
Beide Disziplinen erganzen einander, um die Kunst der Invention
wiederzuentdecken. Mit sprachlichen Mitteln, zum Beispiel durch Schreibspiele,
werden neue Inhalte generiert. Verbale Muster und rhetorische Topoi kénnen das
Gedankenmaterial strukturieren. Sie geben Formen vor und fungieren as
symbolbildende Mechanismen. Schreibspiele dienen der Sensibilisierung fur das
Finden der Einheit zwischen Gedanke und Sprache.

Auch in Bezug auf den kreativen Prozef3 Giberschneiden sich Rhetorik und
Kreativitétsforschung. Ein Teil der neuen rhetorischen Theorie entlehnt ihr
Konzept des kreativen Prozesses der psychologischen Kreativitéatsforschung. Die
Kreativitétsforschung (s. Kap 3) legt ein Schema des kreativen Prozesses vor,
obgleich sie dessen Gesamtheit nicht fir analysierbar halt®. Die

Probleml 6setheoretiker beschreiben ein Gefuihl der Verwirrung, das den kreativen
Prozel3 einleitet. Der Schreibende unternimmt daraufhin Anstrengungen, den

Grund der Verwirrung zu verstehen und ein Problem zu formulieren. Bei dieser

® Dieses Themawird in Kapitel 3 ausfiihrlich behandelt. An dieser Stelle geht es vor allem darum,
die Parallelen von Rhetorik und Kreativitétsforschung herauszustellen.
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forschenden Tatigkeit kommt es haufig zur Eingebung einer oder mehrerer
moglicher Losungen, die dann geprift werden. Stellt sich eine Lésung als adaquat
heraus, so ist der Prozef3 beendet. Erscheint keine der Ldsungen passend, so wird
die Anstrengung aufgegeben oder in einzelnen Phasen wiederholt.
Zwischenzeitlich vollzieht sich unbewuf3te Aktivitét wahrend der gesamten
Forschungsphase. Die Problemldsetheoretiker bestehen nicht auf dem Vorrecht
der Vernunft, flr sie basiert der kreative Prozef3 auf einer subtilen Dialektik
rationaler und nichtrationaler Aktivitéten (vgl. Young 1982:137). Wahrend der
bewuf3ten Phasen des Prozesses kann das Material mit Hilfe der Manipulation von
Symbolen und Formen untersucht werden: ,,We compare, contrast, classify,
segment, reorder, shift focuses of attention, and so on. By these means, we try to
coax intuitions of reasonable solutions.” (Young 1982:137). Wahrend jedes
kreativen Prozesses macht der Schreibende nicht nur intellektuelle Erkundungen,
sondern vergrofiert auch seine Kontrolle Giber Mechanismen, die diese
ermaoglichen.

Invention, discovery, and insight are creative modes of departure from
accustomed circumstances of the commonplace to transform the customary or the
unniticed into novelties. (McKeon 1987:25)

Diese Art der Kreativitatsforderung basiert nicht auf einem fixen Konzept
leitender Kriterien. Es gibt keine standardisierte Methode der Kreation,
Entdeckung und Erfindung (vgl. McKeon 1987:14). Eines adlerdings leistet die
Kreativitétspsychologie in Verbindung mit dem neuen rhetorischen Modell: sie
erlautert die M6glichkeiten und Umstande, die zu Innovation fuhren. Damit gibt
sie Kiinstlern Anhaltspunkte, den eigenen kreativen Prozef3 zu analysieren und zu
reflektieren. Das Konzept Kreativitét steht sich selbst als grofites Problem im
Weg, wenn die Entstehung herausragender Werke mit Spontaneitét, Zufall,
Originalitét oder Authentizitdt begrindet wird. Die Verbreitung dieser Begriffe
lal3t vermuten, dal3 sie fixe Bedeutung transportieren. Dennoch scheinen sie eine
systematische Ambiguitét zu enthalten, die immer neue Definitionen hervorruft.
In der Schreibausbildung ist das Operieren mit derartigen Begriffen daher nicht
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sinnvoll. Derartige Bewertungen sind formelhaft und bezeichnen nur den relativen
Wert des Neuen. Erst in der Kontextualisierung als rhetorisches Verfahren
gewinnen die Begriffe Zufall, Originalitét etc. ihre Bedeutung zuriick. Sie
beschreiben die Kunst der inventio, also den kreativen Prozef3 selbst, nicht aber
die schreibende Person oder das Textresultat. Damit sind die Mdglichkeiten,
Schreibinhalte zu finden, grenzenlos geworden. Das einzige mogliche Problem
besteht darin, dal3 sich der Schreibende angesichts der unendlichen Alternativen
Uberwaltigt fuhlt und Frustration und |éhmende Blockaden erfahrt, wenn er der
Versuchung nachgibt, alle Mdglichkeiten ausprobieren zu wollen. Die Vielfalt der
Entscheidungsmadglichkeiten nimmt jedoch beim Schreiben ab. Je lénger der Text
wird, um so leichter fallt dem Schreibenden die Entscheidung und seine Angst
nimmt ab (vgl. Knoblauch u.a. 1984:71).

Die Neuen Rhetoriker pladieren fur die Wiederentdeckung der Gemeinplétze, die
in den Dienst der Innovation gestellt werden konnen. Im kinstlerischen Diskurs
konnen Gemeinplétze konkretisiert werden zu Dingen, Gedanken, Aktionen und
Aussagen. Unter der Uberschrift Gemeinplatz sammelt der Schreibende das
Bekannte und verarbeitet dieses Materia fur neue Wahrnehmungen, Schopfungen
und Anordnungen’. Zu Hilfsmitteln der inklusiven Organisation des Materials
werden ihm seine Existenz, seine Erfahrung und die diskursive Erkundung
(McKeon 1987:33ff). Diese erkundende Prozedur |6st den Geist aus seinen
eingefahrenen Bahnen und fuhrt zu neuen Entdeckungen. Der Schreibende
gelangt hinter das Oberflachliche und Stereotype (vgl. Young 1982:138). Die

" Ein effektives Beispiel dieser Technik ist folgendes Gemeinpltze-Schreibspiel. Das Spiel macht
deutlich, dal3 die beste Weise, ein interessantes Thema zu entdecken, darin besteht, jemanden nach
etwas zu fragen, was dieser besonders langweilig findet. Man geht folgendermal3en vor: Jeder
Workshopteilnehmer listet Dinge, Situationen, alte Hite auf, die ihm besonders langweilig
erscheinen. Die Listen werden rethum vorgelesen. Jeder wahit sich nun einen der gefallenen
Begriffe aus, der ihn spontan anspricht und schreibt einige Zeilen (evtl. ein Rétsel) darliber. Die
Dinge werden tatsachlich plétzlich interessant, da sie in tiberraschende Zusammenhénge
eingebunden und neu belebt werden. Das Spiel hat hohen Unterhaltungswert. Fir Kinstler ist ein
derartiges Vorgehen nicht ungewoéhnlich, wie z.B. ein Zitat von Anselm Kiefer besagt: ,, Ich selbst
erlebe immer wieder, dal3 die wichtigsten Ideen bei Dingen kommen, die banal sind: bei ganz
doofen Arbeiten, etwa dem Aufraumen eines Tisches. Bei der Reparatur einer Wasserleitung, die
noch aus Blei war, kam ich auf das Bleiétzen. Nicht die grofRartigen, sondern die banalen Dinge
enthalten das, was weiterfuhrt.” (Suiddeutsche Zeitung, Magazin, Nr. 46, 16.11.1990, S. 27)
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Basis der Innovation ist die Erinnerung und die Neukombination von

V orhandenem — der bewuf3te Umgang mit dem Material, das der Diskurs
bereitstellt. Als kulturschaffende Tétigkeit umfaldt das kreative Schreiben die
partielle Wiederholung kultureller Gesten, die jede Entstehung von etwas Neuem
bedingt (Assmann 1988:44ff).

Esist gerade die theoretische Reflexion Uber den (eigenen) kreativen Prozef3, die
einen Schreibstudenten aus der Abhangigkeit von scheinbar mysteritsen Kraften
in die Selbstandigkeit fuhrt. Wenn das Arbeitsverfahren reflektiert wird und a's
originell erscheint, ist der Schreibende von dem Druck befreit, selbst originell sein
zu mussen. Die britischen Schreibstudiengénge haben sich zum Zidl erklart, die
Schreibenden in diese Selbsténdigkeit zu entlassen. Im Workshop lernen die
Studenten, ihren Kritiker, Leser und Verleger zu internalisieren, bzw. deren
Reaktion zu antizipieren. Mit Hilfe dieser Konstrukte kdnnen sie die Entwirfe
wahrend des Bearbeitungsprozesses perfektionieren. Auf dem Weg zur
Selbstandigkeit der Schreibenden geben neue kreativitétspsychol ogische Theorien
der Inspiration/Innovation eine Hilfestellung, denn sie finden einen Kompromif3
zwischen dem Konzept der Eingebung von auf3en und dem geniedsthetischen
Konzept der Eingebung von innen. Vor allem aber dienen sie dazu, dem
Schreibenden die Ablaufe wahrend des kreativen Prozesses bewul3 zu machen.
Denn eine bedeutende treibende Kraft im kreativen Schreibprozef3 ist die bewulte
Antizipation der Wirkung des entstehenden Textes.

The excitement, force and sense of power here may be understood to be
the writer’ s sense of, or even conscious anticipation of the possible impact of the
emergent text on anotional or ideal audience of hisor her day [..] (Clark 1997:29)

Invention wird a's chiasmische Struktur beschrieben, die den VVorgang der
Komposition selbst bereits durch die Prolepse der Rezeption steuert. Wahrend des
gesamten Entwurfs- und Uberarbeitungsprozesses ist der Autor sein eigener erster
Leser und identifiziert sich gewissermal3en mit den kunftigen Lesern. Auf diese
Weise kommt der Leser in den Text. Die unterschiedlichen Perspektiven, aus

122



Barbara Glindemann Die rhetorische Dimension

denen der Text zum Leser ,, spricht”, konstituieren die Bedeutung des Textes (Iser
1976:62-66). Gerade im Hinblick auf die Literaturproduktion zeigt sich Isers
Konzept des,,impliziten Lesers® aufschlufdreich. Jeder Schreibende ist immer
zugleich Leser und bringt die Leserrolle in den entstehenden Text ein. Der
vorgestellte Leser spielt eine wichtige Rolle fir die Vorgehensweise und
Beweggrinde des Schreibenden bel der Selektion und Anordnung seines
Materials. Der Schreibende beginnt in dem entstehenden Material eine
offensichtliche Kraft zu erkennen, die er sich fir den Schreibprozel3 zunutze
macht. Denn jeder Text, insbesondere der eigene, regt an, die endlosen partiellen
und potentiellen Bedeutungen zu vervollstéandigen.

2.3.3. Diskursivitat und ProzelRcharakter des Schreibens

In Anlehnung an Kleists Essay Uber die allmahliche Verfertigung der Gedanken
beim Reden wurde bereitsin Kapitel 2.1. ausgefuhrt, wie es wéhrend des
Schreibvorgangs zu Invention und Assoziation von Ideen in neuen

K ombinationen kommt. Das Entwickeln von Ideen im Schreibflul3 sowie die
motivierende Funktion des realen oder antizipierten Publikums sind fiir den
Rhetoriker nicht neu. Dennoch ist die V orgehensweise nach wie vor ebenso
wirksam wie populér. Die Wiederbelebung von derartigen Bereichen der alten
Rhetorik in der New Rhetoric und in der Kreativitdtsforschung macht das
Verfahren nicht nur der Kompositions ehre zugénglich, sondern insbesondere der
Lehre des Kreativen Schreibens. Die direktive Kraft des entstehenden Materias
im Hinblick auf den weiteren Schreibprozef3 gewinnt ihre theoretische Dimension

durch die Parallelisierung des Schreibprozesses mit dem Literaturdiskurs®.

Sprachliche Operationen finden wahrend und anhand der verbalen Repréasentation
statt, nicht zeitlich vor derselben. Aufgrund der , Beilaufigkeit grammatischer
Strukturleistung in der Rede” (Springer 1994:113), entfalten sich neue Ideen

8 Diese Dimension soll hier nur angeschnitten sein, um den Zusammenhang zur Rhetorik
herzustellen. Eine ausfiihrliche diskurstheoretische Definition des Schreibprozesses ist Thema des
4. Kapitels.
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paralel zur automatisierten Formulierungsarbeit. Der vom Schreiber gewdahlte
Anfang grenzt die grammatisch-semantischen Anschlu3mdglichkeiten ein und
determiniert so den Schreibprozef3. Wer schreibend seinen Arbeitsprozef3
reflektiert, wechselt permanent zwischen den Rollen des Handelnden und des
Zuschauers. Der bewuf3te Schreibvorgang wird zur optischen Linse, durch die der
Schreibende vorselektiert und so endeckt, was er meint. Als Leser seines eigenen
Textbeginns fuhlt der Schreibende sein Gedé&chtnis entlastet. So setzt er neue
Kapazitéten frei, mit denen er sich wiederum der inhaltlichen Entwicklung
widmet (vgl. Springer 1994:113). Wahrend Ordnung aus dem Chaos ensteht,
entwickeln sich Form und Inhalt aneinander - die Téatigkeit des Schreibens

entwickelt Gedanken anhand der Sprache und erzeugt Text und Ideen zugleich.

the perception of arange of information creates the need to order it asa
pattern of assertions; making any one assertion creates the need to order it asa
pattern of assertions; making any one assertion creates the need to make more; the
evolving pattern reveals a need for, and the availability of, new information,
which can be incorporated into still more assertions to clarify or expand those
already derived. (Knoblauch u.a. 1984:69)

Der kreativ Schreibende drtickt nicht vorgefertigte Gedanken aus, sondern schafft
Bedeutung anhand symbolischer Reprasentation. ,, Writing is the making of
meaning” (Knoblauch u.a. 1984:60). Er konzeptualisiert die Vielfalt seines
Wissens, seiner Phantasie und seiner Erfahrung aus der personlichen Perspektive.
Diese Art der Bedeutungsschaffung beruht nicht auf Begabung, sondern ist eine
V oraussetzung menschlichen Daseins.

Jeder Mensch konstituiert die Welt durch sprachlichen Diskurs und stellt sie
zugleich dar —in diesem Sinn ist Komposition eine dem Menschen inhérente

Kapazitat.
It [language] constitutes the perception of experiential multiplicity, in

order to establish the conditions for inferring order, reducing the multiplicity to
unity. The need to discover a coherence amidst diverse information causes the
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stating of assertions and thereby initiates the process of composing. (Knoblauch
u.a. 1984.65)

Die Betrachtung von Sprache und Literatur als Diskurs beriicksichtigt soziale und
historische Faktoren - der Text erscheint in seinem Kontext. Diese erweiterte
Optik betrifft nicht nur den kreativen Text, sondern auch das schreibende Subjekt.
Diskurstheoretisch gesehen, ist der Schreibende keine feste Einheit. Seine
Identitét driickt sich zwar im Text aus, die Art und Weise, in der die Identitét zum
Ausdruck kommt, kann jedoch von Text zu Text variieren, denn sieist dem
Einfluf3 sozio-historischer Konditionen und psychol ogischer Pradispositionen
unterworfen. Als Teilnehmer am literarischen Diskursist der Schreibende nicht
mehr das einzigartige oder gar geniale Individuum, sondern er wird zum Agenten,
dessen jeweilige Identitét und Rolle die soziale und historische Einbindung
reflektiert. Der Text spiegelt nicht langer das sprechende Ich, sondern konstruiert
ein, nur teilweise mit diesem identisches, erzahltes Ich (vgl. Pope
1998:188f,230f): ,, The act of going verbal inevitably both projects and refracts —
but never simply reflects — the speaker’ s position and identity.” (Pope 1998:231)

Schreibend lernt der Student, sich im Diskurs zu positionieren. Sowohl der
kreative Schreibprozef3 als auch der literarische Diskurs besitzen eine eigene
Dynamik. Diese Dynamik nutzt die Schreiblehre. Die Neue Rhetorik und ihre
Methoden basieren auf der Verbindung von individuellem Schreibprozefd und
Diskurs: Es geht um die Gestaltung der Diskurse auf der Textebene, um die Art
und Weise, wie sie im Austausch mit dem Kontext geformt werden (vgl. Andrews
1992:2). Die Kohéarenz des entstehenden Textes ist anfangs instabil, der
Schreibprozef erhdt seine Richtung durch permanente Impulse zum
Reformulieren, die vom Entwurf im jeweiligen Stadium ausgehen. Das Paradox
des verbalen Ausdrucks besteht darin, dal3 dieselbe Aktivitét, die Kohéarenz
ermoglicht, just in ihrem Entstehungsmoment die Texte bereits wieder

unterminiert;
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Writing is eternally renovative, progressively shaping, testing, and revising
its statements. It sintrinsically subversive as earlier coherences are sabotaged in
the context of additional information and insight. (Knoblauch u.a. 1984:63)

Wenngleich die Kompositionsfahigkeit nicht als Kompaktmethode vom

L ehrenden an den Studierenden weitergegeben werden kann, wird der
Workshopleiter den Lernprozef3 doch unterstiitzend begleiten konnen, indem er
Herausforderungen, Anreize und Kontexte vorgibt, die den Studierenden
handlungsméchtig, unabhéngig und selbstbewuf3t werden lassen. Dabel
funktioniert der Workshop selbst als erstes offentliches Forum, das einer kleinen
literarischen Welt gleicht und den potentiellen Schriftstellern Gelegenheit gibt,
sich in die Fachdiskussion der Zeit einzubringen.

126



Barbara Glindemann Kreativitat zwischen Willkiir und Intention

3. Kreativitat zwischen Willkur und Intention

[...] creative thinking in the arts begins with continuity and goes beyond it
in rational ways. (Weisberg 1993:192)

Im historischen Versténdnis zeigt sich die Kreativitét des Genies immer erst
nachtraglich. Ein Genie ist eine aul3ergewdhnliche Person, die aul3ergewdhnlich
denkt und auRergewdhnliches geleistet hat." Um Kreativitét heute zu beschreiben,
sel es als Eigenschaft oder als Leistung, werden neue Begriffe bendtigt, die vom
alltéglichen Denken ausgehen. Diese Begriffe kommen aus der
Kreativitétsforschung. Alltagliche Kreativitét als Fortsetzung des Geniebegriffs
wird gewissermalien zu demokratischer Genialitét (vgl. Luhmann 1988:16-17).
Dieser Paradigmenwechsel in der Kreativitétsdebatte ist nicht der erste im Verlauf
der Geschichte. Zunéchst bezeichnet Genius eine Kraft im Menschen, dann wird
der Mensch selbst insgesamt al's Genie bezeichnet, die klassische Psychologie
ordnet Kreativitdt dem Unbewuf3ten zu und die moderne Psychologie betrachtet
Kreativitét als entwicklungsféhige Eigenschaft oder Fertigkeit, nicht als fixe
angeborene Eigenschaft. Die aktuelle Bindung der Kreativitét an ,,gewohnliche"
kognitive Prozesse spricht jedem Menschen kreatives Potential zu (Sternberg
Lubart 1995:vii). Wie aber 183t sich dieses Potential beschreiben und gezielt
nutzbar machen? Die Genieasthetik definiert Kreativitdt universal und konstruiert
eine kreative Personlichkeit, deren Personlichkeitsmerkmale und Denkweise von
der Norm abweicht. In der funktional differenzierten Gesellschaft ist Kreativitét
keine universelle Eigenschaft mehr, sondern manifestiert sich durch Fahigkeiten
oder Leistungen in einem bestimmten Fachbereich (Domane). Die neuere
Kreativitétsforschung untersucht, wie kreativ eine Person oder Leistung fir sich
oder im jeweiligen kulturellen und sozialen Kontext erscheint. Aus den

Ergebnissen |&1% sich ein konstruktives Modell der praktischen

1 [...] great creative achievements must be the result of extraordinary individuals employing
extraordinary thought processes.” (Weisberg 1993:3). In der Kreativitatspsychologie stehen
einander die Interpretationen der Auf3ergewohnlichkeit und der Alltaglichkeit kreativen Denkens
gegentber (,,genius view" und , ordinary view").

127



Barbara Glindemann Kreativitat zwischen Willkiir und Intention

doménengebundenen Kreativitéatsforderung im Bereich des literarischen
Schreibens ableiten.

Man kann sich [...] auf kreative Leistungen zwar vorbereiten; man kann
aber weder voraussehen noch vorausplanen, wie etwa eine erfolgreiche
Bisoziation, also eine neue Sicht von Strukturgleichheiten in verschiedenen
Bereichen aussehen wird. (Schmidt 1988:45)

Solch ein Argument widerspricht nicht der personlichen Kreativitétsférderung
durch padagogische Anleitung, sondern besagt lediglich, dald diese in der
Vorbereitung auf kreative Leistungen anstatt in der Planung ihres Resultats
stattzufinden habe. Bedenkt man den Prozef3charakter kreativer Tatigkeiten, so
wird deutlich, dal3 an vielen Punkten innerhalb des Prozesses bewulde
Entscheidungen anfallen. Das Ergebnis voraussehen zu kdnnen, ist nicht
erforderlich. Kreativitétsférderung dient nicht der Planung des Ergebnisses,
sondern setzt beim Prozef3 an (vgl. 3.2.2.). Ob die neuen
Konnexionsmaglichkeiten, die sich wéhrend des Prozesses ergeben,
zufallsbedingt oder intendiert sind, ist fur die p&dagogische Kreativitétsforderung
irrelevant. Der Kreativitéatspadagogik geht es lediglich um Vorbereitung und
Begleitung des Prozesses. Kreative Arbeit erfordert gerade das Einlassen auf

einen Prozef3, dessen Ergebnis man noch nicht kennt.

Eine realistische Kreativitatspadagogik darf sich nicht herausragende
bahnbrechende Leistungen der Studenten zum Ziel setzen. Kreativitétsforderung
ist lediglich innerhalb eines bestehenden Rahmens, Paradigmas oder Genres
maoglich — aso in einer fachspezifischen Doméne, wie z.B. der Literatur und dem
Kreativen Schreiben. Mit dieser Einschrankung geht ein Zweig der
Kreativitatsdebatte als Material fur die projektierte Padagogik verloren. Der
verlorene Zweig untersucht hervorstechende kreative Leistungen und begriindet
diese individual psychol ogisch-interdisziplinér. Derartige aulRergewdhnliche
kreative Leistungen sind diskursivitatsbegrindend, theoriebildend und schaffen
neue konzeptuelle Raume. Sie sind gesamtgesellschaftlich relevant. Fallbeispiele
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liefern Mozart, Freud, Marx oder Einstein. Ein Kreativitatsseminar jedoch, das
seine Teilnehmer a's zweite Mozarts entlassen will, hétte seine Ziele zu hoch
gesteckt. Der Weg zur systembegriindenden Schopfung ist nicht lehrbar. Diese
Schopfungen sind nicht allein durch die Leistung des Individuums zu begriinden,
sondern hangen dartiber hinaus von systemischen, soziologischen und kulturellen
Bedingungen ab. Forderbar ist vor allem das Entwerfen innerhalb eines
bestehenden Symbolsystems, z.B. das musikalische Komponieren innerhalb des
Systems der Harmonielehre. Die Entwicklung atonaler Musik aus der
Harmonienlehre, wie sie Schonberg vornimmt, ist eine diskursivitatsbegrindende
kreative Leistung, die nicht in den Zustandigkeitsbereich der
Kreativitétsforderung fallt.

Die Leitfrage konkretisiert sich vor diesem Hintergrund auf die
Forderungsmoglichkeiten Kreativen Schreibens innerhalb des konzeptionellen
Denkraums der Literatur. Die Studenten sollen im Schreibseminar nicht zu
Verfassern literarischer Jahrhundertwerke ausgebildet werden. Ebensowenig geht
es um universales Kreativitatstraining. Kreatives Schreiben grenzt sich
nachdriicklich ab von der Kreativitétsindustrie, wie sie von einem breiten
Spektrum populérer Unternehmensberatungen, Abendkurse, How-To-Books etc.
représentiert wird. Im Creative Writing Studium wird die kreative Variation
literarischer Grundmuster gefordert, die in Literaturgeschichte, Poetik und

Rhetorik vorgegeben sind.

Bevor sich die Betrachtung auf literarische Kreativitéat speziaisiert, werden vier
Ansdtze der Kreativitétsforschung vorgestellt, die vorrangig entweder von Person,
Prozel3, Produkt oder sozialem Umfeld ausgehen. Zwei dieser vier Kategorien
sind statisch (Person, Produkt) und subjektzentriert, d.h. sie beruhen auf
empirischen Analysen oder Kredtivitéatstests. Zwei weitere Kategorien sind
dynamisch (Prozef3, soziales Umfeld) und subjektdezentriert, diese sind
theoriebildend. Jeder Ansatz ist intern plausibel, aber global unzulanglich. Ein
erganzender Uberblick aller vier Ansitze ist erhellend, obwohl zu erwarten ist,
dai’ die beiden dynamischen, subjektdezentrierten Felder mehr Material fur die
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padagogische Umsetzung bereitstellen. Eine integrierte psychologische Theorie
der Kreativitét bleibt nach wie vor ein Forschungsdesiderat (Wermke 1989:28).
Daher werden die verschiedenen Ansétze zunachst einzeln erfaldt und nach
Parallelen untersucht, bevor endguiltige Schlul3folgerungen fur die Pédagogik

formuliert werden.

3.1. Theorien der Kreativitat

3.1.1. Die kreative Personlichkeit

Die erste moderne Ursachenlehre fir das subjektzentrierte Kreativitatskonzept
stammt von Freud. Seither ist das Subjekt als Agent und Tréager seiner
schopferischen Fahigkeiten selbst fir diese verantwortlich (Blamberger 1991:8).
In der amerikanischen Kreativitétsforschung der 50er Jahre wird eine universale
Basiskreativitdt untersucht, die sich nicht nur auf die Kunst, sondern auf das

L eben insgesamt bezieht. Forschungsausl 6send gelten Defizite in
Naturwissenschaft und Technik, insbesondere in der Weltraumforschung in
Konkurrenz mit der Sowjetunion. In dieser Zeit wird erstmals das psychologische
Modell einer kreativen Personlichkeit erstellt und an konkreten Beispielen
gelebter Kreativitét festgemacht (Wermke 1989:37-40). Ausgehend von der Elite,
hofft man, Bedingungen zu etablieren, anhand derer eine Nachfolgegeneration
auszubilden ist. Der kreative Mensch gilt als Agent fir gesellschaftlichen
Fortschritt, ihm obliegt die Garantie einer besseren Zukunft. Kreativitétsforderung

wird sozia instrumentalisiert.

Latent hangen auch heutige Kreativitétspsychologen der Genieasthetik an, wenn
sie kreatives Schaffen an bestimmte Personlichkeitsmerkmale knupfen. Diese
Schiene der Kreativitétsforschung betrachtet Kreativitét als Eigenschaft des
Menschen, die sich in alen Lebensbereichen zeigt. Derart universell kreative
Personen sind im Gegensatz zu nicht-kreativen Menschen zu auf3ergewohnlichem
Denken in der Lage. Die Erklérung von Kreativitét anhand der
aul3ergewohnlichen Personlichkeit ist geniessthetisch gepragt, weil sie kategorisch
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argumentiert und personliche Veranderungen oder Einfliisse von aul3en
vernachlssigt.

The genius posessed by an individual can wax and wane over time, and is
afunction of factors outside the individual, raising serious questions about just
what is meant by genius. Thisin turn raises doubts about the usefulness of
searching for genius through measurements of personality. (Weisberg 1993:71)

Der Charakter der kreativen Person besteht aus gegensétzlichen Merkmalen, die
sich im Gleichgewicht befinden, ganz wie in der Humoral pathologie.
Personlichkeitspragend ist eine , kreativitatsspezifische[r] Spannung durch
kontrére Merkmal skombinationen® (Wermke 1989:60). Ein Merkmal der
kreativen Personlichkeit liegt in ihrer Fahigkeit zur Synésthesie. Eine kreative
Person nimmt mit mehreren Sinnen und aus mehreren Perspektiven wahr, sie ist
unvoreingenommen und feldunabhéngig (Wermke 1989:46-50). Die kreative
Person besitzt eine gleichermal3en ausgepragte Fahigkeit zum divergenten und
konvergenten Denken (Eysenck 1996:203). Neben der sensiblen
Wahrnehmungsféhigkeit ist die kreative Person vor allem auch handlungsfahig im
Einordnen und Umsetzen ihrer Wahrnehmungen. Innere wie aul3ere Ablehnungen
und Fehlschlége begreift die kreative Person als Teil des Weges. Die Bindung von
Kreativitdt an Personlichkeitsmerkmale wird in der Fachliteratur fogendermalien
konkretisiert:

Gegensatzliche Personlichkeitsmerkmale bei Kreativen

angstlich offen
instabil stabil
spontan reflexiv
aggressiv gelassen
emotional ambiguitatstol erant
unverantwortlich aufrichtig
asoziale Haltung Interesse an sozialen Normen
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radikal liberal
rebellisch kritikfahig
taktlos kultiviert
introvertiert extrovertiert
impulsiv subtil
regelkritisch unvoreingenommen
rucksichtslos tolerant
unkontrolliert kiUnstlerisch
unkooperativ flexibel
aufbrausend hartnéckig

sowie: aktiv, motiviert, risikofreudig, originell etc.

Je mehr Eigenschaften aufgezahlt werden, um so ungenauer erscheint das Bild
einer konkreten Person, die alle diese Merkmale in sich vereint. Schlief3dlich sind
kreative Menschen meist weder charakterlose Chaméleons, noch von dauernden
kontraren Impulsen zerrittet. Diese personlichkeitsorientierte I nterpretation von
Kreativitat kommt der Psychopathologie sehr nah®. Nimmt man dagegen die
Charakterbeschreibung Kreativer nicht vollig wortlich, so kann man
schluf¥folgern, dal3 sie aufgrund vielseitiger Eigenschaften Uber ein erweitertes
Handlungspotential verfigen. Ein Handlungspotential, das allerdings
gleichermal3en zu kreativen Leistungen oder Fehlern fiihren kann. Die
Eigenschaften der kreativen Personlichkeit formieren sich vor allem deswegen zu

2 nach Wermke 1989:56-59,142; Sternberg L ubart 1995:207-236; M. Dellas, E.L. Gaier,
»ldentification of Creativity: The Individua®, in: Psychological Bulletin, 73, 1970, S. 55-73; G.
Welsh, Creativity of Intelligence: A Personality Approach, Chapel Hill, N.C., 1975, zitiert bei
Eysenck 1996:212.

3 Zahlreiche Forscher stellten Ahnlichkeiten im Denken bei , gesunden* Hochkreativen und
Schizophrenen oder psychotisch Depressiven fest. Die Parallelen werden mit der bei beiden
Personengruppen vorkommenden Lockerung des assoziativen Denkens, Erweiterung des
assoziativen Horizonts, der Eigenschaft der Uberinklusivitét (, overinclusiveness') und dem
Aussetzen von Inhibitionen erklart (vgl. Eysenck 1996:230f). Jedoch ist die Theorie, dal3
Kreativitét und Psychopathologie einander bedingen, nicht hieb- und stichfest, sondern wirft
Fragen der Korrelation und Kausalitét auf. Macht Manie kreativ oder macht Kreativitét krank?
Schliefdlich ist nicht jeder Dichter manisch-depressiv. Gleichzeitig kann man darauf verweisen,
dal3 Dichtung in unserer Gesellschaft als Fluchtmdglichkeit flir manisch-depressive Personen gilt.
Aus diesem Grund gibt es psychisch kranke Personen, die kiinstlerisch tétig sind. , The
accumulation of manic-depressive individualsin poetry may mean nothing more than that such
people can function in that field, once they have found it." (Weisberg 1993:41).
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paradoxalen Gegensatzpaaren, um dem double-bind der absichtsvollen Kreativitét
zu entgehen. , [...]deliberate strivings to be , creative' are not likely to be
conductive to genuine creativity.” (Crutchfield 1962:122). Die moderne

Psychol ogie bezeichnet eine Person als kreativ, deren intellektuelle (kognitive),
emotionale (affektive) und motivationale Fahigkeiten interdependent sind und
zusammenwirken (Ochse 1990:35).

Heutige Kreativitdts- und Sozialwissenschaftler erklaren kreative Entdeckungen
selten anhand herausragender Eigenschaften von Einzel personen. Die Abwendung
von der neuzeitlichen Subjektphilosophie und der subjektzentrierten Kreativitét ist
ein einendes Moment der Geisteswissenschaften seit den 70er Jahren. Seit
Becketts ,, Wen kiimmert’'s, wer spricht“ kann das schopferische Subjekt als
abwesend gedacht werden. Ein tiberzeugendes Argument gegen die
Personlichkeitsmerkmale als kreatives Movens, also gegen Ingenium als
individuelles Phénomen, liefert die Diskussion um multiple Entdeckungen. Das
Phanomen, dal3 verschiedene Personen unabhéngig voneinander, aber zeitlich
paralel, zum gleichen Forschungsergebnis kommen, kann nur mit einem
entindividualisierten Kreativitétsbegriff erklart werden. Kreativitét zeigt sich
innerhalb einer jeweiligen Doméne. Innerhalb der Doméane ist die Entwicklung
zwar an die individuelle Initiative Einzelner gebunden, nicht aber an konkrete
Eigenschaften einzelner Menschen. Determinierende soziale Faktoren wie
kulturelle Vorbereitung und technische Fertigkeit gewinnen neben personlichen
Eigenschaften zunehmend an Bedeutung (vgl. 3.1.4.).

Die Bindung von Kreativitdt an personliche Eigenschaften vernachléssigt den
Domaéanenbezug und basiert auf starken Verallgemeinerungen. Die Ergebnisse von
Tests firr diese persdnliche Kreativitét, z.B. der Torrance-Test von 1974%, sind
unspezifisch und von geringer praktischer Relevanz. Es bleibt umstritten, ob eine
Person, die eine grol3e Anzahl ungewdhnlicher Verwendungsmoglichkeiten fur
eine Buroklammer nennen kann, auch aul3erhalb der Werbeindustrie fur
Schreibtischgeréte hoher qualifiziert wére als ihre Mitmenschen.

* Torrance tests of creative thinking, Lexington, Ma., 1974.

133



Barbara Glindemann Kreativitat zwischen Willkiir und Intention

Die neuere Forschung einigt sich daher auf eine vereinfachte Version der
Eigenschaften kreativer Individuen (vgl. Sternberg, Lubart 1995:viii-10, 42,
283ff; Gardner 1996:147). Allen kreativen Personen gemeinsam — so die
Quintessenz —ist die Bereitschaft, auf effektive Weise gegen den Strom zu
schwimmen. Um diese in die Tat umzusetzen, muf3 der Ruckgriff auf sechs
Ressourcen gewahrleistet sein, die ersten flnf Kriterien beziehen sich direkt auf
die Person, der sechste Punkt berticksichtigt bereits das soziale Umfeld (vgl.
3.1.4.).

1. Intelligenz. Synthetische, analytische und praktische Intelligenz ermdglicht
das Definieren der Probleme, Beurteilen und Selektieren der Ideen sowie die
Fahigkeit, das Ergebnis zu présentieren.

2. Wissen. Fachkenntnis und Grundwissen ermdglichen die Kontextualisierung
der Arbeit.

3. Denkstil. Eine kreative Person denkt legislativ und stellt nétigenfalls eigene
Regeln auf, anstatt den etablierten Konsensnormen zu folgen.

4. Persbnlichkeit. Ein kreativer Mensch ist risikobereit, er beweist den Mut, fir
seine Ziele einzustehen, ohne dabei verbissen zu sein. Bei der
Risikobereitschaft geht es vor allem um die Fahigkeit, glinstig einzukaufen
und hoch zu verkaufen, d.h. Ideen zu erkennen und zu verfolgen, die ein (fir
andere unsichtbares) Wachstumspotential besitzen. Sobald diese Idee
allgemein anerkannt wird, wendet sich die kreative Person neuen Projekten zu.

5. Motivation. Eine kreative Person ist sowohl extrinsisch als auch intrinsisch
motiviert. Sieist voll produktiver Energie, positiver Einstellung und mit allen
Sinnen am jeweiligen Projekt beteiligt.

6. Umwelt. Kreativitétsfordernde Umweltbedingungen unterstiitzen die kreative
Person dabel, auch von der Norm abweichende Ideen zu verfolgen.

Der Verweis auf die Umwelt zeigt, dal die aktuelle Kreativitétsforschung die

kreative Personlichkeit nicht mehr isoliert beschreibt, sondern den Kontext ihrer

Lebensrealitét einbezieht. , Creativity denotes a person’s capacity to produce new
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or original ideas, insights, inventions, or artistic products, which are accepted by
experts as being of scientific, aesthetic, social, or technical value.* (Eysenck
1996:200). Die einzelnen Elemente der Eigenschaftskreativitét sind interaktiv und
dynamisch. Neben der Eigenschaftskreativitét beglinstigen noch viele weitere
Faktoren eine kreative Leistung. Aus diesem Grund ist das Personlichkeitstraining
keine erfolgversprechende Mal3nahme der Kreativitatsforderung. Die
Lokalisierung von Kreativitét in bestimmten personlichen Eigenschaften und
Merkmalen eines Menschen ist elitér und undemokratisch.

Kreativitét ist weniger ein universell geltendes Personlichkeitsmerkmal, sondern
vielmehr eine entwicklungsfahige Anlage jedes Menschen (Blamberger 1991:30).
Die angewandte Kreativitétsforderung in britischen Schreibstudiengangen (vgl.
Kap 5 und Kap 6) bindet den individualisierten Kreativitéatsbegriff in die fachliche
Doméne des literarischen Schreibens ein. Ohne konkrete Inhalte ist im Creative
Writing keine Kreativitétsforderung denkbar.

3.1.2. Der kreative ProzelR

»Auf enmal fuhleich, dal3 mein Geist von tausend Lichtern geblendet wird, ganze
Massen |ebhafter Gedanken stellen sich ihm mit einer Gewalt und in einer
Unordung dar, die mich in eine unaussprechliche Verwirrung versetzt; meinen
Kopf ergreift ein Schwindel, welcher der Trunkenheit gleicht. Ein heftiges
Herzklopfen beklemmt mich, hebt meine Brust empor; daich gehend nicht mehr
atmen kann, lasse ich mich am Ful3 eines Baumes am Wege hinsinken und bringe
eine halbe Stunde dort in einer Bewegung zu, dal3 ich beim Aufstehen den ganzen
Vorderteil meiner Weste mit Tranen benetzt finde, ohne geftihlt zu haben, dal3ich
welche vergol3.* So beschreibt Rousseau sein Erleuchtungserlebnis von 1749,
durch das der ehemalige Hauslehrer, Sekretér, Notenkopist und Komponist,
»beinahe ohne es zu wollen® zum Schriftsteller wurde. Im Zentrum des kreativen
Prozesses, der zu Rousseaus Verfassung der Abhandlung tiber die Ungleichheit
fuhrt, steht das einschneidende Erlebnis. Derartige Erlebnisse nennt die
Kreativitétsforschung Einsicht, Insight oder Aha-Erlebnis.
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Die Beschreibung von kreativen Leistungen als Prozef3 ist ein bedeutender Schritt
auf dem Weg der Entmystifizierung von Kreativitét. Der kreative Prozef3 besteht
aus verschiedenen Phasen, in denen Ideen produziert und elaboriert werden. Man
kann sich den kreativen Prozef3 wie eine Maschine vorstellen (Abb 4), die auch
nicht pl6tzlich ein Produkt erzeugt, sondern vorher einen Herstellungsprozef3
durchl&uft (Tonfoni 1994:162ff).

Abb. 4: Machine for producing ideas and turning them into text

Wenn der kreative Prozef3 in Abschnitte unterteilt ist, kann er detaillierter
analysiert werden. Erlebnisse der plotzlichen Einsicht werden auf diese Weise
kontextualisiert und zunehmend auf die vorbereitende Arbeit oder Recherche der
betreffenden Person zuriickgefthrt. Damit entféllt die Notwendigkeit, das
Einsicht-Erlebnis an Ubernatiirliche Phénomene oder aul3ergewdhnliche
Denkprozesse zu binden. Die pl6tzliche Einsicht erscheint as integraler Teil des
kreativen Prozesses, sie kann vorbereitet und bis zu einem gewissen Grad auch
provoziert werden. Dennoch empfinden kreative Menschen bisin die heutige Zeit
das Phanomen der Einsicht als unerkl&rlichen Eingriff von aul3en. Viele Kinstler

beschreiben diese Phase des Arbeitsprozesses ahnlich wie Rousseau.

Anhand des bipolaren Denkens, das den kreativen Prozel3 begleitet, kann erkléart
werden, wie es zu Einsicht-Erlebnissen kommt. Ahnlich wie die kreative
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Personlichkeit durch paradoxale Eigenschaftspaare charakterisiert wird, 1&/3t sich
der kreative Prozeld anhand zweier kontrérer Denkstile definieren. Die Anlage, in
zwel Modi zu denken, beschrankt sich nicht auf auf3ergewohnliche Personen,
sondern beruht auf alltéglichen Fahigkeiten. Kognitive Prozesse, die zu
wissenschaftlichen Durchbrtichen oder zu kiinsterischen Werken fihren, sind den
Denkprozessen identisch, die beim Essenkochen ablaufen (vgl. Weisberg
1993:11). Jeder Mensch besitzt die Anlagen zur Kreativitét, indem er sein Denken
zwischen Rationalitdt und Emotion oszillieren |1&fdt. Diese Feststellung machte
bereits Wordsworth im Jahre 1800 ,, For our continued influxes of feeling are
modified and directed by our thoughtg[...]* (Brett u.a. 1991:246).

Successful creativity [...] requires both fluent, unconstrained generation
and rigorous criticism of the generated items. (Isaak Just 1995:298-99)

Die kontréren Denkstile garantieren fir Dynamik, denn sie lassen den kreativen
Prozel3 als eine Art inneren Dialog erscheinen. Wahrend jedes kreativen Prozesses
kommt es zu einer Synasthesie der beiden unterschiedlichen Denkmodi. Diese
Erklarung ist aufschlufdreich im Hinblick auf die Kreativitétsforderung, weil die
Kenntnis der Bestandteile des kreativen Prozesses den kreativ Schaffenden hilft,
ihre Arbeitsweise zu reflektieren und zu analysieren. Verschiedene Begriffe
stehen zur Differenzierung der Denkstile zur Verfigung. Die Hirnforschung
lokalisiert die jeweilige Gruppe in der linken bzw. rechten Gehirnhemisphére.
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Linke Hirnhemisphére Rechte Hirnhemisphéare
Logik Intuition
gewohnliches Denken aul3ergewohnliches Denken
sekundarprozef3haftes Denken primérprozefhaftes Denken
bewuf3tes Denken unbewuf3tes Denken
,trial and error’ Erleuchtung
vertikales Denken laterales Denken
konvergentes Denken divergentes Denken
apollinisches Denken dionysisches Denken
integratives Denken generatives Denken®

Kreative Prozesse sind Doppel prozesse, zusammengesetzt aus abwechselndem
intuitivem und kritisch-kognitivem Denken. Die eine Seite generiert eine Fille
von Materia, das die andere Seite kritisch filtert (vgl. Heckhausen 1988:24).
Diese kritische Filterung basiert auf der Expertise der Person in einem bestimmten
Fachgebiet. Der Doppelprozef3 sorgt mittels Diskontinuitét im Denken fir
permanente Stimulation. Sowohl interne als auch externe Anregungen werden
zunéchst wahrgenommen und dann integriert.

Die Psychologie beschreibt primér-kognitive Prozesse as Kennzeichen von
Traum oder Tagtraum, aber auch Psychose oder Hypnose. Es handelt sich dabei
um autistische, frei assoziative analoge Denkformen, die Giber konkrete Bilder,
anstatt abstrakte Konzepte ablaufen. Diese Denkweise vollzieht sich in der rechten
Hirnhemisphére, die auch zustandig ist fir Leidenschaft, Phantasie, Intuition,
Gefuhl, Ahnung, Befirchtung, Zweifel, Glaube, Eindriicke und Visionen und
deren Ausdruck in symbolischen Formen (vgl. Abbs 1996:31). In der linken
Hirnhemisphére findet das sekundar prozessuale Denken statt, bzw. das abstrakte,
logische, realitétsorientierte Denken des wachen Bewuf3tseins. Wahrend des
kreativen Prozesses kommt es zu einem Austausch beider Denkformen, Kris
spricht von der Regression in den priméren Bewul3tseinszustand. Kris tbernimmt

® Weisherg 1993:28, Wermke 1989:81,90 verweist auf Ghiselin 1952:29f; Gordon 1961:132ff;
Kris 1977.
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Freuds Theorie vom Primér- und Sekundéarprozef3 des Denkens, seine ,, Regression
im Dienste des Ichs* vollzieht sich jedoch, anders als bei Freud, absichtlich. Der
Austausch findet statt, weil das Ego bestrebt ist, Inspiration aus seinen tieferen
Schichten zu empfangen (Ochse 1990:222), um das bewul3t zugéngliche Wissen
zu erganzen. Um die aus dem Innern des Ich hervorgeholten Inhalte zu prifen und
auszuformulieren, ist die Ruckkehr in den Sekundérprozef erforderlich (vgl.
Martindale 1989:216). Die von Kris postulierte zweckgel eitete absichtsvolle
Regression in den primérkognitiven Denkmodus weist darauf hin, dal3 der
Kreative sein rationales Denken bewul3t und gezielt erweitern und ergénzen kann.
Dabel greift er auf sein unbewul3tes, intuitives, divergentes Denkvermogen

zuriick.

Als Meilenstein der Kreativitatsforschung erscheint 1962 Howard E. Grubers
Sammelband, in dem erstmals der prozef3orientierte Ansatz verbreitet wird. Das
Phasenmodell des kreativen Prozesses geht von einer Vorbereitungs- oder
Praparationsperiode a's erster Phase aus. Die zweite Phase bildet eine
Inkubationszeit, wahrend der das Problem unbewul3t bearbeitet wird. Diese Phase
wird von einer Einsicht, bzw. einem Aha-Erlebnis, also dem Auftauchen einer
maoglichen Losung des Problems, abgeschlossen. Die letzte Phase bildet die
kritische Ausarbeitung und bewuf3te Verifikation und Elaboration des Einfalls.
Obgleich die Phasen aufeinander aufbauen und in ihrer Erganzung den kresativen
Prozef3 vorantreiben, ist jede Phase fiir sich lediglich durch einen der beiden
Denkmodi geprégt. Erst die Abwechslung, Ergénzung und das Zusammenwirken
der Denkstile kann aso den kreativen Prozefd umfassend erklaren.

Eine Sonderrolle in der Forschung nimmt die Probleml dsetheorie ein. Die
Probleml6setheorie fal3t den kreativen Prozel? al's sekundar kognitiven Vorgang
auf, ohne zur Erklérung primér kognitives oder assoziatives Denken
heranzuziehen. Sie definiert den kreativen Prozef3 al's rhetorisches Phanomen (z.B.
Flower, Hayes 1980).
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Am Anfang des Prozesses steht die VVorbereitung, i.e. die Aneignung von Wissen
und Fertigkeiten, die fir den kreativen Akt relevant sind. Ein erfolgreiches
Ergebnis erfordert detailliertes und hoch-strukturiertes Wissen in der jeweiligen
Doméne (vgl. Weisberg 1993:113). Das néchste Stadium ist die Zielsetzung. Die
Definition des Ziels oder Problems ergibt sich aus dem Vorwissen und dem
Bediifnis, es zu erweitern (Ochse 1990:188). Besonders kreative Personen sehen
einen Arbeitsansatz oder ein Problem an Stellen, die weniger kreativen Menschen
nicht auffallen. Darliber hinaus sind sie in der Lage, gegebenenfalls die
urspringliche Ziel setzung umzuwandeln. Die komplexe Definition und
Ubersichtliche Darstellung des Problems ist ein weiteres Stadium des Prozesses.
In dieser Phase der Darstellung und Gliederung der Ideen vollzieht sich die
selektive Suche nach Lésungen. Dabel werden zunéchst so viele Permutationen
des Problemmaterials wie moglich erstellt. Diese werden reorganisiert und
kombiniert, bis sich die Vielzahl moglicher Lésungen auf eine einzige beschrankt.
Den Abschluf des kreativen Prozesses bildet die Phase der Revision und
kritischen Uberarbeitung des Materials.

Die am rationalen Denken orientierten Vertreter des Probleml 6seansatzes
stimmen Uberein, dal3 unmittelbar zugangliches Wissen allein nicht zu kreativen
Leistungen fuhrt. Anstatt die Doppelnatur des Denkens heranzuziehen, beruht
nach ihrer Interpretation die Generierung von Ideen jedoch allein auf der
Eigendynamik des kreativen Prozesses. Wéhrend der Konstruktion und
Uberarbeitung des entstehenden Textes und in Reaktion auf denselben, ergeben
sich oft neue Dimensionen des Problems (,, reader response”, vgl. Carey, Flower
1989:285-287). Die rekursive Natur des Prozesses fuhrt dazu, dal3 wahrend der
Generierung von Ideen und Darstellung von Informationen neue Ziele erkannt
werden. Dabei wirken insbesondere Ereignisse oder Informationen, die nicht mit
den existierenden Erwartungen tibereinstimmen, mental stimulierend (Ochse
1990:190). Diese Stimuli muf3 der Schreibende in seine Arbeit integrieren
(lernen). An dieser Stelle laufen die Theorien des bipolaren Denkens und des
Probleml6sens zusammen. Vertreter der ersten Theorie wie Gruber und
Czikszentmihalyi betrachten eine Inkubationszeit des assoziativen oder
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primérkognitiven Denkens als integralen Bestandteil des kreativen Prozesses.
Probleml 6setheoretiker wie Hayes gehen von der rhetorischen Natur des kreativen
Prozesses aus. Fir sie gehort die bewuf3te und geplante assoziative

| deengenerierung zum kreativen Prozef3.

Folglich schlief3en die Erkl&rungen des kreativen Prozesses durch bipolares
Denken und al's Probleml dseprozel? einander keineswegs aus. Sie beschreiben ein
und denselben Vorgang mit verschiedenen Begriffen. Die Problemldseforschung
spricht von unerwarteten neuen Zielen, die wahrend der Darstellung des
bekannten Materials sichtbar werden, und die der Schreibende dann in seinen
Entwurf zu integrieren habe. Die Theorie des bipolaren Denkens fal3t die
Entdeckung von neuen Zielen unter assoziativem oder generativem Denken
zusammen, auf das wiederum rationales integratives Denken folgt. Zur
umfassenden Beschreibung des kreativen Prozesses fiihrt daher eine Kombination
beider Ansétze.

Die Gegentiberstellung zeigt, dal3 die Phasen des kreativen Prozesses nach Hayes
und Czikszentmihalyi einander weitgehend entsprechen:

Phasen des kreativen Prozesses
nach_Hayes (1989) nach Czikszentmihalyi (1997:119)

1. Phase - Vorbereitung - Vorbereitung

Zielsetzung
2. Phase - Darstellung - Inkubations- oder Reifephase
3. Phase - Suche nach - Einsicht

Lésungen - Heureka-Erlebnis
4. Phase - Revision - Bewertung

Ausarbeitung

Die dritte Phase des kreativen Prozesses ist fir Hayes die Suche nach Ldsungen,
die das bewul3te Erzeugen von Assoziationen umfaldt. Czikszentmihalyi spricht in
dieser Phase vom Einsicht-Erlebnis.
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Einsicht ist ein Fachterminus, der digjenige Phase des kreativen Prozesses
bezeichnet, in der aus der Vielfalt moglicher LAsungswege einer ausgewahlt wird.
Einsicht ist der Vorgang, in dem der kreativ Schaffende das endguiltige Ziel seines
Entwurfsprozesses erkennt und mit neuer Sicherheit darauf zustrebt. Im
allgemeinen Sprachgebrauch haftet dem Begriff Einsicht- oder Heureka-Erlebnis
etwas Irrationales und Unvorhersehbares an, das dem sagenhaften Inspiriertsein
des romantischen Genies nahekommt. Diese Sichtweise mythisiert die Einsicht
und mifdt ihr zuviel Bedeutung bei, indem sie die gesamte kreative Leistung allein
auf die Einsicht zurtickfihrt, anstatt sie al's Ergebnis eines Prozesses zu verstehen.
Die Einsicht trifft den Menschen nicht unvorbereitet aus dem Nichts, sondern
resultiert aus der pl6tzlichen Neurahmung der ihm zur Verfligung stehenden
Informationen, seines Fachwissens und seiner Erfahrungen. Ohne intensive
Vorarbeit wird sich das Einsicht-Erlebnis nicht einstellen.

