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1. Warum eine  »Zeit der Prosa<?

Es scheint mir iberhaupt keine andere Wort-
kunst zu geben, als die des Satzes, wihrend
der Roman nicht beim Satz, sondern beim

Stoff beginnt.!

1963 veroffentlicht Alain Robbe-Grillet Temps et description dans le
récit d’aujourd’hui. Bei diesem Essay handelt es sich um eine Verteidi-
gung der eigenen filmischen und literarischen Arbeiten, die damals
Gegenstand harscher polemischer Kritik waren, gleichzeitig prasentiert
er in Ansitzen die Poetik des nouvean roman, der seit der Mitte der
1950er Jahre grundlegend mit den Konventionen des realistischen Ro-
mans gebrochen hatte. Robbe-Grillet insistiert in seinem Essay darauf,
»que la place et le role de la description ont changé du tout au tout«.?
Habe die Beschreibung friiher, im 19. Jahrhundert, die Funktion der
einleitenden Festlegung des erzihlerischen Rahmens gehabt und des-
halb einige aufschlussreiche Elemente besonders beleuchtet, so spre-
che sie nun nur noch von »objets insignifiants« — oder versuche gar,
die Gegenstinde bedeutungslos zu machen. Friher habe die Beschrei-
bung eine »réalité préexistante« zu reproduzieren versucht, jetzt be-
kriftige sie ihre »fonction créatrice« (TD 126f.). Damit liege »tout
I'intérét des pages descriptives« nicht mehr auf der beschriebenen
Sache, sondern in der Bewegung der Beschreibung selbst, »dans le
mouvement de la description« (TD 127f.). In diesem Sinne bricht
Robbe-Grillet mit einer mimetisch verfassten Romanwelt, die ihre
Authentizitit mit der »ressemblance avec le monde >réel«« erwirke
und in der man den »écoulement des années« verfolgen konne wie in
einer »chronique« oder einer »biographie« (TD 125{.). Zerstort wird
damit die realistische Illusion, gewonnen eine neue Aufmerksamkeit
tir den Vorgang des Schreibens selbst.

Die Verabschiedung von einer der Nachahmung der dufleren Wirk-
lichkeit dienenden Beschreibung bedeutet auch das Ende einer linear
flieenden Zeit. Die gleiche paradoxale Bewegung einer aufbauenden

1 Kraus, Von Humor und Lyrik, 47.

2 Robbe-Grillet, Temps et description, 126; im Folgenden Nachweise unter An-
gabe der Sigle TD und der Seitenzahl direkt im Text. Deutsche Ubersetzungen
werden gegeben nach Robbe-Grillet, Zeit und Beschreibung, bezeichnet mit
der Sigle ZB.



8 1. WARUM EINE »ZEIT DER PROSA«?

Zerstorung (»construire en détruisant«) finde man, so Robbe-Grillet
weiter, auch im »traitement du temps« wieder (TD 130). In seinem
Roman La jalousie gebe es keinen »ordre des événements clair et uni-
voque, et qui n’était pas celui des phrases du livre« (keine »klare und
eindeutige Ordnung der Ereignisse, die nicht die der Sitze des Buchs
wire«; TD 1325 ZB 104). Zeitliche Ablaufe seien hier stets gebunden
an subjektive Wahrnehmungen:

Celui-ci [d.1. le livre] n’était pas une narration emmélée d’une anec-
dote simple extérieure a lui, mais ici encore le déroulement méme
d’une histoire qui n’avait d’autre réalité que celle du récit, déroule-
ment qui ne s’opérait nulle part ailleurs que dans la téte du narrateur
invisible, ¢’ést-a-dire de I’écrivain, et du lecteur.3

Die Pointe der Argumentation von Robbe-Grillet liegt in der Behaup-
tung, dass durch ein Uberhandnehmen der beschreibenden Passagen
die lusionsbildung eines an der Mimesis orientierten Erzihlens de-
struiert und das literarische Schreiben dadurch als ein autonomer
schopferischer Akt gewonnen werde. Zugleich betont er, dass die
»fonction créatrice« sich entlang der Sitze des Buches und damit im
Verlauf der sprachlichen Gestaltung der Prosa bilde. Er versteht »Zeit«
als ein epistemisches Ding, das sich »dans la construction d’instants,
d’intervalles et des successions qui n’ont plus rien a voir avec ceux des
horloges ou du calendrier« vollziehe.# >Zeit« lasse sich nicht nach der
Mafigabe von >Uhrenzeit< oder »Weltzeit< als technisches Ding hand-
haben, vielmehr miisse sie in jeder Generierung deskriptionsorientier-
ter literarischer Prosa neu erprobt und erzeugt werden.s >Zeit< bildet
sich in einem solchen Text also nicht in der Referenz auf eine dar-
gestellte Wirklichkeit oder gemif} einer konsistenten Logik der Die-
gese, sondern in und mit dem sprachlichen Vollzug der Wortfolge.