Wenn in der aktuellen Kreativitétsforschung von Einsicht die Redeist, so sind
keine Ingpirationslegenden ala Rousseau gemeint. Vielmehr geht es um den
Ubergang aus dem Stadium des Nichtkennens der Lésung zu deren Erkennen. , To
gaininsight is to understand (something) more fully, to move from a state of
relative confusion to one of comprehension.” (Dominowski Dallob 1995:37).
Diese Erkenntnisist von der Wahrnehmung des Problems und der rationalen
Prifung seiner Losungsmoglichkeiten abhangig. Die Losungsfindung kann sich
rein analytisch oder intuitiv vollziehen oder als Mischvorgang analytischer und
intuitiver Fakultaten.®

Das Phanomen Einsicht bezeichnet lediglich das pl6tzliche, unerwartete Auftreten
einer ldee, garantiert jedoch nicht fur Tiefsinn und Bedeutung derselben (vgl.
Smith 1995; Weisberg 1986, 1993). Aha-Erlebnisse pragen sowohl den kreativen
Prozel3 als auch den Alltag. Ein Mensch, der seinen Schliissel verlegt hat, mag

® Wissenschaftler beschreiben ihren Denkmodus eher al's konvergent und analytisch, denn al's
intuitiv (Mansfield, Busse 1981). Bei Kiinstlern dagegen spielen Intuition und divergentes Denken
eine grofleere Rolle, da sie durch ihr Werk andere emotional bewegen kénnen (Weisberg
1993:61,73).
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einige Stunden nach dem Aufgeben der Suche die pl6tzliche Einsicht erleben, wo
er den SchlUssel gelassen hat. AulRer fir den Zerstreuten selbst, ist die Einsicht
inhaltlich wenig signifikant. Einsicht ist lediglich ein Denkmuster, dal3 nach dem
Prinzip des Kistenteufels funktioniert. Blockaden |6sen sich und man Gberrascht
und stimuliert sich selbst. Die Einsicht ist noch nicht identisch mit der endguiltigen
Ldsung, sie gibt lediglich den Blick auf den Lésungsweg frei (Dominowski,
Dallob 1995:53).

Anhand der folgenden Tests kann der Leser nachempfinden, wie ein Einsicht-
Erlebnis probleml 6send wirken kann. Das Bananen Problem, das 9-Punkte-
Problem, der Necker Wirfel und das Charlie-Problem (Abb 5,6,7 und 8) wurden
nach dem gestalttheoretischen Ansatz der 30er Jahre entwickelt’, der kreatives
Problemldsen als wahrnehmungsabhangig definiert.

= LA O

Frohien: Three crates dre on the flaorand Salutien: Stack the crates as & ladder, climb
hananas a8 pverhead out of rench. How wp, and feach the bananas,
ean you reach the bananas?

Abb. 5: Bananenproblem

"z.B. W. Kéhler, The mentality of Apes, New Y ork, 1996 (1927).
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Verbindsn Sie olle
™ - @ Funltemitier Linien
choe abzusetzen

TEITE
A Denken Se ober den
_.-"'f Eand hiveus

Abb. 6: Das 9 Punkte Problem

Abb. 7: The Necker Cube
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The Charlie Problem

Dan comes home from work and finds Charlie lying
dead on the floor.

On the floor is some broken glass and some water.
Tom is also in the room. Dan takes one look around
and immediately knows how Charlie died.

Hw did Charlie die?

L 6sung:

Charlie = Goldfisch
Glas = sein Fischglas
Tom = Kater

Abb. 8: Das Charlie Problem

Die Gestaltpsychologie operiert mit der Differenz ,,insight* und , fixation®. Kann
ein Problem nicht gel6st werden, liegt eine Blockade (fixation) vor. Die kreative
Losung erfolgt erst, wenn dieser Block mittels einer Einsicht tberwunden wird.
Grundsétzlich ist jeder Mensch des produktiven Denkens und der ,, spontanen
Rekonstruktion® fahig. Der beim ersten Eindruck scheinbar offensichtliche
Problemzusammenhang muf3 durch eine Wahrnehmungsanderung rekonstruiert
und neu gerahmt werden, bevor die Lésung erkennbar wird®. Weitere Tests’
zeigen jedoch, dal? die Einsicht nicht immer pl6tzlich auftritt, sondern haufig erst
nach mehreren Versuchen. ,[...] successive attempts at solving problems depend
on each other and are affected by feedback.” (Weisberg 1993:57). Daran zeigt
sich, dal3 Einsicht und damit Kreativitét insgesamt immer vom

domanenspezifischen Vorwissen abhangig ist.

It is difficult to become recognized as a creative Mandarin chef without
knowing quite a bit about Chinese cooking. (Csikszentmihalyi 1988:330)

8 Ernst Kris spricht von diesem Phanomen insbesondere bei der Dichtung als , asthetische
Mehrdeutigkeit” oder konjunktive Mehrdeutigkeit. Die Wahrnehmung zweier unterschiedlicher
Bedeutungen verbinde sich in einer Interpretation. (Kris 1976 (1948):97).

°®Vgl. C.T. Lung, R.L. Dominowski, , Effects of strategy instructions and practice on nine-dot
problem solving” in: Memory and Cognition, 11, 1985, S. 804-811. S. auch Weisberg 1993:50-55.
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Waéren Menschen in der Lage, unabhéngig von friheren Erkenntnissen im
relevanten Fachgebiet, allein durch zuféllige Assoziation immer neue Ideen zu
generieren, so wirde sich jedes Kunst-, Musik- und Archtitekturstudium etc.
ertibrigen. Das Prinzip der Wahrnehmungsanderung selbst ist jedoch vermittelbar.
Wer es beherrscht, kann es auf die verschiedensten Probleme Ubertragen. Auf der
Vermittlung und Forderung dieser Technik beruht die prozef3begleitende Arbeit
im britischen Schreibseminar (vgl. 3.2.2.).

Die Skala der Interpretation von Einsicht ist sehr weit. Die Erklarungsmetaphern
reichen von alltéglichen Mustern der Gedachtnisfunktion, z.B. einen Witz
verstehen, Uber zielgerichtete rationale Muster, z.B. Verstehen einer
Problemstruktur oder Reformulieren des Problems und Neuinterpretation der
Bedingungen bis zur Gleichsetzung von Einsicht mit Erinnerung, aber auch bis
zur Anerkennung von Einsicht as unbewuf3tes oder gar tbernatirliches und
unerklérbares Phénomen. Im Zusammenhang der vorliegenden Arbeit und vor
dem Hintergrund der angefihrten Argumente wird Einsicht als
Wahrnehmungsénderung der kreativen Person gegeniiber dem kreativen Projekt
definiert. Damit gelten die Aha-Erlebnisse nicht mehr als Blitzerkenntnis, sondern
als Tell eines Entwicklungsprozesses. Jede graduelle Verénderung der
Organisation des Projektmaterials kann dem Individuum wie eine ,, pl6tzliche®
Einsicht vorkommen — ebenso wie die Dammerung ein gradueller Vorgang ist, der
punktuell wahrgenommen werden kann: PI6tzlich ist es dunkel.

[...] if one has been working for a significant amount of time on a problem
and a solution is finally worked out, the emotional response could easily disrupt
the ability to reconstruct the process leading to the solution. (Weisberg 1993:255)

Die Mythisierung des Aha-Erlebnisses entstammt demnach der verzerrten
Wahrnehmung des Kinstlers und beruht nicht auf tatsachlichen Vorkommnissen
wahrend des kreativen Prozesses. Gruber (1995:400-405) begriindet dies anhand
einer Gehirnfunktion (,,telescoping”), die graduelle Vorgange in punktuelle
Speichereinheiten verwandelt, die das Langzeitgedachtnis besser aufnimmt.
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Telescoping erklart, warum die subjektiven Beschreibungen des eigenen
Schaffensprozesses fur die Kreativitétsforschung nicht beweiskréftig sind.
K Unstleranekdoten sind nicht objektiv, sondern bezeichnen alein die subjektiv

geflihlte Spontaneitét des Prozesses in retrospektiver Fiktionalisierung.

Viele Selbstzeugnisse kreativer Personen suggerieren Inspirationslegenden ala
Rousseau; der Betreffende nimmit sich als passiven Beobachter wahr, dessen
Ideen sich wie von selbst einstellen. Haufig verschweigen die Anekdoten von
Einsicht-Erlebnissen die jahrelange intensive Vorarbeit des Betreffenden.
Derartige Legendenbildung um Entdeckungen existieren seit Archimedes die
Maoglichkeit etablierte, das Volumen von Metallen anhand des verdrangten
Wassers zu berechnen. Ob er diesen Vorgang entdeckte, indem er Hierons Krone
in Wasser tauchte, oder ob ihm die Idee bereits in der Badewanne kam, woraufhin
er nackt und ,,Heureka - Ich hab’s* rufend durch die Stral3en von Syrakus lief, ist
nicht mehr genau beweisbar — die zweite Version wirkt aber ungleich |ebendiger.
Kunstler, dieihr kreatives Schaffen als Leiden umstilisieren, nehmen sich selbst
alsinaktiv und unbeteiligt wahr oder gefallen sich darin, diesesm Mythos zu
entsprechen. Coleridge beispielsweise verfaldt den bertihmten Khubla Khan im
Opiumrausch, Pointcaré entwickelt den Bewels der mathematischen Fuchs-
Funktion im Bett in eéinem durch exzessiven Kaffeekonsum verursachten
Dammerschlaf, Mozart beschreibt sein Komponieren al's angenehm lebhaften
Traum (Ghiselin 1952:44f; 84f). Das Verstdndnis vom passiven Kinstler ist eine
direkte Folge des Mythos der Genieasthetik. In verschiedenen historischen
Epochen, insbesondere in der Romantik, steht der Kiinstler unter dem Druck, den
Arbeitscharakter seiner Téatigkeit zu verstecken und sein Schaffen ,, nattrlich®
erscheinen zu lassen (vgl. 2.2.). Die subjektivistische Asthetik impliziert, da
gerade der Verlust rationaler Kontrolle kiinstlerische Arbeit ermdglicht. Dem
kreativen Produkt darf man die Anstrengung wahrend des Prozesses nicht mehr
ansehen. Der Kunstler scheint daran interessiert zu sein, das,, Geheimnis seiner
Schopfertat” fur sich zu behalten (vgl. Schonau 1991:3). Derartige
Beschreibungen sind verzerrt und rein subjektiv, werden aber dennoch haufig als
»Beweise" fur die unbewul3ten Vorgénge beim kreativen Schaffen herangezogen
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(vgl. Weisberg 1993:28-45). Bis heute halten auch Dichter den Mythos am Leben
und kommentieren ihren personlichen Schaffensprozefd mit ,, Es passierte mir. So
wie man sich verliebt.“ (Hilde Domin'®) oder , Es fangt an, nicht ich fange an.
(Dieter Wellershoff™).

Die Anekdoten verdeutlichen, dal3 die subjektive Wahrnehmung des Aha
Erlebnisses den Mythos des Genies transportiert. Das entmystifizierende
Gegenmittel ist die Analyse der Bedingungen einer Leistung. Erst die Etablierung
der rational logischen Anteile einer Einsicht oder Entdeckung, macht diese wieder
objektiv beschreibbar. Wer den Kinstler nicht als kulturellen Helden, sondern als
Teillnehmer am Diskurs betrachtet, erkennt, daf3 die Realitét von Einsicht-
Erlebnissen prozefdbedingt ist, auch wenn sie im Ruickblick momenthaft erscheint.

Sowohl die Theorie des bipolaren Denkens, als auch die Probleml 6setheorie
untergliedern den kreativen Prozef3 in einzelne Phasen, die einander bedingen und
aufeinander einwirken. Die prozef3orientierte Betrachtung kreativen Schaffens
gibt dartiber hinaus Aufschluf3 in der Frage nach der Intendierbarkeit von
Kreativitdt. Sie verweist auf die essentielle Notwendigkeit von Vorwissen,
Problemdefinition und kritischem Uberarbeiten. Durch Art und Intensitét der
Arbeit in den einzelnen Phasen |83 sich der Prozel3verlauf kontrollieren. Das
endgultige Entwurfsstadium oder die Losung geht schliefdlich aus einem
Perspektivenwechsel des Schaffenden in Bezug auf sein vorliegendes Material
hervor. Diese Neurahmung ist ein entscheidender Schritt im Verlauf des kreativen
Prozesses.

3.1.3. Das kreative Produkt
Ein Teilbereich der Kreativitétsforschung arbeitet produktzentriert. In diesem

Bereich werden verschiedene Kriterien entwickelt, um den Grad der Kreativitét
einer Leistung oder eines Kunstwerkes zu bemessen. Die Kriterien betreffen

19in Csikszentmihalyi 1997:347.
1 Traumerischer Grenzverkehr, Kéln, 1980.
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Neuheit und Differenz des Produkts (Blamberger 1991:57) oder auch Nitzlichkeit
und Angemessenheit (Sternberg Lubart 1995:11). Zusétzlich kdnnen die
Originalitét, der Wert, der Grad der Interessantheit gemessen werden oder gar die
Art, in der sich die Schaffenskraft des Produzenten im Produkt wiederspiegelt
(Hayes 1989:135). Alle diese Kriterien beziehen sich auf die Funktion und
Wirkung kreativer Produkte — sie beurteilen die Werke nicht in absoluter Hinsicht.
Erst im Vergleich, in der Kontextualisierung und anhand der Meinung von
Fachleuten, [&3 sich ein kreatives Produkt beschreiben und bewerten.

Ebenso ungenau wie der Begriff Genie in Bezug auf eine Person erscheint, verhat
sich der Begriff der Originalitéat im Hinblick auf das kreative Produkt. Es gibt
keine bestimmten Personlichkeitsmerkmale, die kreative Leistungen garantieren
(,'greatness’ is not something that is, put into* the product by its creator”
Weisberg 1993:84). Ebensowenig bezeichnet das Merkmal originell den absoluten
Wert eines kinstlerischen Produkts oder den Grad seiner Kreativitéat.

sometimes such work is acknowledged as great by others and sometimes it
is not, and the creator has essentially nothing to do with these judgements.
(Weisberg 1993:87)

Die produktzentrierte Kreativitétsforschung arbeitet weitgehend im kontextfreien
Raum und stellt sich der Definition von Kreativitét a's kulturelle Produktivitét
entgegen. Derartige Beurteilungen kreativer Produkte vernachl&ssigen

» Querverbindungen mit Rhetorik und Poetik [...], die jedenfalls fir einen Tell
dieser Problematik im Bereich der Literatur seit mehr als zweitausend Jahren
differenzierte L dsungsvorschlége vorlegen.” (Wermke 1989:120). Nicht nur
literarische Texte, sondern auch alle anderen Kunstwerke enthalten Hinweise auf
den Prozef3 ihrer Herstellung. Die Berticksichtigung dieses Prozessesist fur die
Beurteilung des Produkts unerl&fdich. Erst der Prozeficharakter der Herstellung
kreativer Werke Uberfihrt den genieésthetischen Schopfermythosin die
demokratische Kreativitét.
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Die Betrachtung kreativer Produkte a's finale umfassende Aussagen kommt dem
Leitspruch der Reformpédagogen nahe, der lautet, jede subjektive Reprasentation
von Wirklichkeit sei kreativ. Eine derart neoromantische Konzeption wird dem
heutigen Anspruch an den Kreativitétsbegriff nicht mehr gerecht. Erst die
Betrachtung des Kunstlers als im sozialen Kontext handelnder Mensch,
Uberwindet die genieasthetische Tendenz. Ebenso ist die losgel 6ste Betrachtung
kreativer Produkte unter rein asthetischen Gesichtspunkten heute nicht mehr
aussagefahig. Ein kreatives Produkt oder eine kreative Leistung kann am besten

im Kontext des sozialen Umfelds seiner Entstehung beschrieben werden.

3.1.4. Soziales Umfeld und kreative Leistung

Soziologischen Kreativitétsforschern wie Czikiszentmihalyi, Gardner, Gruber,
Amabile u.a. geht es nicht mehr darum, wer oder was kreativ ist. Stattdessen
widmen sie sich der Frage ,,Wo ist Kreativitét? . Flr sie entsteht Kreativitét in der
Interaktion einer Person mit ihrem sozialen Umfeld. Es geht ihnen nicht um
universale Kreativitét in allen Bereichen des Lebens, sondern um Kreativitét, die
im jeweiligen Tétigkeitsbereich einer Person, innerhalb des Feldes und der
Domaéne auftritt. (, The domain is a set of practices associated with an area of
knowledge; [...]" Gardner 1996:152).

Feld: Experten bzw. Personen und Institutionen, die den Zugang zur
Domaéne Uberwachen und tiber doméneninterne Arbeit urteilen.
Domane: Symbolische Regeln und Verfahrensweisen eines Fachbereichs,

ale Domanen zusammen bilden die Kultur.

Feld und Domane geben die Kriterien vor, nach denen die Kreativitét einer
Leistung oder eines Produkts gemessen wird. Innerhalb von Feld und Doméne
vollzieht sich die Reaktion der Umwelt auf die Person und ihre Leistung. Das
soziale Umfeld kann Kreativité hemmen aber vor allem auch férdern, z.B. durch

»Ausbildung, Erwartungen, Ressourcen, Anerkennung, [...] Gelegenheit und

150




Barbara Glindemann Kreativitat zwischen Willkiir und Intention

Belohnung” (Czikszentmihalyi 1997:470; s. Abb 9) oder allgemein gesprochen,
durch ein innovationsfreudiges Klima.
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Abb.9: Kreativitat im sozialen Umfeld

Wer den sozialen und systemischen Zusammenhang von Kreativitéat betont, muf3
interdisziplindr argumentieren (vgl. Gardner 1996:145-146). Erst im
Ubergeordneten Kontext des sozialen Umfelds konnen Merkmale der Person, des
Prozesses und des Produkts bzw. der Leistung aufeinander bezogen werden und
einander dynamisch ergénzen. Eine kreative Leistung entsteht aus dem Bestreben,
die Spannung zwischen den Anforderungen der Doméne und den Fahigkeiten der
Person zu Uberwinden. Die Anforderungen der Domaéne bilden formale Vorgaben,
auf die einzelne Personen in ihren innovativen Beitrégen reagieren. Diese
Auseinandersetzung &3t Neues entstehen.
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Der Unterschied zwischen einem ,,normalen” und einem , kreativen* Individuum,
das grof3e kinstlerische Leistungen vollbringt, liegt demnach im Umgang mit den
Regeln und Verfahrensweisen der Doméane. Denn ,, Kreativitét [findet] nicht im
Kopf des Individuums statt, sondern in der Interaktion zwischen dem
individuellen Denken und einem soziokulturellen Kontext.* (Czikszentmihalyi
1997:41). Um einen kreativen Beitrag zu leisten, muf3 das Individuum das System,
also die Regeln und Inhalte der Domane sowie die Auswahlkriterien und
Préferenzen des Feldes verinnerlichen und ,,in sich selbst reproduzieren*
(Czikszentmihalyi 1997:75). Gerade das Internalisieren und Anwenden der
symbolischen Regeln der Doméane inspiriert den Menschen zu kreativer Leistung
(Czikszentmihalyi 1997:134), denn sie geben Muster vor, denen das bewul3te und
unbewufdte Denken folgt. Neben der Leistung selbst ist durchaus auch die
Motivation kreativer Menschen eng an das soziale Umfeld gebunden. Obgleich
Motivation zunéchst auf intrinsischer Erfillung (, flow*) beruht, ist soziales
Feedback ein entscheidender Faktor. Beglinstigende soziale Gegebenheiten
ermoglichen Motivation durch Flow-Erfahrungen beim individuellen kreativen

Prozess.

Der soziale Ansatz sieht Kreativitét als soziales Konstrukt, da sich der Grad der
Kreativitdt einer Person, eines Arbeitsprozesses oder eines Produkts immer nur im
Kontext der Doméne beurteilen 1&13%. Dessen miissen sich insbesondere auch die
Beurteilenden, seien es Lehrer des Kreativen Schreibens oder Juroren eines
Kreativitétstests, bewufl3t sein. Ist dieser Zusammenhang nicht berticksichtigt, wird
der Begriff der Kreativitét abstrakt und ungenau. Entsprechend kann erfolgreiche
Kreativitétsforderung auch nur innerhalb einer Domane entwickelt werden. ,,Eine
Gesellschaft, der es gelingt, ein Aushildungsangebot zu schaffen, das zu den
Begabungen der Kinder pal3t, kann die Zahl der kreativen Ideen direkt
beeinflussen.” (Czikszentmihalyi 1997:470). Kreative Arbeit ist zeitlich und
oOrtlich gebunden, und zwar an die Domaéne, die al's wissensgenerierendes
Netzwerk fungiert. Eine Person, die innerhalb einer bestimmten Doméne, wie z.B.
dem literarischen Schreiben, Kreativitét an den Tag legt, ist integraler Bestandteil
des lernenden Systems der Literatur.
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3.2. Praktische Kreativitatsforderung

Die statische subjektzentrierte Untersuchung der kreativen Personlichkeit und des
kreativen Produkts leidet an geniessthetischen Nachwirkungen und verhindert die
systematische Analyse der Kreativitét in allen Facetten. Erst die Erweiterung der
Untersuchung nach rhetorischen Prinzipien ermdglicht ein umfassendes
Kreativitétsverstéandnis. Dabel treten der Prozef3charakter kreativer Tétigkeit und
die Bedeutung des sozialen Umfelds fur die kreative Leistung in den
Vordergrund. Das analytische Versténdnis des kreativen Prozesses ermoglicht
dessen bewuldte Kontrolle. Die Gruppensituation des Workshops schafft ein
innovationsfreudiges kreativitétsforderndes Umfeld. So erscheint Kreativitét als
dynamische kulturelle Produktivitét.

3.2.1. Literarische Kreativitat zwischen Psychologie und Kunst

Waéhrend die allgemeine Kreativitéatsforschung die Grenzen des Kiinstlerischen
und Wissenschaftlichen Uberschreitet, verengt sich in diesem Abschnitt der
Blickwinkel auf die literarische Kreativitdt. Bevor Moglichkeiten zum férdernden
Begleiten des kreativen Prozesses bei Schreibstudenten (3.2.2.) und zur
Beschaffenheit des idealen Umfelds fir ein Schreibstudium (3.2.3.) vorgestellt
werden, wird die Literaturpsychologie nach Anhaltspunkten untersucht, die die
praktische Schreiblehre sinnvoll erganzen konnen. Die literaturpsychol ogische
Definition des Schreibprozesses hat ihren Platz im Schreibseminar, denn sie

intensiviert das analytische Verstandnis individueller kreativer Prozesse.

Vorab wird die bipolare Natur des kreativen Prozesses an Uibergeordnete Fragen
der Kunstpédagogik angebunden. Denn erst wenn die divergierenden
Schopfungskonzepte des unabhangigen expressiven Ausdrucks und der
schematisch gebundenen Reproduktion zusammengefihrt werden, kann
kiunstlerisches Schaffen als kritisch-kreative Aktivitét rekonfiguriert werden. Auf
diese Weise wird eine theoretische Basis geschaffen, auf der Kreativitét als

153



Barbara Glindemann Kreativitat zwischen Willkiir und Intention

praktische Kulturproduktion und gleichzeitig al's kritisches Idiom erscheint.
Dieses neue komplexe Kreativitétsverstdndnis weist der zeitgentssischen
Kunstausbildung und ihrem Ableger, der Ausbildung im literarisch Kreativen
Schreiben, den Weg.

Es gibt nach wie vor Pédagogen, die sich gegen jegliche ,, Methodisierung und
Didaktisierung” von Kreativitét aussprechen und den Domanenbezug von
Kreativitdt negieren. Von dieser Warte aus erscheint die praktische Umsetzung
von Erkenntnissen der Kreativitétsforschung im Schreibseminar problematisch.
Kreativitét darf so leicht nicht zuganglich sein, sonst gibt es eine Inflation. Nur
unerreichbare Kreativitat funktioniert als stabile Wahrung und wer bisher
unkreativ war, kann nicht ohne weiteres kreativ werden. Wer Kreativitét —wie
Hentig — universal versteht, dem stellt sich Kreativitétsforderung als
wissenschaftliche Anleitung zum Querdenken dar. Hentig begreift Kreativitét
nicht domanengebunden, wie die zeitgendssi schen anglo-amerikanischen
Forscher, sondern operiert noch mit dem von Guilford in den 50er Jahren
gepragten gesamtgesel schaftlich elitdren Kreativitatsbegriff. Kreativitét sei das,
was ,,den Menschen gegenliber den Sach- und Systemzwangen® starke (Hentig
1997:40). Von dieser Warte aus kritisiert er die politische Instrumentalisierung
von Kreativitét, z.B. in Managementtrainings, als fehimotiviert: ,, Nicht
Sachkenntnisiist [dort] gefragt, sondern eine formale Verfahrens- oder
Moderationskunst” (1997:57).

Ein universales Kreativitatsversténdnis schlief3t die Moglichkeit fachgebundener
padagogischer Kreativitdtsforderung von vornherein aus. Seine Anhanger
unterstellen, in der Kreativitétsférderung ginge es darum, ,, perfekte und scheinbar
mihelose Muster” nachzuahmen (Hentig 1997:73). In Bezug auf Management-
Kreativitétstrainings ist derartige Kritik zweifel sohne berechtigt. Bezuglich der
praktischen Kreativitétsforderung im Schreibseminar greift die Kritik jedoch
nicht. Sie verweist lediglich auf den double-bind, der die moderne Kunstakademie
gefangen hélt. Die Lehrplane kreativer Disziplinen sind bereits geraume Zeit von

der Spannung zwischen Disziplin und Liberation sowie zwischen Autoritét und
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Autonomie gepragt (de Ville, Foster 1994:16). Esist dieselbe Spannung, die den
kreativen Prozef3 des Individuums charakterisiert, sie entsteht durch die Polaritét
von Vernunft und Imagination. Die Kunstakademie der Zukunft muf3 einen Weg
finden, sich das Spannunspotential als Energiequelle zunutze zu machen. Die
britischen Creative Writing Studiengénge konnen diesbezliglich als Modell
herangezogen werden. Es wird dort diszipliniert und traditionsbezogen gearbeitet.
K unstlerische Unabhéngigkeit wird im Zusammenhang mit rationaler
Kritikfahigkeit gefordert. Von mihel os nachzuahmenden Mustern kann keine
Rede sain.

Der Weg zur effektiven Nutzung des Spannungspotentials von Disziplin und
Freiheit ist lang. Um die Jahrhundertwende andert sich im Zuge der
Reformpédagogik der Schwerpunkt der Kunstausbildung. Zuvor ging es um die
Forderung kinstlerischen Taents anhand von Tradition, Regeln und
Konventionen. Seither hangen viele Kuinstler und Kunstlehrer dem Glauben an die
urspringliche Kreativitét des Menschen an (z.B. Joseph Beuys). Krestivitét wird
psychologisch verstanden und in der Moderne dient das Kunststudium der
Entwicklung der Fakultéten der visuellen Wahrnehmung und Imagination (de
Duve 1994:24).

In principle, if not in fact, the learning of art became simple: students
should learn how to tap their unspoilt creativity, guided by immediate feeling and
emotion, and to read their medium, obeying its immediate syntax. As their
aesthetic sensibility and artistic literacy progressed, their ability to feel and to read
would trandlate into the ability to express and to articulate. (de Duve 1994:25)

Die Manifeste der Moderne (Beuys, Marinetti, Gropius, Mies van der Rohe)
bestehen auf radikaler Abwendung von der Vergangenheit zugunsten eines
formreduzierten Neuanfangs. Die Kiinstler berufen sich auf ikonoklastische
Originalitét und kunstlerisches Experiment, wobel gerade das systematische
Aufbrechen tradierter Codes programmatisch wird. Die Ubertragung dieser
Inhalte auf die Literatur bewirkt eine Neubewertung der Funktion von Sprache. In
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der Reformpé&dagogik wird kiinstlerische Sprache nicht 1anger als Mittel der
konventionellen Mimesis betrachtet, sondern als dynamischer Agent. Diesem
dynamischen Medium wird eigene kreative Kraft zugesprochen, die unbewuf3te
Ebenen der Redlitét erforschen und offenlegen kann. Unter diesen
Voraussetzungen gilt literarische Sprache al's aktives Entdeckungsinstrument,
anstatt al's ein an technische und formale Prinzipien gebundenes
Reprasentationsmedium (vgl. Abbs 1998:13).

Der Kern dieser Kunstpadagogik ist bereits im romantischen Geniekonzept
angelegt. Die Reformpadagogik und das Kunstverstandnis der Moderne zeigen die
Auswirkungen der Romantik. Die unformalisierte Kunstlehre, wie sie auch Beuys
in Dusseldorf zugrundelegte, hat drei Merkmale:

1. Esgibt prinzipiell keine Zulassungsbeschrankungen fur ein Kunststudium

2. Kunst selbst als Medium ist Iehrbar, nicht nur ihre technischen Mittel

3. Initiation in die Kunst generell geht der Spezialisierung voraus (De Duve
1994:28)

Diese Aushildung kultiviert das Mi3trauen gegentiber der technischen Fahigkeit
zugunsten des individuellen Selbstausdrucks. Liberation und Autonomie werden
in dieser Ausbildung absolut gesetzt, auf die regulierende Kraft von Disziplin und
Autoritét wird verzichtet. Kunstlehre a la Beuys fordert nicht die Kreation
inerhalb eines bestehenden Rahmens, sondern das Schdpfen eines neuen Rahmens
oder eines neuen konzeptionellen Raums durch originelle Invention. Die
grundlegende Frage, wie neue konzeptionelle Rdume zu schaffen seien, ohne die
bestehenden zu kennen, wird vernachl&ssigt. Auch wenn jeder Mensch ein
Kunstler ist, kann ihm ein Fachwissen tber die Geschichte seiner Kunst und deren
bisher tradierte Techniken zur zugute kommen. Das Lehrziel der Reformer ist
problematisch, denn Kunstschaffen erscheint spontan und momenthaft, nicht als
Ergebnis eines Prozesses. Diese Kunstpadagogik basiert nicht, wie die
traditionelle, auf einer Abfolge von Kritik und Uberarbeitung einzelner Entwiirfe.
Aufgrund dessen ist auch die Beurteilung der Werke schwierig, denn sie basiert
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auf Kriterien wie Originalitét und Authentizité. Die Demonstration von
Fertigkeiten im Sinne des Beherrschens des Metiers wird nicht beriicksichtigt. Die
Beurteilung studentischer Arbeiten erfordert objektive Kriterien (vgl. 5.2.2.4.) und
darf sich nicht allein auf diffuse Kriterien wie Originalitét und Authentizitét
beschranken.

[...] the kind of teaching that seeks to provoke invention tends to judge its
students on a quasi-quantitative basis, on the basis of the frequency of invention
as such, of its novelty, of its discontinuous and randomlike character, of its
unforeseen freshness: all qualities that are real in an accomplished work of art but
quite unsuitable when it comes to recording the students' progress. (de Duve
1994:30)

Die Studenten einer Kunstakademie oder Schreibschule benétigen und fordern
Beurteilung und Kritik ihrer Werke, um sich entwickeln zu kénnen. Sie brauchen
expressive Freiheit, ihre Fortschritte hangen aber gleichermalden von kritischer
Disziplin ab. Eine Beurteilung, die sich lediglich auf Originalitét bezieht und nicht
auf die (technische) Ausfiihrung der Idee, treibt die kinstlerische Entwicklung
nicht voran, sondern fiihrt in den ,, uferlosen Privatismus**2. AuRerdem schliefit sie
eine vergleichende Einordnung der individuellen Werke in den historischen und
zeitgentssischen Kontext aus und hindert damit die Studenten an der Beteiligung
am fachlichen Diskurs.

Autonome, kontextfreie Werke stellen die subjektiv wahrgenommene Realitét dar.
Solch ein Werk kommt als Ergebnis einer asozialen kreativen Leistung daher und
bleibt im Stadium der Rohfassung. Eine Rohfassung ,, brallt“ nur, sie
kommuniziert nicht. Erst im kritisch-kreativen literarischen Produktionsprozef3

12 Den , uferlosen Privatismus* der Sprache beklagt Ulrich Greiner bereits 1979 anl&Rlich des
»Leonceund Lena Preises’ der Stadt Darmstadt in der FAZ a's Folge des Nicht-Beherrschens von
Metrik und Poetik bei jungen Dichtern: , Ein Anfénger schreibt Gedichte. Als ob dies das
Einfachste wére. Esist aber, wie sich der Literaturgeschichte leicht ablesen 1803, das
Allerschwierigste. Viele Hobby-Autoren scheinen es zu wéhlen, weil es, nachdem nun Endreim
und gebundener Vers nicht mehr obligatorisch sind, den grofiten Spielraum fir subjektives
Belieben verspricht.”

157



Barbara Glindemann Kreativitat zwischen Willkiir und Intention

erhalt das Rohmaterial seine symbolische Form, die Personliches
allgemeinverstandlich macht. Nur durch diesen Prozef3 wird eine kreative
Leistung im sozialen Kontext zuganglich. Die Bedeutung von emotional-
expressiven Anteilen fur den Schaffensprozef3 dirfen weder unterschétzt noch
verabsolutiert werden. Vor dem Hintergrund der zeitgendssi schen
Kreativitétsforschung erscheint die Verabsol utierung des subjektiven Anteils
ebenso fehlgeleitet, wie die technikorientierte traditionelle Kunstausbildung.

Auch die traditionelle Akademie ist sich bewul3t, dal3 Kinstler zu originellen
Inventionen féhig sind. Der personal-expressive Bereich wird jedoch aus der
Verantwortlichkeit der Lehrenden ausgeklammert. Ziel der traditionellen
Akademieist die Vermittlung technischer Fertigkeit, das Studium ist nicht auf die
Stimulation von Invention ausgerichtet. Das Dilemma des traditionellen
Kunstpédagogen liegt darin, dal3 er sehr wohl erkennt, dal3 bedeutende Kunst mit
bestehenden Regeln und Konventionen bricht, dennoch wird die Lehre zundchst
immer genau diese Regeln und Konventionen vermitteln. Zur Ubersicht werden

die beiden Pole méglicher Kunstausbildung gegentibergestellt:

Traditionelle Kunstpadagogik Reformistische Kunstpadagogik
autoritar - autonomieorientiert
diszipliniert - libera
talentbezogen - kreativitatsbezogen
Kunst wird nach historisch - Kunst wird nach transhistorischen

gewachsenen Techniken klassifiziert Medien klassifiziert

fordert Imitation, technische - fordert Invention, Expressivitat
Meisterschaft

Heute kann keines der beiden ideol ogisch aufgeladenen Konzepte in seiner
Reinform eine sinnvolle Ausbildung ermdglichen (de Duve 1994:26-27). Sowohl
die Kunstausbildung generell, als auch die projektierte Ausbildung im literarisch
Kreativen Schreiben, muf3 ihre Lehrplane im Hinblick auf diese Kontroverse
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prufen. Die Losung erfordert einen Kompromif3 zwischen traditioneller und
reformistischer Kunstpadagogik.

Das reformpé&dagogische Diktum, jeder sei ein Kuinstler, mutet heute ebenso
utopisch an, wie die Feststellung, jeder sai ein Frisor. Vielmehr mifite es heil3en,
jeder sei ein potentieller Kinstler und letztlich auch ein potentieller Frisor, bzw.
jeder konnte entsprechend ausgebildet werden. Auch die traditionelle Position
vieler rhetorischer Lehrbiicher, dal3 Schreiben ein reiner Akt des bewuldten Selbst
sei, kann heute nicht mehr Basis einer kreative Literaturausbildung sein (vgl.
Emig 1983:47f). Denn ein rein bewuldter kreativer Schreibprozef? ware steril und
liefRe keinen Raum fur den personalen, expressiven Anteil kultureller Arbeit, der
neue Inhalte generiert. Wo sowohl individuell-affektive kreative Mechanismen,
als auch intellektuell-technische Formen, gefordert und gelehrt werden, kdnnen
Studenten einer kreativen Disziplin sich kinstlerisch umfassend entwickeln. Die
britischen Schreibstudiengange integrieren traditionelle und kreativitatsbezogene
Aspekte und setzen einen neuen Mal3stab.

3.2.1.1. Psychologische Aspekte der Schreibdiaktik

Die neuere literaturorientierte Kreativitétspsychol ogie erlautert, auf welche Weise
technische und expressive Aspekte voneinander abhéngig sind und aufeinander
aufbauen. Kunstschaffendes literarisches Schreiben besteht weder allein aus dem
korrekten Anwenden bestimmter vermittelbarer Techniken, noch ausschliefdich
aus dem VerdulRern subjektiver Originalitét. Genau wie das individuelle
Selbstkonzept durch gesellschaftliche Sozialisation und personliche Biographie
bestimmt ist (Alfes 1995:145), erhélt literarisch expressives Schreiben erst im
kritischen Dialog mit der Umwelt und in Auseinandersetzung mit den Regeln und

Traditionen der Doméne seinen Symbolgehalt.
Die Fahigkeit des Kunstlers, durch Verknipfung von Regression und

Progression aus dem individuellen Phantasma ein kollektives Kulturobjekt zu
machen, gehdrt zu den Paradoxen der Kreativitat. (Schonau 1991:17)
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Jede Schreibaktivitét erfordert das , intellektuell-affektive Involviertsein® des
Schreibenden (Alfes1995:101). Eine erfolgversprechende Schreibdidaktik
beriicksichtigt daher den konvergenten und den divergenten Denkmodus des
kreativen Prozesses und nutzt das Potential ihrer Wechselwirkung. Emotional
expressive Aspekte des literarischen Schreibens lassen sich am besten im
Zusammenhang mit den logischen technischen Aspekten fordern (Alfes
1995:109). Im Gegensatz zum technischen Aspekt betrifft der emotionale Aspekt
beim Schreiben die nicht-darstellende Sprachfunktion. Ein passendes Beispiel fur
die Einsatzmoglichkeit affektiver Fakultéten beim Schreiben ist das gangige, aus
dem Imagismus entlehnte, Motto des ,, Showing, not Telling”: ein kreativer Text
soll nicht syntagmatisch beschreiben, sondern paradigmatisch zeigen und
veranschaulichen. Dieser konnotative literarische Ausdruck sollte die subjektiv-
irrational e Gefuihl skategorie nicht verabsol utieren, denn auch die emotionale
Quialitét eines Textes bedarf der logisch-technischen Systematisierung.

Beim Kreativen Schreiben geht die ,, unbewulf3t erfolgende Verkntipfung und
,Vernetzung' des Materials* mit der ,, bewuf3ten und mihevollen Arbeit* einher
(Mdller-Braunschweig 1984:76/77). Dieser Vorgang entspricht den Phasen des
kreativen Probleml dseprozesses. Der Schreibende erkennt die Spannung, die das
ungel 6ste Problem, i.e. der unfertige Projektentwurf, beeinhaltet und nutzt sie, um
mit seinem Material zu spielen und es zu gestalten (Schénau 1991:4-5). Die
Grenzen zwischen Subjekt und Objekt werden fir eine Weile durchléssig,
logisches und assoziatives Denken vollziehen sich gleichzeitig und beeinflussen
einander. Schliefdlich festigt sich die formale Gestaltung, und die Eigentherapie
wird in literarische Kommunikation tberfihrt. Sobald ein ausgewogenens Werk
geschaffen ist, stabilisieren sich die Grenzen zwischen Subjekt und Objekt erneut
(Mdller-Braunschweig 1984:82). Die kreative Spannung jedoch bleibt erhalten.

Einige Literaturpsychologen setzen intensive innere Impulse wie Konflikte oder

Hal3 der literarischen Kreativitét voraus (z.B. Schonau 1991). Diese These
schliefdt Schreibthemen aus, die der dichterischen Phantasie, der Beobachtung
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oder der Recherche entspringen. Die praktische Schreiblehre mul? diese These
relativieren, denn nicht jeder Schreibende lebt im inneren Konflikt. Das
personliche Dilemma kann im Einzelfall zweifellos zur Schreibmotivation
werden. Dennoch kann man nicht ausschlief3en, dal3 auch psychisch stabile
Personen Schreibimpulse verspiren. Dartiber hinaus muf3 von der Existenz
konfliktbel asteter Schreibender ausgegangen werden, die ihre Probleme nicht
literarisch fiktionalisieren. Das gesamte autobiographische Rohmaterial wird im
kreativen Prozel3 fiktionalisiert. Wahrend des Schreibens wird das Material
erganzt, selektiert, verwandelt, neu strukturiert und gegliedert. An britischen
Schreibstudiengangen wird die innere Motivation zum Schreiben zwar
vorausgesetzt, nicht aber psychologisch pathologisiert oder gar als zwanghaft
erachtet. Es gilt als vollig legitim, aus Lust am Erfinden und Erzahlen Creative
Writing zu studieren. In dieser Hinsicht ist das kreative Schreiben im Fécherkanon
gleichberechtigt. Jeder einzelne Schreibstudent kann, wie ein Mathematikstudent,
durch verschiedenste Einfllsse zur Wahl seines Faches motiviert sein.

Geht man davon aus, dali3 jeder schopferische Mensch , stets unter dem Einfluf3
einer bewufden Intention* steht (Rothenberg 1986:91-103) und dal? krezative
Produkte weder automatisch noch ungewollt entstehen, so kann man folgern, dal3
neben den logischen und rationalen Anteilen des kreativen Schreibprozesses auch
die emotiven, assoziativen Aspekte intendierbar und steuerbar sind. Auch an den
britischen Schreibstudiengangen folgt man dem didaktischen Prinzip, dal3 jede
schopferische Handlung auf bewuf3ter Anstrengung und vorsétzlich Uberlegtem
Handeln basiert. Die Komplexitét des kreativen Prozesses, insbesondere die
Wechselwirkung logischen und assoziativen Denkens, wie es von der Psychologie
erklart wird, findet durchaus Eingang in die Schreiblehre. ,, Kunst ist sowohl ein
Produkt der Inspiration al's auch der Fertigkeit.” (Kris 1948:104).

Kreative Schreibtexte entstehen im personlichen Spannungsfeld zwischen aulerer
Erfahrung und deren innerer Verarbeitung in sprachlicher Umsetzung. Denn ,, Nur
jene unbewuf3ten Ideen, die der Realitdt der formalen Strukturen angepaldt werden
koénnen, werden mitteilbar.” (Gombrich 1967:521). Ziel der Schreibausbildung ist
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nicht die Forderung der universalen kreativen Haltung der Studierenden, sondern
die Kreativitatsforderung innerhalb des konzeptionellen Denkraums der Literatur.
Das pé&dagogische Anliegen der Schreibausbildung ist nicht die Heilung des am
sozialen System erkrankten Menschen, sondern die FOrderung seines
kiUnstlerischen Potentials.

Die Schreibausbildung fordert sowohl die emotiv-assoziative Kompetenz der
Studenten als auch ihre technisch-rhetorischen Fertigkeiten. In assoziativen
Ettden, z.B. Schreibspielen (vgl. 3.2.2.) wird Material generiert, das sich dann
mittels literarischer Techniken strukturieren |83t Durch planvolles Einsetzen und
Welterverarbeiten des unbewul3t, zuféllig und assoziativ vorskizzierten Materials
kann der Studierende seinen Schreibprozef3 zunehmend kontrollieren und steuern.
Material, das schwarz auf weil3 vorliegt, kann zensiert und nach Strukturen
abgetastet werden. Wahrend der Umarbeitung in verschiedenen Entwirfen erhélt
das Rohmaterial seinen konzeptionellen Rahmen. Jede weitere Phase des
Schreibprozesses berticksichtigt den sozialen Kontext der Literaturdoméne in
zunehmendem Mal3e.

Der Schreibprozef3 selbst bindet die personliche Erfahrung an die literarische
Tradition (vgl. 4.2.). Von Matt (1979) bezeichnet die Metaphantasie, die den
kreativen Prozel3 steuert, al's Opus Phantasie. Die Opus Phantasie entspricht dem
Bewul3tsein des Schreibenden Uber seinen eigenen kreativen Prozef3. In der Opus-
Phantasie bildet der Schreibende eine Vorstellung des fertigen Werkes heraus und
erganzt es durch das Bild eines Lesers als Reprasentant der sozialen Normen. Das
innere Abbild des mdglichen Produkts wirkt als ,, Selektions- und
Mutationsinstanz* und sondiert fiktionsfahige Phantasien aus dem gesamten
Phantasierepertoir (von Matt 1979:200-201).

Eine Schreiblehre, die auf Erkenntnisse der Kreativitéatsforschung und
Literaturpsychologie zurtickgreift, macht den Schreibprozefd in seiner Komplexitét
bewuf3t erlebbar und kontrollierbar. Denn es bedarf literarischer Traditionen und
technisch-formaler Modelle, um das personal expressive Material in eine
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symbolische Form zu bringen. Auf diese Weise kann der emotiv-assoziative
Teilaspekt des kreativen Prozesses anhand der literarischen Techniken
instrumentalisiert werden. Ein analytisches Verstandnis der Doppelnatur des
kreativen Prozesses versetzt den Schreibenden in die Lage, die dynamische
Spannung des rationalen und assoziativen Denkens gezielt zu nutzen.

3.2.2. Konkrete Forderung des Schreibprozesses

Die Beschaffenheit eines Studienganges und die Einstellung der Lehrenden kann
Kreativitét fordern oder hemmen. Traditionell wird in Bildungseinrichtungen eine
Diskrepanz zwischen Theorie und Praxis erkennbar. Theoretisch wird Kreativitét
hoch geschétzt, wahrend man praktisch vor dem Unbekannten und
Unkonventionellen zun&chst zurtickschreckt. In herkémmlichen akademischen
Disziplinen z&hlt Sicherheitsdenken mehr als Innovativitét (vgl. Sternberg, Lubart
1995:48). In Schule wie Hochschule wird vielfach mehr Wert auf die
Demonstration gelernten Materials gelegt, als auf die Entwicklung neuer,
kreativer Losungen. Damit wird konformes Benehmen gelobt, Kreativitét jedoch
geht mit Nonkonformismus einher.

The truly creative is always that which cannot be taught. Y et creativity

cannot come from the untaught. (Torrance 1988:58)

Eine Schreibausbildung erfordert unkonventionelle Lehrmethoden. Ein Lehrer des
Kreativen Schreibens Gbermittelt keine Informationen, sondern begleitet und
fordert den kreativen Prozel3 der Studenten. Seine Aufgabe ist die Erziehung zu
Mut, Experimentierfreude und Unabhéngigkeit. Um geeignete Konzepte zu
entwickeln, kann der Schreiblehrer auf die Kreativitétsforschung zurtickgreifen.

[...] teachers who facilitate creativity conduct classes informally, welcome
unorthodox views, alow students to choose topics to investigate, express
enthusiasm for what they are doing, and interact more with students outside class.
The three most important characteristics of these teachers were that they treated
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students as individuals, encouraged independence, and served as creative role
models. The teachers who inhibited creativity, in contrast, discouraged generation
of new ideas, emphasized rote learning, and were insecure or rigid. (Sternberg
Lubart 1995:268).

Aufgrund seiner Kenntnis des kreativen Prozesses wird der Leiter eines
Schreibseminars weder die romantische Version kreativer Arbeit noch die
treibende Kraft der Kognition absolut setzen. Der Lehrende well3, dal3 intuitive
Kreativitdt am besten im Zusammenhang mit rationaler, zielgerichtete Aktivitdt zu
fordern ist. In Grof3britannien ist intuitives Schreiben nicht, wie in der deutschen
Romantik und Reformpadagogik, mythologisiert worden, und wird vor dem
dortigen kulturellen Hintergrund als gleichwertig zum rational reflektierten
Schreiben angesehen. Jede intuitiv gewonnene Idee birgt ein Potential, das durch
rationale Denkprozesse genutzt werden kann. Denn kreative Ldsungen entstehen,
wenn Uberliefertes Material in neue Zusammenhange gebracht wird. Studenten in
Creative Writing Studiengangen mussen daher in ihrer Risikobereitschaft

unterstiitzt werden, neue Konfigurationen herzustellen.

Das assoziative Generieren neuer |deen und die Neukombination vorhandener
|deen gelten im Schreibseminar al's gleichberechtigt. Jeder Schreibstudent darf zu
einem guten Text kommen, wie esihm beliebt. Der Lehrende ,, fuhrt* den
Studenten nicht zu seinem Entwurf, sondern begleitet dessen kreativen Prozef3.
Die Didaktik ist indirekt, da das endgultige Lernziel des Studenten individuell
verschieden und nicht prognostizierbar ist. Ein Lehrer fur Kreatives Schreiben
hilft den Studierenden, ihr Potential zu entwickeln und ihre Experimente zu
kanalisieren. ,[...] any creative career is ahistory of hits and misses* (Simonton
1995:487) - ein Schreibstudium muf3 daher Raum lassen fir ,, mif3ungene*
Entwirfe, sie gelten nicht als Fehler, sondern als Hinweise, aus denen der
Verfasser und die Kommilitonen lernen. Je mehr Versuche vorliegen, um so mehr
Treffer sind darunter.
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If you want to do creative work, you' ve got to have the courage to try, and
then try again, even when others would like to see you disappear, or even be
punished, for going against the established way of doing things. (Simonton
1995:92)

Die erfolgreiche Padagogik einer kreativen Disziplin berticksichtigt die
Zweigleisigkeit, die den kreativen Schaffensprozef pragt (vgl. 3.2.1.2.). Die
kognitive Ebene kann vom Lehrenden direkt vermittelt werden, sie betrifft Fakten,
Prinzipien, Werte und Techniken, die als generelle Paradigmen zum Korpus der
Disziplin gehdren. Im Schreibstudium besteht dieser formale Bereich aus
Literaturgeschichte, Literaturtheorie, Rhetorik, Poetik und Narratologie. Die
Zweite Ebene betrifft das assoziativ-intuitive Denken. Dieser Denkmodus ist zwar
nicht direkt vermittelbar, der Lehrende kann den Prozef3 jedoch unterstiitzen und

optimieren.

Rein abstrakte L ehrinhalte konnen selten unmittelbar in die Praxis umgesetzt
werden™ und sofort zu einem befriedigenden Ergebnis fiihren. Produktives
Denken geht aus reproduktivem Denken hervor. Den Schreibstudenten fallt es
wesentlich leichter, sich anhand konkreter Inhalte und gemachter Erfahrungen an
strukturelle Regeln zu erinnern. Diesen mnemotechnischen Grundsatz der antiken
Rhetorik nutzt die Schreibpadagogik.

13 Allgemeine Regeln zusammen mit erfahrenen Inhalten werden vom menschlichen Gehirn zu
Sinneinheiten zusammengefaldt und abgespeichert. Als derartige ,,chunks® oder , clusters’ sind sie
leichter abrufbar als abstrakte einzelne Informationspartikel (s. Abb 10). Ein Student des Kreativen
Schreibens, der Literatur aus der Perspektive des Produzenten studiert, der sich also mit
rhetorischen und narratologischen Fragen befal?t und gleichzeitig praktische Schreiberfahrungen
sammelt, lernt effektiver als ein Student der herkdmmlichen Literaturwissenschaft, der nebenbei
dichtet. Das gleiche Phdnomen zeigt sich bei Schachmeistern, die eine ihnen kurz sichtbare
Situation aus dem Spielkontext mihelosim Detail nachbilden kdnnen, nicht jedoch eine
unsystematische Aufstellung von Schachfiguren. Ein Schachmeister analysiert das Feld und faldt es
zu Gruppen und Mustern zusammen. Auf diese Weise braucht er sich an weniger Einheiten zu
erinnern, s ein Laie, der sich jede einzelne Figurenposition einpréagen mifte (Vgl. Weisberg
1993:114-120 und William Chase, Herbert Simon, ,, Perception in Chess’, in: Cognitive
Psychology, 4, 1973, S. 55-81.)
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When mute or in doubt, start generating words on the page; then through
examining what you have produced automatically or semi-automatically, you may
discern a pattern or theme in the seeming written chaos. (Emig 1983:51)

Die Wahrnehmung eines Musters oder die Erkenntnis, wie der Entwurf
weiterzuentwickeln ist (vgl. 3.1.2), ist Teil des kreativen Prozesses. Wer das
maogliche Ergebnis vor Augen hat, gibt seinem Arbeitsprozef3 Richtung und Ziel.
Diese Systematisierung des Schreibprozesses |83t den Studenten seine

Fertigkeiten fokussieren und effektiv nutzen.

Zur Forderung produktiver Prozesse stehen dem Lehrer verschiedene Mittel zur
Verflgung (vgl. 6.1.). Es handelt sich um das Recherchieren oder Journalfihren,
das Sammeln von Anregungen aller Art, das Skizzieren und Beobachten ebenso
wie das Studium der Literaturgeschichte. Dartiber hinaus stehen verschiedene
ideengenerierende Schreibspiele zur Verfiigung. Gangige Forderungstechniken
des assoziativen Denkens sind ,, brainstorming*, ,, clustering”, ,, mindmapping* und
»Synectics®. Die ersten drei Techniken entsprechen einer ersten Vorskizze bei
Malern. Es geht darum, das gewéhlte Themain seiner vorlaufigen Gestalt zu
notieren und durch alle auch noch so entfernten Assoziationen zu erganzen. Die
Notiz kann als Liste oder Diagramm organisiert sein, aber auch weit verzweigt
und chaotisch aussehen (Abb. 10). Solche Verfahren bringen Wissen zutage, das
nicht direkt zuganglich war und nur indirekt erinnert werden konnte. Es entsteht
eine gedankliche Landkarte, die in der folgenden Schreibphase zur
Orientierungshilfe wird. Auf3erdem offenbaren sich interessante
Querverbindungen allein dadurch, dal3 bestimmte Stichworte nebeneinander
notiert werden.
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Abb. 10: Cluster

Die Technik der Synektik nutzt das Potential dieser durch Zufall generierten
Verbindungen. Scheinbar bezugslose Bereiche oder Elemente werden verknipft:
Zwei |sotopieebenen, zwei Dinge, Ereignisse oder Personen. Die Vorgaben beim
ersten Beispieltext lauteten ,, Vogelscheuche und ,, Schreiblehrer”; beim zweiten
»Alpenwiese” und ,, Schreiblehrer®. Aus konstruierten Parallelen entsteht eine
ungewdhnliche Symbolik, die eine neue Sinndimension enthélt. Die Ergebnisse
sind nicht so banal wie das Verfahren in seiner Verspieltheit vermuten lassen
konnte.
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Die Schreibscheuche

Er entkleidet sich.

Er betrachtet sich.

BloR ist er nichts als ein Holzkreuz.

Er denkt an sie.

Sie werden kommen, plinktlich, hungrig, gierig.

Sie werden die Friuchte holen wollen von den Baumen der Erkenntnis.
Sie werden die Kirschen der Poesie entkernen wollen und sich die Stiele vorwerfen.
Sie werden sich ausdricken wollen und Zeichen setzen.

Sie werden Federn lassen.

Sie werden ihn bedréngen und umschwarmen.

Er ist kein Star, er nicht.

Er wird auf der Hut sein miissen.

Er nimmt seinen Hut.

Er nimmt seine Lumpen.

Er Kleidet sich an.

Er sieht aus wie irgendein Bettler,

ein Landstreicher, Stadtstreicher, ein armer Schlucker und Poet.
Er wird sie verscheuchen,

die diebischen Elstern, die kleinen Stare und knurrigen Sanger,
die Papiervogel.

Aber sie kehren wieder

Jahr flr Jahr

wie die Kirschen

und die Gedichte. (Joachim Fritzsche, unveréffentlichtes Manuskript, 1997)

Liebe Hannelore!

In bester Stimmung - da gerade aus dem Urlaub zuriick - schreibe ich Dir heute, um meine
Erfahrungen und Eindriicke mit Dir zu teilen. Ich hoffe, das Aquarellieren, das wir wéhrend des
Kurses in der Toscana im letzten Jahr gemeinsam lernten, macht Dir noch genausoviel Freude wie
damals. Ich habe ja jetzt auch meine ganzen OstergruBBkarten selbst aquarelliert. Dabei stellte ich aber
fest, daB mir doch mehr die figtrliche, als die abstrakte Kunst liegt. Trotz dieser kleinen Erfolge wollte
ich meine kiinstlerischen Anlagen weiterhin erproben und habe diesen Sommer kurzerhand den
dreiwdchigen Schreibkurs ,,Alpenwiese* furr Kreatives Schreiben gebucht. In der kleinen Broschiire,
die bei uns im Umweltladen ausliegt, habe ich davon gelesen, und ich bin wirklich froh, daf ich gleich
zugegriffen habe. So etwas habe ich noch nie erlebt. Denk Dir, ich bin Schriftstellerin geworden, habe

168



Barbara Glindemann Kreativitat zwischen Willkiir und Intention

viele neue Freunde gefunden und erst die nette junge Lehrerin ... wie eine Tochter. Aber alles der
Reihe nach: In den traumhaften spatsommerlichen Alpen lebten wir in der kleinen Pension
,»Bergglick® ganz abgelegen inmitten der Natur. Die zwanzig Teilnehmer waren vollig
unterschiedliche Menschen, auRer mir war noch eine pensionierte Chefsekretérin dabei, einige der
Herren waren Studienrate, unter den Damen kamen viele Berufe vor, von der Arztin bis zur Hausfrau.
Die jungen Leute hatten noch keine richtigen Berufe. Uns alle verband innig die Abgeschiedenheit
unserer Alpenwiese und der Wille zu schreiben. Ariane, unsere Schreiblehrerin, ist trotz der saloppen
Kleidung eine effiziente junge Frau. Stell Dir vor, sie hat den Jugend-Bestseller ,,College Jahre*
geschrieben, der wohl so eine Fortsetzung der Heidi Romane von Johanna Spyri ist. AuBerdem ist sie
Journalistin, Heilkrauterkundlerin und Alphornvirtuosin. Das alles, sagt sie, gibt ihr genug Stoff zu
schreiben fur die néchsten zwanzig Jahre. Auch ich - und tUberhaupt jeder - hat aber, sagt Ariane, mehr
als genug Stoff zum Schreiben bereits in sich drin. Das merkt manch einer gar nicht, obwohl ich es bei
mir schon gedacht habe... Und wir sollten nun jedenfalls mit Arianes Hilfe unser inneres Material
durch spezielle Techniken wieder hochkommen lassen und verarbeiten. Das ist nicht so leicht, aber
Du kannst Dir nicht vorstellen, was fiir ein Gefihl das ist, abends die selbstgemachten Gedichte
abzuheften. Mein erstes habe ich ,,Edelweil* genannt. VVorgegangen sind wir immer so: Morgens friih
aufgestanden und gemeinsam gefrihstiickt. Danach ist jeder allein aufgebrochen in seine eigene
Schreibhiitte, um dort oder in der Natur den Tag schreibend zu verbringen. Diese Hiittensache kam
mir zuerst komisch vor, stellte sich aber dann doch als geeignet heraus, denn die Schriftstellerei ist ein
einsames Geschdft und das konnte man so deutlich nachempfinden. Ariane ist dann einmal am Tag zu
jedem in die Hutte gekommen und man konnte ihr die verfaliten Texte vorlesen, wenn man wollte.
Ob sie dann etwas Kritisches sagte oder nicht konnte man auch selbst entscheiden, weil das kreative
Schreiben etwas ganz Freies ist. Uber die Texte hat sie nie gelacht, aber sie war immer gutgelaunt, weil
schreiben entspannt, sagt sie. Und das kann ich auch nur bestétigen, zumindest jetzt, im nachhinein.
Am Anfang hatte ich noch Schwierigkeiten, meine ,,innere Alpenwiese* zu entdecken, wie Ariane
sagte, aber beim Schreiben gewéhnt man sich an solche bildliche Ausdrucksweise, das nennt man
Metaphorik. Die Alpen sollen ja auch viele berihmte Autoren von frither zu grofRen Werken inspiriert
haben. Ich werde da in der Bibliothek mal nachfragen. Dann kann ich da auch gleich einen Zettel
aushangen, ob jemand mit mir ein Schreibkrénzchen griinden will - es wére doch zu schade, das
Schreiben gleich wieder zu verlernen. Wenn das Krénzchen zustande k&me, kénnte ich dort die
Fortschritte der Arbeit an meinem Erzéhltext ,,Wald und Alpenwiesen* besprechen. Das wird ndmlich
ein Krimi, der in meine eigene Lebensgeschichte, die auch Autobiographie heifl3t, eingebaut ist. Liebe
Hannelore, es gibt noch so viel zu erzéhlen, komm mich doch recht bald besuchen. Ich schicke Dir
anbei schon mal das Schreibkursprogramm - so was mu3 man unbedingt mal gemacht haben!

Alles Liebe etc. etc.,
Deine alte Flora
PS: Nur fiir alle Félle: ... Bitte wirf doch meine Briefe an Dich nicht weg, wenn es keine Umsténde
macht. Danke.
(Barbara Glindemann 1997)
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Das Verfassen kurzer Texte, die Uber zuféllige Kombinationen von Begriffen
entstehen, hat hohen Unterhaltungswert und sensibilisiert zur Wahrnehmung von
Analogien. Auf diese Weise werden frische Metaphern und Vergleiche gebil det.
Nach demselben Prinzip funktioniert das Verfassen von Genrefiktion. Das
Struktursystem eines narrativen Textes (, story*), kombiniert mit dem
gewlnschten Inhalt (,theme"*), kann zu einer komplexen Handlung (,, plot*)
ausgestaltet werden. Die Verbindung der jeweiligen inhaltlichen Idee mit der
vorgegebenen Struktur leitet dann den individuellen Gestaltungsprozef ein. Es
gibt verschiedene grundlegene Struktursysteme, z.B. The Romance, The Quest,
The Rites of Passage (Parker 1998:76ff), die aus einfachen Mustern bestehen.
Solch ein Muster ist knapp und prégnant, wie das folgende:

The Rites of Passage

The Character becomes aware of the next ,age’ in their life.

The Character attempts to learn what they need to know to live in this new
age.

The Character attempts to act, asif they have learnt what they need to know to
livein the new age, and they fail.

The Character encounters a challenge which requires them to reach beyond
what they have already achieved.

The Character suceeds in meeting the challenge.

The Character enters the new age. (Parker 1998:79)

Die neuen Ansétze und unkonventionellen Lehrmethoden einer Schreibausbildung
sind kreativitétsfordernde Techniken nach Art der vorgestellten Verfahren. Es
handelt sich um strukturelle Vorgaben, die individuell mit Inhalten gefillt werden
und so das produktive Gestalten fordern. Je mehr praktische Erfahrungen die
Studierenden sammeln, um so weniger sind sie auf VVorgaben angewiesen. Sie
internalisieren das Prinzip, Inhalte anhand der Form zu entwickeln. Damit wird

der Schreibende unabhangig und beginnt, seine personliche Poetik zu etablieren
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(vgl. 5.2.2.3.), die ihn befghigt, sowohl seine Organisationssysteme als auch seine

Inhalte eigenstandig zu entwerfen.

3.2.3. Kreativitatskultur im Schreibseminar

Die Beschaffenheit sozialer Bedingungen kann die kreative Leistung beeinflussen
und der positive Einfluld der kreativitétsfordernden Umgebung ist nicht zu
unterschétzen. Ein Schreibseminar, das ein kreativitéatsforderndes Umfeld
herstellt, gewahrleistet kontinuierliche Produktivitét. Die virtuelle
Kreativitétskultur des Schreibseminars stabilisiert eine literarische Aura, in der es
sich gut schreiben 1803t. Die herrschenden Paradigmen im Schreibseminar sind
denjenigen des Literaturmarktes entlehnt. Diese Einbindung demontiert den
Literaturschaffenden aus der mystischen Proportion des romantischen Kanons
(vgl. Zolberg 1990:113). Im Kontext eines geeigneten Umfelds entfaltet der
Schreibende seine Begabung schneller und gezielter alsim Alleingang.

Whearas the artist as sublimated quasi-neurotic or as bearer and
manipulator of talent is specifically defined as a unique, even extraordinary
individual, the artist as worker is part of asocial category or type of the (merely)
ordinary — the routine. Intrinsic to this ordinariness and, consequently,
predictability, isitsincompatibility with the romantic (and popular) conceptions
of the artist as divinely inspired creator. (Zolberg 1990:116)

Die virtuelle Welt des Schreibseminars bindet den angehenden Kinstler in einen
sozialen Kontext ein und stellt sich damit dem genieésthetischen Kiinstlerbild
entgegen. Wie jeder Mensch existiert der Schreibende sowohl als individuell
Handelnder, als auch als sozialer Akteur (,,[...] the division between conceptions
of the person and conceptions of people in society is an intellectual aberration.”
Elias 1978:129). Eine Kunstpadagogik, die diese doppelte Existenz
berlicksichtigt, wird soziale Anerkennung als wirkungsvollen Bestandteil der
Ausbildung einsetzen.
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Die Pragmatik des Schreibseminars erfordert die Aufhebung der qualitativen
Unterscheidung ernster von unterhaltsamer Literatur. Auf diese Weise wird ein
einheitlicher professioneller Standard etabliert, der demjenigen von Verlegern,
Literaturagenten oder Literaturkritikern entspricht. Das Schreibseminar als
Nachbildung des Literaturmarktes bringt die Kriterien, nach denen kreative

L eistung gemessen wird, automatisch hervor (vgl. 5.2.2.4.). Uber die
Angemessenheit der Kriterien und der etablierten Praktiken der kiinstlichen
Kultur des Schreibseminars besteht — im Gegensatz zu gesamtgesel | schaftlichen
Systemen — ein Konsens. Das Schreibseminar stellt eine modellhaft-tbersichtlich
strukturierte Doméane dar, in der sich kreative Leistungen problemlos
identifizieren und klassifizieren lassen. Die Bewertungsmerkmale der kreativen
Schreibleistung sind vom konzeptuellen Denkraum der Literatur vorgegeben.

Jeder Teillnehmer des Schreibseminars partizipiert an einem interaktiven Prozef3,
der Uber seinen individuellen Schaffensprozesses hinausgeht. Kreatives Schreiben
ist in erster Linie Kommunikation und Mitwirken am doméanenspezifischen
Diskurs. Der Schreibende entwickelt seine kiinstlerischen Entwirfe im Austausch
mit seiner Umwelt. Beobachtung und Interpretation der Welt lassen |deenmaterial
entstehen, das der Schreibende im Hinblick auf ein potentielles rezipierendes
Publikum ausgestaltet. Die Kritik der Workshopteilnehmer und Tutoren im
Schreibseminar findet in einem sicheren Umfeld statt, dasin seiner Vielfalt bereits
die allgemeine literarische Offentlichkeit reprasentiert. Publikumsreaktion wird
im Schreibseminar gezielt, direkt und friihzeitig stattfinden, so dal3 der
Schreibende auf seinen Arbeitsprozefd immer wieder richtungsgebend einwirken

kann.

Der Ursprung des Neuen liegt in der Variation des VVorhandenen (vgl. Weisberg
1993:21). Auch aus diesem Grund ist im Schreibseminar die Kreativitéatsforderung
an die Literaturdomane gebunden. Die Regeln und Strukturen der Domane
konnen den Studenten vermittelt werden. Auf diese Weise errichtet das
Schreibseminar Denkraume, in denen die Studenten innovativ arbeiten konnen.
Ein kreativer Text braucht weder die Literaturgeschichte zu revolutionieren, noch
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ein avantgardistisches Genre zu begrtinden, um bestehen zu kénnen. Die
Anerkennung eines Textes ist nicht vom Vergleich mit kanonischen Highlights
abhéangig. Nur selten zeigt sich literarische Kreativitét al's herausragende,
diskursbegriindende Einzelleistung. Viel haufiger wird literarische Kreativitét
gerade in , alltaglichen* Ergebnissen unter Beweis gestellt. Alltéglich bedeutet
hier keinesfalls,,gewohnlich* oder uninteressant, sondern heif3t lediglich, daf3 die
kreative Arbeit ein existierendes Genre aufgreift oder entwickelt. Folglich kann
Kreativitét innerhalb eines bestehenden Denkraums effektiv geférdert werden.
Diskursbegriindende kreative Leistungen sind nicht planbar und daher auch nicht
Ziel eines Schreibstudiums. Trotzdem wirde im sensiblen Umfeld des
Schreibseminars eine ,,grofl3e* literarische Leistung frih identifiziert und
kompetent betreut.

Zum idealen Umfeld fir Schreibstudenten trégt ganz wesentlich auch der einzelne
Lehrende bei. Seine Funktion a's Rollenmodell ist ein wichtiger Motivationsfaktor
im Schreibstudiengang.

People can [...] acquire good taste and a creative sensitivity by observing it
in their teachers and then acting in kind. To us, arealy good teacher isarole
model — not only in what he or she knows but in how he or she approaches
problems. (Sternberg Lubart 1995:88)

Die Funktion des britischen Schreibseminarleiters geht Gber dessen direkte
Aktivitdt und gezielte Anleitung und Forderung der literarischen Kreativitét der
Studierenden hinaus. In den alermeisten Féllen ist der Lehrende selbst
publizierter Schriftsteller und seine blof3e Anwesenheit prégt das Schreibseminar
in gunstiger Weise. Er wird die Studenten nicht zum Nachahmen seiner
Arbeitsweisen, Inhalte oder Schreibstile anhalten, sondern ihnen Gelegenheit
geben, einen Gleichgesinnten, der bereits Erfolge verbucht, bei der Arbeit zu
beobachten. Die Studenten profitieren von der Erfahrung des Lehrers, sie werden
mutiger, selbstbewul3ter und erkennen, dal3 auch andere Menschen ihre kreativen
Ideen hartnéckig gegen Widerstand verteidigen missen. Die ideale Atmosphére
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des Schreibstudienganges ist risikofreudig und bildet einen Gegenpol zur
risikofeindlichen Gesellschaft. Unkonventioneller Nonkonformismus wird
zugelassen und durch Disziplin und Kritik ergénzt, nicht von diesen verdrangt.
Die Risikobereitschaft und literarische Experimentierfreudigkeit junger Autoren
steigert sich drastisch, wenn die Aussicht auf Verdffentlichungen besteht.
Tatsachlich ermutigen in Grofbritannien sowohl Buch- als auch
Zeitschriftenverlage junge Schriftsteller regelmaliig durch Veroffentlichungen von
Erstwerken (vgl. 5.2.3.4.).

Erst ein interdisziplinéres realistisches Kunstverstandnis ermoglicht eine
dynamische und prozef3orientierte Kunstpaddagogik. In diesem Rahmen kénnen
psychologische, handwerkliche und soziol ogische Aspekte eine fruchtbare
Verbindung eingehen und eine umfassende Ausbildung garantieren. Die
Betrachtung der ideologischen Kinstlerrollen im historischen Wandel (s. Tabelle)
verdeutlicht, dal3 gerade in der heutigen Zeit glinstige V oraussetzungen fur eine
ganzheitliche Kunstpédagogik gegeben sind.

174



Barbara Glindemann Kreativitat zwischen Willkiir und Intention

Rolle des Kunstlers im | historische Epoche bzw. | kunstpadagogische

sozialen Kontext kunstkritisches Konsequenz
Paradigma

Kunstler als Handwerker | Renaissance lernbar

Kunstler as Genie Romantik angeboren

| chbezogener, Freud und Freudfolge angeboren

neurotischer Kunstler

Alle Menschen sind Reformpédagogik angeboren
Kunstler
Tod des Kiinstlers Verabsolutierung der n.a.

sozialen Bedingtheit von
Kunst (Barthes)

Wiederauferstehung des | New Rhetoric lernbar
Kunstlers als Individuum | Kreativitétsforschung

im sozialen Kontext Creative Writing

Das kapiteleinleitende Zitat ,,[...] creative thinking in the arts begins with
continuity and goes beyond it in rational ways.” (Weisberg 1993:192) deutet auf
die Kreisformigkeit kreativer Denkmuster hin, die aber immer in den historischen
Kontext eingebunden sind. Bis in die Renaissance gilt der Kunstler als
Handwerker. Die Grundlage seiner Kunst war eine praktische Ausbildung in
seinem Fach. Seit der Romantik bisin die erste Hafte des 20. Jahrhunderts muf3
der Kiinstler die Rolle des Genies fullen. In der kunstpaddagogischen Konsegquenz
gelten kreative Fertigkeiten nicht als lernbar, sondern a's angeboren. Das
historische Kontinuum der angeborenen Kunstlerrolle wird durch die Neue
Rhetorik, die Kreativitatsforschung und die Genretheorie revolutioniert. Sie
greifen das Konzept der Lernbarkeit kreativen Schaffens auf und berticksichtigen
die Bedingungen des sozialen Kontextes fir die Entwicklung des Kiinstlers. Alle
diese Disziplinen ermdglichen der zeitgentssischen Kunstpadagogik innovative
Anschlisse, die insbesondere im angloamerikanischen Creative Writing bereits
praktisch umgesetzt werden.
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4. Diskurstheorie: Vom Kreativen zum Reaktiven Schreiben

4.1. Autor und Diskurs

Nur weil wir schon mitten in einer Geschichte sind, kdnnen wir anfangen,
unsere Geschichte zu erzéhlen. (Sloterdijk 1988:15)

Das Thema Literatur und Diskurs betrifft das Verhaltnis schopferischer
Eigenstandigkeit zur temporalen Kontinuitét der Literaturgeschichte. In
diskurstheoretischen Begriffen kann untersucht werden, inwiefern Schreibideen
personalen oder sozialen Ursprungs sind. Damit wird die innere Autonomie des
Kunstlers seiner Einbindung in die duf3ere Welt gegentibergestellt. Die
Einbindung der Person des Schreibenden und der Tétigkeit des Schreibens in den
literarischen Diskurs bringt einen neuen Kinstlertyp hervor. Das autonome
Kunstlergenie oder ,, Der Autor im herkdmmlichen Sinn wird abgel6st von einem
neuen Kunstlertypus, der im Film- und Theaterregisseur, im Photographen und im
Typographen, im Arrangeur und im Monteur seine ideale Verkérperung findet.
Die Herstellung eines Werks, der Vollzug eines Werks wird wichtiger als dieses
selbst; das Werk verliert seine zentrale, durch eine fixe Autorenposition
determinierte Perspektivik und zerfallt statt dessen in ,eine Vielheit von Varianten
oder Losungsformen’ [...]* (Ingold 1992:72).

Der Schreibende in der neuen Kiinstlerrolle lebt im Konflikt von kreativer
Unabhangigkeit und literarischer Tradition. Die alte Opposition von Genie und
Handwerker, von Emotion und Rationalitét, stellt ein Spannungsfeld her, in dem
seine Kunst entsteht. Die beiden archetypischen Kiinstlergestalten Daedalus und
Ikarus, der Architekt und der Hohenflieger, illustrieren das Spannungsfeld.
Sinnbildlich steht Daedalus fur den Diskurs, fur gewachsene Regeln und
Traditionen. Ikarus steht fur den Regelbruch, fur das pl6tzliche Ereignis und
damit gleichzeitig fir die Zeitlosigkeit und das Aus-der-Zeit-Fallen der Kunst.
Ihre Verwandtschaft, aber auch ihr Konflikt, ermoglichen die Kunst. Sie verhalten

sich zueinander wie zwei Achsen eines Koordinatensystems. Gemeinsam lassen
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sie einen Gedankenraum entstehen — den Raum der Kunst. In diesem Raum
bewegt sich auch der Literaturschaffende (Abb 11). Jede Regung in diesem Raum
der Kunst ist ein Balanceakt zwischen Form und Freiheit, zwischen sozialer

Tradition und personaler Expression.

Hoéhenflug des
Genies

A

Schriftsteller Schyiftstellerin

Literatur-
diskurs

Abb. 11: Raum der Kunst as Koordinatensystem

Die diskurstheoretische Betrachtung verknupft historische Konzepte und
untersucht die Entstehung von Literatur anhand des Zusammenspiels personal er
und sozialer Elemente. Die Anbindung des Kreativen Schreibens an den
Literaturdiskurs 6ffnet der modernen Schreiblehre neue Wege. Mit der Auflésung
der traditionellen Disziplinen bilden sich neue Einheiten heraus, die
verschiedenen Diskurse. Auch der literarische Diskurs entspricht keiner
traditionellen Disziplin, sondern umfal¥ Literaturgeschichte, -theorie,
Interpretation, Rhetorik, Poetik und die neuen Medien. Es kommt zu einer
Synthese textueller, kognitiver und soziaer Aspekte, die den Begriffen Autor und
Werk mehrdimensionale Qualitét verleiht. Eine umfassende Schreibpadagogik
profitiert von der diskurstheoretischen Umdeutung der tradierten
Ausgangsbegriffe Autor und Werk. Diskurstheoretische Ansétze sind
verlaufsorientiert und lassen sich auf den Prozel3 des Schreibens tibertragen. Die
Diskursanalyse betrachtet Texte als zusammengesetzt und kunstlich, as
intertextuell. Vor diesem Hintergrund 183t sich die Formation von Texten
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analysieren. Literarische Texte sind nicht lénger Naturereignis, sondern lediglich
eine Variante unter vielen moglichen. Betrachtet man den Verfasser eines
literarischen Werks a's einzigartigen, auf3ergewdhnlichen Menschen und damit al's
unabhéngiges Individuum, so wére das Werk einzig seiner Begabung und

L eistung zugeschrieben, das schreibende Subjekt wére ,, urspriinglich-fundierend"
(Fohrmann 1990:580). Heute gilt der Autor nicht mehr als ungebundener
Kunstler, sondern al's Produzent (Benjamin 1977). Seit Benjamin erscheint der
intrinsische Blickwinkel auf Autor und Werk unzureichend. Erst die extrinsische
Literatursicht bezieht intersubjektive und intertextuelle Faktoren ein, die bei der
Literaturproduktion eine wesentliche Rolle spielen.

We know now that atext is not aline of words releasing asingle
,theological* meaning (the ,message’ of the Author-God) but a multi-dimensional
space in which avariety of writings, none of them original, blend and clash.
(Barthes 1990:146)

Wenn man den Autor a's Produzenten betrachtet, wird der Blick frei auf den
Produktionsprozef3. Dieser Prozel? betrifft die komplexe Interaktion des Autors
mit seiner Umwelt. Der Autor ist nicht langer frei, im Sinn von auf sich selbst
gestellt und kontextfrei. Stattdessen wird das ehemals passive ,, Genie“ zum
aktiven literaturproduzierenden Diskursteilnehmer, und gerét damit gleichzeitig in
Abhangigkeit bestimmter diskursiver Regeln.

Die Sozialisation [...], der jeder Aktant |lebenslang ausgesetzt it |[...]
schliefdt die Konzeptualisierung literarischer Produktion als creatio ex nihilo
ebenso aus wie Vorstellungen voraussetzungsloser Kreativitét (Stichwort:
Originalgenie). [...] Insofern ist eine literaturproduzierende Instanz nie original
oder kreativ im Sinne von voraussetzungsl os, sondern sie wird erst moglich und
wirksam im V oraussetzungssystem der literarischen Kommunikation in sozialen
Gruppen. (Schmidt 1988a:147)

178



Barbara Glindemann Diskurstheorie

Diese , Vergesellschaftung der Literaturproduktion® (Schwenger 1981:98) pragt
die Rolle des Autorsin der Gegenwart. Darauf hat auch die Schreibausbildung zu
reagieren. Fur angehende Schriftsteller ist es notwendig, so frih wie moglich den
Kontakt zur Literaturdoméne herzustellen. Dieser Kontakt fordert die
Entwicklung und macht Chancen realistisch einschétzbar. Im diskursiven Kontext
verweist das Werk als Produkt auf die Mittel und Techniken seiner Entstehung.
Innerhalb dieser sozialen Einbindung vergréfiert sich das kiinstlerische Repertoir
des Schreibenden zusammen mit seinem Handlungsspielraum.

Die Verbindung zwischen den subjektabhangigen Varianten und den sozialen
Bedingtheiten ermdglicht literarische Kommunikation. Traditionell konnten
personliche Inhalte Uber rhetorische Techniken verstandlich gemacht und
geselIschaftliche konditioniert werden. Inzwischen sehen die Schemata und
Strategien etwas anders aus. In der heutigen Literatur sorgen Gattungen fur diese
Verbindung. Als Medien des Diskurses stellen sie ,, subjektive
Handlungsspielraume” bereit, die an ,,intersubjektive Erwartungen” anknipfen
(vgl. Schmidt 1988:148). So vermitteln sie zwischen Individuum und
literarischem Diskurs. Ebenso wie ehemals die Rhetorik, legt heute die
Diskurstheorie sinnproduktive Strukturen innerhalb des Literatursystems vor. Aus
diesen Rahmen und Elementen kann der Schreibende selektieren und
kombinieren. Eine umfassende Theorie des Schreibens beruht auf der Dialektik
des Individuellen und des Sozialen:

My sense is that an adequate theory of writing must be able to account for
the fact that writing can be both a process of trandating ideas or thoughts into
visible language and a process of discovering meaning through language. (Witte
1992:263)

Anstelle des originellen Kreativen Schreibens tritt ein Reaktives Schreiben auf
den Spuren wiederholbarer Formen und literarischer Mechanismen. Kreatives
Schreiben heute Uberwindet die Grenzen zwischen einer individuell
schopferischen Sprache und der Sprache der sozialen Kommunikation. Jede
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literarische Sprache entwickelt sich in einem Prozef3, dessen Dynamik auf
Gegensétzen beruht wie Form und Inhalt, Mensch und Welt, Kunst und L eben.
Eine zeitgemal3e Schreibpadagogik muf3 sich diesen Faktor zum zentralen Inhalt
machen, denn die Erkenntnis der Konstruiertheit eines (literarischen)
Kunstobjekts erlaubt Rickschliisse auf seine Entstehung. Eine Negierung der
Konstruiertheit kiinstlerischer Produkte 183t die Kunstwelt unnétig exklusiv
erscheinen und isoliert diese von der ,,normalen” Lebenswelt. Erst ein Verstandnis
von Kunstproduktion, das auf Dialog, Differenz und Pluralitét aufbaut, das also
nicht langer die personliche Individualitdt und Selbstzentriertheit des
Kunstschaffenden in den Mittel punkt stellt, kann zum Ausgangspunkt fir eine
kunstlerische oder literarische Ausbildung werden.

Intertextualitét, Inklusion und die Verwendung gegebener Muster und Materialien
sind in der diskurstheoretischen Literaturanalyse gangige Begriffe. Die Praxis
steht der Theorie nach, denn die Entwicklung entsprechender Techniken der
Literaturproduktion, die sich im Schreibseminar einsetzen lassen, ist erst in den
Anfangen begriffen. Ein Grund dafr ist die gesellschaftlich vorherrschende
Meinung, die die Verwendung gegebener Materialien nicht akzeptiert (s. 1.3.4.).
So gilt z.B. die Inkorporation ,, gefundener Objekte” im Werk bel vielen
Museumsbesuchern nicht als akzeptabel. Lauft man durch eine Beuys
Ausstellung, hért man zwangslaufig Publikumskommentare, wie ,, Ist das Kunst?,
»Das kann ich auch” oder , Das wirde ich mir nicht ins Wohnzimmer hangen®.
Diese Betrachter vermissen die Authentizitét, die fir sie Kunst nach wie vor
definiert (Becker 1994:105), sie haben sich noch nicht aus der romantischen
Geniessthetik gel0st und Ubertragen ihre verklarte Idealisierung von Kunst auf die
Zeitgenossen. Das Mif3lingen dieser Interpretation fuhrt zu Frustrationen. Eine
neue Theorie Uber die Beziehung des Kinstlers zur Gesellschaft verhindert
derartige Frustration und fordert das Versténdnis der Kinstlerrolle.

In der neuen Rolle avanciert der Kinstler oder Schreibende vom Medium der

gottlichen Inspiration zum Produzenten und Konstrukteur. Der Mensch insgesamt
ist nicht langer ,, Autor“, sondern tbernimmt die Rolle des Autors, solange der
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Prozel3 seiner schopferischen Arbeit andauert. Foucault und Barthes lassen den
Autor metaphorisch sterben, um die Autorfunktion ins Zentrum der
Aufmerksamkeit zu bringen. Fur Foucault sind Autor und Werk nicht mehr
urspringliche Kategorien, sondern Funktionen des Diskurses. Foucault begreift
das Subjekt nicht mehr as ,, fundierenden Ausgangspunkt® des Werkes; er
diskutiert die Autorfunktion, nicht einen personalen Autor. Ein Autor, dem seine
umfassende Autoritét abgesprochen wird, ist metaphorisch tot. Zwar gilt er als
Urheber eines Werkes, jedoch nach dessen Vollendung nimmt er zu dem Werk
dieselbe Position ein, wie jeder andere Interpret oder Exeget. Ein Autor
verantwortet ein jeweiliges Werk, aber nicht dessen Wert. Einmal in den
diskursiven Kontext entlassen, bleibt das Werk nicht 1anger an das Individuum
Autor gebunden — der empirisch reale Autor wird transzendental anonym
(Foucault 1974:14).

Versucht man, sich den durch das Verschwinden des Autors freigewordenen
Raum vorzustellen, sitzen dort bereits wieder Menschen, die in Raum und Zeit

neue Texte verfassen.

It is an interesting and significant fact that at the very moment when post-
structuralist academic criticism has been proclaiming the Death of the Author asa
theoretical axiom, an unprecedented degree of public attention has been focused

on contemporary authors as living, breathing human beings. (Lodge 1996:14)

Heiter veranschaulicht Malcolm Bradbury dieses Paradox: In den 70er Jahren,
kurz nachdem er an der University of East Anglia den ersten Creative Writing
Studiengang gegrundet hatte, tagt ein Literaturtheorie Seminar regelmaldig in
einem Raum, der an den Versammlungsort seiner Schreibgruppe angrenzt. Die
Theoretiker sind Woche fur Woche in heif3e Diskussionen tber den Tod des
Autors verstrickt, jemand zitiert: ,, writing is the destruction of every voice, of
every point of origin“ (Barthes 1990:142). Im Nebenraum sind die Stimmen
junger Autoren vernehmbar. Bradburys Schiller schreiben, sind tGberaus lebendig
und diskutieren ihre Entwrfe. In der Pause trinken die Autoren gemeinsam mit
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ihren Mordern Kaffee. Die theoretisch widerlegte I dentitdt des schreibenden
Korpers materialisiert sich in neuer Physikalitét. Das Paradox ist leicht
aufzul6sen. Die angehenden Schriftsteller in Bradburys Seminar sind keine
Autoren im Sinne von Genies, noch wollen sie es werden. Sie Gbernehmen fir
eine Zeit die Autorfunktion. Sie iiben sich im Beherrschen der narrativen Codes'.
Sielernen, sich als Tellnehmer des literarischen Diskurses zu begreifen. Der
Literaturdiskurs wird zum Rohmaterial ihrer fiktionalen Phantasie. Narrative
Codes und literarische Mechanismen geben dem Arbeitsprozef3 Richtung und
fordern die kreative Improvisation. Der Literaturdiskurs erscheint den
Schreibstudenten nicht al's theoretisches Abstraktum, sondern als System
konkreter Hinweise. Der Schreibende in seiner Autorfunktion etabliert den
Literaturdiskurs als personliches Materialreservoir gebrauchsfahiger Muster, tber

die er im individuellen Schreibprozef? verflgt.

Die Autorfunktion verweist nicht auf ein reales Individuum, die Metapher vom
Tod des Autors kritisiert die retrospektive Konstruktion eines
Autorpsychogramms aus dem Text. Ein tatsichlich im hier und jetzt Schreibender
produziert Fiktionalisierungen, die an der kulturellen Kommunikation innerhalb
eines Diskurses teilnehmen. Dartber hinausist der Autor in zahlreiche weitere
Diskurse verstrickt, , die nicht von ihm selbst verantwortet werden” (Japp
1988:225-226) und damit die Autonomie und Selbstverantwortlichkeit seines
Individuums einschréanken. ,, Der Diskursbegriff ermdglicht also die Beschreibung
von Intertextualitét als Eigenschaft nicht nur eines Textes, sondern einer ganzen
Kultur.“ (Balder 1995:15). Soviel nur zur gesamtgesel|schaftlichen Sicht.
Bezliglich der Doméne der Literatur vergrofRert die Kenntnis der
diskursspezifischen Regeln den Handlungsspielraum des Schreibenden. Immer
mehr begreift er sich als Mosaikstein, der zum Bau des Ganzen beitragt (vgl.
Haug 1990:50) und als |ebende Silbe auf dem Weg zum Text (Sloterdijk
1988:14).

! [...] in ethnographic societies the responsiblility for a narrative is never assumed by a person but
by a mediator, shaman or relator whose, performance’ — the mastery of the narrative code — may
possibly be admired but never his,genius' .“ (Barthes 1990:142).
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Im Zuge der Aufl6sung traditioneller Disziplinen und deren Integration in die
neuen Einheiten der verschiedenen Diskurse verschiebt sich auch der Sinngehalt
der Ausgangsbegriffe Autor und Werk (vgl. Fohrmann 1990:686). Bel Foucault
tritt der Gedanke der Schdpfung in den Hintergrund, weil jedes Werk aus einem
bestehenden Diskurs hervorgeht. Die Perspektive wird vom einzelnen Werk auf
den gesamten Diskurs hin erweitert. Barthes und Foucault haben mit ihren
Theorien den Ansatz etabliert, um den Schreibprozef3 aus einer neuen kulturellen
Perspektive zu betrachten. In Bradburys erstem Schreibseminar (und in alen
nachfolgenden) sitzen Studenten, die sich nicht als Originalgenies begreifen. Die
angehenden Schriftsteller arbeiten handwerklich an der Entwicklung ihrer
Entwiirfe, sie beobachten ihren Schreibprozel3. Dabei sind sie auf Kritik von
Seiten der Kommilitonen und des Mentors angewiesen, die sie konstruktiv
umsetzen. Da die Schreibstudenten im anglistischen Seminar sitzen, kdnnen sie
nicht umhin, sich im Kontext der Literaturgeschichte und —theorie
wahrzunehmen. Sie lesen viel, vor alem die Zeitgenossen. Jeder Schreibstudent
tragt personlich zur Kontinuitét des literarischen Diskurses bei. Fur die
Schreibstudenten vereint Literaturproduktion von Anfang an naturgemaf3
intersubjektive und intertextuelle Faktoren mit dem individuellen handwerklichen
Geschick.

4.2. Diskurs und Schreibprozel}

,» Dichter kdnnen das, was sie nicht erfunden haben, zur Erfindung von etwas
nutzen, das sie erfinden wollen.” (Koch 1999:283). Ein Studium des Kreativen
Schreibens macht die Verbindung des individuellen narrativen Prozesses zum
Literaturdiskurs bewufd und befahigt die Schreibstudenten zum innovativen
Umgang mit dem, was sie nicht erfunden haben. Sobald man den Kinstler, bzw.
den literarisch Schreibenden, nicht mehr als einzigartigen, auf3ergewohnlichen
Menschen betrachtet, sondern as Teil eines sozialen Systems, namlich des
Literaturdiskurses, kann der literarische Schaffensprozefd ohne Mythos
beschrieben werden. Der Diskurs stellt die kiinstlerische Grammatik bereit,
innerhalb der ein Schreibender experimentiert. Damit ist der genieasthetische
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Begriff originaren Schaffens kontextualisiert, so dal3 Kreatives Schreiben al's
Reaktives Schreiben im System der Literatur erscheint. Literarische Originalitét
ensteht durch die Reibung an Regeln und Vorgaben des literarischen Diskurses.
Dabel kann ein kreativer Beitrag durchaus subversiven Charakter haben: ,, The
only way to defend language is to attack it [...].“ (Proust 1906)°.

Die Einbindung des individuellen Schreibprozesses in den literarischen Diskurs
wirkt perspektiverweiternd. Sie versetzt den Schreibenden in die Lage, diskursive
Regeln wahrzunehmen und gezielt anzuwenden. Damit wird dem Schreibenden
eine Vielfalt literarischer und sozialer Optionen zugénglich. , To raise the question
of the nature of narrative is to invite reflection on the very nature of culture and,
possibly, even on the nature of humanity itself.“ (White 1994:274).

Traditionell konnten personliche Inhalte Gber geschlossene rhetorische Techniken
verstandlich gemacht und gesellschaftlich konditioniert werden. Die Neue
Rhetorik Gberwindet den traditionellen Formalismus (vgl. 2.3.1.) und legt neue
Schemata und Strategien vor. Die Verbindung von subjektiven
Handlungsspielraumen und intersubjektiven Erwartungen wird tber Genres
hergestellt (vgl. 4.3.). Genres sind offene Muster, die zwischen Text und
literarischem Diskurs vermitteln. Mit Hilfe der Genres kann der Schreibende sein
personliches Ideenmaterial allgemein zuganglich darstellen. Jeder Schreibende
verarbeitet Rohmaterial aus dem literarischen Diskurs. Der Schreibprozef3 dient
dem phasenweisen Angleichen der personlichen Improvisation an diskursive
Ubereinkiinfte. Die Fiktionalisierung und Ausformulierung von Ideen vollzieht
sich in einem Prozef3 mehrerer aufeinander aufbauender Entwiirfe. Die Suche
nach der idealen Form basiert auf einem permanenten Austausch des
Schreibenden mit seiner Umwelt. Er nimmt Kritik auf, 183 sich anregen,

beobachtet und reagiert.

Die literarische Kommunikation kann in der Gruppensozialisation des

2 Marcel Proust in einem Brief an Mme Straus, 1906, Zitiert bei Alan de Botton, How Proust can
change your life, London, 1997.
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Schreibworkshops optimal erprobt werden. Durch prozef3orientierte
Workshoparbeit lernt der Schreibende, sich als literaturproduzierenden
Diskursteilnehmer zu begreifen. Zusétzlich bietet die Sozialisation im Workshop
einen Vorgeschmack auf die Sozialisation in der literarischen Welt. Der
Workshop wird zum Experimentierfeld, in dem die literarischen Mechanismen
erprobt werden. Jedes Experiment vergrof3ert das kinstlerische Repertoir des
Schreibenden permanent und erweitert seine Handlungsfahigkeit. Ein
Workshopteilnehmer erlebt, dal3 Kreatives Schreiben nicht Ausdruck der inneren
Befindlichkeit oder Schaffen aus dem Nichts bedeutet, sondern literarischen
Dialog initiiert und den Diskurs weiterfuhrt. Jedes kreative Werk nimmt seinen
Ursprung in Gegebenem. ,[...] the writer can only imitate a gesture that is always
anterior, never origina® (Barthes 1977:146). Dennoch bringt die Imitation
formaler Gesten neue Inhalte hervor. Alle Workshopteilnehmer improvisieren
schreibend mit Motiven des literarischen Diskurses. Sie gestalten ihr personliches
Material im dialogischen Austausch mit der Umwelt. Sie generieren und
konstruieren und sind Genie und Handwerker zugleich. Literarische

Workshoparbeit gleicht von daher einer musikalischen Jam-Session:

Beim Jammen geht es darum, ein bestimmtes Umfeld fur eine bestimmte
Form der Unordnung zu schaffen. Es handelt sich dabel immer um einen
Balanceakt zwischen Form und Freiheit, Disziplin und Kunst: Formales und
Inhaltliches sind standig miteinander konfrontiert, und so entsteht sténdig etwas
Neues. (Kao 1997:325).

Die Genieasthetik, die Reformpadagogik und einige Stimmen in der
zeitgendssischen Schreibdidaktik (vgl. 1.3.2.) raumen dem expressiv-spontanen
Schreiben die Vorherrschaft tiber recherchiert-geplant-handwerkliches Schreiben
ein. Rhetorische Techniken erscheinen dieser Padagogik als nicht ,, politisch
korrekt”, das regelgeleitete Herstellen eines Uiberzeugenden oder wirkungsvollen
Textes gilt als Trick. Formale Regeln werden als autoritére Kontrolle geéchtet.
Allein Authentizitét der Stimme des Schreibenden mache einen Text glaubwrdig,
so wird vielfach argumentiert. Bisin die 80er Jahre hinein tauchen reformistische
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Folgetheorien auf, die formalen Aspekten wenig Raum zugestehen oder deren
Haltung durch intensives Mif3rauen gegentiber der Form charakterisiert ist (Kress
1994:197). Vor dem Hintergrund des Literaturdiskurses wird deutlich, daf3 die
Vernachléssigung formaler Aspekte den Schreibenden behindert und beschréankt.
Und gerade deshalb muf3 ein reformistisches Schreibkurrikulum fehlschlagen.
Wer formale Regeln und Techniken als autoritér ablehnt, beflrwortet die
natUrliche, antiautoritére Schreiblehre. Es zeigt sich jedoch, dal3 die Neoreformer
bei weitem nicht so anti-autoritér und multikulturell offen sind, wie es scheint.

» 1 he postmodernists are tolerant and open to difference, except differences that
are not liberal and tolerant.” (Cope Kalantzis 1993:56). Die Folge ist, dal3
Studenten mit bestimmten kulturellen V oraussetzungen (weil3e Mittelschicht) es
in ihren Seminaren leichter haben, weil sie auch ohne explizite formale Didaktik

wissen, was erwartet wird.

The progressivist mould with its prescriptions for individual control,
student-centred learning, student motivation, purposeful writing, individual
ownership, the power of voice matches the moral temper and cultural aspirations
of middle-class children from child-centred households. (Cope Kalantzis 1993:6).

,NatUrliches Schreiben’ ist fir Studenten mit unterschiedlichen Hintergriinden
nicht gleichermal3en nattrlich. Erst die Kontextualisierung des individuellen
Schreibprozesses im literarischen Diskurs fuhrt zur demokratischen
Gleichberechtigung aller Schreibender. Jeder kann sein Handwerkszeug in Besitz
nehmen und sich an geeigneter Stelle in den Diskurs einschreiben. Ein weiterer
Mangel des reformistischen Schreibkurrikulums betrifft die Motivation.
Motivation firs Schreiben hat unbedingt intrinsisch zu sein, andere Anreize wie
Erfolg in Form von Anerkennung oder gar Profit, gelten in diesem Kontext als
fragwirdig. (vgl. Cope Kaantzis 1993:58). Wenn es jedoch keine eindeutigen
Richtlinien gibt, so wird Studenten die Méglichkeit genommen, sich selbst
realistisch einzuschétzen. Erst anhand von Richtlinien kdnnen die Studenten ein
Selbstvertrauen aufbauen, das auf ihren tatséchlichen Fahigkeiten beruht. Dabei
weist bereits die Kreativitétsforschung auf die giinstige Konstellation hin, wenn

186



Barbara Glindemann Diskurstheorie

sich intrinsische und extrinsische Motivation ergénzen und intensivieren (vgl.
3.1.4.). Extrinsische Motivation wird durch die Workshoparbeit und
Veroffentlichungsaussicht geschirt. Erst wenn der Schreibende aus der
subjektiven Isolation gefuihrt wird und sich als Diskursteilnehmer begreift, kbnnen
sich intrinsische und extrinsische Motivation fruchtbar potenzieren.

Die Parallelisierung des individuellen Schreibprozesses mit dem literarischen
Diskurs reetabliert formale Aspekte in der Schreiblehre. Damit einhergehen muf3
keinesfalls, wie Kritiker beftirchten, eine Rickkehr zur konservativ-autoritaren

L ehre, denn nach wie vor steht der literarische Schaffensprozef an prominenter
Stelle. Die Einbindung kontextualisiert vor allem das personal-expressive
Moment des Schreibens und erganzt es durch formale Aspekte. Fortan gelten
kreative Texte nicht mehr als subjektiv-expressives Original, denn die
Prozef3natur ihrer Entstehung reflektiert den Austausch des Individuums mit dem
sozialen Umfeld seiner Domaéne. ,, Just as there is no longer thought to be a
singular, universal, canonical knowledge, there can be no fixed language facts,
only language and dialect variation that is relative to different cultural needs and
interests.” (vgl. Cope Kalanzis 1993.5).

Die perspektivische Erweiterung vom individuellen Schreibprozef3 auf den
literarischen Diskurs 6ffnet den Blick fur verschiedene Techniken und Genres.
Die Kenntnis der Regeln des literarischen Diskurses macht dem Schreibenden
eine breite Vielfalt literarischer und sozialer Optionen zuganglich. Es geht dabeli
nicht um eine korrekte oder vorgegebene literarische Sprache. Die literarischen

M echanismen gewahrleisten neben Stabilitét immer auch die dynamische
Variation von Text zu Text. Ein Schreibstudent kann unter den Mustern des
Diskurses wahlen, kann Entscheidungen treffen und die Stimme wechseln: Er ist
nicht mehr an eine einzige ,,authentische® Stimme gebunden. Die verfigbaren
Techniken machen den Schreibenden flexibel, denn er kann gezielt die
passendste/unpassendste oder experimentellste Form auswahlen, um den Inhalt so
zu strukturieren, wie es seiner Absicht entspricht. , This [the options] may include
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groups marginalised by reason of culture, or gender, or socio-economic
background, or the social meaning ascribed to ,race'.” (Cope Kaantzis 1993:8).

Eine am Literaturdiskurs ausgerichtete Schreiblehre positioniert sich zwischen
selbstexpressivem Schreiben und traditioneller Regelrhetorik. Diesen Weg
schlagen die britischen Creative Writing Studiengénge ein, indem sie den
individuellen Ansatz der Reformer mit Poetik, Rhetorik und Narratologie
kombinieren. Lehrpléne fir Kreatives Schreiben in Grofbritannien oszillieren
zwischen personal-expressiven und rhetorisch-formalen Lehrmethoden (vgl. Kap
5). Damit legen sie ein neues padagogisches Modell vor, das die Einschrankungen
sowohl der traditionellen als auch der reformistischen Padagogik Uberwindet.
Kreatives Schreiben ist weder alein die VerdulRerung innerer Vorgange noch die
reine Anwendung von Regeln, beide Teile ergdnzen einander wéhrend des
Schreibprozesses. Um das dynamische Zusammenspiel zu férdern, mul3 die
Schreiblehre den traditionellen Formalismus transzendieren, die Rhetorik radikal
individualisieren und gleichzeitig die Selbstexpression kontextualisieren.

A progressivism which is founded on the proposition that there is nothing
more relevant than a student’ s own experience fails to do more than reproduce the
student’ s own commonsense — the everyday and the commonplace.

(Cope Kaantzis 1993:59).