3 TD 132f.; »Das Buch stellte keine verwickelte Erzahlung einer auflerhalb seiner
liegenden einfachen Fabel dar, sondern auch hier abermals nur den Ablauf einer
Geschichte, die keine andere Realitit als die des Berichts hatte, einen Ablauf,
der sich nirgends sonst als in dem Kopf des unsichtbaren Erzihlers, das heifit
des Schriftstellers und des Lesers, vollzog«; ZB 105.

4 TD 130; »[...] in der Konstruktion von Augenblicken, von Intervallen und
Abfolgen, die nichts mehr mit denen der Uhren oder Kalender zu tun haben«;
ZB 102.

5 Zur epistemischen Experimentalitit von Robbe-Grillets Schreiben siehe Schae-
fer, Fiktion und Experiment.
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»Prosa< und >Zeit<: erste Definitionen

Robbe-Grillets Essay kann emblematisch am Anfang eines Buches
stehen, das sich mit dem Zusammenhang von >Zeit< und >Prosa< be-
fasst und beide Titeltermini gleichermaflen als epistemische Begriffe
versteht — und damit fiir beide in Aussicht stellt, dass sie im weiteren
Verlauf genauer und in Wechselseitigkeit bestimmt werden. Exempla-
risch reprisentiert Robbe-Grillets Autorname eine >Zeit der Prosas,
die, iber die prignanten autor:innenspezifischen Entwiirfe hinaus bzw.
diese als zusammenhingendes literarisches Bemiithen zusammen-
fassend, auch eine bis ins 18. Jahrhundert zuriickreichende Epoche
bezeichnet — jene namlich, in der Prosa, parallel zur diskursiven Neu-
figurierung der Konzepte von >Zeit< und >Geschichte«® in neuartiger
Weise handhabbar und innerhalb des Literatursystems dominant wird.
Die Grundannahme lautet, dass seit der Mitte des 18. Jahrhunderts
mit dem nachhaltigen Eindringen von Prosaformen in die Dichtung
zeitasthetische Fragen der Prosa als eine fir die Literatur zentrale
Herausforderung hervortreten und neue poetologische Moglichkeiten
eroffnen.” Der historische Einsatzpunkt der Untersuchung (sieht man
von den Exkursen in die antike Kunstprosatheorie ab) begriindet sich
im Hinblick auf zwei diskursive Ereignisse von einschneidender Be-
deutung: Zum einen thematisiert Lessing im Laokoon 1766 sprach-
liche Temporalitat als Frage nach der semiotischen Grundstruktur
von Poesie in Abgrenzung nicht bloff von der Malerei, sondern auch
von Prosa, zum anderen entwirft Herder im gleichen Jahr in Uber die
neuere deutsche Literatur eine wahrnehmungsphysiologisch orien-
tierte Asthetik als historisch begriindete Lehre europiischer Prosen.
Sowohl das Konzept der Zeit als auch das Konzept der Prosa werden

6 Koselleck, Vergangene Zukunft, und ders., Zeitschichten, haben diese Neo-
konfigurierung von >Zeit< und >Geschichte« seit den spiten 1970er Jahren in den
akademischen Diskurs auch tiber die Geschichtswissenschaft hinaus eingefiihrt;
wissensgeschichtlich ist Foucault mit Les mots et les choses von 1966 von dhn-
licher Bedeutung gewesen, fiir ihn stellen diese Konzepte wichtige Parameter
des »Zeitalters des Menschen« dar. Sowohl Foucaults als auch Kosellecks Neu-
bestimmung historischer Zeitlichkeit liegen in unmittelbarer zeitlicher Nihe
zur Durchsetzung der literarischen Asthetik des nonvean roman. — Fiir die
Literaturwissenschaft diesbeztiglich grundlegend: Oesterle, Der >Fithrungs-
wechsel der Zeithorizonte« (das Titelzitat stammt von Niklas Luhmann, der das
Phinomen aus der Perspektive soziologisch interessierter historischer Semantik
beschreibt), und dies., Innovation und Selbstiiberbietung.

7 Obhne speziellen Fokus auf die Prosa, aber fir die zeitisthetische Wende der
Dichtung um 1750 zentral: Oschmann, Bewegliche Dichtung.
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in dieser Epoche im nordatlantischen Raum bedeutungsvoller, viel-
schichtiger und diskursbestimmender und sind seitdem weltweit Ge-
genstande kontinuierlicher Begriffsarbeit und Neukonzeptualisierung,
die vom Prosagedicht bis zur Relativititstheorie, vom Beschreibungs-
roman bis zur digitalen Literatur reichen.