Rein selbstexpressive, konfessionelle Texte sind monoton und repetitiv. In der
prozefforientierten, diskursgebundenen Schreiblehre erscheint die absol utistische
Betonung einer authentischen Stimme al's willkurlicher Dogmatismus. Personale
Texte bilden lediglich ein Genre, noch lange nicht das einzige oder das wahre
Genre. So ist beispielsweise ein ,,mood poem® ein punktuelles
Befindlichkeitsgedicht — diese Textsorte ist besonders anféllig fir das Sympton
der Ignoranz der Literaturgeschichte. Das Schreiben solcher Texteist keine
Therapie fur personliche Probleme, vielmehr brauchen die spontanen Texte eine
, Therapie" in Form von Kritik und Uberarbeitung. Dramatisches Potentia im
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Text geht oft gerade mit der Entfernung von der ,, nattirlichen Spache des
Verfassers einher, die sich in ale Richtungen 6ffnet.

Personal -expressive Texte entstehen spontan momenthaft und stellen immer nur
eine Rohfassung oder einen Vorentwurf dar. Denn ,, Zusammen mit den Gedanken
und Gefuhlen bildet die gewdhnliche Sprache das, was man den Rohstoff der
Poesie nennen koénnte.” (Koch 1998:281). Wahrend des kreativen Prozesses wird
das Material literarisch fiktionalisiert. Dabei tritt die subjektinterne scheinbar
authentische Stimme in den Dialog mit dem sozialen Umfeld. Im kreativen Text
verschmilzt die soziale und individuelle Sprache zu einer Einheit. Diese
Verschmelzung ist bedeutungsschaffend. Aufgrund der temporalen Dehnung des
Schreibprozesses rahmt der Schreibende sein Material permanent neu, weil er sich
zwischen den Bereichen der subjektiven Erfahrung, der objektiven Realitét und
der literarischen Fiktion frei bewegt. Aus der Perspektive des
Literaturproduzenten erscheint kein kreatives literarisches Werk als authentisch
spontane Leistung. Lediglich Rezipienten, die ein fertiges Produkt abgel 6st vom
Entstehungsprozef3 betrachten, sprechen von Authentizitét. Der Schreibende ist
sich der Konstruiertheit seines Textes bewuf3. Der diskursive Schreibprozef3
basiert, ebenso wie der literarische Diskurs, auf wiederholbaren Mechanismen.
Sobald der Schreibende diese Mechanismen beherrscht, wird er literarisch
handlungsfahig.

Der literarische Aktionsradius des Schreibenden hangt von seiner handwerklichen
Fahigkeit ab, das Material zu strukturieren und die gesamte Gestalt des Textes zu
konstruieren. Ein literarisches Werk besteht eben nicht aus einer Abfolge von
Ereignissen, sondern représentiert eine Abfolge von Ereignissen anhand von
literarischen Mechanismen. Diese literarische Reprasentation von Ereignissen
nennt Walter Benjamin , erzdhlen”. Eine Erzéhlung ist eine ,handwerkliche Form
der Mitteilung” (Benjamin 1961:418), denn der Erzahler hat ihr seinen Stil
eingepragt, wie ein Handwerker seinen Stiicken. Das Erzahlte ist keine plausible
und nachprufbare Information, es erklért und interpretiert nicht, sondern formiert
sich zum literarischen Text von hoher , Schwingungsbreite”. Literatur entsteht
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nicht aus Subjektivitét, sondern aus in Sprache dargestellter authentischer oder
fiktiver Subjektivitdt. Benjamin charakterisiert entsprechend die Beziehung des
Erzéhlers zu seinem Stoff durch die handwerkliche Koordination von Seele, Auge
und Hand. Esist aso gerade die Sprache selbst, in der sich die Koordination
dieser Wahrnehmungsformen vollzieht. Auch Wittgenstein versteht die Sprache
als Vehikel des Denkens (1960:411). Sprache ist der Raum, in dem korperliche,
sprachliche und geistige Dinge nebeneinander existieren. Gerade weil vielerlel
aul3ere und innere Wahrnehmungen des Schreibenden in den literarischen Text
einflief3en, entsteht literarische Originalitét erst, wenn die Wahrnehmungen
zueinander in Bezug gesetzt werden. So entstehen neue Verbindungen,
Ableitungen, Imitationen, Parodien beim bewufdten Spiel mit dem Non-
authentischen (vgl. Gilbert 1989:80). Mit Hilfe dieser Beziige kann der
Schreibende fremde Erfahrungen und Gehortes aufnehmen und sich zu Eigen
machen. Bereits fir Benjamin liegt die Aufgabe des Erzadhlers darin, ,, den
Rohstoff der Erfahrungen — fremder und eigener — auf eine solide, niitzliche und
einmalige Art zu bearbeiten” (1961:436).

Gleichzeitig setzt Benjamin einen gerichteten Arbeitsprozef3 voraus. Weder
Bearbeiten noch Produzieren von Erzdhlungen ist ohne vorheriges Planen
moglich. Eine dahnliche Richtung schlégt Vygotsky (1962) ein, der Schreiben als
absichtsvolle analytische Leistung definiert. In seiner Theorie der Ontogenese von
Denken und Sprache leitet er konzeptuelles Denken aus dem dial ektischen
Zusammenwirken von Induktion und Deduktion, von Theorie und Erfahrung ab
(vgl. Cope Kalantzis 1993:66-73). Literarisches Schreiben |&3t sich als abstraktes
absichtliches Denken in schriftsprachlicher Form beschreiben. Infolgedessen ist
Schreiben nicht nur abhangig von personlichen Erfahrungen, die Inhalte
bereitstellen, sondern auch von bestehenden Strukturen, die wie eine Grammatik
der Literatur kopierbar sind und Bedeutung sozia identifizierbar machen. Mit
dem Herausstellen des Unterschieds, dal3 der Schreibende seine Story nicht
erzéhlen, sondern zeigen und darstellen soll (,, Showing, not Telling*), schwenkt
der Blickwinkel vom fertigen literarischen Produkt um auf das Schreiben als
Prozef3 (vgl. Onega, Landa 1996:20). Generische Strukturen stimulieren sowohl
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den kreativen Prozef als auch die diskursive Praxis, indem sie Moglichkeiten

exemplarisch vorfiihren und diesen zugleich auch Grenzen geben (Coe 1994:183).

Genres are learnt by some form of copying. As small children copy words
and syntax in order to make meaning, so adults write, not through a transparent
medium which represents individual voice, but through generic structures which
they have copied in order to make socially identifiable meaning. (Cope Kalantzis
1993:67)

Wenn bestimmte literarische Techniken Bedeutungen sozial identifizierbar
machen, dann missen Genres und Kultur zusammen begriffen werden. Innerhalb
der Kultur —und in Bezug auf sie — verandern sich die Genres. Die Schule des
New Historicism stellt diesen Zusammenhang auch reflexiv dar: ,Wie Texte aus
Diskursen bestehen, bestehen Diskurse aus Texten [...]“ (Baldler 1995:15). Genres
werden zu kulturellen Konstrukten (,, cultural artifacts*), die wiederum
kulturpragend und —bildend sind (Miller 1994.69). Sie kdnnen sowohl Uberliefern
und transportieren al's auch verandern und revolutionieren. Der Umgang des
Schreibenden mit Genres entspricht der strukturschaffenden Leistung bel
Schauspielern (Miller 1994:71). Sowohl Schriftsteller als auch Schauspieler
schaffen Struktur, indem sie auf vorhandene Formen zurtickgreifen, diese

interpretieren, schematisieren und indexikalisieren.

Precious are the moments when personal experiences and associations
intersect with the shared poetic narrative that we call History. (Curtis 1996:26)

Wer kreativ schreibt, erfindet Neues anhand von Vorhandenem. Diese Erfahrung
ist wertvoll und ruft ,, Glucksgefuhle* hervor. Eine Schreibdidaktik muf3 auf diese
glticklichen Momente hin ausgerichtet sein. Denn aus der Produzentenperspektive
erscheint die Literatur nicht als ein Museum obsoleter Manieriertheit und toter
Artefakte (Hughes 1981:xvi), sondern as verfiigbares Materiareservoir. Der
individuelle Schreibprozel3 verlauft erfolgreich, wenn Genres zur effektiven
Gestaltung personlicher Erfahrungen beitragen. Dazu muf3 der Schreibende sich
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Uber die Verbindung seines narrativen Prozesses zum Ubergeordneten narrativen
Rahmen der Geschichte bewul3 sein. Erst dann wird er sich as Teilnehmer am
literarischen Diskurs begreifen und aus der kulturellen Poetik seine ganz

personliche Poetik ableiten.

4.3. Das Genre als Motor des Schreibprozesses

Wie gezeigt wurde, verl&uft der literarische Schreibprozel3 ebenso wie jeder
andere Diskurs, anhand bestimmter Mechanismen, die der Schreibende aufgreifen
kann. Derartige Spuren wiederholbarer Form, derer der Schreibende sich bedienen
kann, sind Genres. Bei den Genres handelt es sich nicht um normative Regeln,
sondern um formative Muster. Genres sind kulturelle Artefakte, die sowohl
kulturprégend als auch kulturbildend funktionieren (Miller 1994:69). Sie sind
wiederholbar und verfugbar, ihre Form erregt und erfillt Winsche (,form[...] is
an arousing and fulfilment of desires’, Burke 1968:124). Der Schreibende nimmt
jede formale Abstraktion als Leere wahr, die den Wunsch nach Substanz
hervorruft. In diesem Sinn fordern Genres den Schreibenden zum Reagieren
heraus. Genres erlauben sie nicht nur, sie provozieren die Improvisation. Sie
verfihren dazu, zu neuen V erbindungen zusammengefiigt und mit neuen Inhalten
geflllt zu werden. Sie geben Impulse anhand derer der Schreibende Bedeutungen
neu konditioniert und kontextualisiert. Genres fungieren a's Verbindung des
Inneren mit dem Auferen, der personalen mit der sozialen Welt. Sie
transportieren soziale Energie. Mit jedem Inhalt, den ein Schreibender auswahlt,
wird das Genre formale Kompromisse eingehen. Esist ein literarisches Muster,
dessen sprachliche Ausgestaltung innovative Wege er6ffnet, um Neues und
Bekanntes darzustel len.

Genres markieren die Schnittstelle des Individuellen und des Sozialen und
verweisen auf deren Synchronizitét (Abb 12). Sie sind Energietransportwege, Uber
die der Schreibende seinen Text mit Bedeutung aufladt. Aber die Energie flief3t
nicht nur in eine Richtung, sondern hin und her. Zwischen individuellem
Schreibprozef3 und literarischem Diskurs besteht ein kontinuierlicher
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Energieaustausch, der sowohl tberliefert, als auch verandert und revolutioniert.
Dieser permanente Austausch von Kohérentem und Disruptivem wird zum Motor
des Schreibprozesses. Denn nur wer Uber die Einzigartigkeit eines bestimmten
Schreibthemas hinausblickt und es al's bekannt wiedererkennt, kann eine tradierte
Struktur neu beleben und seinen Text um eine Dimension erganzen.

Energiekanal Energiekanal

narrativer
Prozel3

Literatur-
diskurs

Genre Genre

Abb. 12: Synchronizitét

Der Umgang mit Genres erméachtigt den Schreibenden, seinen eigenen
Schreibprozef zu beobachten und zu steuern. Auf diese Weise ersetzt die
Eigendynamik des sprachlichen Diskurses die Inspiration. Die Genres sind
netzhafte prozef3gebundene Ordnungsmuster, keine linearen Strukturen. Sobald
der Schreibende sein Material anhand von Genres oder anderer Medien des
literarischen Diskurses strukturiert, steht ihm eine unendliche Anzahl méglicher
Beziige und Verkntipfungen zur Verfligung (vgl. Balder 1995:12-14). Im Kontext
der Diskurse tritt das Phédnomen der Kontingenz an die Stelle der personlichen
Originalitét. Kreatives Schreiben wird zum Modus sozialer Interaktion, der seine
eigenen Bezlige reflektiert und kreiert. Jeder Schreibende stellt diese Bezlige dar
und stellt gleichermal3en neue her. Kontingenz und Intertextualitét sind
Eigenschaften nicht nur der Kultur insgesamt, sondern auch jedes einzelnen
kreativen Textes. Dabel entspricht die Form der generischen Strukturen einem
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Code, der zugleich die Lesart der Wirklichkeit und der textuellen Realitét vorgibt
(Coe 1994:184).

Genres kontextualisieren die subjektive Originalitdt als Kontingenz und machen
sie zuganglich. Diese neue Origindlitét ist gebunden, sie bezeichnet Improvisation
und Experiment innerhalb der bestehenden kiinstlerischen Grammatik. Die
Freiheit, die der geniedsthetische Originalitétsbegriff nur suggeriert, ist durch
diese Kontextualisierung verwirklicht. Der Schreibende, der sein expressiv-
spontanes Material in einem Arbeitsprozeld von Entwurf zu Entwurf mit Hilfe von
Genres strukturiert, stellt einen literarischen Text mit Publikumsbezug her und
wird vom Leistungsdruck der Originalitét befreit. Denn der Schreibende arbeitet
mit vorhandenen Strukturen, die er anwendet, verwandelt, parodiert und

personalisiert, aber nicht erschafft.

Wahrend das oben (s. 3.2.1.) beschriebene reformistische schreibpédagogische
Konzept des natiirlichen Lernens, des Herausbildens einer ,, eigenen Stimme"*, auf
der Anngherung der gesprochenen und geschriebenen Sprache beruht, verfahrt der
Genreansatz umgekehrt. Er betont gerade die Unterschiede, und optiert dafir, sich
das kreative Potential dieser Unterschiede schreibend zunutze zu machen (vgl.
Cope Kalantzis 1993:63). In der professionell orientierten Schreiblehre kann nur
eine kontextualisierte Rhetorik den Studierenden zur Teilnahme am literarischen
Diskurs befdhigen. Denn dynamische Impulse im Literaturschaffen entstehen im
Spannungsfeld zwischen den individuellen Absichten und den
konventionalisierten Strukturen.

It isthisinclusion of sameness and difference, of us and them, of
centripetal and centrifugal impulses that makes a community rhetorical, for
rhetoric in essence requires both agreement and dissent, shared understandings
and novelty, enthymemetic promises and contestet claims, identification and
division [...]. In aparadoxical way, arhetorical community includes,the other-.
(Miller 1994:74)
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Weil die genreorientierte Schreiblehre ehemalige Leitbegriffe wie Inspiration und
Originalitét aul3er Kraft setzt, entfallt auch der Mythos vom Schriftstellergenie.
Beim Schreiben ist der Originalitétszwang &ul3erst hinderlich, denn er tbt Druck
aus, schrankt ein und beginstigt Blockaden. Schreibarbeit anhand von Genres
gewdhrleistet den Publikumsbezug, denn die Genres verwandeln personliches
Material in literarische Kommunikation. Ein Schreibender, der sich als
Teilnehmer am literarischen Diskurs begreift, trainiert seine Ohren idealerweise
derart, dal er bereits beim Formulieren die Leserreaktion antizipiert (vgl.
3.2.1.1.). Auf diese Weise steuert genregebundenes Kreatives Schreiben den
Entwurfsprozefd im Hinblick auf das anvisierte Publikum.

[...] literary texts, in al kinds of societies, often tell us at great length of
worlds and people who do not exist, of emotions and experiences which do not
affect us. They dwell at length on banal facts which we know aready (death is
sad, nature is beautiful, love isjoyful, etc.), or they create patterns and play with
expectations for no apparent reason at al. A theory is needed to explain the
extraordinary value and pleasure accorded to such features by very different
readers. (Cook 1994:4)

Der Schreibende kann davon ausgehen, dal3 bekannte Fakten, mdgen sie banaler
oder archetypischer Natur sein, sich in immer neuen Mustern verarbeiten lassen.
Ohne Einschrénkung birgt jeder Stoff das Potential fir die Entwicklung von etwas
Neuem. Diese Tatsache ist gewohnungsbeduirftig, wie der folgende Witz beweist,
in dem ein Funken Wahrheit blitzt: ,,| met awriter last week who got the idea for
his second novel from the screen version of hisfirst one.” Der Literaturkanon
enthalt alle potentiell wirksamen Formen und Themen. Allerdings stehen Stil,
Technik und Inhalt des kanonisierten Werks dem kreativ Schreibenden nicht
unmittelbar zur Verfligung. Die Kanonisierung von Gestaltformen neutralisiert
ihre Wirksamkeit fur nachfolgende Schriftsteller und wirkt sich als vorléufiger
Block aus. Der kreativ Schreibende, der mit kanonisierten Formen arbeitet, ist fur
deren Umakzentuierung verantwortlich. Neuerliches literarisches Verarbeiten
kanonisierter Themen muf3 unbedingt einen ungewdhnlichen Ansatz aufweisen,
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um diese wiederzubeleben (vgl. Bakhtin 1981:416ff). Eine derartige Neurahmung
eines kanonisierten Themas nimmt der italienische Drehbuchautor und Regisseur
Roberto Benigni (geb. 1952) vor. In seinem Film La Vita é bella (1997)

thematisiert er die Massenvernichtung in Auschwitz ohne pathetisches Klischee.

Auch Ted Hughes findet in seinen ,,Moon Creatures* einen geeigneten neuen
Ansatz. Er enthebt Mondgedichte aus dem romantischen Kontext und transponiert
das Genre in die Jetzt-Zeit. (, We are satisfied that the real moon exists rolling
about in the sky, but we have quite as much evidence for the existence of the
dream moon, and as this one is somewhere inside our minds it affects us much
more closely than the other, and so ought to be much more our concern”, Hughes
1969:110). So illustriert das folgende Gedicht den unerschopflichen

Facettenreichtum des M ondthemas.

Moon Music

The pianos on the moon are so long
The pianist’s hand must be fifteen fingers strong.

The violins on the moon are so violent
They have to be sunk in deep wells, and then they only seem to

be silent.

The bassoons on the moon blow no notes
But huge blue loons that flap slowly away with undulating
throats.

Now harmonicas on the moon are humorous,
The tunes produce German Measles, but the speckles more

numMerous.

Of a trumpet on the moon you can never hear enough
Because it puffs the trumpeter up like a balloon and he floats off.
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Double basses on the moon are a rist all right,
At the first note enormous black hands appear and carry away

everything in sight.

Even a triangle on the moon is risky,

One ping — and there’s your head a half bottle of Irish whisky.

In the same way, be careful with the flute —
Because whereever he is, your father will find himself converted
into a disgusting old boot.

On the whole it’s best to stick to the moon’s drums.
Whatever damage they do is so far off in space the news never
comes. (Hughes 1969:113-114)

Sobald bestimmte literarische Formen und Phanomene im System der Literatur
kanonisiert sind, kann ein zeitgendssischer Schreibender sie nicht mehr in gleicher
Funktion einsetzen. Dennoch behalten Formen und Inhalte aus friiheren Epochen
auch fiir Schreibende der Jetzt-Zeit ihr dramatisches Potential. In der Ubertragung
auf die individuell empfundene aktuelle Redltitét, kann sich jeder Zeitgenosse
schreibend diese Phdnomene zu Eigen machen und sie mit neuer Energie
aufladen. FUr diesen Aufladeprozel3 stehen die Genres bereit, sie binden die
soziale Wirkung eines Textes an dessen sprachliche Struktur (Cope Kalantzis
1993:2). Damit ist Schreiben als Kulturschaffen definiert. Der schreibende
Mensch verfugt und urteilt zugleich Gber kulturell akkumuliertes Wissen.
Schreiben heil3t, aus dem Material der Tradition zu schopfen. Denn die partielle
Wiederholung kultureller Gesten bedingt die Entstehung von etwas Neuem (vgl.
Assmann 1988:44ff). Der literarische Diskurs wird zum Uberlieferungsprozef3, an
dem jeder Schreibende aktiv prégend beteiligt ist. Je nach Schreibziel gehen
formale Aspekte mit dem jeweiligen Inhalt Kompromisse ein. Zeitgentssische
Literatur hat neben Hughes und Benigni jede Menge Beispiele derartiger
Adaptationen bereit. Aus diesem Grund nimmt zeitgendssische Literatur an
britischen Schreibstudiengangen eine zentrale Stellung ein.
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For the word is, after all, not a dead material object in the hands of an artist
equipped with it; it isaliving word and is therefore in all things true to itself; it
may become anachronous and comic, it may reveal its narrowness and one-
sidedness, but its meaning — once realized — can never be completely
extinguished. (Bakhtin 1981:419)

Obwohl die Genres a's vorgegebene Strukturen existieren, die der Schreibende
nicht erst erfinden muf3, geht ihr Umsetzen im Schreibprozef3 tber die einfache
Anwendung bestimmter Regeln hinaus. Die blof3e Regelkenntnis bringt dem
Schreibenden keinerlei Vorteil, er mul? modifizieren, improvisieren und die
zeitgentssische Literatur im Auge behalten. Die Dynamik und das generative
Potential der Gattungen gewahrleisten, dal3 sie nie zu fixen Regeln erstarren. Die
Genres fordern den Schreibenden zum Reagieren heraus. Sie geben Impulse,
anhand derer der Schreibende Bedeutungen neu konditioniert und kontextualisiert.
Sie sind literarische Elemente, deren Ausgestaltung in Sprache innovative Wege

eréffnet, das Neue und das Bekannte darzustellen.

The rhetoric of genre studies both the formal tyranny of standard structures
and the heuristic processes through which generic form guides the creation and

comprehension of substance. (Coe 1994:182)

Eine genreorientierte Schreibdidaktik unterstiitzt den Schreibstudenten bei der
Entwicklung einer eigenen Poetik. Solch eine personliche Poetik 183t sich am
besten auspragen, indem die Vergangenheit zuriickerobert und in die
zeitgentssische Arbeit eingebunden wird. Dabei darf die Schreiblehre nicht zu
stark theoretisieren. Tradierte Formen, Genres oder rhetorische Techniken sollen
nicht kritiklos zur Verfigung gestellt werden. Die Dialektik der Kunsterziehung
erfordert zu jeder Zeit das Zusammenhalten der &sthetischen und der kritischen
Fakultéten (vgl. Abbs 1996:27). Beim Kreativen Schreiben werden alle Formen
und Techniken den Anforderungen der Gegenwart angepal’t. Der Schreibende
lernt, mit der literarischen Vergangenheit zugleich konservativ und subversiv
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umzugehen. Dieser nicht-lineare Umgang mit den Traditionen ertffnet neue
Perspektiven.

A romantic and nostalgic view is as unproductive as a paranoid and
defensive view. What is required is a tough and discriminating view, one that
looks for lines of continuity (as much as discontinuity) for analogues and parallels
(as much as differences); one searching out and repossessing artistic forms,
techniques, narratives, grammars which, in a contemporary context, can become

the means for further imaginative transformation and renewal. (Abbs 1996:25)

Die genreorientierte Schreiblehre systematisiert den nichtlinearen Umgang mit
literarischen Traditionen und deren permanente Modernisierung. Sie fordert
kreative Improvisation und bringt sozialen Kontext und personale Expression ins
Gleichgewicht. Der Schreibworkshop gleicht einer Jam-Session, bei der die
Genres musikalische Motive vorstellen, anhand derer literarisch improvisiert wird
(vdl. 4.2.). Die Motive ermdglichen individuellen Ausdruck in einer
konventionalisierten Sprache, ohne eine feste Partitur vorzugeben. Wer krestiv
schreibt, macht sich literarische Sprache zu eigen und schreibt sich in den Diskurs
ein. Jeder Schreibstudent definiert sein personliches Gebiet auf der Landkarte der
Literatur.

Vor alem die kunstpadagogische Theorie betont die in diesem Kapitel
dargestellte soziale Kontextualisierung kreativer Arbeit. Nur mit deutlicher
Verzogerung finden die neuen Tendenzen Eingang in die kurrikulare
Hochschulpraxis. Vorreiter sind die britischen Universitéten, deren Lehrkonzepte
die Genreorientierung umsetzen (vgl. Kap 5). Eine neue Disziplin Kreatives
Schreiben an deutschen Hochschulen kann von den Konzepten der Briten lernen
und von ihren Erfahrungen profitieren.
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4.4. Exkurs: Der Autor als Schreiblehrer

Kulturelle und kunstpadagogi sche Neuerungen finden in Grof3oritannien
unmittelbar Eingang in die universitéare Schreibausbildung. Diese Tendenz wird
durch die vorteilhafte Situation begunstigt, dal3 der Lehrkorper an Creative
Writing Studiengéngen sich tiberwiegend aus Schriftstellern zusammensetzt (Abb
13). Obwonhl die lehrenden Schriftsteller in den meisten Féllen akademisch
qualifiziert sind, mussen sich die Praktiker gegentiber ihren rein wissenschaftlich

arbeitenden Kollegen anderer Fachbereiche haufig rechtfertigen.

alle Lehrenden
sind Schriftsteller,
bzw. Schriftsteller
und Akademiker
zugleich
63%

Schriftsteller und
Akademiker lehren
15%

hauptsachlich
Akademiker lehren
22%

Abb. 13: Der Lehrkorper

Viele Kritiker reagieren nach wie vor hnlich wie Roman Jacobson auf Vladimir
Nabokovs Berufung zum Literaturprofessor in Harvard: ,, What's next? Shall we
appoint elephants to teach zoology?* (Grudin 1996:529). Studenten lernen jedoch
erfahrungsgemal? von diesen literarischen Elefanten weiterhin am besten (Abb.
14).

Abb. 14: Thereis no difference between an elephant and a writing teacher. They are both big,

grey, lumbering entities that trumpet a lot and never forget themselves.
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Jede Schreibausbildung gewinnt die erforderliche realistische und professionelle
Dimension, sobad neben Didaktikern, Literaturhistorikern und
Literaturtheoretikern in erster Linie Schriftsteller und Dichter die Seminare und
Workshops leiten. Dal3 es sich bei den britischen Schreiblehrern nicht um
Elefanten im zoologischen Sinn handelt, sondern um reflektierte Philologen und
Literaturschaffende, zeigen ihre Lehrerfolge. Auf die professionelle
praxisorientierte Ausrichtung legt man an den britischen Schreibstudiengéngen
grof3en Wert. In diesem Exkurs wird geprift, ob sich diein 4.1. bis4.3.
vorgestellte Theorie der literarischen Produktion mit Aussagen zeitgendssischer
Autoren Uber ihren eigenen Arbeitsprozel3 deckt. Dazu wird untersucht, wie
bewuf3t die lehrenden Schriftsteller mit sozialen Energien und literarischen

M echanismen umgehen und wie vorhersehbar — und damit wiederholbar — sie den
Schreibprozef} erfahren. Insbesondere fir die Schreibstudenten ist die Haltung
ihrer Mentoren richtungsweisend. Im Schreibseminar wird der Schriftsteller nicht
nur zur Bezugsperson, sondern zum lebendigen Vorbild und Rollenmodell.

Literatur wird im Schreibseminar nicht museal abgesondert, wieim
herkémmlichen Studium, sondern als zugangliches Gebiet begriffen. Ein
Schreibstudium wirkt entmystifizierend, denn der Autor als Schreiblehrer baut das
Mysterium ab, das viele Menschen am schreiben hindert. Ein Buch gilt im
Workshop nicht 1anger als heiliges Objekt aus einer Zone, die nur Privilegierten
zuganglich ist (Craig 1992:124). Die blof3e Gegenwart des Schriftstellersim
Seminar macht die Literaturdoméane fur die Studenten zuganglich. Die
Begeisterung des Lehrers am Schreiben — und méglicherweise sein Erfolg —
lassen die Studierenden am professionellen Enthusiasmus teilhaben. Denn wer
motiviert einen jungen Autoren besser as ein ater Autor? Der personliche
Schreibstil des Lehrenden oder seine bevorzugten Schreibformen spielen dabei

eine untergeordnete Rolle.
Most writers, whether they take courses in creative writing or not, are

kick-started — that is, they begin by imitating and emulating the literature that
gives them the biggest kicks. (Lodge 1996:171)
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Der Schreiblehrer gibt den Studenten vorrangig Methoden und Techniken an die
Hand. Keinen guten Dienst |eistet ein Lehrer, der den Studenten seinen eigenen
Stil aufzwingt — gerade das Gegentell ist gefragt. So sieht sich jeder Schreiblehrer
mit dem Unterfangen konfrontiert, die Schreibstudenten zur Unabhangigkeit zu
erziehen. Dieses Anliegen begrenzt die Kritik, die der Tutor im Schreibseminar
geben wird. Er kann zwar die Unzulanglichkeit eines Textes herausstellen, aber
nicht immer auch die L6sung vorlegen, wie diese zu beheben sei. Damit wirde er
das Werk einer anderen Person eigenméchtig umschreiben (Lodge 1996:176). Fir
den erfolgreichen professionell orientierten ,Kickstart* ist der permanente
Praxisbezug des Lehrenden unerl&3ich. Neben der Lehrtétigkeit mufld dem
Schreiblehrer auch fir seine eigene kreative Arbeit genug Zeit bleiben, sonst geht
die professionelle Perspektive verloren und das Schreibstudium wird
selbstreferentiell. Am universitéaren Schreibseminar besteht die Gefahr eines
selbstgenerativen literarischen Insidertums (Ragan 1989:165). Wenn Schriftsteller
Schreiblehrer werden, die weitere Schriftsteller ausbilden, die wiederum
Schreiblehrer werden usw., so entfernt sich das Studium immer weiter von der
realitdtsbezogenen Erziehung zur Teilnahme am literarischen Diskurs. Dieses
Risikos ist man sich in Grof3oritannien durchaus bewul3t, so dal3 den meisten
Schreiblehrern regelméliige ,, sabbaticals* gewahrt werden, in denen sie sich ihrer
eigenen kreativen Arbeit widmen. Dartiber hinaus garantieren zahlreiche
Autorenlesungen, sowie die semesterwei se Erganzung des L ehrkorpers durch

sogenannte ,, writers-in-residence”, den nétigen Praxisbezug.

Nicht nur in ihrer Eigenschaft als lebendiges Vorbild sind Schriftsteller die
idealen Workshopleiter. Sie verfligen auf3erdem Uber ein Verstandnis des
prozef3haften Entstehens literarischer Werke. Alle Schriftsteller, davon kann man
ausgehen, beschéaftigen sich mit ihrem Arbeitsprozef3. Sie lehren aus der
Perspektive des Literaturproduzenten und reduzieren Literatur nicht auf fertige
Produkte. Ein Schriftsteller ist sich der Unterschiede zwischen der
veroffentlichten Version seines Werkes und deren Vorgangern bewuf3t. Aus der
eigenen Erfahrung ist ihm der Umgang mit unausgegorenen Entwdrfen vertraut,
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er betrachtet diese als Stadien des Prozesses. Die Dichterin Helen Dunmore
beschreibt die Phasen ihres Arbeitsprozesses al's stufenwei ses Erklimmen einer
Treppe. Sie experimentiert anhand formaler Etliden, die sie gezielt einsetzt, well
sie ihren Schreibprozef3 beobachtet und analysiert (Dunmore 1996:83). Jeder neue
Entwurf baut die Substanz des vorherigen aus.

Die kreative Arbeit an einzelnen Entwirfen ist immer gleichzeitig kritisch, denn
der Schreibende konstruiert, selektiert, korrigiert und verwirft altes und neues
Material. Bei der stdndigen Beobachtung des eigenen Arbeitsprozesses vertieft
sich das Versténdnis technischer Aspekte enorm, bis point-of-view,

Erzahlstimme, Rahmenbriiche, temporale Wechsel etc. bewuld eingesetzt werden.
Meist gibt der Lehrende Beispiele aus seiner eigenen praktischen Erfahrung; diese
dienen nicht der Instruktion, sondern illustrieren seinen Unterricht. Der Dichter
Simon Armitage berichtet, dald ihm seine Texte besser gelingen, wenn er zundchst
Titel, erste Zeile und letzte Zeile festlegt (Armitage 1996:96). Der Titel wird ihm
gar zum Aufhénger, an dem das Gedicht baumelt. Ob die Studenten solche
Eigenarten aufgreifen oder nicht, bleibt ihnen selbst tUiberlassen. Wenn die
Selbstbeobachtung des Schreibprozesses unter Anleitung eines erfahrenen
Schriftstellers erfolgt, entwickelt der Schreibende eine Bandbreite von
literarischen Moglichkeiten und ein deskriptives VVokabular im praktischen
Umgang mit denselben. Der Studierende lernt die Bedeutung einschétzen, die
Auswahl und Umsetzung der literarischen Mechanismen fir den entstehenden
Text haben (Lodge 1996:174-175). Die schreibenden Creative Writing Lehrer
folgen keinem dogmatischen Lehrplan oder gar dem Schema eines ,, how-to*
Handbuches — sie |ehren literarische Technik aus der individuellen Perspektive.
Es gibt im Schreibseminar keine starre Methode oder Anleitung. Stattdessen
unterstiitzt der Dozent jeden Schreibstudenten bei der individuellen Umsetzung
seiner Lehrinhalte. Dies merkt man auch den Schreibergebnissen an, die Bradbury
(heute sein Nachfolger Andrew Motion) jahrlich verdffentlicht. Im Vorwort zu
Classwork bestétigt er:

203



Barbara Glindemann Diskurstheorie

[...] there was never any attempt to fix a method, lay down a rule-book,
prescribe a direction, create a school. Writers were encouraged to develop their
own creative methods and preoccupations, to follow the line of their own writing
— but to do it in a shared environment where writing and its problems and
possibilities were taken seriously. (Bradbury 1995:xii)

Zur kreativitatsfordernden Wirkung des geeigneten Umfelds (vgl. 3.2.2. und
3.2.3)) tragt der Autor a's Schreiblehrer wesentlich bei. Ein Schriftsteller als
Schreiblehrer stellt vor alem die Entwicklung des personlichen Ansatzes bei
jedem Studenten in den Vordergrund: , We work with the grain of each person’s
nature, i.e. let them write, then discuss in detail sections from the work in
progress.” (Craig 1992:125). Dabei wird immer wieder betont, dal? die alte
Uberzeugung, €in Dichter sei vornehmlich mit der Artikulation direkter Gefiihle
beschéftigt und habe selbstexpressive Werke zu schaffen, langst Gberholt ist.
Solcherart idiochromatische ,, Launendichtung® (die Briten sagen ,, mood poems"*)
isoliert den Schreibenden und verhindert seine Tellnahme am literarischen
Diskurs. ,,Launendichtung” schlief3t einen zentralen Bereich literarischer Kunst
von vornherein aus, denn sie negiert das Komplexe, Abstrakte, Epische und
Innovative. Der angehende Schriftsteller soll nicht zum Speziaisten fur private
Gefuihle ausgebildet werden, sondern seine Arbeit vor allem im historischen und
zeitgendssischen Kontext positionieren (vgl. Abbs 1996:146-147). Diesen
Anspruch stellen die Schreiblehrer nicht nur an ihre Schiiler, sondern auch an sich
selbst — es geht ihnen darum, Verbindungen sozialer Tradition und personaler
Expression herzustellen.

| believe that contemporary poetry makes points about the universal
through observation of the specific and the particular. (Armitage 1996:102)

Nicht nur in Gedichten, sondern auch im Bereich des Dramas und der
Erzahlliteratur gerét das Schreiben Uber das isolierte Selbst zunehmend in den
Hintergrund — Autobiographie ist nur ein Teilbereich des literarischen Schreibens.
In den Gbrigen Bereichen wirkt die reine Beschéftigung mit dem Selbst immer
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reduktiv und limitierend. Daher geht esim Schreibworkshop vor alem darum, die
eigene Erfahrung, Beobachtung oder die recherchierten Fakten zu fiktionalisieren
und kontextualisieren. Zu dieser Erkenntnis kommt auch Vickie Feaver bel der
Analyse ihres eigenen Schreibprozesses. Obwohl sie gern autobiographisches
Material inihrer Dichtung verwendet, betont sie, dal? die peinliche Beichte um
jeden Preis zu vermeiden sei. Zu diesem Zweck kann man eine reale Umgebung
evozieren, die den konfessionellen Inhalt in eine literarische Form einbindet.
Wahrend des Schreibprozesses werden sténdig neue Verbindungen hergestellt
zwischen expressiv-spontanen und handwerklich-geplanten Elementen. Solche

V erbindungen (,, connections between my feelings inside and the world outside")
setzen poetisches Potential frel und stellen den Ursprung literarischer Werke dar
(Feaver 1996:141-142). Wiederum wird auf die kreative Spannung zwischen zwel
Polen verwiesen, die erfolgreiches literarisches Schreiben bedingt. Don Paterson
beschreibt das Phdnomen biologisch, seine Gedichte haben eine méannliche und
eine weibliche Komponente, sie entstehen aus Spermium und Eizelle (Paterson
1996:156). Die Metapher spielt an auf die intellektuelle und emotionale oder die
rationale und assoziative Komponente kreativer Prozesse (vgl. 3.1.2.). Das Prinzip
des kreativen Prozesses besteht im dialektischen Austausch, in den die
Kunstlerpersonlichkeit mit der Umwelt tritt. So schreibt sich ein Dichter in den
Diskurs ein und fuhrt ihn weiter. Kein kreatives Werk bildet das Innere des
Kunstlers direkt ab. Denn Gefiihl und Emotion sind lediglich ein Ausgangspunkt
im literarischen Beziehungsnetzwerk zwischen dem schwer faf3baren Selbst und
der mobilen Kultur (vgl. Abbs 1996:149).

Es sind gerade Schriftsteller selbst, denen aufgrund von Erfahrung der
Unterschied der beiden verschiedenen kulturellen Komponenten bekannt ist, die
den Schreibprozef? ausmachen und antreiben. Die Schriftsteller verweisen
einhellig auf die zwel Seiten des Schreibprozesses, die traditionelle und die
individuelle Seite. Traditionelle, ererbte und kohérente Elemente werden in der
Literaturgeschichte Uber literarische Mechanismen transportiert. Das personliche
Moment bedingt als individuelle Erfahrung die innovativen, rastlosen, disruptiven
Elemente (Abbs 1996:41f) und die Subversion aller Schemata.
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Aus diesem Grund fordert der Schriftsteller seine Studenten auf, innerhalb der
bestehenden kiinstlerischen Grammatik zu improvisieren und zu experimentieren
(vgl. Abbs 1996:52). So kdnnen sie ihre asthetische Fakultét anhand des
kritischen Vermdgens ausbilden. Im Schreibprozefd wird Bedeutung experimentel |
erkundet, wobei formale Kritik den Verlauf des Prozesses steuert. Der erste
skizzenhafte Entwurf setzt einen Arbeitsprozef3 in Gang, an dessen Ende Plan und
Passion, Kalkulation und Improvisation zu einer Einheit verschmelzen (Longley
1996:119:120). Jeder kreative Text gibt eine lebendige Version der literarischen
Kultur seiner Zeit ab.

Wer schreiben will, so die Dichterin Anne Stevenson, mul3 den Text bewohnen,
indem er das spezifisch Personliche einbringt, er muf3 konstruieren und
kalkulieren, denn dasist sein Handwerk. Schliefdich muf3 er den Text ererben,
denn erst im traditionellen Kontext erhélt das Spezifische seine symbolische
Bedeutung. Fir Stevenson ist es naheliegend, den Schreibprozef in poetisch

komplexer Form darzustellen:

Making Poetry

,»YOU have to inhabit poetry

if you want to make it.*

And what's ,,to inhabit“?

To be in the habit of, to wear

words, sitting in the plainest light,

in the silk of morning, in the shoe of night;
a feeling, bare and frondish in surprising air;

familiar ... rare.

And what'’s ,,to make*?
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To be and to become words' passing
weather; to serve a girl on terrible
terms, embark on voyages over voices,
evade the ego-hill, the misery-well,

the siren hiss of publish, success, publish,

SUCCESS, SUCCESS, SUCCESS.

And why inhabit, make, inherit poetry?

Oh, it’s the shared comedy of the worst

blessed; the sound leading the hand;

a wordlife running from mind to mind

through the washed rooms of the simple senses;

one of those haunted, undefendable, unpoetic

crosses we have to find. (Anne Stevenson 1992:16)

Esist die Fahigkeit zur Analyse des kreativen Schreibprozesses, die etablierte
Autoren den Schreibstudenten voraushaben. Ein Schriftsteller, der eine klare
Vorstellung nicht nur von seinem schopferischen Selbst, sondern auch von der
literarischen Gemeinschaft entwickelt hat, wird Schreiben als sozialen Akt der
intellektuellen und emotionalen Kommunikation begreifen. Diese Sensibilitét

beruht auf praktischer Erfahrung und ist vermittelbar. Die Studenten nehmen so

lange Anteil an den Erfahrungen der Profis, bis sie ihre eigene praktische Routine
etabliert haben. Auch fir die Studenten wird Schreiben mehr und mehr zum Akt

der Behauptung innerhalb des literarischen Diskurses der menschlichen Kultur.
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5. Creative Writing Studiengénge in Grol3britannien

5.1. Methodische Vorbemerkung

Nach der kulturhistorischen, institutionellen und theoretischen Kontextualisierung
des Creative Writing, richtet sich das Augenmerk auf die praktische Schreiblehre
an britischen Universitaten®. 34 persdnliche Interviews, die in der Zeit von
Oktober 1997 bis Juni 1998 entstanden, liefern das Material. Die Analyse gibt
einen realistischen und umfassenden Einblick in die zeitgendssische kreative
Schreibszene Grofl3britanniens.

Die Auswertung der Interviews ist représentativ, denn die Zielgruppe wird in ihrer
Gesamtheit befragt. Zum Zeitpunkt der Interviews existieren 34 MA
Studiengange Creative Writing in Grof3britannien. Das I nterviewkonzept
entspricht anerkannten Kriterien einer Erhebung (Fowler 1995:150-155). Ein
Testinterview mit dem Hamburger Literaturwissenschaftler, Schriftsteller und
Creative Writing Lehrer Danny Antonelli vom 23. August 1997 bestétigt die
Effektivitdt der Fragen. Die Fragen sind in fester Reihenfolge angeordnet (s.
Anhang 1). Dennoch wird auf den Gespréchsverlauf reagiert, so dal?
unvorhergesehene Informationen beriicksichtigt werden (vgl. Cohen Manion
1989:193).

Die Interviewsituation ist ein personliches Gespréch von je ca. 90-minutiger
Dauer. Die Gespréchsbeteiligung beider Interviewpartner ist ausgewogen. Fragen
und Antworten sind gleichermal3en motiviert durch das gemeinsame grof3e
Interesse am Thema. Viele der Befragten haben den jeweiligen Creative Writing
Kurs selbst konzipiert und berichten enthusiastisch und fachkompetent Uber Ziele
und Erfolge ihrer Studiengénge. Sie sind positiv Uberrascht und erfreut Gber
Interesse aus dem européischen Ausland und zeigen sich internationalen
Kontaken und méglichem Austausch gegentiber aufgeschlossen. In den meisten

! Eine entsprechende Untersuchung der US amerikanischen Studiengénge liegt bereits vor (Bréuer
1996).
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Falen mindete das Interview in eine allgemeine Diskussion Uber die Situation in
Deutschland im Vergleich zur Creative Writing Szene in Grof3oritannien und
insbesondere Uber die Erfahrungen und Erlebnisse der Verfasserin an den
verschiedenen Universitdten. Schliefdich tbernahm die Verfasserin eine Art
Mittlerfunktion und verteilte die begehrte Liste (s. Anhang 2) mit den Details der
Creative Writing MA Studiengange, so dal3 die Kollegen miteinander in Kontakt

treten konnten.

Durch ihre intensive Recherche auf dem Gebiet des Kreativen Schreibensist die
Interviewerin weitgehend auf dem gleichen fachlichen Wissensstand wie die
Befragten, so dal? ein Mil3versténdnis der Fragen oder Antworten al's Fehlerquelle
weitgehend ausgeschlossen wird. Das unterschiedliche Auffassen von
Interviewfragen kann unmittelbar nivelliert werden, indem gegebenenfalls eine
kl&rende Frage eingeschoben wird (vgl. Fowler, Mangione 1990, 37ff). Dadie
Interviewerin gleichzeitig Auslénderin und Aul3enseiterin der britischen
Akademiaist, wird in den Gespréchen hochste Offenheit bei minimaler
Befangenheit garantiert. Auf diese Weise ist die Untersuchung insgesamt
hochgradig akkurat, denn aufgrund der Position der Befragten ist keine der
folgenden Fehlerquellen ernsthaft in Betracht zu ziehen:

They do not understand the question
They do not know the answer
They cannot recall it, although they know it

el

They do not want to report the answer in the interview context (Fowler,
1993:86ff)

Die Fragen sind nicht-direktiv formuliert?, so da3 die Antworten sich nicht auf
Tatsachen beschranken, die die Befragende bereits einkalkuliert —
unvorhergesehene aber erhellende Antworten kommen regelméaliig vor. Die reine
Bestétigung prédeterminierter Fakten hétte nicht zum angestrebten Ergebnis

2 Eine derartige Fragenkonzeption wird von Brenner (1985:151) as ,intensive interviewing"
bezeichnet.
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gefuhrt. Um die Oberflachlichkeit der Antworteninhalte auszuschlief3en, sind die
Fragen offen konzipiert (Brenner u.a. 1985:296). Diese Frageweise ist
situationsbedingt sinnvoll, da die Bandbreite der Antworten die Anzahl der
moglichen Antwortvorschlage Ubersteigen wirde (Fowler 1995:177). Die
Antworten werden frel in einem oder mehreren Sétzen gegeben. Gerade die
individuelle Wortwahl und Illustration durch Beispiele kommen der Analyse
entgegen. Das Thema des Kreativen Schreibens legt eine formal narrative
Reaktion nahe. Die Interviewerin ist sich zwar des flieffenden Ubergangs von
Subjektivitat und Unverlailichkeit bewuf3t, dennoch wird die personliche
Einschétzung der Befragten bewuf3t gefordert und einbezogen, um
Anschaulichkeit und Realitdtsnahe zu gewinnen.

Narrative answers about why people do things or the basis on which they
have preferences are subject to some unreliability because of differencesin
respondents’ verbal skills and styles. On the other hand, narrative answers give
researchers a much more direct window into what people are thinking. (Fowler
1995:178, meine Hervorhebung)

Das Interview ist in drei Fragenkomplexe gegliedert. Der erste Tell des Interviews
behandelt die formale Struktur der Studiengange (5.2.1.). Die gesammelten Daten
werden als quantitative Analyse in statistischer Darstellung ausgewertet. Die
beiden folgenden Fragenkomplexe beleuchten zunéchst das Geschehen im Inneren
des Seminarraums und dann die Erfolge, Tendenzen und Perspektiven des
Schreibstudiums insgesamt im sozialen und literarischen Kontext. Abschnitt 5.2.2.
betrifft die konkreten kurrikularen Inhalte und padagogischen Ansétze der
Studiengange. In 5.2.3. wird eine allgemeine Zwischenbilanz des britischen
Creative Writing Studiums nach 30-jdhrigem Bestehen gezogen.

Die letzten zwel Fragenkomplexe sind bewul3 auf narrative Antworten hin
angelegt. Daher werden die gewonnenen Informationen qualitativ ausgewertet.
Die statistische Analyse des ersten Telils zeigt eine Momentaufnahme der
Situation in den Jahren 1997/1998. Es mul3 berticksichtigt werden, dal3 die Zahl
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der MA Creative Writing Studiengange in Grol3britannien sténdig anwéchst, und
dal3 sich die Lehrmethoden der zahlreichen jungen Kurse in der
Entwicklungsphase befinden und eventuell modifiziert werden. Befindet sich ein
Studienfach, wie hier das Creative Writing, in der Entwicklung, so weist esin
vielen Féllen noch kein festes Curriculum auf. Das bedeutet, dal3 auch ein
Unterrichtskonzept, das bisher nur ein einziger Lehrender verfolgt, kurzfristig
allgemeine Anerkennung finden kann. Aus diesem Grund ist es sinnvoll, die
statistische Analyse durch eine qualitative Analyse, beruhend auf individuellen,
diversen und komplexen Antworten, zu erganzen. Die narrativen Antworten der
Programmleiter sind von intrinsischem Wert, da sie direkt aus der Lehrpraxis
hervorgehen. Obwohl dieses Material die personliche Meinung der Lehrenden
einschliefdt, ist es fundiert und aussagekraftig und fullt die abstrakten
Prozentwerte mit konkreter Substanz. Obgleich also die Fragen nicht vorcodiert
sind und sich sogar teilweise gezielt Gberschneiden, sind siein drei
strukturgebende Kategorien unterteilt. Auf diese Weise fokussiert sich die
Auswertung jeweils im Hinblick auf ein Thema.

5.1.1. Kriterien der Untersuchung von Schreibstudiengéngen.

Die amerikanische Literatur stellt einige Untersuchungsansétze zur Analyse von
Schreibprogrammen bereit. Ein Grof3teil der US-amerikanischen Universitéten
bietet Schreibprogramme an (s. Kap. 1.1.), deren Ansétze und Ziele sich stark
voneinander unterscheiden (White 1989:17-18, 42-44). Um die Ubersicht zu
erleichtern, haben sich in den USA verschiedene Gremien zum Uberprifen und
Bewerten von College Writing Programs etabliert, z.B. National Network in
Writing (NTNW), National Council of Writing Program Administrators,
Conference on College Composition and Communication. Vergleichbare
Institutionen in Grof3britannien, die an der Entwicklung der Schreibstudiengénge
interessiert sind, Berichte verbreiten und potentielle L ehrende und Studierende
beraten, sind die National Association of Writers in Education (NAWE), die
Literaturabteilung des British Council sowie einige universitétsinterne
Kommissionen und Forschungsprogramme, z.B. ,, Assessment and the Expanded
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Text Consortium® an der University of Northumbria und ,, Creative Writing in UK
Higher Education®* an der University of Wales, Bangor. Von staatlicher Seite
kommt noch der Higher Education Funding Council for England (HEFCE) hinzu,

ein fachlbergreifendes Gremium zur Beurteilung der Qualitét von Studiengéngen.

Bis heute ist eine Bewertung der britischen Schreibstudiengénge nicht
vorgenommen worden, da vor meiner Forschungstétigkeit kein vollsténdiges
Verzeichnisaller MA Creative Writing Studiengange vorlag. Die fehlende
Dokumentation und Bewertung hat zwei Griinde, erstens die rapide Entwicklung
der Scheibstudiums-Infrastruktur. Im Jahre 1970 existieren zwei, bis 1992 steigt
die Zahl der angebotenen Studiengange Creative Writing auf acht an; 1998 gibt es
bereits 34 Kurse zur Auswahl. Der zweite Grund fur die fehlende Bewertung mag
dasim Vergleich zu den USA geringe Ausmal? der Programme und deren
»versteckte” Positionierung innerhalb verschiedener Fachbereiche sein. In den
USA sind die Writing Programs fachiibergreifend angelegt und daher exponiert.
Die Teilnahme an Seminaren in ,,composition®, ,,grammar*, , rhetoric* oder
»freshman’swriting” ist dort obligatorisch. In Grof3britannien dagegen
konzentriert sich das Creative Writing auf literarisches Schreiben. Dartiber hinaus
ist der Besuch eines MA Studienganges selbstverstandlich freiwillig. Vor diesem
Hintergrund wird die amerikanische Fachliteratur zur Bewertung von
Schreibstudiengangen zwar herangezogen, die Kriterien aber der britischen
Situation angepalt.

In der folgenden Untersuchung werden die britischen Studiengénge nicht
vergleichend beurteilt, da sich nach einem ein- bis zweitagigen Besuch nicht tber
die Effektivitét des gesamten Studiengangs urteilen 183t. Zwar werden
Programmbeschreibungen, Studienhandbiicher und Kurrikulain die Auswertung
der Interviews einbezogen. Aber konkrete institutspolitische Angelegenheiten wie
Administration, Status und Arbeitsbedingungen der Lehrenden, Verwaltung und
Entwicklung der Fakultét usw. hétten den Rahmen des Interviews gesprengt. Im
Zentrum der Untersuchung steht die vergleichende Beschreibung der MA

Schreibstudiengange bei gleichzeitiger Erlauterung ihrer Methoden. Es soll keine
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Werteskala angelegt oder Rangliste erstellt werden. Stattdessen wird die Vielfalt
der Mdglichkeiten in konzeptuellen, kontextuellen und kurricularen
Angelegenheiten anhand der Lehrpraxis dargestellt. Die analytische Aufarbeitung
der kurrikularen Bedingungen sowie der Lehrmethoden und —praktiken versteht
sich as Modellvorschlag fur zukiinftige deutsche Schreibstudiengange.

5.2. Auswertung der Interviews

5.2.1. Formale Struktur der Studiengange

Die quantitative Auswertung beginnt mit dem Vergleich der jahrlichen
Studentenzahl (Abb 15). Zahlen von vier bis 70 zeigen die unterschiedlichen
GrolRenordnungen der Programme, der Durchschnitt liegt bei 18 Studenten pro
Jahr. 20% der MA Studiengénge nehmen jahrlich zwischen vier und zehn
Studenten auf. 76%, also die Mehrheit der Programme, hat eine Jahrgangsstérke
von ef bis 29 Studenten. Innerhalb dieser Gruppe werden zehn Studiengénge von
elf bis 19 Studenten frequentiert, neun weitere setzen einen Jahrgang aus 20 bis 29
Studierenden zusammen. Lediglich ein einziger Studiengang félt durch die
besonders hohe Jahrgangsstéarke von 70 Studenten aus dem Rahmen.

% der
Studiengange

4 bis 10 11 bis 19 20 bis 29 70

Anzahl d. Studenten
Abb. 15: Studenten pro Jahr 1997/98 an den britischen MA Studiengangen
Creative Writing.
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Die variierende Studentenzahl ist von verschiedenen Faktoren abhangig. Neu
eingerichtete Studiengénge beginnen meist mit einer geringen Anzahl von
Studenten, wie z.B. die University of Glasgow mit vier Studenten — das dortige
Planungsziel liegt bel 12 bis 15 Teilnehmern. Etablierte Kurse nehmen eine von
Jahr zu Jahr steigende Anzahl von Studenten auf, soweit es ihre Ressourcen
zulassen. Damit entsprechen sie der steigenden studentischen Nachfrage®. In der
Regel Ubersteigt die Anzahl der Bewerber das Kontingent der vorhandenen
Studienplétze. In East Anglia bewerben sich 1997 400 Studenten um 21 Plétze; in
St. Andrews gehen 70 Bewerbungen fir zehn Plétze ein; in Lancaster kampfen
jahrlich 80-120 Bewerber um acht bis 12 Plétze, in Nottingham ist die Hélfte der
Bewerbungen erfolgreich, nédmlich 20 von 40, in Salford haben 22 von 33
Bewerbern Erfolg und in Sussex kann ein Drittel der Bewerber aufgenommen
werden. Die Sheffield Hallam Universitét bietet mittlerweile den grofdten Creative
Writing Studiengang an; dort werden 70 Studenten pro Jahr aufgenommen. Neue
Kurse, die erst im September 1998 beginnen®, konnten noch keine Angaben
machen. Viele Studiengénge bemtihen sich um ein Gleichgewicht von ménnlichen
und weiblichen Studenten und um die Reprasentation von Minderheiten. Die
Leeds Metropolitan University hat sich die Aufnahme von ein bis zwei Nicht-
Muttersprachlern p.a. zur Regel gemacht. Keiner der Studiengange macht die
Muttersprachlichkeit zur Aufnahmebedingung, so dal3 in 1997/98 auch in Bath,

Norwich, Winchester und Nottingham internationale Teilnehmer studieren.

An alen untersuchten MA Programmen bewirbt man sich mit einem Portfolio von
kreativen Arbeiten. Dieses Bewerbungsverfahren zeigt bereits an, dal3 die MA
Studiengange nicht fur literarische Anfanger konzipiert sind. Da das Portfolio
Bedingung zur Aufnahme ist, bewerben sich nur Studenten, die sich bereitsim
literarischen Schreiben versucht haben. Schreibanfanger kénnen auf eines der
zahlreichen BA Programme Creative Writing ausweichen oder sich fur einen
kombinierten Studiengang Literatur und kreatives Schreiben entscheiden. Die
Arbeitsproben im Portfolio geben den Ausschlag bei der Entscheidung, ob ein

% Zu den Griinden der steigenden Nachfrage s. 5.3.2.
* Diese sind in der Statistik (Abb. 19) spezifiziert.
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Bewerber zum personlichen Gesprach geladen wird. Gleichzeitig wird ein
Bewerbungsformular ausgefiillt. Die hier verlangten Details zur Person dienen
jedoch in erster Linie der administrativen Bearbeitung. Ist das Portfolio
aussagefahig und zeugt es von ausbauféhigem Potential, so wird der Student auch
dann akzeptiert, wenn er keinen BA Studienabschlul’ besitzt.

Lediglich 31% der Interviewpartner berichten, dal3 man an ihren Instituten
Bewerber mit einem ersten Abschluf? in englischer Literatur bevorzuge. Die
Ubrigen 69% sehen einen literaturwissenschaftlichen Bachelor of Art weder als
Vorteil noch als Nachteil fir ein Studium des Kreativen Schreibens (s. Abb. 16).
Zahlreiche Programmdirektoren betonen sogar die positive Auswirkung, die eine
bunte Mischung von Herkunftsdisziplinen der Studenten fir die Kursarbeit habe.

Darin sehen sie en Potential fur den Kurs.

Oja
M nein

Abb. 16: Bendtigen die Studenten einen BA in englischer Literatur ?

Denn gerade Nicht-Literaturwissenschaftler bereichern die Kursarbeit, dasie
frische Inhalte und Herangehenswei sen mitbringen. Diese Meinung vertritt nicht
nur David Morley, Course Coordinator des Warwick Writing Programme, selbst
ein studierter Stdwasserbiologe und publizierender Dichter. Viele Kollegen
schlief3en sich seiner Meinung an und loben Studenten, die aus Physik,
Informatik, Philosophie, der bildenden Kunst, Pédagogik, Thesater, etc. den Weg

in die Schreibklasse finden.
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Neben den reguléren Magisterstudenten trifft man in den Creative Writing Kursen
vermehrt auf ,, mature students®, also reifere Studenten, die bereits einen (ersten)
Beruf ausiiben oder gar schon pensioniert sind, sich aber ihre literarischen
Ambitionen erhalten haben. Phil Parker gibt die Altersspanne fir seinen Kurs mit
26-59 Jahren an. Unter den reiferen Studenten sind nicht wenige bereits national
oder regional publiziert oder Uben einen literarischen oder padagogischen Beruf
aus, etwa als Lehrer oder Journalisten. Ebenso viele hingegen arbeiten in ganzlich
fachfremden Branchen, z.B. as Buchhalter oder Gastwirt. Auf das Interesse der
Berufstétigen reagieren die Studiengange, indem sie neben den Vollzeitkursen
einen Teilzeitkurs anbieten. Das Teilzeitstudium ermoglicht gleichzeitige
Lohnarbeit und wird auch von einer zunehmenden Anzahl jingerer Studenten
gewahlt, dain den letzten Jahren in Grof3britannien Stipendien fir MA
Abschliisse drastisch gekirzt wurden. Als Beispiel fur einen Tellzeitstudenten sei
ein erfolgreich publizierender Horrorliteraturautor angefihrt, der in Bath seinem
Stil den literarischen Schliff geben will, um seine kreative Bandbreite zu

vergrofdern.

50% der britischen Creative Writing Studiengange sind dem Fachbereich Englisch
bzw. Englische Literatur zugeordnet (sh. Abb 17).

Humanities
15%
\ Dept of
Arts/Media Eng./Eng. Lit.
29% ‘ 50%
eigener
Fachbereich
C.W.
6%

Abb. 17: Position des Creative Writing MAs in der Universitét.
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Weitere funf Schreibstudiengange sind zwar nicht Teil der Literaturabteilungen,
doch gemeinsam mit diesen den Humanwissenschaften zugehorig. Insgesamt
arbeiten demnach 65% der Creative Writing Programme direkt mit den
Literaturwissenschaftlern zusammen. Diese Situation war vielfach zunachst
problematisch, da die etablierten Literaturwissenschaftler die , Kreativen* nicht
ernst nahmen und ,, mauerten”. Doch die Erfolge der jungen Kurse und ihr
professioneller Ansatz konnten die Skeptiker bald Uberzeugen. Nur in seltenen
Falen bewahrt die Literaturfakultét ihre Skepsis auch Uber die ersten Erfolge der
Schreibkurse hinaus. Derart gestaltet sich die Situation in Cardiff — der dortige
Kurs genieft zwar einen guten Ruf, besonders im Gebiet der Schreibpédagogik,
und nimmt derzeit 20 Studenten pro Jahr auf, dennoch fihlt sich der
Programmleiter, Norman Schwenk, von den Literaturwissenschaftlern nicht voll
akzeptiert. In den meisten Fallen kommt es jedoch zu einer harmonischen
Zusammenarbeit, weil die meist kleineren Writing-Abteilungen die
Schirmherrschaft der Literaturfakultéten zu schétzen wissen. Denn obgleich
praktische Seminare von Schreibenden gegeben werden, steht fir
literaturhistorische und —theoretische Seminare die Expertise der Kollegen bereit.
Sollte die Abteilung sich allerdings vergrofern und gar zu einem Writing Centre
nach dem Vorbild z.B. Princetons anwachsen, sei naturlich die Unabhéngigkeit
von der Literaturfakultét erforderlich, um eigenstandige Arbeit zu erméglichen,
betont David Morley. Besonders giinstig ist die Konstellation an der University of
St. Andrews. Der dortige Direktor des Schreibprogrammes, der Dichter Prof.
Douglas Dunn, ist gleichzeitig Leiter der School of English. Diese Doppelrolle
erspart ihm zeitraubende V erhandlungen.

In zehn Fallen (29%) ist die Schreibabteilung dem ArtsMedia Bereich
zugeordnet. Diese Fakultédt hegt keine Skepsis dem Creative Writing gegentiber.
Das Fach wird tatkraftig unterstiitzt und al's gleichberechtigt anerkannt. Die
Schreibenden schétzen die Positionierung in der Kunstfakultét als brilliante
Maoglichkeit fur interdisziplindre Initiativen. Insbesondere Manchester
Metropolitan, Sussex, die Kunsthochschulen Dartington und Falmouth sowie die
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Drehbuch- und Dramaschreibstudiengdnge lassen studentische Texte regelmaldig
von Schauspielschilern auffiihren. Nur 6% oder zwei Studiengénge verfiigen
derzeit Uber einen eigenstandigen Fachbereich. Beide betonen, wie sehr sieihre
Unabhangigkeit schéatzen. Linda Anderson berichtet aus Lancaster, dal3 die dortige
Literaturfakultét ihren erfolgreichen Creative Writing Bereich gern vereinnahmen
wurde. Anderson wehrt sich dagegen und verfolgt besorgt die Schwierigkeiten
anderer Schreiblehrer innerhalb der Litaraturfakultéten. Konkret verweist sie auf
das Problem, kreative Werke als ,,wissenschaftliche® Veréffentlichungen
anerkennen zu lassen. Diese Anerkennung wird von allen Cresative Writing
Dozenten nachdrucklich gefordert. Solange kreative Werke die
Veroffentlichungsauflagen nicht erfillen, sind die Schriftsteller im Verhétnis zu
Akademikerkollegen einer Doppel bel astung ausgesetzt.

Aus der akademischen Zugehorigkeit lassen sich Riickschltisse Gber das
Selbstverstandnis des jeweiligen Schreibstudiengangs ziehen. Die 65% der Kurse,
die den Human- bzw. Literaturwissenschaften angehoren, begreifen das Schreiben
als literarische Disziplin mit adademischem Anspruch. In den meisten Fallen wird
verbale Kunst und Wissenschaft, Praxis und Theorie gleichermal3en und in
gleichem Anteil gelehrt (vgl. 5.2.2.). Entsprechend wird die kreative Dissertation
durch einen kritisch-theoretischen Essay ergéanzt. Ziel an diesen MASs st nicht
allein die Ausbildung professioneller Dichter und Schriftsteller. Mindestens
ebenso gewinnbringend sind die betreffenden MAs fur angehende L ehrer,
Hochschullehrer sowie fir Verlags- und Medienleute.

Die Ubrigen 35% der Programme, die entweder unabhangig sind oder Teil des
Arts and Media Bereiches, definieren ihr Fach als kreative Kunst. Nicht nur
aufgrund der fruchtbaren Zusammenarbeit fUhlt man sich eher dem Theater und
Drama Sektor verbunden als der Literaturfakultét. In Salford sieht man véllig von
kategorischen (Vor-)Urteilen ab und ordnet kurzerhand jedem Studenten sowohl
einen akademischen als auch einen professionellen Supervisor zu — in diesem Fall
einen Praktiker aus der Filmindustrie. Derartigesist in Salford ohne weiteres
moglich, denn der dortige Scriptwriting MA gehort zu den 15% der
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Schreibstudiengange, deren Lehrkorper sich zu gleichen Teilen aus Akademikern
und Praktikern® rekrutiert. Zudem ladt man in Salford, wie auch an allen anderen
Universitdten, regelmaldig Géste aus der Praxis ein, die Seminare, Workshops,
Lesungen oder Tutorials abhalten. An einige Kurse werden zusétzlich ein oder
mehrere , writers-in-residence” berufen. Auf diese Weise mangelt es den
Schreibstudenten nirgends an Kontakten zu praktizierenden Schriftstellern,
Verlegern, Agenten und Medienleuten — ein wichtiger Faktor vor allem fir die
sieben Hochschulen (22%), an denen das Lehrpersonal im Cresative Writing
Bereich Uberwiegend aus Nur-Akademikern besteht.

Ein Grofdteil der Schreibstudiengénge (63%) lassen Schriftsteller unterrichten, die
zugleich akademisch qualifiziert sind. Viele etablierte Schriftsteller verstehen sich
nicht als Akademiker, auch wenn sie die formale Ausbildung besitzen, so betont
der Dichter (Professor) Douglas Dunn: ,,1 am not an academic”. Mit diesem
kunstlerischen Selbstverstandnis lassen sich festgefahrene birokratische
Strukturen leichter aufbrechen, was sich wiederum positiv auf die Lehre auswirkt.
Bereits die prozentuale Gewichtung deutet an, dal3 in den MA Programmen
hochster Wert auf die Schreibpraxis gelegt wird. Die Schreibworkshops selbst
werden grundsétzlich von Schriftstellern oder Dichtern geleitet; auch die Theorie-
Seminare sind auf die Praxis ausgerichtet und werden in vielen Féllen von
Schreibenden abgehalten. Soweit die Theorie nicht ad hoc in die Workshops
eingebracht wird, findet sie in den Modulen und Seminaren ihren angemessenen
Rahmen. Einen anschaulichen Uberblick tber die thematischen Schwerpunkte
dieser Module liefern folgende Schaubilder. Alle existierenden Module der 34

untersuchten Studiengange passen in eine der folgenden vier Rubriken:

1. Praxisund Pragmatik — die handwerklich konkrete Schreiblehre

2. Professionelle Perspektiven: Didaktik und Padagogik fir angehende
Schreiblehrer an Schule oder Hochschule, der Literaturmarkt, die
Verlagsindustrie und die neuen Medien

3. Literaturtheorie

® Die Praktiker sind haufig Akademiker und Praktiker in einer Person.
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4. Literaturgeschichte

Die Zuordnung aller Module in diese Rubriken zeigt folgende Gewichtung im
Querschnitt der Studiengange an. Mit 56% ist die Mehrheit der Module direkt auf
die Schreibpraxis und die Literaturindustrie ausgerichtet (Rubriken 1 und 2).
Neben der Workshoparbeit ist diese Gruppe von Lehrveranstaltungen das zweite
Standbein des Creative Writing Studiums in Grof3britannien. Vergleichbare
Module tauchen weder im Kurrikulum des traditionellen Literaturstudiums, noch
in anderen Studienrichtungen auf.

1. Praxis und Pragmatik 2. Professionelle Perspektiven

Writing Fiction: Forms, Games and Genres
Writing Fiction: Methods and Techniques
The Novel

Teaching Creative Writing
Writing in Education
The Industrial and Creative Context

The Short Story The Writing Context
Character and Dialogue Writing and Publication
The Novella Electronic Publishing
Image and Action Cyperpublishing
Writing Poetry: Rhymes and Reasons Publishing

Craft and Technique in Poetry
Writing Poetry: Form and Technique
The Serid Poem

The Broadcast Environment
Word, Image and the Changing Media
Contemporary Writing and the Mass Media

Prosody Culture

Writing the Self Business Skills: Publishing and the Small
Dramatic Structure Press Movement

Writing fur Stage DTP, Multi Media and Web Authoring
Writing for Radio and TV Readership and the Media

Scriptwriting Performance

Radio Drama Portfolio Development

Screenwriting and Copywriting

Storytelling through Moving Pictures
The Short Film

TV Forms. Variations and Alternative
Expository Writing

Technical Writing and Documentation
Featurewriting

Lifewriting

Non-Fiction

Research Presentation and Strategy
Writing and Research Skills
Research Methodologies

Resources, Methods and Approaches
Sources and Transformations
Adaptations

Creative Thinking and Composition
Rhetoric and Composition

Style and Language

Traditions of Storytelling and Poetry
Creativity and Childrens' Literature
Text Editing

Literarv Editina

56 %
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Die verbleibenden 44% der Module beschéftigen sich zu 29% mit Literaturtheorie
und zu 15% mit Literaturgeschichte (Rubriken 3 und 4).

3. Literaturtheorie

4. Literaturgeschichte

Modernism and Postmodernism

Modernist and Contemporary Genres

The Gender of Modernism

What is Modern Writing?

Modernism

Critical Studiesin Modernity

What is Contemporary?

The Writer and Place

Writing and the Environmental Crisis

Writing and Ethnicity

Literary Theory and the Practice of
Writing

Form and Genre

Narratology and Poetics

Form and Meaning

Process and Product

Narrative and Genre Studies

History of Rhetoric

Rhetoric and Language: Rennaisance to
Romanticism

History of Composition

History of Authorship

Creativity, Imagination and Genius

History, Nation and Difference

Myths, Dreams and the Imagination

Contemporary Women’s Writing

Feminist Linguistic Theory and
Women's Poetry

Women and Writing

Gender and Genre

Film Studies

Writing and the Irish Famine

Classical Traditions

Medieva Poetry

The 17" Century

The Myth of the Poet

Victorian Poetry

Writing the Past: the 19" Century in
Contemporary Fiction

The Postwar Novel

American Writing since 1945

Modern Irish Writing

Modern Irish Poetry

Irish Traditions

Contemporary and Irish Poetry

20" Century Poetry

Modern English Fiction

Fiction for Children

44 %

Die Seminare in diesem Bereich dneln den Veranstaltungen im herkdmmlichen

literaturwissenschaftlichen Facherkanon. Allerdingsist der Schwerpunkt im
Schreibkurrikulum auf moderne und zeitgendssische Literatur und ihre
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charakteristischen Formen, Themen und Theorien gesetzt. Die Kurrikula férdern

das Zusammenspiel dreier Kriterien:

kreativer Ausdruck
kritisches Bewul3tsein
eine lebendige Kenntnis der Tradition (Abbs 1992:94)

Britische Scheibstudenten nutzen die Gelegenheit zu regelméidiger Schreibpraxis.
Gemal3 der britischen Tradition wird im Creative Writing Bereich ein Essay pro
Woche eingereicht. Pro Theoriemodul werden ein bis zwei Essays von 2000 bis
5000 Worten Lénge erwartet. Neben den theoretischen Essays verfassen die
Studenten wochentlich kreative Texte fur die Schreibworkshops. Verlangt werden
abgeschlossene kirzere Texte oder Teile eines langeren Projekts (z.B. ein Kapitel
eines Romans), aber auch Konzeptvorschlage, Umarbeitungen, kritische
Wertungen der Texte der Kommilitonen oder Analysen des eigenen kreativen
Prozesses. Einige Schreibstudiengange geben Richtlinien der Schreibaktivitét vor,
so werden in Nottingham wochentlich 500 Worte verlangt, in Winchester 1000
Worte, in Loughborough 2000-3000 Worte und in Salford sechs Seiten Script.
Derartige Angaben sind lediglich Richtwerte, denn der Umfang kresativer Texte
variiert je nach Genre. Ein Lyriker ware mit der Auflage von 1000 Worten pro
Woche Uberfordert. Ebensowenig ist ein Script von der Wortzahl her mit einem
Prosastiick vergleichbar. Daher sehen die Lehrpléne der Gbrigen Studiengange
keinen genauen Umfang der wochentlichen Schreibaufgabe vor.

Die krestive Dissertation zum Master Abschlul? besteht entweder aus einem
Portfolio verschiedener Arbeiten, meist aber aus einem zusammenhangenden
langeren Projekt, wie einem Roman oder Teil eines Romans, aus einem langeren
Gedicht oder einer Lyriksammlung, aus einem Kurzgeschichtenkranz, aus einem
oder mehreren Scripts, einem Buhnenstiick, einer interaktiven elektronischen
Publikation, etc. Das Projekt umfaldt mindestens 15 000 bis 30 000 Worte, an
einigen Universitdten ist die Marge nach oben offen. Das umfangreichste
Abschluf3projekt in der Geschichte des Creative Writing entstand an der

222



Barbara Glindemann Creative Writing in GroRbritannien

University of Manchester und zéhlte 120 000 Worte. Dennoch betont Michael
Schmidt, der Programmdirektor, er habe den gesamten Roman gelesen.

Die lehrplangemal3e Kontaktzeit der Studierenden mit den Lehrenden in
Workshops, Seminaren und Vorlesungen an den untersuchten Studiengangen
variiert zwischen drei und 30 Wochenstunden (s. Abb. 18).

1 Uni 30 Std.

16 Std.

3 Unis 11-15 Std.

3-5 Std.

6-10 Std.

R

gesamt: 23 full-time MAs

Abb. 18: Kontaktzeit pro Woche bei full-time MAs

Aufgrund der Wahlmoglichkeit zwischen Vollzeit- und Tellzeitstudium, lassen

sich nicht alle Kontaktzeitwerte direkt vergleichen. Sechs der von mir besuchten
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Kurse bieten lediglich ein part-time Studium an; dort reichen die Kontaktzeitwerte
von 2,5 bis zu acht Wochenstunden. In den meisten Féllen erstreckt sich ein
Teilzeitstudium Uber zwei Kalenderjahre, wahrend die Studiendauer in Vollzeit
nur ein Jahr bis zum MA Abschluf3 betragt. Daten zur Kontaktzeit an full-time
Programmen waren bei 23 Universitdten verfligbar. Die Werte bewegen sich
zwischen dem Minimum von drei Stunden (St. Andrews) und dem Maximum von
30 Stunden am King Alfred's College in Winchester. Bel stérkerer
Differenzierung zeigt sich, dal? 74% der Programme wdchentlich drel bis neun
Stunden unterrichten, wéhrend weitere 22% der Kurse zwischen 10 und 16
Stunden Workshops und Seminare lehrplanmél3ig vorsehen.

Lediglich der MA am King Alfred's College féllt mit der hohen wochentlichen
Kontaktzeit von 30 Stunden aus dem Rahmen. Dieser Wert erklért sich aus der
Sonderstellung des betreffenden Studiengangs. Esist nicht nur in Grof3britannien,
sondern weltweit derzeit der einzige MA Studiengang fur das Schreiben von
Kinderliteratur. Der Kursist nach dem amerikanischen Modell aufgebaut und sehr
erfolgreich. Ansatz und Ausrichtung sind rein professionell — der Kurdeiter, Andy
Melrose, ist Akademiker und Kinderbuchautor, der auf tber 30 Biicher und 15
Filme verweisen kann, darunter Hollywood Zeichentrickfilme wie The
Storytellers. Melroses Kurs umfal3t daher neben dem literarischen Element auch
die konkrete Vorbereitung auf filmisches Scriptwriting sowie auf die
Zusammenarbeit mit lllustratoren, die im Kinderliteratursektor eine grof3e Rolle
spielt. Hinzu kommen Seminare in Kinderpsychologie, Storytelling und anderen
fachspezifischen Bereichen, die fur das Kinderliteraturfeld charakteristisch sind
und in den dbrigen Creative Writing Programmen entfallen. Auch muf3 beim
Children’s Writing Studium nicht so viel Zeit fir selbstandiges Arbeiten
bereitgestellt werden, da die Texte naturgemal3 nicht nur wesentlich kirzer,

sondern auch weniger komplex ausfallen.
Dierelativ geringe Kontaktzeit von drel bis neun Wochenstunden an der

Uberwiegenden Mehrheit der Schreibprogramme hangt damit zusammen, dal3 die
bei weitem intensivste Arbeit sich aul3erhalb dieser Zeiten abspielt. Ein Grofiteil
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der Studienzeit ist somit lehrplanméldig weder vorgeschrieben noch erfaldt. So die
individuellen Tutorials oder ,, one-to-ones*, die jeder Student je nach Bedarf bei
seinem Mentor in Anspruch nehmen darf. Notigenfalls stehen jedem Studierenden
bis zu drei Stunden pro Woche (St. Andrews) zur Verfigung, um mit dem
Professor Ideen, Entwirfe, Konzepte, Umsetzung, Revisionen,
Recherchemethoden, Probleme, etc. zu diskutieren.

Aulerlehrplanméfdig sind ebenfalls Lesungen, Meisterklassen, Seminare,
Workshops und Vortrage, die von Gastschriftstellern oder Vertretern der
Literaturindustrie abgehalten werden. Nicht selten finden derartige
Veranstaltungen mehrmalsim Monat statt. Die Mehrzahl der Programme hat
mindestens sechs feste ,, visiting writers® im Jahr. Diese sind meist national oder
international renommierte Autoren. Sowohl die 50% der Studiengénge, die
programmgemal writers-in-residence an ihre Universitét berufen, als auch die
anderen, laden regelméaidig Gaste ein, von deren Lesungen die Studierenden
deutlich profitieren. Eine weitere gangige Praxisist das Ernennen von , teaching
fellows® (Sussex), die als Gastdozenten ebenfalls Seminare und Workshops
geben, zusétzlich aber prifungsberechtigt sind. Die regulére Kontaktzeit wird
darliber hinaus von vielféltigen studentischen Arbeitsgruppen (,, student-managed
learning®) ergénzt, die an allen untersuchten Studiengéngen zu finden sind.
Haufig geben derartige Projektgruppen ein studentisches Literaturmagazin heraus,
z.B. Ark in Chichester, SHEAF und Sheffield Thursday in Sheffield, red
wheelbarrow in St. Andrews, Anatomy in Nottingham und Edge in Bretton Hall.
An der University of East Angliawird sogar jahrlich eine Anthologie
studentischer Kurzprosa zusammengestellt und in nationaler Verbreitung
herausgegeben. Weitere AG Aktivitéten sollen nur exemplarisch genannt werden:
In Warwick wird ein ,,Poem for the week" nominiert und ausgestellt, in Cardiff
und Warwick organisieren die Studenten literarische Wettbewerbe, in St.
Andrews wird ein Poetry Festival veranstaltet. Vielfach setzen die Studenten die
Workshoparbeit in den Semesterferien oder nach Abschluf? des Studiums fort.
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In St. Andrews hat sich die Praxis etabliert, dal3 MA Studenten des Credtive
Writing selbstorganisierte Kurse in kreativem Schreiben fur die dortigen
Undergraduates anbieten. Die Veranstaltungen finden grof3en Anklang und sind
erfolgreich; manch ein Teilnehmer dieser Kurse konnte bereits fur das MA
Programm rekrutiert werden. Aber der grofite Nutzen dieser Praxis liegt wohl in
der Lehrerfahrung, die die beteiligten Studenten bereits wahrend ihres Studiums
gewinnen. Schliefdich werden haufig im Rahmen der Studiengange mehrtéagige
Seminare in Form von héchst arbeitsintensiven und effektiven Schreibreisen oder
»Writing retreats* bzw. ,residentials* auf dem Land angeboten (Chichester,
Birmingham, Lancaster, Liverpool). Hier arbeiten Studierende, Lehrer und
eingeladene Schriftsteller in konzentrierter Atmosphére zusammen, sie lassen den
Alltag hinter sich und widmen sich fir einige Tage ausschlief3dlich dem Schreiben.

5.2.2. Konzept und Theorie

Craft and technique will give a gift legs. (David Edgar)

Im vorhergehenden Kapitel wird auf das zweipolige Kurrikulum der Studiengange
verwiesen. 56% der angebotenen Module sind direkt auf Schreibpraxis und
Literaturindustrie ausgerichtet, wahrend sich 44% der Seminare der
Literaturtheorie und Literaturgeschichte widmen. Im zweiten I nterviewabschnitt
geht es darum, wie sich Theorie und Praxis im taglichen Unterrichtsgeschehen
erganzen. Die Uberwiegende Anzahl der Schreibprogrammleiter betont die
Effektivitét einer Schreiblehre, die praktische Workshoparbeit mit theoretischen
Elementen kombiniert. Ersteres bezieht sich auf die Lehre handwerklicher und
technischer Aspekte des Schreibens. In den Theorie-Seminaren wird Wissen
vermittelt und kritisches Versténdnis erweitert, das Studenten bei der Entwicklung
einer eigenen Poetik (vgl. 5.2.2.3.) zugute kommt. In Studiengéngen, in denen das
akademische Element dominiert, wie z.B. Loughborough und Huddersfield,
streben die Verantwortlichen eine zukiinftige stérkere Betonung des kreativen
Bereichs an. An der historischen Universitét von St. Andrews — gegrindet 1411 —
nehmen Schreibpraxis und Theorie jeweils die Halfte des Kurrikulums ein.
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Ebenso wie an den Ubrigen Hochschulen, an denen der Schreibstudiengang den
Literaturwissenschaftlern unter- oder beigeordnet ist, drangt hier das
Planungskomitee auf die Betonung des akademischen Inhalts des Kurses. An alen
Universitdten gilt jedoch die praktische Anwendbarkeit als erklartes Ziel. Auch
Lehrplane, deren praktische und theoretische Elemente in ausgewogenem
Verhdltnis stehen, definieren die Theorie in erster Linie als Erganzung der
Schreibkunst und Schreibpraxis. Die Theorie erscheint im Lehrplan zwar
gleichwertig, ist konzeptionell jedoch der Praxis untergeordnet. Theoretisches
Wissen wird immer durch interdisziplindre Exkurse angereichert und in engem
Anschluf? an die Praxis entwickelt. Interpretationen und kritische Analysen
literarischer Werke werden aus der Produzentenperspektive vorgenommen. Diese
praktische Theorie setzt sich immer mehr durch. An der Leeds Metropolitan
University wird die Theorie in Form der wichtigsten didaktischen und
strukturellen Elemente geballt zu Beginn des Kurses unterrichtet. An der Edge
Hill University sind die Bereiche ebenfalls formal getrennt: Im ersten Jahr
dominiert die Theorie, das zweite ist der Praxis gewidmet. Auch in den
Theoriephasen kommt die praktische Seite des Kreativen Schreibens oft zur
Sprache. Bel einer Hospitanz erlebt die Verfasserin, wie theoretische und

poetol ogische Fragen anhand konkreter Beispiele aus den Schreiberfahrungen der
Studierenden erértert werden. Das Theorieseminar integriert sogar Schreibphasen,

in diesem Fall anhand folgender Fragen:

What ideas for poetics have you used in the past? What were their sources?
What kinds of ideas might influence your writing?

(Music, science, philosophy)

What avenues for poetics might you follow in the future?

(Literatur: Charles Bernstein’s Pleasure of Poetics)

Are these ideas which generate form or content? Develop structural

homologies for this work.

Viele Kurse, in denen lehrplanméfdig die Praxis zu dominieren scheint, gliedern

umgekehrt Theorieelemente in die Workshoparbeit ein. Die kurrikulare Trennung
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zwischen Theorie und Praxis relativiert sich im Unterricht, denn die Grenzen
werden fortwahrend transzendiert. Wenn im Schreibworkshop die Diskussion
stagniert, weil zu einem Thema das nétige Hintergrundwissen fehlt, Gbernimmt
der Workshopleiter eine ad hoc Minivorlesung. Lange, Natur und Struktur der
Exkurse liegen jeweils im Ermessen des Tutors. Diese Vorgehensweiseist z.B. in
Lancaster lange etabliert, hier lehrt Linda Anderson das Schreiben alsrein
praktisches Fach. Jegliche theoretische Diskussion ergibt sich direkt aus dem
Inhalt des besprochenden studentischen Werks. Auch wenn die kiinstlerisch-
kreative Praxis im Vordergrund steht, wird dem akademischen Anspruch in allen
Studiengangen entsprochen. Gerade das Einbeziehen von Unterrichtseinheiten wie
zeitgenotssische Literatur und deren forensisches Lesen, Didaktik des kreativen
Schreibens, der Literaturindustrie und des Literaturmarktes, der Rolle des
Schriftstellers in der Gesellschaft oder der Selbstanalyse des Schreibprozesses,
zeigt an, dal3 theoretische Elemente nicht unbedingt konventioneller Natur sind.
So beschrankt sich die praktische Theorie selten auf den Bereich der Literatur,
sondern wird interdisziplindr erweitert. Archie Markham ermutigt in seinem
Programm gezielt studentische Kursarbeit in an die Literatur angrenzenden
Feldern, wie z.B. Theater. Diese interdisziplindre Offnung des Fachesiist ein
konkreter Schritt auf dem Weg zum betonten Ziel der Professionalitét in der
Schreibwerkstatt. Diese ist nur Uber Theorie zu erreichen. Es muf3 sich allerdings
um Theorie handeln, deren Inhalte unmittelbar verfiigbar sind. Nur so werden sich
die Studenten ein Vokabular struktureller Prinzipien aneignen. Um dies zu
gewdhrleisten, begreifen die Programmleiter die akademische Theorie und die
verbale Kunst nicht a's gegensétzlich, sondern als einander erganzend und
gleichberechtigt. In Birmingham wird montags frei geschrieben und dienstags am

theoretischen Hintergrund gearbeitet.

Britische Schreiblehrer sind bestrebt, die strikte Abgrenzung von Praxis und
Theorie zu Uberwinden. Infolgedessen kombinieren auch die studentischen Texte
verstarkt kreative und kritische Elemente. Eine professionelle literarische
Schreiblehre benttigt die alte Grenze nicht mehr, die aus der Abspaltung der
Literaturwissenschaft von der Disziplin der Rhetorik resultierte (vgl. 1.1.2.). In
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Grof3oritannien steht Creative Writing fir angewandte realitétsbezogene Theorie
kombiniert mit kreativer Praxis und intensiver Workshoparbeit.

5.2.2.1. Begabung und Handwerk

Creativity is an aspect of artifice. (Patricia Duncker)

Im Schreibstudium werden handwerkliche Fahigkeiten vermittelt. Welche Rolle
spielt aber Begabung oder Talent beim literarischen Schreiben? Ein gewisses Mal3
an Begabung ist notwendig (, We can’t put the story into anybody’ s head"

Andrew Melrose) und kann sogar mangelnde handwerkliche Technik ausgleichen.
Wie vertrégt sich der Begriff Begabung aber mit der Lehrbarkeit des Schreibens?
Was ist genau mit literarischem Talent gemeint und auf welche Weise |&(% es sich
im Schreibworkshop fordern?

Die Erfahrung zeigt, dafl3 Studenten unterschiedliche V oraussetzungen mitbringen
und verschiedenartige Ergebnisse produzieren. Diese Vielfalt soll und kannim
Studium nicht nivelliert werden. Lediglich handwerkliche Techniken lassen sich
lehren und lernen. Konkrete Arbeit in diesem Bereich bringt jeden Studierenden
voran. Zahlreiche Programmleiter nehmen der Begabung ihren elitdren Klang und
definieren diese als Instinkt oder Sprachgefuhl neu. Auch Phil Parker weigert
sich, von Talent zu sprechen. Er bezeichnet die Kraft, die jemanden zum
Schreiben antreibt, eher as Passion, Vertrauen und Fokussiertheit. Tony Lopez
erklart sowohl Talent als auch Handwerk zu unpassenden Begriffen in der
Schreiblehre — sie seien verschwommen und unkonkret. Sein Vorschlag: Er lehrt
die Kenntnis der Vielfalt der Formen.

Die sprachliche Sensibilitét [&3t sich, wenn auch nicht direkt lehren, so doch
auspragen und verfeinern. Konkrete M églichkeiten sind extensives Lesen,

regel méfdiges Schreiben, diskutieren der Ergebnisse im Workshop oder
Einzelgespréache mit dem Tutor, Uberarbeiten der Texte, Besuche von Lesungen
und personlicher Kontakt zu Literaturschaffenden. Begabung allein ist kein
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Kriterium, das zum Schreibstudium qualifiziert, obwohl ein natirliches
Sprachgefuhl ein Bonus sein kann. Die konkreten Lehrmethoden sind pragmatisch
und professionell orientiert. Begabung oder Talent im Sinne literarischer
Sensibilitdt entwickeln sich automatisch, wenn die Lehrpraxis sich auf das
Handwerk konzentriert: Das Handwerk gibt der Begabung Beine, mit denen siein
der Welt stehen kann.

Bis zu einem gewissen Grad — so Douglas Dunn — gleicht das Handwerk sogar
mangel nde Begabung aus, denn Jeffrey Archer sai schliefdlich kein Genie. Aber
das Ziel der Schreiblehre liegt vor allem darin, ein technisches und
handwerkliches Schreibinstrumentarium zu etablieren. Gerade die formale
Beschrankung fordert das imaginative Potential. Darin stimmen Rhetoriker und
Kreativitétsforscher Gberein. Auf dieser Erkenntnis basieren Schreibspiele. Sie
legen kinstliche Restriktionen vor, die gewohnliche sprachliche Muster sprengen
und neue gedankliche Verbindungen fordern. Wer, wie Dunn, mit strikten
Formvorgaben arbeitet, wendet sich gegen die in Deutschland haufig vertretene
Meinung, Schreiben sei natrlich, subjektiv und urspringlich spontan. Dunn als
Dichter und Professor der Literaturwissenschaft hat die Auswirkungen der
romantischen Geniegsthetik und die Ausléufer der Reformpédagogik weit hinter
sich gelassen und Rhetorik und Prosodie fir das Kreative Schreiben re-etabliert.
Ilhm zufolge fuhrt gerade mangel ndes handwerkliches und technisches Wissen
zum Verlust der Spontaneitét. Einen dhnlichen Schlul3 zieht Mahendra Solanki
aus seinen Erfahrungen. Er hdlt das handwerkliche Element fir bedeutsam, weil
die Kenntnis der Regeln zu neuer Freiheit fuhrt. Man muf3 die Regeln kennen, um
sie brechen zu konnen. Die Ausbildung im Handwerk des Schreibens zielt immer
bereits darauf ab, formal-technische Restriktionen tberwinden zu lernen. Dabel
kommen Instinkt und Sprachsensibilitét ins Spiel. Diese Art von latenter
Begabung |&3t sich am besten anhand literarischer Techniken hervorbringen.

Insbesondere beim Drehbuchschreiben zeigt sich die Effektivitéat des Verfahrens.

In diesem Genre dominiert die lehr- und lernbare technische Seite
unbestrittenermal®en. Wer fir das Fernsehen schreibt, muld kein Thomas Mann
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sein. Eine Seifenoper hat keinerlei literarische Kriterien zu erfillen, sondern wird
nur unter handwerklichen Aspekten begutachtet. Dennoch muf3 der Verfasser, bel
aller technischer Perfektion, einen personlichen Beitrag leisten und eine gewisse
Grundbegabung an den Tag legen (,, You can’t experience life for them.” John
Barlow). Der personliche Beitrag betrifft die Themenfindung und die Fahigkeit,
Themen zu entwickeln ebenso wie Hartnéckigkeit bei der Ausfihrung. Ein
Mangel an Schreibthemen ist letztlich durch handwerkliches Kénnen nicht zu
beheben. Begabung oder Talent jedoch werden beim Schreiben als strukturelle
Prinzipien verstanden, aufgrund derer der Student im Dialog mit seiner Umwelt
das Material immer wieder neu erschafft.

Handwerk — so der Konsens - ist wichtiger als Begabung. Die Existenz von
Begabung wird zwar nicht bestritten, sie wird jedoch als imaginatives Potential
neu definiert. Harte Arbeit und der Wunsch zu schreiben kdnnen erstaunliche
Resultate erbringen, diese Eigenschaften gelten mehr als , nattirliche” Begabung,
die nicht mit Zielstrebigkeit und Entschlossenheit einhergeht. Handwerkliches
Vermogen setzt imaginatives Potential frei. Um gut im Sinn von imaginativ zu
schreiben gentigt es nicht, Techniken anzuwenden, sonst wiirde klischeehafte
Einheitdliteratur produziert. Ein personliches, idiochromatisches Element muf3
hinzukommen. Dieses Element wird anhand der Technik ausgebildet und entfaltet

sich proportional zum handwerklichen Vermogen.

5.2.2.2. Praktische Schreiblehre

We believe in creating text on the page. (M. Schmidt)

Bevor in den folgenden Abschnitten 5.2.2.3. bis 5.2.2.7. die Praxis des kreativen
Schreibens anhand spezifischer Aspekte analysiert wird, sollen die gangigen

V orgehensweisen im Schreibseminar vorgestellt werden. Zu Beginn des
Studienganges miissen die Studierenden umdenken und alles in herkdmmlichen
literaturwissenschaftlichen Veranstaltungen Gelernte hinter sich lassen. Die
Dozenten ermuntern ihre Studenten zu einer positiven Haltung, sich auf vollig

231



Barbara Glindemann Creative Writing in GroRRbritannien

neue Verfahren einzulassen und an jedem Experiment teilzunehmen. Zunéchst
fallt auf, dai’ die praktische Schreiblehre in zwel Bereiche unterteilt ist. Wie bel
einem guten Zeitungsartikel gibt es einen Aufhanger, dem dann ein léngerer
Textkorpus folgt. Bei Schreibspielen und kurzen Fingertibungen stimmen sich die
Schreibenden ein und warmen sich auf. Die Schreibspiele basieren auf
rhetorischen Techniken. Eine formale Vorgabe initiiert die Invention und
unterstiitzt die Generierung und Strukturierung des inhaltlichen Materials. Dabei
wird das personliche Chaos geordnet. Verfahren wie Clustering, Synectics und
écriture automatique (vgl. 3.2.2.) sollen die Imaginationsfahigkeit freisetzen und
das Unbewuf¥sein aufzaumen. Zudem sind sie unterhaltsam, fiihren zu kleinen

Erfolgserlebnissen und trainieren das schnelle Verfassen kompakter

Sinneinheiten. Studentische Beispiele einer derartigen imagistischen
Aufwarmibung liefert Peter Abbs (1992:88). Zu Anfang einer Workshopsitzung

fordert er die Studenten auf, die folgenden Zeilen phantasievoll fortzusetzen.

Vorgaben

studentische Fortsetzungen

On the horizon a city burns...

1. Ascarlet sunset killing the day
2. Alion roars in its cage

Love entered...

1. Celestial light spilling from the
sun
2. Like a kingfisher dipping the

surface of a tranquil stream

The old woman considered
her death...

A knot in the thread, her sampler
finished

The painter faces the blank canvas...

Pondering a field of perfect snow

Sadness came bridge...

The noise of the last train over the

The jester looks out from a pack of

cards...

Leering at the slow shuffle of

humanity
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Nicht ale Schreiblehrer sind von dieser Art der Kreativitétsforderung Uberzeugt,
so dal3 den Schreibspielen unterschiedlich viel Raum zugestanden wird. Einig ist
man sich dartiber, dal3 die formale Restriktion der Spiele konfessionelle Texte so
gut wie ausschliefdt. Schreibspiele kommen in erster Linie zu Beginn der
Kursarbeit und in den Workshops von Gastschriftstellern vor —ihre Vorteile sind
genauso offensichtlich wie ihr Nachteil der mangelnden rationalen Dirigierbarkeit.
Bel der , schottischen Meditation® beispiel sweise kann alles mogliche passieren.

Die schottische Meditation
Und so wird es gemacht: Fernseher ausschalten, Licht dimmen, einen grof3en

Scotch Single Malt einschenken und schreiben. (Douglas Dunn)

Im voraus 183 sich nicht bestimmen, ob aus derartigen Spielen langere Projekte
hervorgehen. Dies bleibt zweitrangig, solange die Studenten experimentieren und
neue Formen und Themen an- und ausprobieren. Es geht darum, spielerisch
Zugang zur eigenen Kreativitét zu finden, Erfahrungen zu machen und sie mit den
Kommilitonen zu teilen. An dieser Stelle gehen Schreibspiele in langere
literarische Ettiden Uber. Im lyrischen Bereich konnen alle Elemente der Prosodie
zum Ausgangspunkt der Ubungen werden. Sowohl lyrische al's auch Prosatexte
profitieren von einer sensibilisierten Beobachtungsféhigkeit der Verfasser. Mit
den vorgegebenen strukturellen Baugeristen experimentiert der Schreibstudent in
den eigenen Texten. Bekannte literarische Texte, aber auch Marchen, Mythen und
Folklore, kbnnen die Imagination aktivieren. Das Schreiben einer Pastiche oder
eines Sticks im Stil des Vorbildes fordert das Versténdnis fur Plots und
Strukturen. Jede Etlide, die a's Imitation beginnt, hat fir den Studenten den Effekt
der Assimilation. Spielerisch setzt er isolierte Fertigkeiten in kurzen Texten ein,
um sich die Techniken anzueignen. Es geht um Techniken wie Organisation von
Erzéhltexten Uber verschiedene Stile, multiple Stimmen, Charakterisierungen,
dramatischen Gebrauch von Dialog, das Aufbauen und Unterlaufen von
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Erwartungen und auitobiographisches Schreiben®. Die zahireichen einzelnen
Werkzeuge fuigen sich mit wachsender Erfahrung zu einem Handwerkszeug
zusammen, mit dem sich auch komplexe langere Texte in Angriff nehmen lassen.
Konkrete Vorgaben, anhand derer sich in einer kurzen dramatischen Szene
verschiedene Techniken erproben lassen, kdnnen folgendermal3en aussehen.

Was passiert, wenn eine Uhr auf der Buhne auftaucht?

Schreiben einer Szene, in der ein Charakter ein Ziel verfolgt, von dem der
andere nichts ahnt.

Mitteilungen Uber eine nicht sprechende Person machen, z.B. eine Seite eines
Telefonats zeigen. (David Edgar)

Im Prosabereich kann bei spielsweise Raymond Queneaus Verfahren der
Stililbung” angewandt werden. Dabei schreibt man eine kurze Szene und variiert
diese, indem man Register, Erzahlstimme, Stil, Anfang und Schluf3, Betonung,
Perspektive etc. wandelt. Auf diese Weise erweitert man das verfligbare

Repertoire literarischer Mdglichkeiten.

Nur ein geringer Teil der Workshopzeit ist dem gemeinsamen Schreiben vor Ort
gewidmet. Im Zentrum der praktischen Schreiblehre steht Planung und
Entwicklung langerer Schreibprojekte. Alle langeren Texte werden aul3erhalb der
Kontaktzeit individuell verfald. Meist werden in der vorangehenden Woche die zu
besprechenden Texte in Kopie an die Teilnehmer ausgehandigt. In der Sitzung
kommt es dann zur strukturierten und gezielten Diskussion und zur Kritik der
Texte. Handelt es sich um einen kirzeren Text (Gedicht), so liest der Autor diesen
nochmals vor und hat sich aus der aufkommenden Diskussion zunéchst heraus.
Die Kommilitonen interpretieren, kommentieren, fragen und erkl&ren, wobei sie
dem Gebot folgen, immer mit den positiven Momenten zu beginnen. Der
Workshop leistet mehr a's ein Debattierclub, denn es werden abschlief3end in

® Aus derartigen Ubungen in der Schreibwerkstatt seines Studienganges ist folgendes Buch von
Linden Peach hervorgegangen: Linden Peach und Angela Burton, English as a Creative Art.
Literary Concepts linked to Creative Writing, London, 1995.

" Raymond Queneau, Stilibungen, Frankfurt, 1990 (1947).
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Einzelarbeit zu Hause schriftliche Kommentare tUber die besprochenen Werke

verfaldt und spéter verteilt.

5.2.2.3. Der Schreib-Workshop

Designing entails generating, transforming, and refining images of
different aspects of that still non-existent artifact [...] (Goldschmidt 1991:125)

Das System der Workshoparbeit hat sich in Bereichen wie der bildenden Kunst,
dem Theater und Tanz langst bewahrt. Seit Beginn der 70er Jahre wird es auch
von den britischen Creative Writing Studiengangen angewandt. Die

» Workshopmethode®, die fir die britischen Creative Writing Master Studiengange
charakteristisch geworden ist, ist keine Methode im eigentlichen Sinn, es gibt
weder Regel biicher noch vorgeschriebene Richtungen, wie Malcolm Bradbury,
der Begrinder des ersten Schreibprogrammes, betont:

Writers were encouraged to develop their own creative methods and
preoccupations, to follow out the line of their own writing—buttodoitina
shared environment where writing and its problems and possibilities were taken
serioudly. (1995:xii)

Der Workshop bietet einen disziplinierten Kontext, in dem Kreativitétsforderung
und offenes Lernen ermoglicht wird. Der ganzheitliche Ansatz britischer
Schreibworkshops zeigt, daf3 Disziplin und Offenheit einander nicht
widersprechen missen. Im Workshop tbersetzen die Studenten Ideen in Texte.
Dazu werden verschiedene Schreib- und Bearbeitungstechniken zur
bestmdglichen Realisierung dieser |deen eingesetzt. Erfolgreiche Workshoparbeit

stellt folgende Anforderungen an die Kursplaner:
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To develop exercises which promote[d] imaginative and poetic thinking, to
develop mundane methods for releasing imaginative language, to reflect on this
process and to consider its educational import [...]. (Abbs 1992:80)

Workshoparbeit widmet sich neben dem Generieren von Ideen hauptséchlich dem
Umsetzen und Ausgestalten dieser Ideen. In den meisten Workshops werden alle
Entwurfsstadien bearbeitet - von der Ideenentwicklung tber die Recherche bis hin
zum Besprechen fortgeschrittener elaborierter Entwdirfe. In Liverpool und Cardiff
ist der Kursaufbau sogar chronologisch gegliedert, so dal3 das erste Semester der
Planung und dem Entwurf gewidmet ist, die folgenden der Ausarbeitung und
Revision. In St. Andrews wird die Fahigkeit des mindlichen
Geschichtenerzahlens einbezogen. In Winchester wird der Schwerpunkt auf
Planung und Revision gelegt — die Ausfuhrung geschieht in Einzelarbeit. In
Newcastle wird Uberwiegend der Bereich der Planung und des ersten Entwurfs
betont. Die elaborierten spéteren Entwiirfe und der jeweilige kreative Prozef3
werden dann nur noch im Einzeltutorium besprochen, denn teilweise werden acht
oder mehr Entwirfe erstellt. Auch in Lancaster konzentriert man sich auf den
Bereich der Ausarbeitung und Ubersetzung der Ideen. In den Kursen mit dem
literarisch hochsten Anspruch, East Anglia, Manchester und Sheffield, wird
dagegen Uberwiegend redigierend mit zum Teil strukturellen Ratschlagen
gearbeitet. Das kann man damit erklaren, dal3 dort die Mehrheit der Studierenden
als Schreibende bereits ein Stadium erreicht haben, auf dem die Ideenfindung und
Projektplanung vollkommen eigensténdig stattfinden. In wenigen Kursen wird das
absolute Endstadium der Projekte ,, geworkshopped”. Dies hat verschiedene
Grinde. Zum einen braucht jeder Student unterschiedlich lange, um die
Endversion fertigzustellen. Zum anderen k&me derartige Arbeit einer
vorweggenommenen Bewertung gleich, was zu vermeiden ist, wenn diese

Bewertung in die Abschluf3note einflief3t.