Vor diesem historisch-semantischen Hintergrund soll in genauen
Textlektiiren und theoretisch-methodischen Uberlegungen aufgezeigt
werden, wie Prosatexte zum einen Zeit sprachlich darstellen, zum
anderen aber dsthetische Eigenzeitlichkeit ins Werk setzen und damit
auch Zeit als epistemischen Gegenstand explorieren. Die >Zeit der
Prosac« ist zu verstehen sowohl als die Zeit iz Prosa, also als die Zeit
der verhandelten Gegenstinde einschliefflich der Reflexion von Zeit,
wie auch als die Zeit von Prosa, die durch grammatikalische, prosodi-
sche und rhetorisch-stilistische Mittel generiert und problematisiert
wird. Die Annahme lautet, dass es gerade die reziproke Durchdrin-
gung von Zeitaspekten in histoire und discours der Texte sind, die
entscheidend sind fiir deren poetologische Figurierung. Um das zu er-
fassen, ist eine Neujustierung gingiger literaturtheoretischer Perspek-
tiven und Termini notig, die in diesem Buch geleistet werden soll.

Zur Disposition stehen zunichst der Darstellungsaspekt von >Zeit<
und dessen Konsequenzen fiir das Zeit-Wissen. In diesem weiten Feld
beziehe ich mich auf einen wissensgeschichtlich und kulturwissen-
schaftlich informierten Ansatz, der das Zustandekommen von Zeit-
wahrnehmung in den Vordergrund stellt und Zeit als komplexe Suk-
zessivitit versteht, die erkenn- und erfahrbar wird an, iz und mit
Kunstwerken, Artefakten und Gegenstinden. Zeit erhilt dabei stets
eine konkrete und erweiterte Bestimmung ihrer selbst und macht auch
die im Darstellungsakt involvierten Subjekte und Objekte in ihrer
Zeitlichkeit wahrnehmbar. Damit wird Zeit in ihrer gegenstands-
gebundenen >Eigenzeitlichkeit< kenntlich,® die sich aber nicht einer
Wesenheit der involvierten Entititen verdankt. Vielmehr stellt sich
Eigenzeitlichkeit in Absetzung von anderen Zeiten her, insbesondere
zu derjenigen der umfassenden globalen Synchronisierungsbemtihun-
gen des 19. Jahrhunderts und der sich durchsetzenden linearisierten
>Weltzeit<.?

8 Ausfiihrlicher dazu: Gamper, Hithn, Was sind Asthetische Figenzeiten?, 12-

19.
9 Conrad, »Nothing Is the Way It Should Be«. Siche auch Axer, Art. >Weltzeit,

und Gamper, Art. >Uhrenzeit< sowie die dort verzeichnete Forschungsliteratur.
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>Prosac steht zur Debatte in ihrer allgemeinen und zunichst einmal
negativ formulierten Definition als »ungebundene[] Rede, die sich
durch das Fehlen von Metrum und metrischem Rhythmus auszeichnet
und zu einem abgeschwichten Grad durch an diese gebundene pros-
odische Elemente wie Melos, Klang, Tempo gekennzeichnet ist«.’° Die
Spannbreite des Prosabegriffs erstreckt sich damit in der Handbuch-
Definition »von der ungezwungenen Alltagssprache als Mitteilungs-
rede iiber einerseits Bericht, Rede und alle anderen Formen der
zweckgebundenen P[rosa] oder Gebrauchsprosa und anderseits die
Gattungsarten der sogenannten >vorliterarischen< Literatur bis zu den
Formen der Kunstprosa und fiktionalen P[rosa]«.’" Ausgehend von
dieser weiten Auslegung wird Prosa in diesem Buch vor und unabhin-
gig von ihrer weiteren Bestimmung durch Gattungs- und Genreregeln
oder ihrer Zurichtung durch Erzdhlverfahren in den Blick genommen,
sie wird verstanden als offene und variable Kommunikations- und
Kunstform mit grofler phinomenaler Spannbreite. Sie zeichnet sich
durch eine idiosynkratische Formbildung aus und akkumuliert durch
Stil- und Traditionsbildung ein dynamisches Wissen im Rahmen einer
flexiblen >Prosaiks, die im ausgehenden 18. Jahrhundert als Lehre von
den Konstitutionspraktiken der Prosa im Verbund mit der Asthetik
ein altstindisches, in einem umfassenden Rhetorikbegriff fundiertes
Dichtungssystem beerbt und schliefllich partiell ersetzt. Im Verlauf der
folgenden Jahrzehnte und Jahrhunderte entfaltet diese Prosaik dann
eine massive emanzipative Kraft im dsthetischen und poetologischen
Bereich sowie in vielen gesellschaftlichen Feldern.