Alle Stadien der Workshoparbeit fordern das Herausbilden einer eigenen Poetik.
Die personliche Poetik strukturiert den Schreibprozefd und wirkt
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richtungsweisend. Sie wird zum Rahmen, Bezugspunkt und Wegweiser der
Arbeit.

a personal poetics ...
- is a deliberate, self-conscious, self-reflective mechanism for
change
is amorphous
influences the idea-structure
promotes (future) development, is directive
generates form rather than content

Poetics are the products of the process of reflection upon writings, and
upon the act of writing, gathering from the past and from others, and casting into
the future, for oneself and others, to produce , a permission to continue’, often of a
speculative nature. It is atheory of practice; it is a practice of theory — its answers
are provisional, its trgjectory nomadic, its positions temporary. Snapshots,
thumbnails. It steals from anywhere. It can take any form. It can generalise or
particularise. It can be textually specific and give examples; or it cannot be so
specific: because the examples of which it speaks do not yet exist. (Robert
Sheppard)

Dieser Ansatz gibt der Workshopmethode eine zukunftsgerichtete Dimension.
Neben handwerklichen und technischen Aspekten geht es darum, die Studenten zu
literarischer Unabhangigkeit zu erziehen. Indem sie sich ihrer personlichen Poetik
bewuf3t werden, kdnnen die Schreibstudenten kiinftig die Weichen fur ihre
literarische Arbeit selbst stellen. Im Workshop gewinnen sie aus der Analyse
eigener und fremder kreativer Texte permanent Hinweise fur neue
Schreibprojekte. Vier live Berichte aus britischen Schreibworkshops sowie
weitere Hospitanzen und Gesprache bilden, zusammen mit den
Interviewergebnissen, die Grundlage der vorliegenden Anayse. An dieser Stelle
sollen die Berichte a's Fallbeispiele die Workshopmethode in verschiedenen

Adaptationen konkret veranschaulichen.
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Bericht 1
Bath Spa University College: First year workshop bei Philip Gross, 4.11.1997.

Die Seminargruppe des Dichters Philip Gross tagt im ,, Castle*, einem kleinen,
versteckt auf dem Campus gelegenen Tudorschl6f3chen. Vor dem Fenster eréffnen
sich inspirierende Ausblicke Uber Walder, Higel und einen kleinen See. Bereits
vor der Veranstaltung ist die Atmosphére entspannt und freundlich. Das Thema
der Sitzung lautet Diary and Journal. Man beginnt mit einer Diskussion Uber
literarische Tageblcher und Journale, in die auch die eigene Schreiberfahrung der
Studenten einflief3. Im Seminar herrscht eine personliche lockere Atmosphére,
die einzige Spannung ist die Vorfreude auf die mitgebrachten Texte. Mit zehn
Tellnehmern, sechs Frauen und vier Mannern, hat das Seminar die ideale Grofie.
Bis auf einen Pensionér sind die Studenten ca. 25 bis 45 Jahre alt, alle sind
Schriftsteller oder Dichter, einige von ihnen haben bereits in Magazinen oder im
Radio publiziert. Der geringste Teil kann auf grof3ere Publikationen verweisen,
nur ein Student ist hauptberuflich ,, horror novelist“. Auch eine Nicht-

Muttersprachlerin aus Japan besucht den Kurs.

Im ersten Tell der Sitzung verliest wer mochte seine Hausaufgabe. Passend zum
Thema hat jeder eine alte Tagebucheintragung herausgesucht bzw. eine aktuelle
verfaldt und diese dann ,,aufgekocht”, neu gerahmt und literarisch gestaltet.
Personliche Gedanken sollten fur ein Publikum prépariert werden. Unter den
angesprochenen M dglichkeiten des Aufkochens waren: Distanzierung,
Verschieben des Fokus, Gender-Anderung, Modulieren der narrativen
Perspektive. Die Beitrdge sind vielfdltig, sie umfassen ein Gedicht ,, Jack the pub
dog“, einen Ausschnitt aus dem Journal einer Reise nach Pakistan, ein Gedicht
Uber die Erfahrung bei der Pensionierung, einen zur Erzahlung modulierten
Jugendtagebucheintrag zum Thema ,,Leben auf dem Council Estate”, eine lyrische
Meditation Uber das Schreiben als ,,insect inspiration“ sowie ein live Ubersetztes
Stiick aus einem Brief der Japanerin nach Hause. Ein interessanter Brief, inspiriert
von einer Meinungsverschiedenheit mit dem Vermieter ihres Studentenzimmers.
Als sie dieses ndmlich im Begriff war zu photographieren, briskierte sich der
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Landlord: , Thisis not atourist attraction”. Abschlief3end folgt ein langeres Stiick
aus dem fiktiven — oder al's solches getarnten - Tagebuch eines Jugendlichen Uber
das ,erste Ma“ und den Einflul historischer Daten auf das Leben (Motto: ,Wo
warst du, als Kennedy ermordet wurde/Lady Di starb etc.?*). Historische Daten
sind wirkungsvolle Aufhénger fur szenische Wechsel, denn sie machen
Verbindungen und Kontraste zwischen verschiedenen Einzel schicksalen sichtbar.
Drei Personen lesen nicht, berichten jedoch allesamt, Texte geschrieben zu haben,
deren Entwicklung auf3erplanmal3ig verlief, und die nun mit dem Thema nichts
mehr zu tun hétten. Sie versprechen, die entstandenen Texte zu gegebener Zeit zur

Diskussion zu stellen.

Nach der Kaffeepause werden zwel Texte, die in der Woche zuvor in Kopie
verteilt worden waren ge-,, workshopped®, d.h. gezielt unter die L upe genommen
und detailliert kritisiert. Die Kritik ist umfassend, sowohl konzeptuell, inhaltlich,
handwerklich, als auch bezugnehmend auf Bildersprache, Ausdruck, Stil und
Wirkung. Das Prozedere ist folgendes: Wahrend alle Texte bereits bekannt sind,
werden Gedichte und kirzere Stiicke dennoch vom Autor selbst noch einmal
vorgetragen: , Then he becomes a fly on the wall.* Zuné&chst hélt sich der Autor
vollig aus der aufkommenden Diskussion heraus. Die Kommilitonen
interpretieren, kommentieren, fragen, kldren und erkléren. Auch meine eigenen
Anmerkungen sind durchaus gefragt. Begonnen wird immer mit positivem
Feedback. Kommentare des Seminarleiters haben wahrend der Diskussion das
gleiche Gewicht wie die Anmerkungen der Studenten. Abschlief3end fafdt Philip
als Workshopleiter die wichtigsten Aspekte der AuRRerungen zusammen, erst dann

darf der Autor die Kritik kommentieren.

Einen eigenen Text zum ,,workshoppen“ bereitstellen zu dirfen, wird als Ehre
begriffen. Mit entsprechendem Ernst schreitet man zur Tat, ohne dal3 die
Atmosphére sich verkrampft, denn trotz aller Sorge zerrissen zu werden, genief3t
die Fliege an der Wand ihre Sonderstellung. Die Peers freuen sich mit dem
Verfasser Uber gelungene Passagen, zeigen einander begeistert Sprache, die zum
Bild wird und sammeln gekonnt eingefangene Stimmungen. Negative Kritik
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beginnt vorsichtig und endet explizit, wobel sie jedoch nie vernichtend formuliert
ist. Bemerkungen wie , Das solltest du lassen” oder ,, Das funktioniert nicht“ sind
nicht zu vernehmen. Ermutigung steht im Vordergrund (,, Das solltest du
Uberarbeiten/weglassen/ausschmiicken” 0.4.). Selbst harsche Kritik richtet sich nie
gegen den Autor personlich, denn alle sind sich dartiber im klaren, dal3 sie mit
»work in progress* umgehen. Der Student prasentiert lediglich ein Stadium seiner
Arbeit und ale Kritik enthdlt Hinweise auf den méglichen Verlauf des weiteren
Arbeitsprozesses. Aul3erdem hat jeder Wortkinstler das Recht, sich an alen
denkbaren Formen und Techniken einmal zu versuchen. Jedes Scheitern hat
seinen Lerneffekt und gehort zur Natur der Sache. Mit diesem Ziel vor Augen,
machen sich die,, Opfer” der Sitzung ausfuhrliche Notizen wahrend der
Kritikphase.

Bericht 2
University of Salford: Second year MA Scriptwriting Workshop (Radiodrama) bei
Christopher Reason. 27.11.1997.

Der Besuch dieses Radiodrama Workshops ist mindestens ebenso unterhaltsam,
wie das Verfolgen einer der hervorragenden Dramasendungen des BBC Senders
Radio 4. Im kleinen Kreis von sechs Teillnehmern (vier Manner, zwel Frauen)
wird konzentriert unter Anleitung des Drehbuchautors Christopher Reason
gearbeitet. Nacheinander lesen die Studenten abgeschlossene Teile ihrer Projekte
mit verteilten Rollen vor. Die Stiicke sind bereits intensiv bearbeitet worden und
sollen nach dieser Besprechung ihren letzten Schliff erhalten. Inhaltlich besticht
die enorme Vielfalt der Texte, ein Student hat ein grol3 angelegtes Stiick mit
gesdlIschaftskritischem Thema verfaldt — es behandelt den internationalen
Kunstmarkt und seine korrupten Akteure. Eine Studentin arbeitet an einer
modernen Familiensaga, ein weiterer Teilnehmer stellt sein Werk als eine Art
Seifenoper vor, in der die personlichen Beziehungen einer Clique junger Leute
und Motive wie Liebe, Betrug, Freundschaft und Eifersucht im Mittel punkt
stehen.
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Alle Texte sind von hohem Standard, dennoch kommt es nach dem Verlesen
weder zu ehrfurchtiger Stille noch zu gegenseitiger verbaer Beweihraucherung.
Stattdesssen wird mit den Texten realistisch umgegangen und vom praktisch-
pragmatischen Ansatz nicht abgewichen. Nach einer kurzen allgemeinen
Bewertung der Qualitdt und des professionellen Potentials der Arbeit, erfolgt
detaillierte, intensive Kritik, gebunden an Verbesserungsvorschlage. Nicht nur der
Tutor hat sich wahrend des V orlesens Notizen gemacht, so dal3 die folgende
Textarbeit dem L ektorieren nahekommt. Ganz konkret geht es um Fragen des
Ausdrucks, der Wortwahl, der Glaubwurdigkeit von Dialogabschnitten, der
Stilebene, der Charakterisierung, der Reihenfolge einzelner Szenen, etc. Wenn die
Kommentare teilwei se pedantisch anmuten, dann entschuldigt sich der Tutor,
betont aber gleichzeitig die Bedeutung Ubertriebener Korrektheit.

In diesem Workshop erscheinen die Studenten entspannter und humorvoller alsin
den von mir besuchten Werkstétten zur Erzahlliteratur oder Dichtung. Diese
Beobachtung kann ich spekulativ wie folgt erkl&ren: Es mag sein, dal? Sétire,
Ironie und Humor als Stilmittel im Drama eine gréf3ere Rolle spielen alsin der
Erzéhlliteratur, so dal3 die Texte einfach amisanter sind. Auf3erdem scheint die
Frage nach dem Unterhaltungswert des vorgestellten Werkes tatséchlich in diesem
Seminar noch héheren Stellenwert zu geniefen, als in anderen Seminaren, in
denen héufig die direkte oder indirekte Frage nach dem literarischen Niveau
dominiert. Dort geht es darum, ob der Verfasser/die Verfasserin im Text etwas
Neues, Originelles, Bedeutendes sagt oder nicht. Im Scriptwriting Workshop setzt
man pragmatisch-professioneller an. Es geht in erster Linie darum, ob die Dialoge
funktionieren, ob die Story verstandlich ist, ob ausreichend recherchiert wurde,
inwieweit redundante Informationen gekirzt werden kénnen oder erganzende
Erkl&rungen eingefugt werden missen, ob die Charaktere und ihre Handlungen
nachvollziehbar sind, etc. Kurz, eswird dartiber geurteilt, ob ein Stiick potentiell
erfolgreich im Sinn von unterhaltsam und fesselnd ist. Literarisches Niveau gilt
als Bonus, nicht als Qualitdtsmerkmal, das die Kursarbeit bestimmt.
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Bericht 3
Bolton Institute, Workshop von Matthew Sweeney und Jo Shapcott, 5.12.1997.

Die beiden Dichter Matthew Sweeney und Jo Shapcott sind Géste am Bolton
Institute. Am Abend zuvor konnten die Schreibstudenten ihre Lesung besuchen;
der heutige Workshop wird als L eckerbissen betrachtet und von Studierenden aus
verschiedenen Semestern wahrgenommen — insgesamt erscheinen 25 Personen.
Dieser Workshop behandelt nicht die mitgebrachten Arbeiten der Studenten,
sondern dient der Schreibanregung und Ideensammlung. An Ort und Stelle
werden Texte verfaldt, ausgehend von kurzen Schreibspielen. In Workshops dieser
Art haben Studenten die Méglichkeit, in freiem assoziativem Spiel zu
experimentieren. Teilweise kdnnen bereits wahrend der Sitzung Projektentwiirfe
identifiziert werden. Zur Ausgestaltung dieser Ideen und Muster und zu deren
Einbetten in eine befriedigende symbolische Form kommen die Teilnehmer

jedoch erst zu Hause.

Die beiden Dichter schreiben selbst mit, verbreiten Begeisterung, berichten Gber
ihre eigenen Methoden und Konzepte. Heute geht es ihnen hauptsachlich um den
»imagistischen" Ansatz ,, Showing, not Telling”. Situationen oder Gegenstande
sollen anhand eines konkreten |ebendigen Bildes poetisch dargestellt werden.
Zum Aufwérmen wird ein Bastard-Haiku verfaldt, also eine Parodie dieser
klassischen japanischen Versform. Zunéachst soll jeder Teilnehmer sein
Lieblingstier aufschreiben, dann sein Lieblingswort. Mit diesen beiden
Bestandteilen wird ein Haiku gedichtet (3 Zeilen, 5-7-5 Silben), in dem der
Sprecher die Perspektive des Tiers einnimmt. Am Schluf? geschieht etwas
Verhéngnisvolles mit dem Tier. Die Ubung kommt dem sprichwortlichen
schwarzen Humor der Briten durchaus entgegen und die Ergebnisse sorgen fur
grof3e Heiterkeit. Ein weiteres Schreibspiel basiert auf der Technik der ,, synectics'
(vgl. 3.2.2)). Zwe Substantive werden an jeden Teilnehmer verlost, das erste
bezeichnet einen Raum (kitchen, bathroom, attic, sitting room, etc.), das zweite
eine Emotion (fear, surprise, insanity, joy etc.). Ich ziehe z.B. , kitchen of panic®.
Ziel der Ubung ist es, eine abstrakte Emotion anhand konkreter Gegenstéande, die
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sich in dem Raum befinden, darzustellen und dabei so deutlich wie mdglich zu

machen.

Die Arbeitsatmosphére ist ungewdhnlich konzentriert, die Studenten gehen mit
Ernst zur Sache. Jo und Matthew lockern die Stimmung auf, sie demonstrieren,
dal3 , serivses* Dichten auch Humor erfordert. Ihre Ubungen liefern vor allem
Baugeruste zur Konstruktion von Gedichten. Die Spiele sollen die rationale
Kontrolle zeitweilig auf3er Kraft setzen. Wenn konkrete strikte Anweisungen in
kirzester Zeit erflllt werden mussen, wird der innere Zensor ausgeschaltet und
faszinierende Ergebnisse entstehen. Die lebendigsten Inhalte schreiten wie
befreite Gefangene aus ihren Zellen im Kopf der Verfasser. In diesem Workshop
erfullt sich die Prognose von Ted Hughes zur Wirkung der Schreibspiele:

These artificial limits create a crisis, which rouses the brain’ s resources:
the compulsion towards haste overthrows the ordinary precautions, flings
everything into top gear, and many things that are usually hidden find themselves
rushed into the open. Barriers break down, prisoners come out of their cells.
(Hughes 1967:23)

Dabei geht es nicht um freies, kathartisches selbsterfahrungsorientiertes
Schreiben. Im Gegenteil. Zur absichtlichen Aufgabe der Kontrolle kommt es
lediglich wéhrend der Schreibiibung. Sobald diese abgeschlossen ist, macht man
sich an die um so bewufdtere Kontrolle, Bearbeitung und Strukturierung des
Materials. Der Selbstzweck der Schreibspiele gerét in den Hintergrund, denn
gewonnenes Material fliefst —in redigiertem Zustand - moglicherweise in die
Kursarbeit ein. Laut Matthew und Jo sei es bei den Ubungen unbedingt
erforderlich, realistisch zu bleiben, auch wenn man sich in der ,weird zone*
bewegt. Als, weird zone" bezeichnen die Dichter, eine Art anderer Realitét, wie
siesich z.B. in Kafkas Verwandlung zeigt. Diese Zone des Unglaublichen als
Erweiterung der Redlitét leistet fir unsere Sichtweise der Welt dasselbe, wie die
Komik fir den Ernst bel der Entstehung von Satire. Sie erweltert die
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Wahrnehmung um eine neue Dimension. Mit dieser Dimension wird poetischer

Ausdruck intensiviert.

Das abschlief3ende Schreibspiel, , Ghosts®, gestaltet den Ansatz weiter aus. Jeder
Teilnehmer erlost einen fast ausgestorbenen Beruf, den er in einem Gedicht von
den Toten auferstehen |&3t. Dieses Spiel beruht auf dem tatséchlichen kreativen
Prozef3, den Matthew bei der Entstehung seines inzwischen verdffentlichten
Gedichts Uber einen Metzger durchlief. Ein Student wird vom Geist des
Bauchredners inspiriert und macht folgende Notizen:

The stranger within himself

His own voice unfamiliar

Turning inner monologue into dialogue
When no-one else cares to listen

To what once was considered

Adequate performance and entertainment
He and his belly can talk to each other

He takes up a job in a video shop

(keeping quiet makes him mad)

and from then on speaks just with one voice

without ventriloquists we are

just another step nearer schizophrenia.

(anonym)

Beim Vorlesen zeigt sich, dal3 die Notizen der meisten Teilnehmer noch kein
.fertiges’ Gedicht formen. Diesist wenig Uberraschend, dadas Ziel im
Generieren von Rohmateria liegt. Das Rohmaterial jedoch ist in vielen Félen
hochexplosiv und enthélt in allen Féllen gewaltiges Potential. FUnf Studenten

hatten es tatsachlich geschafft, in den 15 Minuten exzellente, geschliffene und

244



Barbara Glindemann Creative Writing in GroRbritannien

nahezu perfekte Gedichte zu ihren Themen zu verfassen®. Die gedankliche Tiefe
und sprachliche Originalitét dieser Beitrége sind bemerkenswert. Dessen sind sich
alle Anwesenden bewuf3t, und gespannt werden die Kommentare von Matthew

und Jo entgegengenommen.

Bericht 4
University of Northumbria, Workshop von Margaret Wilkinson, second year,
11.03.1998.

Wiein Bolton ist auch diese Sitzung den friihen Entwtirfen gewidmet. Es geht
also nicht um die Analyse langerer Texte, sondern um die Materialgenerierung
durch Schreibspiele. Die Studierenden des MAsin Newcastle begreifen diese
Ausnahmesituation als Bonus — die Stimmung ist dementsprechend gut. Margrets
Workshop dient der Inspirationshilfe. Die ansonsten eher akademisch-planvoll-
rational geflihrte Workshoparbeit wird regelmafiig durch eine derartige
Schreibwerkstatt unterbrochen. 13 Personen sind erschienen, unter ihnen ein
Dichter und 12 Prosa-Schreibende — mehr Ménner als Frauen. Sie alle studieren in
Tellzeit und haben einen langen Tag in ihren ,day-jobs’ hinter sich. Dennoch ist
man konzentriert bel der Sache.

Die folgenden Ubungen gehoren zum Programm:

Ratsel:
Begriffe werden verlost, (z.B. Happy End, Blumenstraul3,
Steckdose, Stral3enbahn etc.). Der Verfasser nimmt die
Identitét des Objektes an und erstellt einen kurzen Text in
freiem Versin der ersten Person Singular. Ziel ist das
Ausnutzen des Kryptischen und Ungewdhnlichen. Bildhafte
Sprache soll verwendet werden. Es darf weder zu viel
enthullt noch zu viel versteckt werden, denn die Begriffe

sollen abschlief}end erraten werden.

8 Diese stellten sie mir nicht zur Verfiigung.
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Akronym:

Ein Zeitungsartikel ist die Basis dieser Ubung. Der erste Satz
des von Margaret ausgewahlten Artikels enthalt besonders
viele Substantive. Er wird in seine einzelnen Worte zerlegt.
Jedes Wort soll zum Anfang einer Zeile eines Prosagedichtes
werden. Der Inhalt des Gedichts muf3 im weitesten Sinne mit
Verfolgung oder Verfolgt-Werden zu tun haben. Der Satz
lautet: , Scientists studying an Egyptian crypt believe they

now know why soil is brown.*

Zehn Freunde:
Wieder erhdlt jeder einen Zeitungsartikel. Spontan
unterstreicht man zehn Begriffe oder Satzteile. Aus diesem
Schltisselvokabular wird dann ein Prosastiick in der dritten
Person Singular verfaldt zum Thema: ,,Mit einem Liebhaber

durchbrennen”.

Cut-ups:
Dieses Spiel zur absichtlichen Generierung von Unfdlen ist
auch in Kap. 6.3. beschrieben. Es funktioniert wie folgt: Der
Text aus Spiel 3. wird vertikal zerschnitten und die beiden
Spalten um eine Zeile gegeneinander verschoben. Der
entstandene Text enthat neue Metaphern, ungewohnliche
Ausdrticke und frische Formulierungen. Diese kdnnen
exzerpiert und in den urspriinglichen Text eingearbeitet

werden.

Beim wechsel seitigen Vorlesen setzt Euphorie ein. Hier geht es um Kir und nicht
nur, wie so oft, um Pflicht. Kritisiert wird kaum, hdchstensin en bis zwei Sétzen.
Gelacht wird vidl. Jeder einzelne Teilnehmer hat eine distinktive Erzéhlstimme
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und ein selbstbewul3tes Auftreten, man kennt sich, respektiert und vertraut
einander. In jedem Text steckt Geist und Witz; die zwei Stunden gehen
Uberraschend schnell vorbel. Ein Scifi Autor schreibt Scifi, eine Frau schreibt
kraftvoll-deftig-erotisch und beide scheuen sich nicht, ihre Texte vorzutragen.
Auch die Fahigkeit eigene Literatur mitreiRend vorzutragen, bedarf der Ubung.

Trotz oder aufgrund der professionellen Souveranitét befremdet die vollige
Zufdligkeit der Schreibspiele einige Studenten zunéchst. Man sei viel zu
gebunden durch Vorgaben, klagen sie. Dal3 in der Tat die abwegigsten und
faszinierendsten thematischen Kombinationen entstehen, falt erst im Nachhinein
auf. Margaret erklart, oft bemerke man erst spéter die guten Ideen oder Ansétze,
die in derart spontan entstandenen Skizzen stecken. Diese kdnne man zu

gegebener Zeit weiterverfolgen oder in bestehende Projekte integrieren.

Ubergreifender thematischer Rahmen aller Fingerilbungen ist das Metro-Projekt,
an dem die Programmdirektorin Penny Smith mit einigen Studenten gerade
arbeitet. Ein experimenteller Fortsetzungskrimi soll gemeinsam verfalét werden.
Dieser wird demnéchst auf Plakaten an Metrostationen im Stadtzentrum
Newcastles verdffentlicht. Sicherlich werden einige der Texte, die ich heute zu
horen bekomme, bald in frisierter Form auf diesen Plakaten prangen.

Nachdem vier Workshopsitzungen konkret verfolgt wurden, erweitert sich die
Optik an dieser Stelle auf die Workshopmethode im allgemeinen.
Themenschwerpunkt der folgenden Analyse ist das Geben und Annehmen von
Kritik in der Gruppensituation der Schreibwerkstatt. Viele Dozenten betonen, daf3
die Workshoparbeit automatisch fir die Balance zwischen Motivation und Kritik
sorgt. Das mag damit zusammenhangen, dal3 die studentische Motivation in den
Creative Writing MAs generell sehr hoch ist. Das gemeinsame Ideal der
literarischen Ambition verbindet die Studierenden, sie scheuen auch vor hohen
Arbeitslasten nicht zurtick. Die studentische Zusammenarbeit ist weitaus
intensiver als in anderen Fachern. Nicht zuletzt weil in der Workshopsituation
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kunstlich und freiwillig der Ideafall eines , gefangenen Publikums® konstruiert
wird. Was immer man zu héren bekommt, niemand darf sich zurlickziehen oder
den Kommentar verweigern. Die Workshopmethode erméglicht produktive Arbeit

in einer sicheren Umgebung.

Anhand konkreter Texte wird immer wieder untersucht, wie effektiv die Absicht
des Schreibers umgesetzt und ausgestaltet ist. Der Workshopleiter hilft den
Studierenden, ihre Ziele zu erkennen, zu definieren und eine individuelle Poetik
zu entwickeln. Dann kann, soweit notig, daran gearbeitet werden, die Diskrepanz
zwischen Ziel und tatsachlicher Wirkung der Texte zu verringern. In diesem
Prozel3 Gbernimmt der Tutor die Regie, indem er der Diskussion Form, Richtung
und Kohérenz gibt und zirkul&res Debattieren verhindert. So schafft er eine ideale
Umgebung, in der die Studenten permanent Entstehungsprozesse sowohl der
eigenen Arbeit als auch der Projekte der anderen verfolgen und beobachten
konnen. Dies st ebenso motivierend wie lernintensiv, denn alle Teilnehmer haben
jedes Ergebnis von Anfang an mitverfolgt und einige Entwicklungen sogar

mitverantwortet.

Der Workshopleiter vereint die komplexen Rollen des Lehrers, Lektors,
Ratgebers, Kritikers und Kollegen in einer Person. Um diese Rollen auszufillen,
benttigt der Schreiblehrer andere Qualitéten als der Professor oder Dozent eines
herkdmmlichen Fachs. Auf keinen Fall darf er Furcht erzeugen. Obwohl ale
Studenten gezielt nach Kritik verlangen, ist hochste Sensibilitét geboten, diese
konstruktiv und motivierend zu formulieren. Auch negative Kritik darf niemals
endgultig oder gar vernichtend ausfallen, sondern sollte ebenfalls positiv
formuliert sein (Peter Abbs) als,, Das kannst du noch besser”. Diese
Verantwortung liegt zu Beginn des Kurses beim Workshopleiter. Das erste
Lernziel ist sensibles Produzieren und Akzeptieren fundierter Kritik, von der das
,Opfer profitiert. NUtzliche Kritik muf3 unbedingt anregend sein und darf nie as
traumatisch empfunden werden (Linda Anderson).
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Zunehmende Workshoperfahrung |83 die Studenten selbstbewuf3ter und robuster
werden — gleichzeitig wird die gebotene Kritik effektiver. Generell wirkt die
Stimulation und Sicherheit der Gruppensituation dem ,, writers-block” entgegen
und spornt an. Zudem wird in der Gruppe eine Sensibilitét dafr entwickelt, wann
man welche Ideen im Workshop enthillt. Wer junge Ideen zu frih verdffentlicht,
kann ihre Entwicklung korrumpieren. (Linda Anderson: ,, Knowing too much too
soon killsthe drive.”). In den ersten Workshopsitzungen initiiert meist der Tutor
die Diskussion, doch bereits nach kurzer Anlaufzeit ist das Verhéltnis der
Beteiligung zwischen Lehrer und Studenten ausgewogen. Je vertrauensvoller die
Atmosphére empfunden wird, um so deutlicher nimmt die studentische Mitarbeit
zu. Verschiedene padagogische Tricks helfen, den Aufbau des Vertrauens zu
beschleunigen, z. B. zeigt Andrew Melrose die eigenen Absagebriefe vom
Verleger herum — diese Praktik soll den Studenten die Angst vorm ,,Versagen*
nehmen und die Solidaritét zwischen Tutor und Student festigen. Rob Watson |adt
in den ersten Sitzungen ehemalige Studenten zur Teilnahme ein. Sie kurbeln die
Workshoparbeit an, zeigen ,,wi€'s gemacht wird"“ und beantworten Fragen.

Tutor und Studenten tragen Uberdies durch Offenheit und genuines Interesse an
den bearbeiteten Texten zum Aufbau der erforderlichen Vertrauensatmosphére
bei. Die Atmosphare muf3 jedoch nicht nur vertrauensvoll sein, sondern unbedingt
auch jederzeit sachlich-akademisch bleiben, denn allzu starke emotionale
Beteiligung — nach dem Motto ,, Du magst mich nicht, also magst du meinen Text
nicht* — erschwert jede produktive Arbeit bis zur Unmdglichkeit.

Auch ungerechtfertigt scharfe Kritik sabotiert die produktive Arbeit. Dieses
Phanomen ist vielfach auf das Konkurrenzdenken der Studenten untereinander
zurtickzufthren (Penny Smith). Bezliglich des Konkurrenzdenkens stellen einige
Dozenten Unterschiede der Verhaltensmuster ménnlicher und weiblicher
Studenten fest. David Edgar hat in seinem Studiengang die Erfahrung gemacht,
dal3 Frauen in den Workshops tendenziell friedlicher miteinander umgehen as
Manner. , They [the women] tend not to say horrible things to each other.”. Ich
selbst konnte diese Hypothese wahrend meiner Hospitanzen nicht bestétigen.
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Gesteigertem Konkurrenzdenken 183t sich wiederum durch Kritikmechanismen
entgegenwirken. Da die Workshoparbeit nicht auf den Vergleich bzw. die
vergleichende Bewertung unterschiedlicher Texte abzielt, sondern dem
Hervorbringen der individuellen Poetik dient, gerét direkter Wettbewerb in den
Hintergrund.

Erst wenn diese Arbeitsbedingungen hergestellt sind, wird der Workshop zu einer
sicheren Umgebung. In Sheffield sind das Sicherheitsgefiihl und die
professionelle Atmosphére der Workshopgruppe derart ausgepréagt, dald die
dortigen Sitzungen inzwischen offentlich sind. Sobald die Teilnehmer an
Sicherheit und Selbstbewuf3tsein gewinnen, verteilt sich die Last der
Verantwortung gleichméal3ig. Alsbald hat jeder seine Rolle in der Gruppe
eingenommen und diese beginnt al's stabiler Korper zu funktionieren. Den Kopf
der Gruppe bildet meist nach wie vor der Lehrende in der Rolle als ,,Meister*
seines Fachs. Obwohl seine Autoritét auch hinterfragt wird, genief3en seine
Kommentare bei den Studierenden theoretisch einen hoheren Stellenwert als die
der Kommilitonen. Praktisch lernt man von einem Kommilitonen allerdings
ebensoviel wie vom Meister.

Wenn im Workshop die Beteiligung der Studenten besonders rege ist, so resultiert
dies oft aus einer Strategie der Lehrenden, die (wie Mahendra Solanki, Tony
Lopez) ihren Kommentar bis zum Schluf3 zurtickhalten, um nicht allzu starken
Einflufd auszutiben. Denn der Gefahr eines ,,Hausstils® ist man sich allerorts
durchaus bewuf3t (Archie Markham), und diesem Phanomen wird gezielt, durch
das Zulassen von Vielfalt, entgegengewirkt. Auch dafir eignet sich die
Workshopsituation hervorragend, denn die Ubermacht einer Einzelmeinung wird
in der demokratischen Konstellation problemlos vermieden. Der Workshopleiter
mul3 den Studierenden deutlich machen, dal? es im kreativen Bereich keine
richtig-falsch Differenz geben kann (Brian Dunnigan). Die Angst vor dem
Versagen verschwindet nur dann, wenn das Produzieren ,, schlechter”, d.h.
unausgegorener Arbeit als Tell des Prozesses begriffen werden kann. Es gehort
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zur Natur der Workshopmethode, Fehler zuzulassen und in kreatives Potential zu

verwandeln.

5.2.2.4. Bewertung kreativer Texte

Isit coming in like honey or like broken glass? (Philip Larkin)

Seit 1792 werden in Cambridge studentische Aufsdtze mit Noten bewerten. Damit
halt das ,,empirisch-analytische Paradigma der Naturwissenschaften* Einzug in
die Literaturwissenschaft (Schuster 1997:200). Mit einem derartigen
Objektivitatsbegriff lassen sich kreative Arbeiten jedoch nicht sinnvoll
vergleichen. Im Bereich des kreativen Schreibens — wie in den anderen
kinstlerischen Disziplinen — kann man objektive Beurteilung nicht rechnerisch
herstellen. Kritiker des kreativen Schreibens setzen diese Tatsache absolut und
befinden das Fach aufgrund mangelnder objektiver Beurteilungskriterien fir
»unserios*. Diese Kritiker fassen , kritisch* und , kreativ* als bindre Oppositionen
im Sinn von gut und schlecht auf — und sind dadurch einem Mif3verstandnis
aufgesessen. Wahrend es zwar kein festes Raster zum Gradieren kreativer Texte
gibt, ist eine Bewertung dennoch moglich und notwendig. Die Rede ist von einer
Bewertung, die sich immer der Leistungsverbesserung und
Entwicklungsforderung verschreibt, nicht der reinen Leistungsmessung. Es geht
um Bewertung in Form eines kritischen Dialogs. Anhand welcher Kriterien solch
ein kritischer Dialog gefuhrt werden kann — und im britischen Raum auch gefihrt
wird - soll hier vorgestellt werden. Das britische Bewertungsmodel| fordert
kritische und kreative Fakultéten zur Kooperation auf.

Zunéchst mag die Bewertung kreativer Texte zeitaufwendiger und willkurlicher
wirken, as die Bewertung einer Mathematikaufgabe. Mit den richtigen Methoden
ist die Bewertung aber ebenso professionell und sachlich. Allerdingsist der
methodische Mal3stab ein anderer. Denn fir das Bewerten kreativer Texte steht
kein normierter Referenzrahmen bereit, wie in den Naturwissenschaften. Auch
konnen kreative Texte aufgrund des Prozef3charakters der Schreibausbildung nicht
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immer relativ zueinander bewertet werden. Statt dessen ist der Bezugsrahmen
kriterienorientiert. Damit die Bewertung nicht unpersonlich und generalisierend
ausfallt, muf3 jegliche Kritik sich sowohl an bestimmten Kriterien orientieren, as
auch auf die personliche Entwicklung des jeweiligen Studenten zugeschnitten
sein. Diese Art der Bewertung ist individueller alsin den Naturwissenschaften,
aber nicht unbekannt. Sie wird seit langem in den etablierten kiinstlerischen
Disziplinen praktiziert. Eine derartige Bewertung ist weder komplizierter, noch
arbeitsaufwendiger als herkémmliche Bewertungstechniken. Sie stellt anfangs die
Tutoren und Studenten vor neue Anforderungen, wird aber mit wachsender Praxis
schnell gelaufig. Das Geheimnis der Technik entspricht dem Prinzip der
Literaturkritik, die sich permanent mit nichts anderem befaldt: ,, Assessing original
work is called criticism.” (Douglas Dunn).

Die kritische Bewertung kreativer Arbeiten nach britischem Modell ist der Natur
kreativer Prozesse angepaldt. VVoraussetzung fur die Bewertung ist die Erkenntnis,
dal3 Kreativitédt gefordert werden kann. Im Bereich des Schreibens betrifft
Kreativitétsforderung die sprachliche Sensibilitét und die Fahigkeit, Ideen
strukturiert schriftlich darzustellen. Kreatives Schreiben leitet einen
Entdeckungsprozef3 ein, der literarische M 6glichkeiten bewufd und verfigbar
macht. Dieser Entdeckungsprozel3 ist an Gruppenarbeit in der Schreibwerkstatt
gebunden. Hier werden die Schreibergebnisse regelméfdig geteilt, analysiert und
kritisiert. Realistisches und sachlich-professionelles Feedback in der Diskussion
gibt den Studenten Strategien zum Umarbeiten der eigenen Werke an die Hand.

Diese Art des prozeforientierten richtungsweisenden Schreibunterrichts prégt die
Einstellung der Studenten. Zu Beginn des Kurses entstehen keine utilitaristischen
Ergebnisse — jeder Entwurf ist immer nur ein weiterer Schritt im
Entstehungsprozef3 des Endprodukts. In diesem Sinn ist auch ein ,, schlechtes*
kreatives Stiick, dessen Verfassen zu neuen Erkenntnissen fuhrt, als Erfolg zu
werten. Beim Analysieren und Kritisieren wird das Verwirklichen selbstgewahlter
Ziele zum Bezugspunkt. Ist das Ziel identifiziert, kann die Richtung des
Umarbeitens aufgezeigt werden. Alle Diskussionsbeitrage sollten auf den
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Schreibenden zugeschnitten sein und sein Vorwissen, seine kulturelle Position
und linguistische Fahigkeit beriicksichtigen. Derartig personalisierte Anregungen
wirken beim Studenten antriebsférdernd und motivationssteigernd. Die
Motivation wéchst proportional zur Kontrolle. Kontrolliertes Schreiben wird
maoglich, wenn der Student seine Schreibziele lokalisiert hat und ein Repertoire
von Techniken besitzt, mit denen sich die Ideen umsetzen lassen. Die kreative
Arbeit wird bewuldter steuerbar. Mit jedem Schreibentwurf werden die
Anforderungen chronologisch gesteigert. Wahrend es in den anfanglichen
Ubungen hauptsichlich um literarische Teilbereiche geht (Charakterisierung,
Potstruktur, Anfang, Dialog), nimmt mit jedem folgenden Entwurf die
Komplexitdt zu. Der Student lernt, erarbeitete Teilfertigkeiten zu verknipfen und
auf andere Schreibaufgaben zu Ubertragen. Die Wechselwirkung zwischen
Textqualitdt und Selbstvertrauen gewinnt eine Eigendynamik, deren Ursprung im

Schreibseminar liegt, deren Auswirkung aber dartiber hinaus geht.

[...] by showing to a pupil’ s imagination many opportunities and few
restraints, and instilling into him confidence and a natural motive for writing, the
odds are that something — maybe not much, but something — of our common
genius will begin to put aword in. (Hughes 1967:12)

Unterricht in kreativem Schreiben kehrt gel @ufige akademische Muster um.
Schreiben ist kein Wissensgebiet, das der Tutor beherrscht und an die Studenten
weitergibt, auch wenn dessen Praxiserfahrung hilfreich ist. Kreatives Schreiben
stellt die Studenten, nicht das Fach, ins Zentrum. Der Tutor begleitet in erster
Linie die Entwicklung und hilft beim Ausbau personlich-individuell angelegter
Fahigkeiten. Das prozef3orientierte Lernen ist auf alle anderen Bereiche
transferierbar, in denen Kommunikationsfahigkeit eine Rolle spielt. Ein sprachlich
sensibilisierter Student schreibt sicher nicht nur passable Sonette tUber den Herbst
oder realistische Dialoge, sondern ist zudem fir das Verfassen exotischer
Reisereportagen, eingangiger Nachrichten, Werbeslogans oder |lesbarer
Geschéftsberichte bestens vorbereitet. Die im kreativen Schreibseminar erlernten
Fertigkeiten sind in andere Tétigkeitsbereiche Ubertragbar. Diese Feststellung
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wertet Dichtung nicht als rein funktional ab, eine derartige Einschrénkung wére
absurd. Im Gegenteil: Die Ubertragbarkeit erweitert den Einsatzbereich poetischer
Fertigkeiten. Diesen Zusammenhang erléutert eine Studentin des
Schreibworkshops im Rahmen des ,, Postgraduate Certificate in Education
English* bel Peter Abbs:

Thinking today about the fact that | was made to do so much precis at
school it has now occurred to me that writing poetry, if an amount of discipline
and thought is applied in its process could be as, beneficial* as precisin
developing a concise but at the same time evocative picture or presentation of an
original idea. By constantly refining our words and phrases for the desired effect
we are exerting as much self discipline asif we were required to reduce a page to
150 words. A ridiculous reduction of the purpose of poetry? Maybe an argument
to counter the , free expression as catharsis' view of writing (Fionain Abbs
1992:93-4)

Methoden zur Bewertung kreativer Texte zu erlernen und zu perfektionieren
bringt sowohl dem Lehrenden als auch den Studenten Gewinn. Auch in dieser
Hinsicht hat der individuelle kritische Ansatz umfassende, fast globale Effekte.
Mit zunehmender Praxisin produktiver Kritik, werden die dem Einzelnen
verfugbaren literarischen Techniken und Mdglichkeiten immer differenzierter.
Dadurch geraten nicht nur die eigenen Texte interessanter, auch die eigenen Lese-
und Lebenserfahrungen intensivieren sich. Ted Hughes hat das Phdnomen wie
folgt formuliert:

[...]because one thing that writing teaches to most of usis that we are not
looking at things as closely as we ought to and we are not understanding them as
deeply as we ought. (Hughes 1967:88)

Wie ist das scheinbare Paradox der Bewertungskriterien aufzul 6sen, die nicht der

endguiltigen Benotung dienen, sondern rein der Diagnose und Anregung zur
Verbesserung? Die Losung zeigt sich, wenn man das Schreibseminar mit dem
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Literaturmarkt parallelisiert. Der Vergleich geschieht nicht aus Ubersteigertem
Selbstbewul¥tsein — tatséchlich besteht eine Gemeinsamkeit in der Struktur des
Bewertungsmechanismus. In beiden Fallen besagen Noten allein noch gar nichts.
Es gibt nur zwel Urteile: , brauchbar’ und , unbrauchbar’. Das negative Urteil ist
nicht endguiltig, denn jedes unbrauchbare Manuskript |&3 sich in ein brauchbares
verwandeln. Noch nie ist wohl eine unbearbeitete Erstversion kommerziell
veroffentlicht worden. Jeglicher Publikation geht ein langerer Prozel3 der
Uberarbeitung und Korrektur voraus.Viele Romane und Sachbiicher sind daher
Gemeinschaftsproduktionen des Autors und seines (unsichtbaren) Verlagslektors
oder Agenten. Im angloamerikanischen Raum ist auch die VVorschaltung eines
,manuscript doctors* durchaus tblich. Ahnliche Uberarbeitungsprozesse spielen
sich in journalistischen Redaktionen ab. Diese Funktion tibernehmen im
Ausbildungsbereich die Workshops. In den Workshops werden die studentischen
Texte der Kritik des Tutors und der Kommilitonen ausgesetzt (und dem eigenen
gesunden Menschenverstand). Ausgehend von dieser Kritik durchlaufen die Texte
mehrere Entwurfsstadien, bevor sie zu ihrer idealen Gestalt finden.

Thetutor’srole[...] should be like that of a publishers' editor or agent,
concerned with getting the script to work well for a particular audience, rather
than with comparative judgement. (Marsh 1992:46)

Bewertungskriterien

Die Kriterien, an denen sich die personalisierte Kritik orientiert, sind allgemein
und bekannt. In der kleinen literarischen Welt des Schreibseminars gelten die
gleichen Kriterien, wie im gesamten Literaturmarkt. Hier wie dort ist
Publizierbarkeit die Richtlinie und der Vergleichsstandard. Solch ein
professioneller Kontext ist erforderlich und wirkt motivierend. Der Standard ist
zunéchst idealistisch zu verstehen, wird aber schneller als man glaubt zur Realitét.
Wird im Schreibseminar einem Text der publizierbare Standard zugesprochen, ist
dies noch kein Garant fur die tatséchliche Verdffentlichung. Die
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Verdffentlichungsfrage hangt von weiteren textexternen Faktoren ab, wie Trends,
Hartnéckigkeit, Kontakte, Konkurrenz, Glick, etc.

Das erste und wichtigste Bewertungskriterium ist nicht so banal, wie es anmutet:
Eslautet Instinkt oder gesunder Menschenverstand. An diese Urteilsfakultét soll
mit einem kurzen Test von Robert J. Sternberg (1995:32-35) erinnert werden.

Bitte betrachten Sie die folgenden Texte kurz, bevor Sie instinktiv entscheiden, welche
Version ,,kreativer* ist. Die Aufgabenstellung lautete: Schreiben Sie einen Essay mit dem
Titel ,,2983“

Text 1

,.Take a number!*“ Everywhere | go it’s ,,Take a number!*“ So, again
I’m standing in line waiting my turn. My number is 2983! They just
announced number 145! This should give me plenty of time to learn
about the others in line. Who will be patient enough to wait? Who will
give up and leave? Will the man ahead of me in his striped Bermuda
shorts lose his temper waiting? He looks like a high-blood-pressure
type. Will the frazzled-looking young woman holding the toddler by
one hand and an infant in the other arm bear up under the wait? Will
anyone offer to help her when the little ones fuss? Will 1? Perhaps.
The line has moved an inch or two. What number was that they just
called? | couldn’t quite hear them. Oh well, I’m fairly sure it’s not
mine yet. The line is building behind me. Does everyone need to be
here as much as 1? ,,Bermuda Shorts* couldn’t take the pressure of
patience; he’s given up and left. One less person in front of me.
,,14921* Oh great. Halfway there!

Why am 1 in this line? What am | waiting for? Why are all these
people waiting? It’s another day, another line, another reason to wait.

Why am 1 in line? Does it matter?
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Text 2

The scientists manning the machines that receive sound waves from
outer space are perplexed. They are receiving some type of
communication that they are unable to understand. They communicate
with other scientists in different parts of the world, who are also
experiencing the same difficulties.

After going through a process of elimination and discarding several
impractical theories, they come to the conclusion that they are being
approached by some unknown beings. A spaceship is outfitted,
manned, and sent out to seek the source. After travelling 2,983 million
miles, the spaceship arrives at its destination — an unknown galaxy.
The inhabitants of this galaxy, however, are suspicious of their

visitors. The space travelers are kept prisoners and their spaceship is

destroyed.

Genau wie Literaturagenten einen guten Riecher brauchen, kommen
Literaturwissenschaftler und Schreibende mit ausgepragtem Instinkt allein bereits
gut zurecht (Andrew Melrose). Mit Sicherheit hat sich der Leser, wie Sternbergs
Testpersonen, instinktiv fir Text 1 entschieden. Auf dieselbe Fahigkeit, das
scheinbar Offensichtliche wahrzunehmen, spielt auch Philip Larkin an, wenn er
im diesem Abschnitt vorangestellten Zitat Musik zun&chst danach beurteilt, ob sie
eher wie Honig oder Glasscherben ins Ohr dringt.

The central argument [...] isthat explicit criteria need to be designed
against which a student’ s language performance can be evaluated. But for these
criteriato be explicit and as objective as possible, they must be based on a model
of language that incorporates both process and content. (Macken Slade 1993:210)

Die Bewertungskriterien werden dreifach wirksam: In der Selbstkritik, in der
Kritik der Kommilitonen und in der des Tutors. Sie liefern diagnostische
Anhaltspunkte und Vorschldge — sie erleichtern Analyse und Kommentar, zur
Instruktion taugen sie nicht. Sie sind keine Anweisungen, die man verfehlen
konnte, sondern ein Repertoire der Optionen. Optionen, die auch bewuf3t aul3er
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acht gelassen werden konnen. In erster Linie erleichtern und spezifizieren die
Kriterien die Kommunikation Uber den Schreibprozel3. Sie stellen ein Vokabular
bereit, mit dem sich auf verschiedenen Ebenen tber literarische Fertigkeiten
diskutieren 18(%. Sie dekonstruieren die Teilaspekte des literarischen Schreibens.
Dadurch legen sie eine kritische Terminologie vor, die sowohl Tutoren as auch
Studenten verstehen. Dartiber hinaus befdhigt diese Terminologie zur Beteiligung
am (professionellen) literarischen Diskurs. Die Kriterien sind generalisierbar,
denn sie beziehen sich auf die Form (niemals jedoch auf Formeln) — gleichzeitig
sind sie konkret. Denn sie sind immer nur auf Form in Verbindung mit Inhalt
applikabel. Soweit sie nicht den Inhalt eines bestimmten Textes berticksichtigen,

werden sie vage und verschwommen.

Eine additive Zusammenstellung aller Bewertungskriterien, die in den Kurrikula
der Creative Writing Studiengange erwahnt werden, sieht folgendermalien aus:

> lebendiger Ausdruck > innovativer Blickwinkel »  Selbstmotivation

» bilderreiche Sprache » ungewohnliche Aspekte » redaktionelle Techniken
(showing not telling) > neue Verbindungen »  Planung Présentation

» innovative Form > St >  Struktur

» innovativ in bestehender » Sachverstand » personliches Interesse fur die
Form >  Risikobereitschaft Sache

>  gprachlich effektiv > Eigengténdigkeit desDenkens >  Selektionfahigkeit aus

» forma effektiv »  Experimente (begriindetes verschiedenen Ideen

»  Ausgewogenheit von Brechen von Regeln) » Einheit, Gleichgewicht
Kontrolle und Inspiration » Recherche, neue » Umgang mit Theorien,

»  bewufdter Einsatz von Informationen Konzepten
Techniken »  Ausgestaltung von ldeen >  Prozeffbewul3tsein

> Integration intellektueller und >  kritisches Bewul3tsein »> Plausibilitét
kreativer Fahigkeiten »  Analysefahigkeit »> Prézison

»  Organisation »  Auswahl des Mediums > Redundanz, Uberfrachtung

>  Lesbarkeit > Kontextbewul¥sein »  hermetische

> Kohérenz (historisch, kritisch, kulturell) Selbstreferenzialitét

» Komplexitét » intrinsischer Wert (does it » Verstdndnis des Einflusses

> Gedaufigkeit work?) moderner Produktions-,

> interessant? » Vermeiden von Klischees, Distributions- und

»  Uberraschend? Melodram, Stereotypen Rezeptionsprozesse auf den

> Sensihilitét der > Intention erkennbar? Schreibenden
Wahrnehmung » Positionierung des Textes >  Leser-/Publikumsbewul3tsein
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Die Workshoparbeit 183t die Anwendung der Kriterien geléufiger werden. Dabel
werden nicht fur jede Bewertung die angefUhrten Kriterien systematisch
»abgehakt“, sondern in Rubriken geblndelt. Die Schwerpunktsetzung variiert je
nach Studiengang und Ansatz des jeweiligen Lehrenden. So orientiert sich die
Textbewertung beispielsweise in Cardiff an finf zentralen Fragen:

ist der Text interessant?

ist der Text imaginativ?

zeigt der Text rationales Vermogen?
zeigt der Text intuitives Vermogen?
zeigt der Text Fleil3?

YV V V V V

In Sheffield werden die Bewertungskriterien noch weiter gebiindelt und anhand

von drei Rubriken untersucht:

» sprachliche Vielfalt
» formale Innovation

> emotionale Authentizitét

Kriteriengeleitete Kritik der Studenten untereinander soll weniger den Tutor
entlasten a's den Studierenden ein Versténdnis der Gestaltungsmoglichkeiten in
kreativen Schreibprozessen vermitteln. Im Workshop tbernehmen die Studenten
zunehmend Verantwortung und gewinnen eine positive Einstellung zur kritischen
Bewertung. Sie erkennen, dal3 Entwicklung durch Kritik bedingt ist. Unter
Anleitung des Tutors lernen die Studenten, ihre literarischen Stéarken und
Schwachpunkte zu identifizieren und die Texte daraufhin zu prifen. Je mehr
Bewertungskriterien sie internalisieren, um so leichter fallt ihnen die
Selbstrezension. Im Idealfall werden mit wachsender Workshoperfahrung
Selbstbewertung, Bewertung durch Kommilitonen und Bewertung durch den
Tutor gleich lauten. Sie werden austauschbar. Die Schreibenden werden
unabhéngig und selbstandig.
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Hier zeigt sich, auf welche Welise die Workshopmethode neben dem kreativen
Vermogen auch die kritische Fakultét schult. Gerade dieses Auspragen der
kritischen Fakultéten steigert die Kreativitéat. Denn je gelungener Absicht, Inhalt
und Form im Text einander erganzen, um so erfolgreicher das Ergebnis. Das
Workshopumfeld zahmt wilde kreative Prozesse, gibt ihnen eine Richtung und
macht sie steuerbar. Die Fahigkeit, Form und Inhalt aufeinander abzustimmen,
verbessert nicht nur die literarische Kommunikationsfahigkeit, sondern kommt
auch jeder anderen sachlichen, wissenschaftlichen oder alltaglichen

Kommunikation zugute.

Creative Writing ist ein Studienfach, das mittels der Workshopmethode
individuelles und soziales Lernen kombiniert. Ein Schreibworkshop ist effizient,
weil Spal3, Schweil3 und Seriositét zusammenfallen. Die britischen
Schreibstudiengange beweisen, ,, dal? auch Phantasie, &sthetische Gestaltung und
spielerischer Umgang mit Sprache als Leistung anerkannt werden® kénnen und
erfullen somit Fritzsches (1994:210) Forderung.

5.2.2.5. Rhetorische Techniken in der Schreiblehre

By the Rules of Rhetorick are meant Nothing else, but Observations
concerning the Particulars which render Discourse excellent & usefull. (Robert
Watson, 1758)

Stimmt es, dal? Schreiblehre dem offenen oder verdeckten Rhetorikunterricht
gleicht? Von meinen Interviewpartnern erklaren drei, ihr Unterricht basiere nicht
auf Rhetorik, acht stehen der Rhetorik neutral gegentiber, setzten sie aber nicht
bewuldt ein und immerhin 21 Schreiblehrer méchten ihren Unterricht als
Rhetoriklehre verstanden wissen. Die letzte Gruppe hat es geschafft, die
rhetorischen Techniken zu modernisieren und auf verschiedene Weisen in ihre
Unterrichtskonzepte aufzunehmen. Die ersten beiden Gruppen sind Anhénger des
verbreiteten Negativimages der Rhetorik, das auf folgendem Miverstandnis
beruht. Rhetorik wird traditionell an den Public Schools gelehrt — das macht das
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Fach elitér und damit verdachtig. Kritiker begreifen Rhetorik eingeschrankt al's
polemisch und persuasiv, al's Kunst der Uberzeugung und nicht al's politisch
neutrales Kommunikationssystem. Die generelle Verurteilung der Rhetorik durch
diese Kritiker betrifft nicht die klassische Rhetorik, sondern die Regelrhetorik
(vgl. 2.1.) und ist ebenso lacherlich wie die Weigerung, die Oper zu besuchen,
weil dies etwas flr Reiche sai.

In diesem Abschnitt wird nun exemplarisch am Beispiel der historischen
Universitdt von St. Andrews der Zusammenhang der alten Rhetoriklehre und des
heutigen Creative Writing MAs aufgezeigt. Im Anschlul® werden die
verschiedenen Modernisierungen und Modifikationen der klassischen Rhetorik
und ihre Integration in die moderne Schreiblehre kurz vorgestellt. Douglas Dunns
Creative Writing Programm in St. Andrews ist dem ,,VVersemachen*

(, versification) gewidmet, nicht der Rhetorik. In St. Andrews jedoch kann man
sich der Rhetoriktradition nicht verschlief3en, denn die dortige Universitét bot al's
erste in Europa das Studienfach Rhetorik an. Seither lassen sich die beiden
Bereiche Dichtung und Rhetorik nicht mehr voneinander trennen. Schon Mitte des
18. Jahrhunderts bemerkt Robert Watson:

[...] an Acquaintance with the Rules of History, and Poetry, is at least of
equal Consequence to the Improvement of Taste, as an Acquaintance with the
Rules of Orations. (Watson 1758:1-2, nach Crawford 1997:19°)

In Schottland verléuft die Geschichte des Faches Englische Literatur anders alsin
Grofritannien oder Amerika. In Oxford lehren die Poetikprofessoren auf Latein
und konzentrierten sich auf klassische und hebréische Texte. Gegen 1840 wird in
England das Schreiben und Lesen in der Literaturlehre voneinander getrennt.
Ahnlich verlauft die Entwicklung in den USA, wo seit Mitte des 19. Jahrhunderts
Englische Literatur, Composition und Creative Writing als unterschiedliche
Studienfécher behandelt werden (Crawford 1997:4-5, vgl. Kap. 1.1.2.). In St.

® Robert Watson, , A Treatise on Rhetorick”, [1758] St. Andrews University Library, MS PN
173.V1, pp. 1-2.
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Andrews dagegen umfaldt das Studium englischsprachiger Texte weiterhin die
genannten Teilbereiche. Hier lesen die Studenten und Professoren des 18.
Jahrhundert bereits die neuen Romane — so zeigen es die
Bibliotheksdokumentationen. Professoren sowohl der Rhetorik als auch der Belles
L ettres beziehen ihre Vorlesungen auf zeitgendssische Romane und Dichtung.
Einer der schottischen Pioniere, Robert Watson, wird 1756 zum Professor fur
Logik, Rhetorik und Metaphysik in St. Andrews berufen. Dieses Datum markiert
zugleich den offiziellen Beginn der Lehre des neuen Fachs der Englischen
Literatur (Crawford 1997:9). Robert Watson hélt seine Vorlesungen auf Englisch
und nicht mehr, wie bisher Ublich, auf Latein. Seine Rhetoriklehre geht tiber die
Behandlung der Strategien der offentlichen Rede hinaus, und seine Nachfolger
setzen diesen Ansatz fort. Bereits Watson versteht Rhetorik wie folgt:

By the Rules of Rhetorick are meant Nothing else, but Observations
concerning the Particulars which render Discourse excellent & usefull. It is not
proposed to deliver them in the Form of Rules, but in the form of general
Criticisms illustrated by Examples from Authors. (Watson 1758:1-2, nach
Crawford 1997:10)

Er bezieht sich in dieser Bemerkung auf Beispiele zeitgentssischer Autoren und
nicht mehr auf lateinische oder griechische Exempel. Hier nimmt eine moderne
L ehrmethode ihren Ursprung, die heute als ,, practical criticism® bezeichnet wird
und dem Bereich der praktischen Theorie im Creative Writing Kurrikulum
entspricht. Die Analyse zeitgentssischer Literatur aus der Perspektive des

Literaturproduzenten basiert auf Rhetorik.

The teaching of rhetoric and belles lettres was intended to encourage
,correct original composition in English, and though students appear to have
written critical essays they also produced oral work and were given guidance
about what was best in what we would now call , creative writing'. (Crawford
1997:12)
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So stellt Crawford die Verbindung her, indem er das kreative Schreiben nach
schottischer Manier direkt auf die Rhetorik und Belles Lettres Tradition
zurlickfuhrt. Die modernen Creative Writing Professoren greifen diese
Verbindung auf, sie modernisieren lediglich die Bezeichnungen fir ihre

L ehrtechniken und wenden sie auf die zeitgendssische Literatur und auf die
produktionsorientierte Arbeit an. Der Terminus Rhetorik klingt eben nicht nur for
viele Studenten altbacken und ruft negative Konnotationen hervor. Daher werden
frische Begriffe fur die klassischen Techniken geprégt. Creative Writing ist antike
Rhetorik im neuen Gewand. So erklért sich, dafi3 ein Schreibworkshop weitaus
vielschichtiger funktioniert, als ein Composition Seminar.

Fur viele Schreiblehrer bildet die Rhetorik die Verbindung zwischen dem
akademischen Anspruch und der Praxis des kreativen Schreibens. Die Teile des
Lehrplans, die sich der Form und narrativen Techniken widmen (s. Kap
5.2.1.Schaubild - Rubrik 1) sind beispielsweise deutlich rhetorischer Natur. Auch
Unterrichtseinheiten zu Schreibperspektive, Charakterentwicklung, Dialog,
Storytelling, Sprachgebrauch, Publikumsbezug und ,,tone of voice* bauen
eindeutig auf rhetorischen Elementen auf. Die Lehre der Vielfalt der strukturellen
Formen des Schreibens ist nichts anderes a's Rhetorikunterricht. Rhetorik
bezeichnet darlber hinaus die Verbindung zwischen Schreiblehre und
Literaturwissenschaft: Dieselben rhetorischen Mittel, die beim Verfassen von
Texten helfen, werden auch zum Erkennen der Strukturen von Geschichten
benutzt. Auch der Strukturalismus kann urspriinglich als Wiederbelebung der
Rhetorik verstanden werden, denn es geht um Formen der Bedeutung.

Die Rhetorik im Creative Writing umfaldt auch poetologische und stilistische
Elemente. Sie stellt das Instrumentarium bereit, mit Hilfe dessen die Studierenden
sich ein stabiles stilistisches Idiom erarbeiten kénnen, das eine konsistente
Ausdrucksweise Uber mehrere Projekte hinweg gewahrleistet. Dieses stabile
Idiom entspricht der erwahnten personlichen Poetik (vgl. 5.2.2.3.). Vor dem
Hintergrund der Rhetorik entwickeln die Studenten ein eigenes System des formal
reflektierten Schreibens.
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»Last but not least”, so witzelt Norman Schwenk aus Cardiff, sei die Rhetorik
Uberaus nitzlich, um die gesamte Creative Writing Szene vor kritischen Kollegen
zu rechtfertigen.

5.2.2.6. Padagogische und didaktische Theorie

There is no methodology. (Andrew Motion)

Die padagogische und didaktische Theorie des Creative Writing in Grof3britannien
wird an den einzelnen Studiengangen standig erweitert. Jeder Dozent besitzt
elaborierte methodische Konzepte, wie die Unterrichtspraxis zeigt. Nur in
seltenen Féllen sind diese Ansétze jedoch Uber Publikationen zugéanglich, der
Theoriediskurs findet vorwiegend mundlich im Kollegenkreis statt.

Theoretisch kdnnen die Konzepte derzeit nur stichwortartig dargestellt werden.
Mahendra Solanki setzt zwel Prioritéten in seiner Schreiblehre. Die Studierenden
sollen vor alem realistisch und rational bleiben, indem sie ihr Zielpublikum im
Auge behalten und ihre Kritikfahigkeit ausprégen. Bel Vickie Feaver lautet das
aufbereitbare Kondensat ihrer padagogischen Technik folgendermal3en: Ein guter
Schreiber mul’ erstens ein guter Leser sein und zweitens offen bleiben fir das
Experiment. Auch Patricia Dunckers padagogische Essenz enthélt das Potential
fur ein gutes Fachbuch: ,, Write up, edit down, be insolent!*. Andrew Motions
didaktische Theorie folgt der imagistischen Maxime ,, Showing, not telling.“ An
allen Studiengéngen folgt man der padagogischen Richtlinie, die Studenten
individuell zu férdern wobei konkrete Schreibsituationen als Aufhanger
fungieren. Die empfohlenen Lektirelisten bleiben an allen Schreibstudiengéngen
variabel und offen. Neben literarischen Texten bringen die Dozenten nach ihrem
Dafurhalten literaturtheoretische oder kreativitatspsychologische Texte ins Spiel.
Derartige Lektire besteht aus kritisch-theoretischer Literatur, die sich auf die
Praxis des Schreibens beziehen 183t Die Vielfalt der herangezogenen Werke ist
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auffallig und umfal3t Autoren mit ganz unterschiedlichen Schwerpunkten, sie
reicht von Benjamin, Rilke, Gabriele Rico, Howard Gardner, Freud, David Lodge,
Philip Hobsbaum bis zu Werken von Shlomith Rimmon-Kenan, um nur einige zu
nennen. Vielfach empfohlen werden auch moderne Poetiken, also Beschreibungen
der eigenen kreativen Prozesse durch zeitgentssische Autoren. Hinzu kommen
Lehrbiicher zum Drehbuchschreiben (insbesondere amerikanischer Autoren'), die
an allen Schreibstudiengangen wegen ihres pragmatisch-rationalen Ansatzes
hochgeschétzt werden.

Zahlreiche Schreiblehrer sind mit den psychol ogischen Techniken zur

K reativitatsforderung vertraut und lassen entsprechende Ubungen in ihren
Unterricht einflief3en, nachdem sie diese mit literarischen und kulturellen
Aspekten verbunden haben. Dennoch empfehlen sie die psychol ogische Literatur
nur in seltenen Fallen zur direkten studentischen Lektlre. Einige Dozenten, wie
Douglas Dunn, raten vollig von psychologischer Kreativitétsférderung ab, er
verordnet stattdessen einen langen Spaziergang. Generell [&3t sich festhalten, dal3
Kreativitétspsychologie vornehmlich an denjenigen Studiengangen zum Einsatz
kommt, an denen der Schreibprozefd in Seminaren reflektiert wird. An einigen
Studiengangen ist z.B. eine Analyse des eigenen Schreibprozesses beim
Abschluf3projekt Teil der Prifungsanforderungen. Steht dagegen die Praxis des
Schreibensim Vordergrund, tritt die Behandlung kreativitétspsychologischer
Fragen in den Hintergrund. So wird deutlich, daf3 in erster Linie Creative Writing
MAs, die neben Schriftstellern auch Lehrer ausbilden — Sheffield, Cardiff,
Chichester, Sussex u.a—im Bereich der didaktischen Theorie forschen.

Wie erklért sich der bisher geringe Umfang padagogi sch-theoretischer
Publikationen aus dem Umfeld der Schreibstudiengéange? Viele
Programmdirektoren im akademischen Creative Writing Bereich befurchten,
langere theoretische Forschungsprojekte nur auf Kosten der praktischen Lehre
durchfthren zu kénnen. Aul3erdem verschwende die Forschung kostbare
Schreibzeit, so Mahendra Solanki. Auch Tony Lopez investiert dieihm zur

10 7 B. Syd Field, Screenplay, the Foundation of Screenwriting, New Y ork, 1979.
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Verfligung stehenden finanziellen Mittel bevorzugt in kreative Projekte anstatt in
Forschung. Viele Schreiblehrer begreifen sich in erster Linie als aktive
Schriftsteller und erst in zweiter Linie als Akademiker. Ihre kreativen Arbeiten
werden zwar nicht in allen Fallen a's Forschung anerkannt, obgleich der HEFCE™
die Gleichberechtigung von kreativen und kritischen Vertffentlichungen
vorschlagt. Die Seltenheit schreibtheoretischer Fachbiicher ist demnach nicht auf
die Theoriefeindlichkeit der Dozenten zurtickzuftihren. Sie resultiert vielmehr aus
ihrer Rolle als Literaturschaffende. Nur wer sich einer Doppel bel astung aussetzt,
kann neben den kreativen Werken auch theoretische Schriften publizieren. So
kommt es, dal3 Lehrende, denen das literarische Arbeiten bedeutsamer ist, aus
Zeitmangel die Publikation ihrer Forschungsergebnisse vernachl&ssigen.

Ohne den praxisorientierten Schwerpunkt der Disziplin zu beeintréachtigen, konnte
eine theoretische Basis dem Fach neue Perspektiven erdffnen. Die Lehrenden
erkennen vermehrt die Notwendigkeit einer padagogischen Schreiblehrforschung
an. Dal3 sie am fachlichen Austausch mit Kollegen interessiert sind, wird auf

K onferenzen™ deutlich sowie in zahlreichen Publikationen im Magazin der
»National Association for Writersin Education”. Nicht zuletzt durch diese
Offentlichkeit behauptet sich die Disziplin Creative Writing gegentiber ihren
Kritikern. Inzwischen stehen den Studiengangen auch vermehrt finanzielle Mittel
zur Verfligung, mit denen beispielsweise Promotionsstellen eingerichtet werden,
wiein East Anglia, St. Andrews, Bretton Hall, Bangor, Edge Hill, u.a. Zwar
liegen neben den Artikeln bisher nur relativ wenige Buchpublikationen vor, die
didaktische Methoden der Schreiblehrer an Creative Writing MAS zuganglich

machen™®, inzwischen bereiten aber immer mehr Dozenten derartige Publikationen

" Higher Education Funding Council for England

12 Creative Writing and Higher Education* University of Wales, Bangor, 17. Januar 1998; , The
Needs of Writers® Warwick University, Coventry, 29./30. Mai 1998; , Extending the Professional
Writer”, Sheffield Hallam University, 20./21. Mérz 1999.

13 peter Abbs, Forms of Poetry, Forms of Writing, beide Cambridge, 1990; Linda Anderson, The
training Needs of Creative Writing Tutors, 1993; Linden Peach, English as a Creative Art,
London, 1995; John Singleton, The Creative Writing Handbook, London, 1996; Tony Curtis, How
Poets Work, Bridgend, 1996; Peter Abbs, The Polemics of Imagination, London, 1996; Phil
Parker, The Art and Science of Screenwriting, Exeter, 1998; Rob Pope, The English Studies Book,
London und New Y ork, 1998.
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vor'®. Vielleicht war die Anlaufzeit von 30 Jahren fiir das Fach des kreativen
Schreibens notwendig, um die Schreibausbildung durch praktische Erfolge al's
anerkannte akademischen Disziplin zu etablieren.

5.2.2.7. Personaler Ansatz

If you have to suffer, do it beautifully. (Linda Anderson)

Creative Writing an britischen Universitdten ist nicht identisch mit dem
Personalen Schreiben der deutschen Literaturdidaktik. ,We are here to make
things* bemerkt Linda Anderson. Auch Robert Sheppard verweist auf die
Fiktionalitéat der Texte. Im Schreibseminar soll keineswegs die eigene Biographie
aufgearbeitet werden. ,, Poetics only makes sense if your sense of art, artifice,
artificer, is concentrated on the act of making, rather than self-expresssion.”
Anhanger des konfessionellen Schreibens sind — so die Erfahrung vieler
Schreiblehrer — einer Fehleinschétzung des Verhaltnisses von Fiktion und
Wahrheit aufgesessen. Es handelt sich um das Mif3verstandnis, man kdnne nur
Uber etwas schreiben, das man selbst erlebt hat. Diese Ansicht ist schlichtweg
falsch und 1813 sich problemlos mit Beispielen aus der Literaturgeschichte

widerlegen. Oder hat Kafka sich in einen Ké&fer verwandelt?

Personales Schreiben wird als Aufwarmiibung eingesetzt, aber eine reine Beichte
ist noch keine Kunst. Naturlich enthalten auch personliche Wahrnehmungen
Material, dem durch rhetorische Mittel ein Sinn, eine Richtung und ein Ziel
gegeben werden kann. Die Beichte mul3 fiktionalisiert werden, damit Literatur
entsteht. Denn literarische Texte entstehen zwischen den Polen des personlich-
authentischen und des Artifiziellen. Eine funktionierende Story braucht eine
Richtung und einen Wendepunkt (Andrew Melrose). Nur selten besitzt eine
Erfahrungsgeschichte diese Eigenschaften. Ihre Struktur muf3 bewuf3t konstruiert

1 Andrew Melrose, David Edgar, David Morley, Maureen Freely, John Barlow, Rob Watson,
Graeme Harper, Danny Broderick u.a
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werden. Mit dieser Erkenntnis kommt man, so Peter Abbs, dem Geheimnis der
Literatur bereits sehr nahe: Es lautet Gestaltung und Revision. Der
Ausgangspunkt Innenschau fihrt literarisch gesehen in eine Sackgasse.
Geschichten entstehen durch das Ausnutzen des V orstellungsvermogens.
Insbesondere im Informationszeitalter braucht man nicht mit allen Schreibthemen
durch eigene Erfahrungen vertraut sein, denn vielerlei Material ist problemlos
zuganglich. Spatestens seit Oscar Wilde™ imitiert schlieRlich das Leben die Kunst
und nicht mehr umgekehrt.

Sicherlich flief3en personliche Erfahrungen als Material in die studentischen Texte
ein, wiein ale literarischen Werke. Im Idealfall ist aber der personliche Anteil bis
zur Unkenntlichkeit verfremdet und literarisiert. Andrew Motions Studenten

bei spiel sweise bevorzugen es erfahrungsgemal3, beim Schreiben eine andere
Identitét vorzugeben. Die Amalgamierung von Erfahrungen und fiktivem oder
recherchiertem Material erfordert einen distanzierten Blickwinkel. Auch bel der
kritischen Uberarbeitung dieser Texte wirkt der personale Ansatz limitierend, da
er der erforderlichen Distanz entgegensteht. Die britischen Schreiblehrer setzen
personales Schreiben dem spontanen, konfessionellen Ergul? gleich. Diese
Textsorte (,,being sick in language” Peter Abbs) gilt as rotes Tuch und wird nicht
als Kursarbeit akzeptiert. Die schriftlich kristallisierte Befindlichkeit des,, Ich” ist
weder kreativ noch literarisch, sondern kommt als Akkumulation irrelevanter
Details aus limitierter Perspektive daher. Das wirksame padagogische Rezept
gegen dieses Sympton liegt darin, die Studenten von konfessioneller
Selbstreflexion wegzudirigieren, so dald sie sich intensiver auf die bewulte

Gestaltung konzentrieren konnen.

Studenten, die ihre Texte nicht lektorieren und redigieren wollen, weil die Worte
in dieser Form ,,zu ihnen kamen* sind tberheblich, realitétsfremd und werden

!> Die Literatur greift immer dem Leben vor. Sie ahmt das Leben nicht nach, sondert formt es
nach ihrer Absicht. Das neunzehnte Jahrhundert, wie wir es kennen, ist zum grof3en Teil eine
Erfindung Balzacs.” (VI1,30) und ,,[...] Das Leben und die Natur mégen der Kunst zuweilen als
rohes Material dienen, doch ehe sie der Kunst von wirklichem Nutzen sein kdnnen, miissen siein
kiinstlerische Ubereinstimmung gebracht werden. [...]“ (V11, 43) in: Oscar Wilde, Aphorismen, hg.
von Frank Thissen, Frankfurt a. M, 1987, S. 14,16.
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wenig vom Schreibstudium profitieren. Ein Schreibworkshop hat das erklarte
Ziel, literarisches Schreiben zu entmythologisieren. Die studentische
Schreibperspektive darf sich nicht auf die erste Person beschrénken, sondern soll
die verflgbaren Personal pronomen gleichberechtigt behandeln. Ein Dozent halt
seine Studenten zu extensivem Lesen an. Auch ein regelméafdig gefiihrtes
Schreibjournal (vgl. 6.1.) vermittelt den Studenten die nétige distanzierte
Perspektive des Literaturproduzenten. Die Studenten lernen, tberall Material zu
sammeln, auch im eigenen Leben. Literaturtauglich wird dieses Material erst
durch die bewufdte Verarbeitung. Oft fordert gerade die Restriktion einer strengen,
klaren Form wie z.B. des Haikus oder des Dramas, die literarische Gestaltung des

personlichen Rohmaterials.

Autobiographisches Schreiben gilt im Schreibseminar als ein Genre unter vielen,
das haufig in eigenen Wahl-Modulen wie ,,autobiographical writing®, ,life
writing” oder ,,writing the self* (s. Kap 5.2.1., Schaubilder — Rubrik 1)
konzentriert betrieben wird. Hier kann man gezielt den individuellen Blickwinkel,
den personalen Stil, die Wahrnehmung und die Vision trainieren. Auch beim
Schreiben von Lyrik wird dem personalen Ansatz gewisser Raum zugestanden.
Ansonsten gilt immer das Gegenteil: ,,Be asinclusive as you can and get out and
observe.* (Douglas Dunn).

5.2.3. Erfolge und Perspektiven

5.2.3.1. Texte aus dem Schreibseminar — genormt oder kreativ?
Creative writing courses should help students to maximise their own
special abilities. They should open up possibilitiesin avariety of genres,
not impose arigid framework. (Brian Cox 1995a)

Viele Kritiker meinen, Texte aus dem Schreibseminar mifiten einen uniformen

Stil aufweisen. Die handwerkliche Schreiblehre konne niemals
kreativitatsforderlich sein, sondern beschrénke vielmehr die Kreativitét zugunsten
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formelhafter Standardisierung. Auch die intensive Zusammenarbeit in der
Workshopgruppe, so befiirchten die Kritiker, fuhre die jungen Schriftsteller in die
Abhangigkeit und lasse einen einheitlichen Hausstil entstehen. Die Texte sind das
beste Gegenargument. Ihre Vielfalt ist enorm und jede einzelne Arbeit
demonstriert die imaginative Kraft organisierter Sprache. Weder innerhalb der
einzelnen Studiengénge noch auf Landesebene ist eine Standardisierung der
kreativen Arbeiten festzustellen. Daflr gibt es drel Griinde:

Zum einen begiingtigt die Bandbreite der Studenten, Lehrer und Kursprofile den
stilistischen und formalen Abwechslungsreichtum der produzierten Texte.
Insbesondere der Workshop selbst profitiert vom produktiven Dissens seiner
Teillnehmer. Dartiber hinaus vollzieht sich die literarische Entwicklung der
Studierenden nicht allein wahrend der Seminarzeit. Geschrieben wird letztlich
allein und es gibt auch ein Leben vor und nach dem Schreibstudium.

AulRerdem werden im Workshop vornehmlich léngere Projekte begleitet. Diese
Projekte werden zusétzlich im Einzeltutorium diskutiert, um das Herausbilden
eines eilgenen Ansatzes optimal zu fordern. Daraus wird ersichtlich, dal3 an der
Universitét die Gefahr standardisierter Texte wesentlich geringer ausféllt, alsin
nicht-akademischen Schreibgruppen, die sich oft auf kurze, fir den Moment
amusante Stlicke spezialisieren. Andrew Motion bezeugt stellvertretend fir seine
Kollegen den indirekten Lehrstil eines Schreibprofessors. Er greift nicht in die
Schreibprozesse seiner Studenten ein und er gibt keine Anweisungen. Vor allem
betreut und begleitet er die literarische Entwicklung seiner Schitzlinge.

Zweitens wirken die Lehrenden gezielt der Entstehung standardisierter Texte
entgegen. Die Lehrenden sind sich durchaus der Gefahr des zu starken Einflusses
auf die studentischen Texte bewuf. Sie haben sich das Ziel gesetzt, so wenig wie
maoglich zu steuern und zu beeinflussen. Jeder Workshopleiter sieht sich in der
Rolle des Facilitators, nicht des Diktators. Je stérker die Studenten selbst das
Kursgeschehen mitbestimmen, um so geringer ist die Gefahr, vom Lehrer
abhéangig zu werden. Dazu muf3 auch der Lehrstil flexibel bleiben, denn eine starre
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dominante Padagogik kann die Textentwicklung in eine standardisierte Richtung

drangen.

Der dritte Faktor, der die Standardisierung der Texte aus dem Schreibseminar
verhindert, ist die handwerkliche Orientierung der Lehre. Erfahrungsgemaf}
fordern gerade handwerkliche und technische Aspekte die individuelle
Expressivitét kreativer Texte. Denn sobald sich der Schreibstudent ein
handwerkliches Repertoire angeeignet hat, kann er seine Ideen gezielter und
effektiver umsetzen. Die handwerkliche Schreiblehre nivelliert und standardisiert
nicht, sondern macht gerade die Vielfalt literarischer Méglichkeiten verfligbar.

Die Betonung des Handwerks begiinstigt Spontaneitét und gezielte Artikulation.
Bel weitem nicht jeder spontane Schreibergul3ist originell — eine Tatsache, die
Michael Schmidt zu der zynischen Bemerkung veranlald, seinethalben konnte die
Betonung des Handwerklichen gern die Spontaneitét unterdriicken, weil diese ihm
sowieso verhaldt sei. Erst mit dem entsprechenden Handwerkszeug gelangt der
Schreibende zu einer Kontrolle, die seinen personlichen Stil ausmacht. Dieser
Grad der Kontrolle wird durch bewuf3tes Beherrschen der Techniken und
Mdoglichkeiten erreicht. So verhindert gerade die handwerkliche Schreiblehre das
Entstehen standardisierter Texte und erzieht die Studenten zu literarischer
Eigenstandigkeit. Das ultimative Gegenmittel gegen Einheitstexte ist der Ehrgeiz
der Studenten. Letztlich orientieren sie sich, wieihre Lehrer, an der
Ubergeordneten Instanz des Literaturmarktes. Und ein Schriftsteller, der nichts

Neues anzubieten hat, wird nicht publiziert, soviel ist alen Beteiligten klar.

5.2.3.2. Perspektiven fur Absolventen

In Brazil everybody dances Samba, in Britain everybody writes. (Danny
Broderick)

Das vorangestellte Zitat verdeutlicht die ungezwungene Einstellung der Briten
zum Medium des Schreibens. Von dieser entspannten Situation ist Deutschland
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weit entfernt. Hierzulande néhert man sich dem Thema burokratisch, ,, genaue
Kenntnisse Uber das tatséchliche Ausmal’ der Schreibfahigkeit in der
Gesamtbevdlkerung® liegen nicht vor (Loffler 1985:101). Genausowenig wie
privates Schreiben notwendigerweise in einer Karriere als Schriftsteller miindet,
garantiert der Besuch eines Creative Writing Studiums den beruflichen Erfolg as
Autor. Der universitéare Schreibstudent unterscheidet sich von einem privat
Schreibenden vor allem durch die Bereitschaft, sich eine Zeit lang einem
disziplinierten Arbeitsregime unterzurodnen, so viel wie moglich zu lesen und
unter Termindruck zu arbeiten. Zudem sind viele Studienanfanger ehrgeiziger als
Hobbyschreiber und hegen den Traum vom professionellen Schriftstellerleben.
Gleichzeitig schétzen sie jedoch ihre Lage realistisch ein und sind sich der
Grenzen bewuld. Das realistische Ziel der Studenten liegt darin, zu
verdffentlichen, und nicht darin, sofort von den Einkiinften der Schriftstellerel zu
leben. Insbesondere bei Lyrikern spielt die Frage des kommerziellen Schreibens
von Anfang an eine untergeordnete Rolle. Fast alle Graduierten verdffentlichen —
in Magazinen oder sogar el gene Gedichtbande — aber von den Einkinften [&3 sich

kaum leben.®

Esist weder Ziel noch Anspruch der Creative Writing Studiengange,
Berufsautoren oder gar ,, Diplomschriftsteller hervorzubringen. Obwohl es
vorkommt, dal3 Absolventen mit ihren kreativen Magisterarbeiten einen Bestseller
landen, ist dies nicht der Regelfall. Veranschaulichend seien einige Beispiele
genannt. Drei Ehemalige aus St. Andrews sind bereits publiziert, eine Person mit
drei, eine mit zwei Romanen, eine weitere gewann die National Poetry
Competition. Ebenfalls drei der insgesamt sieben bisherigen Absolventen aus
Glasgow haben ihr Ziel der Publikation erreicht. Einer von ihnen, Langdon J.
Napoleon, hat sogar den Weg zur internationalen Anerkennung gefunden — er

16 Die Schwierigkeit, sich den Lebensunterhalt als Schriftsteller zu verdienen, ist 1997/98 in
Grof¥britannien wieder zu einem vieldiskutierten Thema erhoben worden. Wie sieht die finanzielle
Realitdt der berlihmtesten zeitgentssischen Autoren aus? Welcher Art sind geeignete
Nebenbeschéftigungen fir Schriftsteller und Dichter? Kann und sollte der Staat vermehrte
Fordermittel flr junge Schreibende bereitstellen? Sollte man nach irischem Modell die
Einkommenssteuer fiir Schriftsteller abschaffen? Solchen und &hnlichen Fragen wird in der von
Alain de Botton herausgegebenen Interviewsammlung The Cost of Letters, Brentford, 1998,
nachgegangen.
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wird derzeit bei Bloomsbury und Rowohlt verlegt. Sicherlich dienen derartige
Erfolge als Aushangeschild fir die betreffenden Studiengange. Die
Programmdirektoren setzen ihre Studenten aber nicht mit Ubersteigerten
Erwartungen unter Leistungsdruck. Findet ein Creative Writing Absolvent eine
Anstellung im literarischen Bereich im weitesten Sinn, so hat sein Studium vollen
Erfolg gehabit.

Obwohl die verbesserte Schreibféahigkeit sich in zahlreichen professionellen
Wirkungskreisen nitzlich erweist, kommen laut Angabe der Kurdeiter fast alle
Graduierten in ihren angestrebten Berufsfeldern unter. Sie sind in der
Erwachsenenbildung tétig, in der Padagogik, als Lehrer an Schulen oder
Hochschulen, al's Journalisten, in der Forschung, beim BBC, beim Fernsehen,
beim Theater, in Zeitschriften- und Buchverlagen, als Kinstler, als Kuratoren, im
Kulturmanagement, in der Werbung oder arbeiten im PR Bereich. Auch die
Uberwiegende Anzahl der Teilzeitstudenten, die wahrend ihres Studiums anderen
Berufen nachgingen, wechseln nach dem Abschlul3 in einen der genannten

Bereiche.

Die Northern School of Film and Television fuhrte Uber den derzeitigen
Arbeitsbereich der Absolventen von 1990-94 eine Umfrage durch. Die
frischgebackenen Drehbuchschreiber sind inzwischen tatsachlich tberwiegend im
Filmund TV Sektor untergekommen, einige arbeiten in der Lehre, im , Arts
Development“*’, beim Radio, beim Theater — oder haben sogar einen Posten als
»writer-in-residence” inne. Kurzfilme von Studenten sind an Fernsehanstalten im
In- und Ausland verkauft worden. Studenten haben an Gber 100 international
anerkannten Filmfestivals teilgenommen und dort Uber 30 Preise erhalten. Einige
Drehbuchautoren arbeiten inzwischen fiir bekannte Fernsehshows'® oder haben
Vertrage mit Granada TV, Alomo, Hat Trick, Island World, u.a. abgeschlossen.

17 d.h. als lokale Vertreter der Kulturbehtrde in den Bezirken.
18 wie Eastenders, Peak Practice, Coronation Street, Brookside, The Bill, New Voices, 10x10 u.a.
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5.2.3.3. Abgrenzung zu amerikanischen und nicht-akademischen
Kursen

Often catharsis makes for bad art: good psychology can mean bad writing.
(Peter Abbs)

Der auffélligste Unterschied der US amerikanischen und britischen
Schreibstudiengange besteht darin, dald in Grof3ritannien die Kurse an die
Literatur- oder Arts und Media Fakultdt gebunden sind, wéhrend die
amerikanischen Programme eigenstandig und fachiibergreifend™ organisiert sind.
Das akademische Umfeld des Kurses ist daher in beiden Landern verschieden. In
Grofbritannien ging das Creative Writing nicht aus den Undergraduate
Composition Seminaren hervor, wiein den USA (vgl. 1.1. und 1.2.). Von Anfang
an steht an britischen Kursen das literarische Schreiben klar im Mittel punkt. Nur
an wenigen Schreibstudiengangen, z.B. Warwick, wird erganzend expositorisches
Schreiben angeboten. Derartige Ausnahmen erkléaren sich wie folgt: Der Kursin
Warwick ist nach dem amerikanischen Muster Princetons aufgebaut und unter
Beratung des dortigen Direktors Paul Muldoon entwickelt worden. Ahnliches gilt
fur Plymouth, der dortige Studiengang entspricht dem Ansatz der Universitét
Stanford. Auch die Betonung der Rhetorik an einigen britischen Studiengangen
(Sussex) scheint den amerikanischen Programmen nachempfunden. Allerdings
wird in Grof3britannien die Rhetorik nicht als formales Gertist begriffen, sondern
immer inhaltlich eingebunden. Rein formale Rhetorik- und Kompositionslehre
abgekoppelt vom individuellen literarischen Schreiben kommt an den britischen

Hochschulen nicht vor.

John Singleton, der als Gastprofessor in Vermont lehrte, hélt die amerikanischen
Kurse fur methodischer, durchstrukturierter und stérker programmbezogen. Seiner
Erfahrung nach richten amerikanische Studenten ihre Energien eher auf das
naheliegende Zidl, die Credits zu bekommen, als auf das idedlistische Zid,
Schriftsteller zu werden. Michael Schmidt erganzt, dald aufgrund der strikteren

9 vgl. WAC (Writing Across the Curriculum) Kap 1.1.
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Bewertung in Amerika die Gefahr eines Hausstils grof3er sei, denn wer schreibt
wie der Professor, bekdme letztlich die besseren Noten.

Die amerikanischen Studenten in Nottingham und Bath bevorzugen die britischen
Studiengédnge aufgrund des umfassenden praxisorientierten Ansatzes gegentber
der amerikanischen Version. Sie loben, dal3 die Palette literarischer Genres an
britischen Kursen vielseitiger sei. Seminare in autobiographischem Schreiben und
Life-Writing?, wiirden an ihren Heimatuniversitaten nicht angeboten.
Abschlief3end [&3 sich festhalten, dal? in den USA das Kreative Schreiben breiter
definiert ist und sich nicht auf literarisches Schreiben beschrénkt. Im Bereich des
literarischen Schreibens erscheint die Situation in Grof3britannien vorteil hafter,
die studentischen Workshopgruppen sind kleiner und die Lehrmethoden dem
Experimentellen mehr Raum zugestehen, ohne dabei die professionelle Realitét
aus den Augen zu verlieren.

Waéhrend die Briten den amerikanischen Schreibstudiengéngen eher kritisch
gegenlberstehen, beurteilen sie die aul3eruniversitdren Schreibgruppen und die
britische Schreibbewegung generell positiv. Die Creative Writing Studiengénge
beziehen viele ihrer urspriinglichen Ansétze aus der britischen Schreibbewegung.
Inzwischen unterscheiden sich die Inhalte und Ansétze, denn die akademische
Institutionalisierung bringt eine permanente methodische Ausdifferenzierung mit
sich. Vor allem wird der Sektor nicht-akademischer Schreibkurse als potentielles
Berufsfeld fur Creative Writing Absolventen geschétzt.

Die nicht-akademischen Schreibgruppen erfillen weiterhin vor alem lokale
Bedlrfnisse. Wer einen Text vorliest, bekommt Anerkennung — um dieser
Bestétigung willen nimmt man Teil, nicht, um die eigenen literarischen
Fertigkeiten zu verbessern. Natirlich gibt es unter den unabhangigen
Schreibgruppen starke qualitative Schwankungen, je nachdem in welchem
Rahmen diese durchgefiihrt werden und wer sie leitet. In unseridsen

2 Life-Writi ng" bezeichnet die Schnittmenge zwischen Fiktion und Journalismus, z.B. Travel
Writing, Biography, Creative Non-Fiction.
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Schreibgruppen werden Blinde von Blinden gefihrt. Ein ambitionierter
Teilnehmer kann in diesem Rahmen schnell ungeduldig werden, weil es an
zielgerichteter Struktur mangelt und und der professionelle Anspruch entféllt. Die
gezielte Arbeit an spezifischen Textproblemen, das Schulen der Kritikfahigkeit
und das Eintiben der differenzierten Beobachtung des eigenen Schreibprozesses,
wirden den Rahmen einer nicht-akademischen Schreibgruppe sprengen. So
erklart sich das Phénomen, dal3 zahlreiche Creative Writing Studenten erste
Schreiberfahrungen in au3eruniversitdren Gruppen sammeln. Sobald ihre
wachsenden Anspriiche dort nicht mehr erfillt werden konnen, entscheiden sie
sich fur die professionelle Perspektive eines Studiums.

Der Unterschied zwischen universitéren Schreibstudiengadngen und unabhangigen
Schreibgruppen liegt vor alen in ihren unterschiedlichen Zielsetzungen. Wahrend
erstere auf die individuelle literarische Weiterentwicklung ausgerichtet sind, wird
in den Schreibgruppen neben dem Spal3-Faktor auf Effekte der Kunsttherapie und
Selbsterfahrung gesetzt. Dabel ist nicht auszuschlief3en, dal? die Workshopkulisse
regelméafdig zum Therapie-Szenario wird. Dieses Abgleiten der literarischen
Diskussion in die Analyse personlicher Depressionen wird im universitéaren
Schreibseminar gezielt und erfolgreich mittels organisatorischer Techniken
vermieden. Eine derartige Nabelschau wére ausschliefdlich destruktiv und wiirde
den angehenden Schriftstellern nur schaden. Auch an den Universitdten nimmt
man Depressionen, Schreibblockaden und andere Probleme ernst. 1hre
Behandlung vollzieht sich allerdings in der Privatsphére des Einzeltutoriums und
nicht in der Schreibwerkstatt.

5.2.3.4. Creative Writing und der Literaturmarkt

Write afirst novel and die, if you want to be immortal. (Andy Melrose)

Gerade in einem kreativen Fach wie dem Schreiben bleibt die Lehre nicht

ausschliefdlich auf das Innere des Seminarraums beschrankt. Der Kontext der
literarischen AufRenwelt ist mindestens ebenso bedeutend wie das handwerkliche
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Instrumentarium. Denn Uber literarischen Erfolg entscheidet nicht allein das
kinstliche Publikum der Kommilitonen und Lehrenden, sondern vor alem das
reale Publikum des 6ffentlichen Literaturmarkts. Die Orientierung der britischen
Creative Writing Studiengange am Literaturmarkt zeigt ihren professionellen
Ansatz. Neben dem Vorlesungs- und Seminarprogramm werden sténdig
erganzende Aktivitdten organisiert, die ein literarisches Zentrum an der jeweiligen
Universitét entstehen lassen. Das Motto ,, We want alot of friends* (Linda

Anderson) gilt alerorts.

Die Ausgewogenheit zwischen literarischer Aktivitat und praktischer Ausrichtung
ist dem Einfluf3 der neuen Universitéten, der ehemaligen polytechnischen
Hochschulen, zu verdanken. Diese sind im Vergleich zu den traditionellen
Universitdten offener und weniger stark hierarchisch durchstrukturiert. Zudem
stehen sie sait jeher in Verbindung mit der Industrie. Dieser Kontext prégt ihre
Creative Writing Studiengange. Neben der Praxisorientierung ist dem Ansatz der
ehemaligen Polytechnika ein weiterer Bestandteil der Schreiblehre zu verdanken:
Die akademische Analyse der zeitgentssischen Kultur, die als Cultural Studiesin

die Lehrpl&ne einging.

Vor diesem Hintergrund ist die Natur und das Ausmal? der Kontakte zwischen den
Universitdten und der Literaturindustrie zu betrachten. An allen Kursen werden
regelméfdig Verleger, Literaturagenten, Lektoren, Produzenten, Literaturmanager
etc. zu Vorlesungen, Diskussionen und Seminaren eingeladen. Diese Besuche
erganzen die Lesungen und Meisterklassen der Gastschriftsteller und
verdeutlichen, dal3 neben dem literarischen Fachwissen auch zunehmend
Marketing- und Prasentationsstrategien gefragt sind. Der Studiengang in
Winchester wird sogar teilweise von einem Verlag® gesponsort; auferdem wird
dort jahrlich eine ,,Writers' Conference and Book Fair* abgehalten. Diese
Konferenz entspricht dem ,, getting-published-day”, der an zahlreichen
Universitdten zum Programm gehdrt und wie eine kleine Buchmesse funktioniert.
Andrew Motion |&dt zu diesem Zweck einmal jahrlich zu einer grof3en Party in

% Mac Donald Y oung Books
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sein Londoner Haus ein. Bel derartigen Gelegenheiten sind schon manche
studentische Schrifsteller , entdeckt” worden, z.B. in Sheffield Katheryn Hayman
(The Break In) und Jill Dawson (A Trick of the Light), um nur zwei zu nennen.

Nicht nur die Universitéten in Norwich, Bretton Hall, Sussex und Crewe sind mit
einem Arts' Centre, einem V eranstaltungszentrum auf dem Campus, ausgestattet.
Ein solches Zentrum bietet den idealen Rahmen fir Lesungen und sonstige
Auffihrungen oder Ausstellungen und gibt der lokalen Bevolkerung Gelegenheit,
an den universitéren literarischen Veranstaltungen teilzunehmen. Auch regionale
Schriftsteller werden inzwischen gezielt in die Projekte der Studiengange
einbezogen. Denn die literarische Geselligkeit soll Gber die Grenzen der
Universitdt hinweg wirksam werden, um das Publikum der jungen Literaten zu
erweitern. Auch in Loughborough festigt die Creative Writing Abteilung derzeit
ihren Kontakt zum lokalen , Drama and Art Center* und plant gemeinsame
Aktivitaten.

In St. Andrews tendiert die Literaturfakultét in Richtung einer ,,writerly school®.
Fester Bestandteil der praktischen Arbeit sind Koproduktionen mit der Drama-
und der Literatur-Society sowie der Hemingway Kurzgeschichten-Wettbewerb.
Eine dhnliche Entwicklung zeigt sich an der Northern School of Film and
Television. Dort entstand kirzlich ein Zentrum fir neue Autoren, dem die
Aufmerksamkeit von Produzenten, Firmen und anderen Institutionen gewil3 ist.
Brian Dunnigan spricht von einer wachsenden Gemeinschaft der Schreibenden,
deren Verbindung weit Uber die Dauer des Studiums hinweg bestehen bleibt.
Ehemalige Studierende haben sogar die offizielle Vereinigung ,, Script Factory*
gegrundet, deren Mitglieder sich gegenseitig auf V eranstaltungen und
Arbeitsangebote aufmerksam machen. In Manchester pflegt die Schreibfakul tét
eine Partnerschaft mit der lokalen Waterstone's Buchhandelfiliale. Das Projekt ist
derart erfolgreich, dal3 dort inzwischen jeden Abend eine literarische
Veranstaltung stattfindet.
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Das Interesse der Creative Writing Studiengange an guten Kontakten zu den
Verlagen beruht Gbrigens auf Gegenseitigkeit; dies erfuhr ich im Gesprach mit
Lee Brackstone, Lektor bei Faber and Faber in London. Er ist mit der Aufgabe
betraut, alle Creative Writing Studiengange zu besuchen, mit den Kursleitern zu
sprechen, an Workshops teilzunehmen und mit den Studierenden zu sprechen, um
durch diese Form des headhunting neue Talente zu entdecken®. Sobald der
Kontakt hergestellt ist, senden ihm die Lehrenden vielversprechende studentische
Arbeiten zu. Die enge Zusammenarbeit zwischen Universitdten und dem Verlag
liegt ihm am Herzen, sein Ziel ist die direkte Zusammenarbeit mit den jungen
Schriftstellern unter Umgehung von Literaturagenten. Auf diese Weise kdnne, so
Brackstone, die Londoner Literaturmafia umgangen werden und die
Literaturszene in anderen Teilen Grof3britanniens erschlossen werden. Die
Creative Writing Studiengéange haben Brackstones Meinung nach eine
Filterfunktion, sie buindeln entschl ossene Autoren mit hohem Potential.

Am besten paldt Erzahlliteratur in das Verlagsprogramm bei Faber and Faber, man
interessiert sich aber auch fir Lyrik. Die derzeitige Verlagspolitik setzt verstarkt
auf Erstlingsromane, die auf grof3es L eserinteresse stof3en und sich bestens
vermarkten lassen. Vor diesem Hintergrund erklért sich Brackstone’'s Mission.
Der neue Trend spiegelt sich in den innovativen Aktionen des Verlagshauses
Faber and Faber. Ab Oktober 1998 erscheint das Magazin First Pressings, mit
Lyrik junger Dichter. Zusétzlich wird einmal jahrlich eine Anthologie mit
erstverdffentlichten Erzdhlungen junger Autoren herausgegeben. Brackstones
Talentsuche ist durchaus realistisch und zeigt bereits erste Erfolge. Im derzeitigen
Verlagsprogramm befindet sich ein Absolvent der University of East Anglia®,
aulRerdem laufen Verhandlungen und erste Kommissionen mit Studenten aus
Manchester, St. Andrews, Cardiff und Exeter.

22 Dje Verfasserin und Lee Brackstone von Faber and Faber befanden sich zeitgleich auf der
Rundreise von Creative Writing Kurs zu Creative Writing Kurs. Die Gesprachspartner
informierten uns von unseren ghnlichen Missionen. Bei der ersten Begegnung war Brackstone
Uberaus erleichtert, zu erfahren, dal3 ich keine Literaturagentin bin, sondern Wissenschaftlerin.
WEeil ich keine Konkurrenz darstellte, berichtete er bereitwillig Uber seine Pléne und Eindriicke.
%3 Stephen Foster mit It Cracks Like Breaking Skin.
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In seiner Rolle als Kopfjager hélt Brackstone digjenigen Kurse fir am besten, an
denen der Programmleiter Tell dreier Welten ist und die Rollen des Akademikers,
Schriftstellers und Verlegersin einer Person vereint — diese Situation ist in
Manchester und Norwich gegeben. Aber auch die Studiengange in Cardiff,
Lancaster und St. Andrews befindet er fir absolut hochkarétig. Im Gegensatz zu
Brackstone fallt die Verfasserin kein Qualitétsurteil Uber die Schreibstudiengange
als Talentschmieden, sondern untersucht die Rolle der Schreibstudenten in der
Literaturindustrie. Die Creative Writing Dozenten zeigten sich Uberrascht, dal3 die
Interviewerin differenzieren wollte zwischen ,normalen* Schriftstellern und
solchen, die eine Schreibausbildung durchlaufen hatten. Sie hatten sich bisher
noch nicht gefragt, inwieweit literarische Tendenzen, die in den Kursen sichtbar
werden, einige Zeit spater auch an die literarische Offentlichkeit gelangen. Bel
vielen jungen Programmen ist es noch nicht moglich, derartige Beobachtungen
anzustellen. Hinzu kommt die Tatsache, dal? die Absolventen zunéchst in
kleineren Hausern (,small press*) publizieren und daher nicht unmittelbar die
Programme der grof3en Verlage préagen.

Der Anteil von Creative Writing Absolventen unter derzeit publizierten Autoren
[&3%t sich schwer bestimmen. Auch die britischen Dozenten kénnen Uber den
Prozentsatz nur spekulieren®. Andy Melrose und Penny Smith vermuten 1%,
David Morleys Schéatzung liegt bel 15%, Peter Abbs greift hther und nennt den
Richtwert von 25%. Auch wenn der exakte Prozentsatz bekannt wére, fuhrte er
nicht zu neuen Erkenntnissen, denn Werke von Creative Writing Autoren weisen
keine besonderen Merkmale auf und sind al's solche nicht identifizierbar. Die
Werke sind erfahrungsgemal3 von enormer Formenvielfalt. Aus dem literarischen
Produkt 183t sich nicht mehr auf die Bedingungen seiner Entstehung schlief3en.
Seit den 80er Jahren, in denen Graduierte der University of East Anglia (z.B. lan
McEwan, Kazuo Ishiguro, Rose Tremain) den Markt dominierten, hat sich einiges

geandert. Inzwischen gabe es keinerlel Anhaltspunkte, um dem Werk

% Anders reagiert man auf die Frage, wie groR? der Prozentsatz von Creative Writing Fachleuten
im Umfeld eines Studienganges sei. Unter den Professoren, Dozenten und ,, writers-in-residence”
eines Schreibprogrammes befinden sich, so war man sich einig, wohl mindestens 30%
Absolventen dieses Studiums.
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anzumerken, dal? sein Autor eine Creative Writing Ausbildung besitze (Douglas
Dunn). Fir seinen Erfolg im Literaturmarkt ist jeder Autor selbst verantwortlich.
Dennoch kommt es vor, dai3 sich die offentliche Aufmerksamkeit auf einen
Schreibstudiengang richtet, wenn dieser im Lebenslauf eines erfolgreichen Autors
auftaucht.

Auch Lee Brackstone von Faber and Faber kann zwischen Werken von Creative
Writing Absolventen und Autodidakten im allgemeinen keine Unterschiede
feststellen. Zudem kritisiert er Creative Writing Autoren, die bemiht sind,
maoglichst profund zu schreiben. Es sei nicht fir alle Autoren uneingeschrénkt
positiv, zu viel Zeit unter ihresgleichen zu verbringen. Denn der Schreibworkshop
als kunstliche Umgebung gebe nur ein verdiinntes Abbild der Gesellschaft.
Dadurch kann manch ein Autor den Realitétsbezug voribergehend verlieren.
Aul¥erdem konstatiert Brackstone von seiner Warte als Verlagsektor, dal3 die
Creative Writing Studenten Uberprotektiv in Bezug auf ihre Werke sind, die sie ja
standig vor den Kommilitonen verteidigen muf3ten. Man kann nachvollziehen, dal3
diesin Verhandlungen anstrengend werden kann. Fur den jungen Schriftsteller
selbst sind die Eigenschaften der Uberprotektivitét und Hartnéckigkeit Zeichen
seines literarischen Selbstbewul3tseins. Und dieses zu stérken ist das Ziel eines
Creative Writing Studiums.
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6. SchluBbetrachtung: Persodnliche Poetik und Kreative
Welt

The language of art has to be acquired. (Dewey 1943:335)

Mit Hilfe der Ideen von Originalitdt und Genie wehrt sich die Romantik gegen die
pragmatische Regelhaftigkeit der Kunstlehre, indem sie das personlich-expressive
Element betont. Wenn das personal-kreative Element vollends verinnerlicht ist,
Uberschneiden sich kunstlerischer Stil und Verfasseridentitét. Das Werk, das
seinen Verfasser wie ein Innendia abbildet, ersetzt den Autor. Erst der
symbolische Tod des Autors fragmentarisiert das singulére Stilkonzept. Stil gilt
fortan nicht mehr alein asindividuell expressiv, sondern pragt sich auch an
sozialen und pragmatischen Faktoren. Der Autor Uberlebt, indem er seine freie
Autonomie kontextualisiert und die Mechanismen seiner Disziplin nutzt. Er begibt
sich aus der Unabhéngigkeit in das produktive Spannungsfeld zwischen
Liberation und Autoritét. Aber nicht nur der einzelne Kiinstler, sondern auch die
moderne Kunstakademie macht sich dieses Spannungsfeld zunutze. Sie lehrt die
Regeln und Mechanismen der Disziplin und deren individuelle Anwendung in
kreativen Projekten. Im kreativen Schreibseminar wird literarische Kreativitét
gefordert. Dabei geht man von literarischen Mechanismen aus, die lehr- und
lernbar sind. Die Neue Rhetorik stellt eine praktische Theorie bereit, die die Lehre
des kreativen Schreibens systematisiert. Kreatives Schreiben ist zeitgendssische
Rhetorik, esist die Kunst, Verbindungen zu kniipfen und Entdeckungen zu

machen.

Rhetorik im Schreibseminar entmystifiziert das kiinstlerische Schaffen und
organisiert den kreativen Prozef3. Kreatives Schreiben basiert auf gewdhnlichen
Denkprozessen, zu denen jeder Mensch in der Lage ist. Im Schreibseminar geht es
darum, Techniken zu vermitteln, die den kreativen Prozef3 durchsichtig und
steuerbar werden lassen. Dabel wird Kreativitét gezielt gefordert und vorhandenes
Potential bewuf3t und zuganglich gemacht. Rhetorik im Schreibseminar ist weder
autoritér noch patronisierend. Striktes Regelbefolgen ist nicht gefragt, denn jede

282



Barbara Glindemann Schlu3betrachtung

Regelverletzung kann produktiv sein und selbst wiederum zur Regel werden.
Auch der stream of consciousness ignoriert ale bis dato geltenden logischen und
temporalen Konventionen, um sich schlief3ich als narrative Technik zu etablieren.
Die Neue Rhetorik des kreativen Schreibens vermittelt nicht nur literarische

M echanismen, sondern fordert auf, mit diesen zu spielen, sie zu hinterfragen und

Zu revolutionieren.

Die Aspekte der Neuen Rhetorik, der Kreativitatsforschung und der
Diskurstheorie fligen sich zu einer kontextorientierten prozessualen Architektonik
des Schreibens zusammen. Grob unterscheiden kann man vier
Anwendungsbereiche. Recherche und Journalfihren befreien den Schreibenden
von dem Zwang, aus sich selbst heraus kreieren zu miissen und systematisieren
das Nutzen der Umwelt als Material. Intensives Lesen aus der Perspektive des
Literaturproduzenten hilft, die eigene Arbeit in den Kontext der zeitgentssischen
Literatur zu stellen. Der dritte und vierte Anwendungsbereich ist direkt
workshopbezogen. Zum einen wird dort generativ gearbeitet, denn Schreibspiele
und Etliden setzen Ideenpotential frei und wirken inspirationsprovozierend. Zum
anderen wird kritisch-analytisch gearbeitet in der sicheren Atmosphére einer
kleinen literarischen Welt.

6.1. Die Umwelt als Schreibmaterial

Most people don’t see what’ s going on around them. That’s my principal
message to writers. For Godsake, keep your eyes open. Notice what’s going on
around you. (Burroughs Gysin 1979:5)

Im kreativen Schreibstudium bleibt keine Zeit, um auf den ,, Musenkuf3* zu
warten. Wahrend der Recherche macht sich der Schreibende aktiv auf die Suche
nach seinem Material. Dabei trégt er Ideen, Themen und Fragmente aus
unterschiedlichen Medien zusammen. ,, Almost any display may provide clues that
could lead to potentialy useful images|...]* (Goldschmidt 1991:130). Im
darauffolgenden Entwurfsprozefd werden die gesammelten Ideen und Materialien
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gemald der personlichen Poetik kombiniert und strukturiert. Das ungeordnete
Material wird in einem Ordnungsprozef3 richtungsgebend erweitert.

Prinzipiell entspricht das Recherchieren in einem kreativen Fach demjenigen in
einer akademischen Wissenschaft. Es erflllt den gleichen Zweck, alerdingsist
die Optik interdisziplindr erweitert. Wahrend in den meisten akademisch-
theoretischen Disziplinen methodisch im Hinblick auf ein bestimmtes Ergebnis
hin recherchiert wird, ist die Materialsuche fir ein kreatives Schreibprojekt
nondirektiv. Sie zielt nicht auf ein einzig richtiges Ergebnis ab. Der Vorgang des
Sammelns steuert sich selbst. Jeder Schreibstudent wird ein Material fragment
anders rahmen a's sein Kommilitone. Er baut es in seinen personlichen Wissens-
und Erfahrungsschatz ein und bringt Fremdes und Eigenes in ein dynamisches
Gleichgewicht. ,[...Jmeaning is constructed from the personal histories of
participants embedded within the social histories of their world.” (Stewart
1997:225). Jedes kreative Schreibprojekt beginnt also mit der Anbindung an
Vorhandenes und entwickelt erst mit der Zeit seine Eigenstandigkeit. Kein
recherchiertes Projekt bleibt rein eklektizistisch, denn im kreativen Prozef3 wird
der Schreitbende Muster, Richtungen und Impulse identifizieren und mit eigenen
Inhalten fullen. Selektives Sortieren und Gestalten der Materialfragmente &/t
schliefdlich ein originelles Produkt entstehen.

Kreatives Schreiben ist ein Prozef3, der mit der bewul3ten schopferischen
Recherche beginnt. Der Impuls, das Material in eine bestimmte Gestalt zu
bringen, wird héufig als Inspiration oder Einsicht erlebt (vgl. 3.1.2.). Diese
Einsicht ist jedoch kein momenthaftes Phénomen, sondern kann in viele
Einzelstadien der gedanklichen Entwicklung unterteilt werden. Einsicht ist nichts
anderes als das Bewufl3twerden Uber den moglichen weiteren Arbeitsverlauf und
das gezielte Folgen dieser Richtung. Es zeigt sich, dal3 jede Inspiration von der
Vorarbeit abhangig ist und durch die Recherche hervorgerufen werden kann. Die
Bearbeitung des recherchierten Materials garantiert fr ein originelles Ergebnis.
Wer sich diese Vorgehensweise zur Routine macht, wird immer wieder originelle

kreative Texte produzieren konnen.
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Das eigene Wort und die eigene Stimme, die aus dem fremden Wort
geboren oder von ihm dialogisch stimuliert worden sind, beginnen sich friher
oder spéter aus der Macht dieses fremden Wortes zu befreien. (Bakhtin 1979:234)

Je leichter der Schreibende sich aus der Macht des fremden Wortes befreien kann,
um so subtilere Kontrolle gewinnt er Gber seine Ausdrucksmoglichkeiten und um
so grof3er wird das ihm verfligbare Repertoir. In jedem neuen Projekt wird der
Schreibende sowohl eine idiochromatische Zusammenstellung der Materiaien
vornehmen, als auch seine originelle Bearbeitungswei se entsprechend seiner
Vorlieben und Fahigkeiten einfliefien lassen.

Im Zentrum der Recherche steht das Fiihren eines Journals. Beobachtungen und
Wahrnehmungen werden hier schriftlich fixiert und dadurch gleichzeitig
verflgbar und bewufdt gemacht. , They [the journals] provide an opportunity for
students to practice and develop their ability to think on paper.”

(Hunter/O’ Rourke, App. iv). Das Schreibjournal wird regelmaliig und
systematisch gefuhrt. Die Arbeit ist nicht akademisch-wissenschaftlich, sondern
skizzenhaft und phanomenologisch im weitesten Sinn. Der Schweizer Architekt
Peter Zumthor beschreibt den Vorgang des Recherchierens sehr anschaulich:

A critic once called me a, phenomenologist’, and it’ s true. | always react
to what | see. At first it may be just a smple reaction — an immediate like or
dislike for something | see on the site, on vacation, at the movies. Then, when |
get interested about something, I'll try to use my head to find out what it is that
I’'m really seeing, what it is that excites me. There is a nice word for this process:
research, or rather re-search, searching again in my memory, trying to rediscover
the reasons for my excitement. (Zumthor, Mostafavi, 1996:57)

Es spielt keine Rolle, ob im Journa literarische Fragmente, Sekundér- und

erganzende Literatur, Bildmaterial, Objekte, Zeitungsausschnitte, Personliches
oder andere Informationen gesammelt werden. Derartiges Material macht in
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jedem Fall neue Verbindungen sichtbar und besondere Stimuli direkt
identifizierbar. Mit wachsender Praxis im Journalftihren wird der Prozef3 der
Identifikation von Stimuli und das Aussieben niitzlicher Fragmente immer
gelaufiger. Die Studenten profitieren immens von dieser Praxis. Sie
dokumentieren die eigene Arbeitsweise und bilden ein Materialsreservoir, auf das
sieimmer wieder zuriickgreifen. Dieses Reservoir hilft, Nervenkrisen bei der
Themensuche zu vermeiden, denn es enthélt personliche thematische Vorlieben
sowohl konzeptioneller as auch inhaltlicher Natur. In seiner Funktion a's
erweitertes poetisches Tagebuch und Notizkasten ist jedes Journal deutlich
personlich gepragt. Obwohl das Journal die individuellen Vorlieben und
Interessen des Schreibenden spiegelt, bleibt es nicht auf subjektives
Dokumentieren von Emotionen beschrankt. Vielmehr kombinieren die
Eintragungen eine Bandbreite von Wahrnehmungen und beziehen den sozialen
Kontext ein. Journalarbeit ist frei und experimentell, schult aber gleichzeitig das
kritische Sprachbewul3tsein. Das freie Ausleben der eigenen Neigungen wirkt
aulRerst motivierend. Als personliches Werkzeug gehort das Journal alein seinem
Verfasser, er kann daraus vorlesen, mul} es aber niemals aus der Hand geben oder
gar bewerten lassen. Auf diese Weise werden Schreibblockaden und die harsche
Kritik des inneren Zensors bereits im Entwurfsstadium weitgehend

ausgeschl ossen.

In der Opposition von empfangendem passivem Wahrnehmen und aktiv
handelndem Vorstellen, wie sie Wittgenstein benennt, entspricht Journalarbeit
dem bewuf’t schopferischen Handeln.

Ich lerne den Beriff ,sehen’ mit dem Beschreiben dessen, was ich sehe. Ich
lerne beobachten und das Beobachten beschreiben. Ich lerne den Begriff
,vorstellen' in einer anderen Verbindung. Die Beschreibungen des Gesehenen und
des Vorgestellten sind alerdings von derselben Art, und eine Beschreibung
konnte sowohl das Eine wie auch das Andere sein; aber sonst sind die Begriffe
durchaus verschieden. Der Begriff des Vorstellens ist eher wie der des Tuns, as
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eines Empfangens. Das Vorstellen kénnte man einen schopferischen Akt nennen.
(Und nennt es ja auch so.) (Wittgenstein 1967:637)

In vielen Fallen werden die Eintragungen im Schreibjournal zum direkten
Ausgangspunkt elaborierter und unabhéngiger kreativer Projekte. Im Journal
reflektiert der Schreibende personliche Erfahrungen und bindet sie in den sozialen
Kontext ein. In den folgenden Arbeitsphasen |6st sich der Schreibende
zunehmend von vorhandenen Inhalten und Formen. Denn der Vorgang,
Informationen und Beobachtungen zu dokumentieren, 16st neue Assoziationen
aus. Auf diese Weise werden wahrend der Journalarbeit nicht nur Informationen
integriert, sondern immer auch neue Bilder generiert. Schreibend erfahrt man die
generische Eigenschaft der partikuldren Form und konditioniert neue Bedeutung.

6.2. Das Selbstverstandnis des Literaturproduzenten

Literature constantly reinventsitself. That is its necessity; but it is the
business of poets, novelists, story writers, and dramatists, not of critics, theorists,
or academicsin generdl, [...] (D. Dunn 1997:179)

Neben der instrumentellen Schreiblehre bereitet eine Creative Writing Ausbildung
die Studenten darauf vor, die Rolle des Schriftstellers in der Gesellschaft
einzunehmen. Ein kreatives Schreibseminar versteht sich als Teil der literarischen
WEelt. Die intensive Auseinandersetzung mit dem Literaturmarkt macht die
Studenten mit der Infrastruktur ihres professionellen Feldes bekannt. Sie knipfen
bereits im Studium Kontakte und lernen, ihre Chancen realistisch einzuschétzen.
Wahrend im herkdmmlichen Literaturstudium vorwiegend kanonisierte Werke
interpretiert werden, ist die Optik im Schreibstudium produktionsorientiert. Neben
den klassischen Werken der Weltliteratur wird vor allem experimentelle
Gegenwartdliteratur gelesen. Auf diese Weise soll die tibersteigerte Hochachtung
der Studenten vor ,, grof3er Literatur* gemindert werden. In der
Literaturwissenschaft wird anhand des Kanons ein idealisierter Mal3stab etabliert,
dem zeitgendssische oder studentische Texte unmdglich gerecht werden kdnnen.
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Daher betrachtet man im Creative Writing Studium literarische Werke mit dem
Auge des Literaturproduzenten. Ein studentischer kreativer Text hat von Anfang
an denselben Status, wie ein publiziertes Werk. Die Produktionsorientierung stellt
den Entwurfsprozef3d ins Zentrum der Analyse. Literarische Texte werden nicht a's
geschlossene Systeme behandelt, sondern al's eine Gestaltungsmoglichkeit unter
vielen verstanden. Dieser Blickwinkel ermdglicht die professionelle
Kontextualisierung studentischer Arbeiten, ohne etablierter Literatur ihren Wert
abzusprechen. Die Produktionsorientierung schafft in erster Linie eine
Atmosphére, in der mit studentischen und anerkannten Werken gleichberechtigt
umgegangen wird. Ob sich die Studenten in ihren Essays mit dem eigenen
kreativen Prozef3 oder mit dem Arbeitsverfahren eines bekannten Schriftstellers
befassen — die Herangehensweise ist dieselbe.

Produktionsorientiertes Literaturstudium bringt praxisbezogenen Nutzen.
Derartiges Lesen setzt die Kapazitét der Literatur zum Hedonismus frei. Der
Student, der mit einem Verstandnis fur den Entstehungsprozef3 liest, begeistert
sich fir den Text. Diese Begeisterung stimuliert ihn, eigene Texte zu verfassen.
Auf diese Weise Uberwindet ein Studium des Kreativen Schreibens die Grenze
zwischen theoretischer und praktischer Arbeit. Dabei wachsen die Lese- und
Schreibpraxis der Studenten aneinander und intensivieren sich gegenseitig. Der
produktionsorientierte Ansatz des Kreativen Schreibens garantiert eine
auf3ergewohnliche Ausbildung, die kritische und kreative Fahigkeiten integriert.

6.3. Provozierte Inspiration

All writing isin fact cut-ups. A collage of words read heard overheard.
What else? (Burroughs Gysin 1979:32)

Im Workshop wird nicht nur analytisch sondern auch generativ gearbeitet. Neben
Recherche und Journalarbeit kdnnen gerade kurze Schreibspiele die Inspiration
provozieren. Schreibspiele erzeugen absichtliche Zufélle, weil sie formale Regeln
vorgeben. Der Schreibende, der den konkreten Anweisungen des Spielsfolgt,
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gerdt in einen Zustand der entspannten Konzentration. Er konzentriert sich auf die
Regeln. Gleichzeitig entspannt er sich, weil die feste Vorgabe ihn davon befreit,
formale Entscheidungen treffen zu missen. Innerhalb des V orgabesystems bl eibt
er empfanglich fr frische Metaphern, neue Verbindungen und ungewohnliche
Konstellationen. Mit dem folgenden Schreibspiel entsteht in wenigen Minuten
eine Szene, die Uber vielfaltige Sinnesaindriicke abwechslungsreich und komplex
gestaltet ist.

Adopt a Persona’

Draw alot with agiven character or invent the persona you want to adopt. An
unusual profession accounts for good results, e.g. surgeon, undertaker, detective,
hangman, rent-boy, mime-artist, ventriloquist, night porter, belly dancer, triangle
player, ghost, butcher, alien, chimney sweep, painter, mountaineer, gold digger,
cowboy/girl, chauffeur, philosopher, film director, bank robber, ferry man/woman,
hermit, terrorist ... Identify with the persona and be as specific as possible
regarding emotion and location: pay attention to colour, shape and size of the
room, sound, smell, movement, locomotion. Use clear images, pay attention to
detail.

Now write a poem in free verse with the tension of a sonnet following the

instructions:

lines 1-2: You arein aroom, looking out of awindow

lines 3-4: Y ou stop looking out of the window, but you're still in the room
lines 5-6: Something happens, either in the room or outside

lines 7-8: Y ou have arecollection

lines9-10:  You leave the room

lines 11-12: Y ou wish for something

lines13-14: These are two freelines. Y ou can do what you want here, but
remember, you have to bring the poem to a close.

! frei nach Sweeney und Williams (1997:88-89). |dee von Carol-Ann Duffy.
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Example — adopted persona: terrorist

Thank god everything worked out

| am back in my flat, outside the police is searching the area
They don’t seem to find me,

| get myself a beer, take abig gulp

then suddenly there is a knock on the door

my heart is beating wild

it occurs to me that my friend Sylvie

wanted to come by, she was the driver at the shootout

| don’t take chances and |eave the kitchen

somebody keeps knocking on the door,

| feel strange

and wish that Sylvie hasn’t told anyone.

It istotally quiet now, | get my gun

and pull the trigger. (Jens Dehning)

Die konkreten Anweisungen in Verbindung mit der spielerischen
Herangehenswei se nehmen jedem Teilnehmer die Angst vor dem weil3en Blatt.
Jeder fuhlt sich herausgefordert, das gewahlte Thema geméal3 den formalen
Anhaltspunkten auszugestalten. Gerade die formale Disziplinierung durch die
Regelmodelle provoziert die innovative Reaktion. Ein formales Muster erregt den
Wunsch, mit Inhalt gefillt zu werden. Ebenso wie der Besitz eines schonen
Bilderrahmens uns so lange in Antiquariaten stobern &3, bis wir eine passende
Graphik gefunden haben. Es muf3 nicht immer das Bild vor dem Rahmen
existieren, denn Form und Inhalt ziehen einander an.

Dieses Phanomen, dal3 die besten Schiisse haufig zuféllig losgehen, werden
Fotografen und Schriftsteller bestdtigen kénnen (vgl. Burroughs, Gysin 1979:29).
Die Schreibenden generieren Material, das sich haufig direkt in die
Schreibprojekte inkorporieren 1803, aber genauso gut vollkommen unbrauchbar

sein kann, da es nicht bewul® konstruiert ist. Bewufdt rationa ist erst die
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nachtrégliche Prifung des Materials im Hinblick auf seine Brauchbarkeit.
Derartige Schreibspiele sind die einzige Moglichkeit fur Schreibende, absichtliche
Zufdle und Spontanes zu produzieren. Schreibspiele tberlisten den Doublebind
»Sel spontan!“ und machen das Paradox zur Methode. Diese Methode wirkt
Blockaden entgegen und Uberwindet die didaktische Aporie der Unvereinbarkeit
von handwerklichen Regeln und Originalitét.

Die literarische Spielkultur hat eine lange Tradition, die bis in die Gesprachsspiele
der hofischen Salons zurtickreicht. Nicht nur Haiku und Renga, sondern auch der
erzéhlte Rethumroman, werden traditionell in einer Schreibgruppe kollektiv
verfaldt. Ahnlich funktioniert ein von den Surrealisten konzipiertes Schreib- oder

Zeichenspiel namens Le Cadavre Exquis.

Le Cadavre Exquis

[in this game] ,,you choose a grammatical string and produce very arbitrarily
constructed sentences. For example, each player writes an article (definite or
indefinite) and an adjective on a piece of paper and folds it over. Players swop
papers and then write a noun. Papers are folded again and passed back, and each
player writes a transitive verb. The same procedure happens again only thistime
another article plus adjective is added, then a final noun. (The sequence art/adj +
noun + verb + art/adj + noun can be extended or varied as the players want.) Then
complete sentences are read out, after slight grammatical adjustments have been
made for consistency. We've just played the game and got: / The far off taxi-
driver swallowed the obese horse / and / A luminous tortoise tore open the
lopsided pyjamas /. It’'s the chance element here which produces sentences you
couldn’t think of yoursealf.” (Sweeney, Williams 1997:8).

Auf dem gleichen Prinzip beruht die cut-up Technik, die William Burroughs mit
Hilfe von Brion Gysin entwickelte und in seinen Werken einsetzte. Auch dieses
Spiel legt eine fixe Vorgehensweise zugrunde. Das vorhandene Material wird neu
collagiert und umformuliert. Die Quellen werden aus ihrem urspriinglichen
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Zusammenhang in einen neuen Kontext transponiert, so dal3 neue Bedeutungen
entstehen.

Cut-Ups

Man geht folgendermal3en vor: , The cut-up, that mechanical method of shredding
texts in a ruthless machine (,, Take a page of text and trace a median line vertically
and horizontally. / Y ou now have four blocks of text: 1,2,3, and 4. / Now cut
along the lines and put block 4 alongside block 1, block 3 alongside block 2. Read
the rearranged page"), a machine that could upset semantic order [...]."
(Burroughs, Gysin 1979:13).

Als Ergebnis erh&lt man einen vollig neuen Text, der (fast) immer ebensoviel Sinn
macht, wie das Original. (s. Abb. 20). Auch aus der Kombination eines
mathematischen Essays mit einem Wetterbericht wird der literarisch orientierte
Spieler einen narrativen Text erhalten.

Da man das cut-up Spiel endlos wiederholen kann, veranschaulicht sein Prinzip
die Tatsache, dal? kein literarischer Text je abgeschlossen ist — denn jeder Text
enthalt die Méglichkeit seiner Modifikation.

Any narrative passage or any passage, say of poetic images is subject to
any number of variations, all of which may be intersting and valid in their own
right. A page of Rimbaud cut up and rearranged will give you quite new images.
Rimbaud images — real Rimbaud images — but new ones. (Burroughs Gysin
1979:3-4).
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Abb. 20: Cut-Ups

Auch wenn die Technik der Schreibspiele zunachst chaotisch anmutet, sind die
Textresultate keineswegs minderwertiger als auf andere Weise generierte Texte.
Denn genausowenig wie ein Computer von selbst rechnet, funktioniert ein
Schreibspiel automatisch. Schreibspiele helfen, zuféllige Verbindungen zu
erzeugen. Aber der Schreibende selbst ist gefordert, diese Zufélle individuell und
seiner Absicht gemal3 zu dirigieren. Der Autor wird aktiv aus dem Material
selektieren und neue Verbindungen herstellen. Der im Schreibspiel gewonnene
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Text ist originell und bis zu einem gewissen Grad zufallsbedingt. Dennoch ist er
personliches Eigentum seines Verfassers. Wenn zwanzig verschiedene Personen
ein Schreibspiel durchfihren, gibt es ebensoviele vallig unterschiedliche
Resultate. Schreibspiele provozieren innovative Arbeit durch formale Restriktion.
Ohne auf subjektive Expression und Authentizitét zu verzichten, binden sie diese
in ein bestehendes Struktursystem ein. Schreibspiele beweisen, dal? gerade auch
der literarische Ausdruck in vorgegebenen Formen originelle und kreative

Ergebnisse hervorbringt.

6.4. Der Workshop als Modell der Literaturdoméne

Designing entails generating, transforming, and refining images of
different aspects of that still non-existent artifact [...] (Goldschmidt 1991:125).

Auch ein literarischer Ton bedarf der Resonanz, um seinen vollen Klang zu
entfalten. Der Resonanzkorper des einzelnen Schreibstudenten ist der Workshop.
Der Schreibworkshop fungiert als erstes 6ffentlichen Forum. Es handelt sich um
ein sicheres Forum, das eine konstruktive Atmosphére garantiert und den
Schreibenden dabei unterstiitzt, ein Publikumsbewul3tsein auszubilden.
Workshoparbeit Iebt nicht vom Konsens der Teilnehmer, sondern vom Dissens
und Dialog der verschiedenen Meinungen. Jede individuelle Arbeit, diein den
Zusammenhang des Workshops eingebracht wird, positioniert sich im soziaen
Kontext. In diesem Kontext kann der einzelne Student die intendierte Wirkung
seines Werkes an der Reaktion der Anderen Uberpriifen. Sobald den Studenten
klar wird, dal3 man bereits Ideen und Vorentwiirfe teilen und gemeinsam
entwickeln kann, setzt die werkstattypische Eigendynamik ein: wer nicht selbst
bei den anderen genau zuhort oder hinschaut, kann keine Kritik geben — jeder
Tellnehmer ist aber auf Kritik als Basis seiner kiinstlerischen Entwicklung
angewiesen. Diese Praxis des andauernden intensiven Lesens, Kritisierens und
Redigierens eigener und fremder Texte hat einen enormen Lerneffekt: Es zeigt
sich, dai3 literarische Sensibilitét methodisch gebildet werden kann, indem die
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Teilnehmer sowohl mit den kreativen als auch mit den editorialen Prozessen der
Literaturproduktion vertraut gemacht werden.

Im Workshop wird auf verschiedenen Ebenen gearbeitet. Konzeptionelle und
grundsétzliche Fragen werden ebenso diskutiert, wie rein pragmatische Aspekte.
Gerade die konzeptionelle Arbeit ist typisch fur die Workshopmethode. Dennoch
erscheint sie Nichteingeweihten zunéchst ungewohnlich oder sogar befremdlich.
Befremdlich daher, weil bereits Vorstadien von Projektentwirfen behandelt
werden. Man diskutiert Werke, die in ihrer Endfassung noch gar nicht existieren.
Diese Vorgehensweise erscheint erst dann sinnvoll und legitim, wenn man die
Prozel3natur kreativer Arbeit berticksichtigt. Der Entwurfsprozef3ist kein
mystischer Vorgang, sondern hat durchaus rationale Anteile. Obgleich kreative
Prozesse nicht linear-kalkulierbar sind, wie eine mathematische Gleichung, lassen
sie sich in Phasen und Stadien einteilen. Die spezielle Logik kreativer Prozesse
ergibt sich aus dem generativen Vermogen des jeweils Schreibenden. Dieses
Vermogen setzt sich aus &sthetisch-kreativen und kritischen Fahigkeiten
zusammen. Wahrend Schreibspiele und andere Etiiden gezielt die asthetisch-
kreativen Fakultdten férdern, so lernt man im analytischen Workshopkontext, den
eigenen kreativen Prozef3 rational zu dirigieren. Denn gerade im Entstehen
begriffene Texte profitieren bereits enorm von einem gewissen Mal3 an
Offentlichkeit.

Durch gegenseitige Beobachtung lernen die Workshopteilnehmer aneinander und
Uber sich selbst. Sie erkennen nicht nur, dal3 auch kreative Prozesse kontrollierbar
sind. Darliber hinaus akzeptieren sie verstérkt die unberechenbaren Elemente und
das vermeintliche Chaos kreativer Arbeit. Denn Eines ist auch im Workshop nicht
moglich: die konkrete Form der Endfassung eines kreativen Schreibprojektes &3t

sich nicht prognostizieren.
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6.5. Die kontextorientierte prozessuale Schreiblehre

Y our writing will have its origins in your background and also in the wider

culture that surrounds you (Sweeney Williams 1997:97).

Die praktische Rhetorik im Schreibseminar ist nicht mehr historisch fixiert. Sie
wird durch das Studium zeitgendssischer Literatur ergénzt und durch die
Anbindung an den Literaturdiskurs permanent erneuert. Derartiger Umgang mit
rhetorischen Mitteln wirkt sinnbildend und orientierungsférdernd, die V orgaben
sind Stitze und Anregung, sie wirken gliedernd und strukturierend. DarUber
hinaus fordern rhetorische Formen das Experiment und die Innovation, denn sie
gehen mit jedem neuen Inhalt Kompromisse ein. Eine derart fundierte Ausbildung
in kreativem Schreiben berticksichtigt neben dem expressiven Selbst- und
Welterschlief3en auch den Umgang mit Konventionen, Traditionen und sozialen
Normen. Ein Schriftsteller erfindet Inhalte, knlipft V erbindungen und entwickelt
diese anhand formaler Muster. Dennoch trégt jeder kreative Text den personal
expressiven Stempel des Verfassers. Denn schliefdlich fixiert dieser seine Themen
bewul3t und selektiert sein Material aus der komplexen Wirklichkeit. Uber
verschiedene literarische M echanismen bindet der Schreibende sein Werk in den
sozialen Kontext ein. Literarische und reale Strukturen werden im kreativen
Schreibstudium verfligbar gemacht. Sie verbinden nicht nur das Besondere mit
dem Allgemeinen, sondern auch den Schreibenden mit seinem Publikum, indem

sie literarische Energien Uber diese Grenze hinweg transportieren.

Nicht jeder schreibt, um zu beichten, und kein Werk muf3 die Befindlichkeit
seines Verfassers dokumentieren. Der Autor hat das Beschriebene nicht unbedingt
selbst erlebt, er muld es sich lediglich vorstellen kénnen. Ein Schreibender tréaumt
im wachen Zustand und kontrolliert die Wirkung seiner Texte. Nur wer die
literarischen Mechanismen bewul3 einsetzt, besitzt seine Inhalte und wird nicht
von ihnen besessen. So kann ein und derselbe Mensch Uber rein imaginative
Begebenheiten schreiben, aber auch Autobiographisches zu Papier bringen, so
kann er SciFi, Horror und Seifenopern schreiben, ohne ein Aul3erirdischer, ein
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Morder oder ein Schaumschlager zu sein. Denn in der funktional differenzierten
Gesdllschaft hat jeder Mensch verschiedene Rollen inne und kann sich
entsprechend verschiedene Stile zu eigen machen. Der Autor jedes Krimis ist

Morder, Zeuge und Detektiv in einer Person.

Die praktische Schreiblehre nach britischem Muster bindet die literaturdidaktische
Diskussion wieder in den Kontext ihrer historischen Tradition ein. Dazu mul3 der
Dualismus zwischen Regel poetik und Genieasthetik Uberwunden werden. In
Deutschland verhindert der Gegensatz bis heute die Formulierung eines
anerkannten Konzepts zur zeitgemal3en schreibpraktischen Ausbildung. Erst wenn
kreatives Schreiben nicht mehr rein personal expressiv verstanden wird, sondern
kontextbezogen und prozeforientiert unterrichtet wird, kann das Fach des

literarisch kreativen Schreibens den Rang einer akademischen Disziplin erlangen.

Eine Schreiblehre, die sich am Prozef3 orientiert, kann keine Rezepte vorgeben.
Der Prozef3 der Komposition liegt allein in der Hand des Schreibenden — der

L ehrende kann den Schreibprozef? kritisch begleiten und férdern, nicht jedoch
determinieren. Ein Schreibender hat immer unendlich viele Mdglichkeiten, unter
denen er sténdig entscheiden mul3. Sobald er sich dessen bewul3t ist, kontrolliert
und steuert er seinen kreativen Prozel3. Je bewul3ter der kreative Prozef? erlebt
wird, um so dynamischer verlauft er, denn jeder Entwurf sendet Impulse fir seine
maogliche Fortsetzung aus. Der kreativ Schreibende beginnt, seine literarische
Arbeit als Sprachdesign zu verstehen. Er arbeitet konstruktiv, wie ein bildender
Kunstler oder Architekt und schopft aus dem Vorrat sprachlicher und literarischer
Strukturen. Der Schriftsteller wie der Architekt arbeiten auf zwel Ebenen. Als
Techniker setzen sie die Werkzeuge des Ausdrucks gezielt ein. Als
Handwerksmeister Gbernehmen sie grél3ere Verantwortung, sie tbersehen den
formalen Entwurf, koordinieren VVorhandenes, entscheiden tber den Einsatz von
Rohmaterial. Schreibende und Architekten fiihren nicht nur ihr Handwerk aus,
sondern entwerfen etwas Neues. Sie sind mit der Materie vertraut und leiten
eigene Regeln her, die sie zur personlichen Poetik ausbauen.
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Die Rhetorik des Kreativen Schreibens ist nicht persuasiv, sondern produktiv und
generativ. Kreatives Schreiben ist mehr al's oberflachliches Schulen der
Formulierungskompetenz. Es gibt keine Regeln des Kreativen Schreibens, die
direkt zum Erfolg fuhren. Kein Schreibstudent wird apriorischen Methoden und
universellen Prinzipien unterworfen. Vielmehr lernt er, diese Prinzipien zu
konkretisieren, und seinem personlichen kreativen Prozef3 anzupassen.

Die britischen Creative Writing Studiengange haben die Integration
expressiver und rhetorisch pragmatischer Elemente vollzogen. Mit der
Workshopmethode ist erstmals eine Methodik expressiven literarischen Gestaltens
unter Einbeziehung rhetorischer Techniken entwickelt worden. Die
Workshopmethode |6st die didaktische Aporie auf, die bis heute in Deutschland
einer universitaren Ausbildung in literarisch kreativem Schreiben entgegensteht.
Jeder Schreibstudent lernt zunéchst die sprachlichen Mechanismen zu
identifizieren. Dann beginnt er, sie aus ihrem traditionellen Verwendungskontext
zu l6sen und sie intentional einzusetzen. Dabel entwickelt er eine personliche
Poetik und wird literarisch handlungsféhig. Praktische Rhetorik im
Schreibseminar verbindet die individuelle und soziale Seite literarischer Sprache.
Literatur ist das Endstadium eines kreativen Prozesses, der nicht aleinim
individuellen Denken stattfindet.

6.6. Ausblick: Creative Writing und die kreativen Industrien

Creative activities, and the cultural experiences they foster, are expressions
of the imagination. They are ways in which we give form to feelings, and try to do
so in amanner that enables others to touch and share them. (Smith 1998:17)

Kreativitét ist in Grofbritannien politisches Programm. Die kreativen Kiinste
stehen im Offentlichen Licht und auch die kreativen Industrien besitzen
bedeutendes 6konomisches Potential. Kreativitét wird gefeiert — ihre Férderung
steht in direktem Zusammenhang mit wirtschaftlichem Wachstum. Die Londoner
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Ausstellung powerhouse::uk (4. bis 19. April 1998) zelebriert die Profite des
kreativen Kapitals der britischen Gesellschaft.

» We can say we are the , creative workshop of the world' — powerhouse::uk
explores those aspects that make British creativity special.

» The exhibition is a showcase of creative talent across a wide spectrum that
demonstrates where and how Britain’s creativity has led to groundbreaking
products and services that have made a big difference to the way we live.
(Margaret Becket MP, 1998, im Begleitblatt der Ausstellung)

In die Rubrik Creative Britain gehort auch das universitére Kreative Schreiben.
Nicht nur dem Namen nach pal3t das Studienfach genau in den fir New Labour
programmatischen Boom der kreativen Kinste und Industrien. New Labour setzt
auf die Ressource der Kreativitédt der Briten. , We [the British] appear to be rather
good at writing, designing, painting, composing and inventing.“ (Smith 1998:25).
Die Entdeckung des intellektuellen, spirituellen und sozialen Wertes der
Kreativitdt und insbesondere ihre von New Labour propagierte wirtschaftliche
Bedeutung erklért sicherlich zum Teil den enormen Zuwachs an Studiengangen
des Creative Writing. Vor allem aber hat die Vermehrung der angebotenen
Schreibstudiengange kulturelle Grinde. Eine Ausbildung in kreativem Schreiben
fordert kunstlerische Prozesse und literarische Kommunikation. Die studentische
Nachfrage nach einer derartigen Ausbildung wéchst, und die Universitéten
reagieren mit einem entsprechend erweiterten Angebot. Wahrend es 1993 erst 14
Studiengange gibt, kdnnen die Studenten 1998 bereits unter 34 Programmen
wahlen (vgl. Abb 19). Das Wachstum wird sich auch kiinftig fortsetzen.
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1970 1971-1992 1993 1994 1995 1996 1997 1998

im gahn

Abb. 19: Anzahl der Creative Writing MAs in Grof3britannien

Kurze Zeit nach der Ausstellung powerhouse::uk, Mitte Mai 1998, erscheint bei
Faber and Faber das Taschenbuch Creative Britain von RT HON Chris Smith,
MP, Secretary of State for Culture, Media and Sport. Der Minister ist
Vorsitzender der , Creative Industries Taskforce®, ein Komitee zur gezielten
Forderung der kreativen Industrien. Die bedeutendsten kreativen Industrien in
Grof3oritannien sind Musik, Film, TV, Radio, Verlagsindustrie, Design, Mode,
Kunst, Theater, Architektur, Kunsthandwerk, Graphik, Werbung, Software und
Journalismus. Auf 170 Seiten erklart Smith die Kreativitétsforderung zum
politischen Programm der New Labour. Fir alle Burger solle kreative Kultur in
Erziehung und Leben kiinftig zugénglich sein und Teil ihres Lebens werden.
Kunst und Kultur solle nicht langer einen Luxus darstellen, sondern zugunsten der
sozialen und 6konomischen Gesundheit der Nation eingesetzt werden (Smith
1998:1). Smith erkléart Kreativitét zum gesellschaftlichen Potential, zum
fruchtbaren Acker, auf dem Ideen ausgesét werden, um wirtschaftlichen Profit zu

ernten.

Creative Britain demonstrates that the nurturing and celebration of
creative talent are at the very heart of the regeneration of Britain. (1998:1)

Der Kultusminister bezeichnet die neue Identitét Groffbritanniens al's ,, hotbed of

interesting creativity and modernity” (1998:9). Dal3 die kreativen Industrien
derzeit bereits den bedeutendsten Teil der nationalen Wirtschaft ausmachen und
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die hochste Wachstumsrate aufweisen (1998:31), wird anhand von Statistiken
dargestellt. Von 1981 bis 1991 gibt es einen Zuwachs von 34% der im kulturellen
Sektor beschéftigten Personen. Der entsprechende Wert fir Autoren, Schreibende
und Journalisten hat sogar um 43% zugenommen. Die Wachstumsrate der
Verlagsindustrie liegt mit 3,85% Uber dem gesamtwirtschaftlichen Mittel. Konkret
bedeutet das einen Umsatzanstieg von GBP 11,5 Billionen im Jahr 1990 auf GBP
17,5 Billionen im Jahr 1996 (1998:14).

Mehrmals verweist Smith auf seine Pldne zur FOrderung der kreativen
Ausbildungsdisziplinen, um die industrielle Entwicklung zu unterstitzen. (,,[...]
the strength of asociety [...] is aptly judged by the strength of the artistic activity
it generates.” 1998:19).

Ein solches Programm ist eindrucksvoll, auch wenn die praktische Umsetzung
sich erst im Anfangsstadium befindet. Es impliziert eine Demokratisierung des
Kreativitétsbegriffs, eine Befreiung des Literaturverstdndnisses von
Uberkommenen Bildungsidealen und vor allem die Anndherung des
wirtschaftlichen und kulturschaffenden Sektors. Grofbritannien setzt ein Zeichen
fur das Europa der Zukunft. Kunst und Kultur, insbesondere der
Ausbildungsbereich sind zunehmend auf finanzielle Mittel aus Industrie sowie auf
Fursprecher aus der Politik angewiesen. Im selben Mal3e hangt die L ebensqualitét
in einer modernen Industriegesellschaft von der Grof3e der R&ume ab, die sie
kunstlerischem Ausdruck und kultureller Aktivitét zugesteht. Kunst und Industrie
bedingen einander — je mehr Kanéle den Austausch beider Bereiche ermdglichen,
um so intensiver wird die gegenseitige Aufmerksamkeit. Creative Writing 6ffnet
einen derartigen Austauschkanal, denn Kreatives Schreiben ist immer auch
kulturelle Vermittlung.

A school of English should contribute to the literary culture of the country, [...]
(Dunn 1997:181)
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Diese Forderung erfillen die britischen Creative Writing Studiengénge, denn sie
leisten einen bedeutenden Beitrag zur literarischen Kultur des Landes. In
Grofbritannien wird das Literaturschaffen — ebenso wie die anderen kreativen
Kunste und Industrien — a's gesell schaftliches Potential betrachtet und geférdert.
Creative Writing ergénzt eine fundierte akademische Ausbildung mit
Praxisorientierung und Berufsbezogenheit. Das Resultat ist ein populdres und
zeitgemal3es Studium. Akademie und Industrie, Kunst und Wirtschaft greifen
ineinander. Wissenschaft, Kreative Kinste und kreative Industrien treffen sich,
wenn es um Kulturtechnik und die Forderung kreativer Ressourcen geht. Creative
Writing ist eine praktisch-literarische Ausbildung nicht nur fir angehende
Schriftsteller, sondern auch fir Lehrer, Hochschullehrer, Mitarbeiter in

Kulturinstitutionen oder der Literatur- und Medienindustrie.
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Anhang 1: Formblatt der Interviews mit den

Reprasentanten der britischen Creative Writing
MAs

Interview Partner
Name:
Position:

How did you come to teach creative writing?

Formal structure of the course

o o D P

o

How do you select the students?

How many students are enrolled? Is the number of students changing?
Isthere afixed curriculum? (May | seeit?)

What is the typical timetable like? How many hours per week are taught?
Is there a standard of how much written work the students are supposed to
produce per term?

Does your faculty feature more writers or more academics as teachers?

Is your course part of the faculty of English Literature?

Yes é No é

How do you feel about this position?

Do you prefer students to have a degree in English Literature?

Yes é No é
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9. What kind of degree concludes the course?

M.A. with creative dissertation & Master of Fine Arts &

10. Who were your writers-in-residence in the past?

Concept and theory

1. Does the course offer more academic teaching (criticism and theory) or is
writing taught as an activity and verbal art?
academic é verba art é

2. Areyou content with this proportion? What are your personal teaching
priorities?

3. When training literary writing, which do you consider most important, gift or
craft?
Gift & craft é
Can amastering of craft make up for lack of gift?

4. Do you employ writing games in order to activate imagination, and which
ones?
(e.g. écriture automatique &, meditation €, clustering &, synectics €,
motivation through pictures €, music € or texts €, others &)

5. What kind of exercisesfor literary techniques do you employ?
Do you believe that students can improve their technique by imitating the
great authors?
Yes é No é

7. What is your relationship to the students like?
Are you more of ateacher &, critic & or editor & for them?
How do you hold the balance between motivation and hard but justified
criticism?

8. What are the advantages and disadvantages of a workshop as afirst public
forum? Who contributes most criticism, the course teacher or the students?

Teacher & Students é
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9. The drafting process consists of several stages (e.g. planning, trandation,
revision). At what stage does your course work set in and where do you set the
priority?

10. What are your criteriafor the assessment of student work? Do you evaluate
literary ,,value of apiece or the general achieving of learning targets? Do you
isolate certain abilities in the student and judge on them seperately?

11. Lately the , reviva of rhetoric* has become a catchphrase. What is your
opinion on this matter in connection with the teaching of writing?

12. Have you developed your own pedagogical or didactic theories for the
teaching of writing? Are there other such theories you consider relevant or
employ in your course? If so, what are they?

13. Is there much academic research going on at your department in the field of
creative writing?

14. In how far do you encorporate psychological findings about the nature of
creativity in your teaching? Do you possibly use techniques to encourage
creativity and if so, which ones?

15. Since the 80es the German teaching of writing is dominated by the so-called
»personal approach® which centers around the writing ,,1* and its perceptions.
Does this approach dominate your course as well?

Yes é No é

Effects and Evaluation

1. Do the maority of students aim at becoming , professional” writers?

2. Would it be possible for me to see the list of graduates? In what fields do most
of them work now?

3. Inyour opinion, what is the percentage of currently publishing writersin GB
who have graduated in creative writing? Do you find their works differ at all
from those of other writers?

4. Doesthe creative writing course make the College a centre of literary activity?
Does it promote literary sociability?
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5. Isthereany truth in the criticism that creative writing graduates write
standardized uniform fiction/poetry/plays? Does the emphasis of the craft of
writing repress spontaneity or originality?

Yes é No é
and for what reasons?

6. Isthe course connected to the literary market, esp. publishers and agents? Do
the students learn how to present manuscripts?
Yes é No é

7. Canyou think of reasons why the number of creative writing courses offered
in GB is steadily increasing (9 courses in 1994, today approx. 22)? Could a
revival of literary fiction cause this popularity?

8. Do the students tend to write self-reflexive texts, dealing with writing or the
university itself (Campus fiction) more than texts on other subjects?

9. What makes your course different compared to a creative writing course in the

USA?

10. What is your opinion on non-academic writing groups? Are there parallels of
your seminars and these groups? Do the workshops sometimes turn into
therapy sessions?

Extra:

Y our comment on the interview or on any subject you feel has been left out:
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MA Studiengénge Creative Writing

Anhang 2: Britische MA Studiengdnge Creative Writing

University of Wales, Cardiff

University of Glamorgan, Pontypridd

Chichester Institute of Higher Education

Sheffield Hallam University

University of Manchester

Bath Spa University College

University of East Anglia, Norwich

Bolton Institute

Norman Schwenk, School of
English Studies, PO Box 94
Cardiff CF1 3XB, Phone:
01222 874822

Tony Curtis, School of
Humanities and Social
Sciences, Pontypridd, Mid
Glamorgan, CF37 1DL,
Phone: 01443 480480

Vickie Feaver, Dept. of
English, Bishop Otter
Campus, College Lane,
Chichester, West Sussex PO19
4PE , Phone: 01243 787911

Prof. Archie Markham, Dept.
of English Literature,
Montgomery House/ The
Mews, Gate M, Collegiate
Crescent, Sheffield S10 2BP,
Phone: 0114 253 2228

Michael Schmidt (Carcanet
Press), Dept. of English
Language and Literature,
Oxford Rd, Manchester M13
9PL, Phone: 0161 275 3144

Richard Kerridge, Enlish
Language and Lit Dept,
Newton Park, Bath BA2 9BN,
Phone: 01225 873701

Andrew Motion, School of
English and American Studies,
Norwich NR4 7TJ, Phone:
01603 456161.

Barry Wood, School of Arts
and Sciences, Division of
Humanities, Chadwick Street,
Bolton BL2 1JW, Phone:
01204 528851
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University of Salford

John Moores University, Liverpool

Edge Hill University College, Ormskirk

University of Huddersfield

Crewe & Alsager Faculty, Stoke-on-Trent
(Manchester Metropolitan University)

University of Wales, Bangor

University of Northumbria, Newcastle

Lancaster University

John Barlow (Scriptwriting),
Faculty of Media, Music and
Performance Adelphi, Peru
Street, Salford, Gt. Manchester
M3 6EQ, Phone: 0161 834
6633

Jenny Newman, School of
Media, Critical and Cresative
Arts, 68 Hope Street,
Liverpool L1 9EB, Phone:
0151 231 5013/secretary 5052

Robert Sheppard, Dept. of
English, St. Helens Road,
Ormskirk, Lancs L39 4QP,
Phone: 01695 575171

Dr. Stephen Wade, School of
Music and Humanities,
Queensgate, Huddersfield
HD1 3DH, Phone: 01484
422288

John Singleton, Depts of Arts,
Design and Performance,
Alsager Campus, Hassall
Road, Alsager, Stoke on Trent
ST7 2HL, Phone: 0161 247
5432

Dr. Graeme Harper, English
Dept, School of English and
Linguistics, Bangor, Gwynedd
LL57 2DG, Phone: 01248
351151

Dr. Penny Sumner, Dept. of
Historical and Critical Studies,
Lipman Building, Newcastle
upon Tyne NE1 8ST, Phone:
0191 227 4995

Linda Anderson, Dept. of
Creative Writing, Lancaster
LA14YN, Ph: 01524 594169
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Leeds Metropolitan University

(Northern School of Film and TV)

University of St. Andrews

Bretton Hall, University of Leeds

University of Glasgow

Nottingham Trent University

University of Birmingham

from Oct 98: Aberystwyth Uni

Dartington College of Art (Performance Writing)

lan W. Macdonald,

School of Art, Architecture
and Design, Faculty of Design
and the Built Environment, 2
Queens Square, Leeds LS2
8AF, Phone: 0113 2831900

Douglas Dunn, School of
English, St. Andrewa FIFE
KY16 9AL, Phone: 01334
462666

Rob Watson, School of
English, West Bretton,
Wakefield, West Y orkshire,
WF4 4LG, Phone: 01924
830261

Dr. Willy Maley, Dept. of
English Literature, Glasgow
G12 8QQ, Phone: 0141 339
8855

Mahendra Solanki, Dept of
English and Media Studies,
Clifton Lane, Nottingham
NG11 8NS,

Phone: 0115 941 8418

David Edgar (theatrical
playwriting), Dept of Drama and
Theatre Arts, Edgbaston
Birmingham B15 2TT, Phone:
0121 414 5998 direct DE
5790, Dr Brian Crow 5993

Peter Barry / Patricia Duncker,
Dept. of English, King Street,
Aberystwyth, Dyfed SY 23
2AX, Phone: 01970 623111

Caroline Bergvall, PW under:
Critical Arts Practice, Higher
Close, Dartington, Totnes,
Devon TQ9 6EJ, Phone:
01803 862224
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Uni of Plymouth /Exmouth Campus

Uni of Derby

Trinity College, Camarthen, Wales

Uni of Sussex, Brighton

Falmouth Coll of Art

Warwick University

L oughborough University

Tony Lopez, School of
Humanities and Cultural
Interpretation, Douglas
Avenue, Exmouth, Devon
EX8 2AT, Phone: 01395
255342

Moy McCrory / Liz Cashdan,
School of European and
International Studies,
Mickleover, Derby DE3 5GX,
Phone: 01332 622222

Jon Dressel or Hilary
Llewellyn-Williams or Menna
Elfyn, Dept. of English,
Camarthen, Dyfed SA31 3EP,
Phone: 01267 237971.

Dr. Peter Abbs, Ingtitute of
Continuing and Professional
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