Erschlossen wird dadurch ein literarisches Grenzgebiet, das bislang
nicht die ihm gebiithrende Beachtung gefunden hat, weil es zwischen
die herkdmmlichen Zustindigkeiten der Gattungspoetiken fallt: So hat
die Erzihltheorie den Begriff der Zeit fir sich beansprucht, ist aber
wenig aufmerksam fiir die Zeitlichkeit nichterzahlerischer Texte und
Textpassagen, die erst durch den vorliegenden Fokus auf Prosa in den
Blick geraten. Die Lyriktheorie wiederum interessiert sich fiir die hier
zur Debatte stehenden Formen und Strukturen wie Uberdetermina-
tion, Wiederholung, Selbstreferenz, Verdichtung etc., schliefit aber
Prosa aus ihrem Gegenstandsbereich aus. Demgegentiber riicken mit
dem Fokus auf die >Zeit der Prosa< gerade Grenz- und Sonderfille in
den Fokus, die sowohl fir die Literatur als auch fiir das allgemeine

10 Weissenberger, Art. >Prosas, Sp. 321.

11 Ebd.
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Zeitverstindnis als besonders innovativ, dsthetisch interessant und be-
deutsam anzusehen sind. Zeit und Prosa zusammen zu untersuchen
ist deshalb so vielversprechend, weil sie sich als offene und amorphe
Konzepte erst in konkreten Formen und Inhalten manifestieren und
auch nur als solche denk- und wahrnehmbar werden. Die Uberlegun-
gen richten sich demnach auf eine Gestaltung von >Zeits, die spezi-
fisch ist fiir Prosa in der weiten Definition der »ungebundenen Rede«
vor threr formalen, genrespezifischen und funktionalen Bestimmung
und dabei auch gegen die Zeitbegriffe dieser Bestimmungen.

Im Zentrum stehen dabei Texte, die der >literarischen Prosa< zuzu-
rechnen sind. Diese sind von besonderem Interesse, weil sie >Formx«
und >Zeit< oft nicht gemaf} textexternen Kriterien zuweisen, sondern
die eigene Gestaltung zu groflen Teilen aus idiosynkratischen zeitas-
thetischen Momenten gewinnen." Ein oft iibersehener Aspekt von
Roman Jakobsons bekannter Definition der »poetische[n] Funktion«
kann dies erliutern. Jakobson versteht diese bekanntlich als Projek-
tion des »Prinzip[s] der Aquivalenz von der Achse der Selektion auf
die Achse der Kombination«.’3 Wihrend jede sprachliche Aussage
durch die Auswahl eines Wortes unter vielen moglichen dhnlichen
Wortern und die Verbindung dieses ausgewahlten Wortes mit anderen
in gleicher Weise ausgewihlten Wortern zustande kommt, definiert
Jakobson die poetische Funktion so, dass sie in konstitutiver Weise
Ahnlichkeiten auch zwischen den ausgewihlten Wortern, also auch auf
der syntagmatischen Ebene, herstelle. Diese Aquivalenzen konstituie-
ren nun durch die »Wiederkehr dquivalenter Einheiten« ein »Zeitmaf}
des Redeflusses«, das heiflt, sie markieren den Textverlauf durch
retardierende Elemente.™ Da Jakobson »Dichtung« weitgehend als
gebundene Rede denkt, steht fiir ihn die Metrik und damit die »regel-

12 Siehe dazu Simon, Vortiberlegungen zu einer Theorie der Prosa; ders., Theorie
der Prosa; ders. Grundlagen. Der vorliegende Ansatz tibernimmt von Simon
die Position, dass >Prosa< als »Gegenkonzept zu den Begriffen Form, Mimesis
und Gattungspoetik« zu entwickeln sei (Simon, Theorie der Prosa, 419), legt
sich aber beim Zuschnitt der positiven Bestimmung nicht auf »Rhetorik, Selbst-
referenz, Verdichtung« und »[w]ilde Semiose, Humor, Karneval, unendliche
Rekursion« (ebd., 419-422) fest. Vielmehr konzentriere ich mich auf die Her-
ausarbeitung der zeitpoetologischen und -isthetischen Aspekte, die >Forms«
nicht (so wie Simon >Form> versteht) aus textexternen Bestimmungen generie-
ren, sondern intrinsisch entwickeln, wobei insbesondere den verschiedenen
Weisen der Wiederholung eine zentrale Position zukommt.

13 Jakobson, Linguistik und Poetik, 94 (Hervorhebung der ganzen Passage im
Original hier getilgt).

14 Ebd,, 95.
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miaif$ige Wiederkehr«'s im Fokus seiner Uberlegungen. Unregelmdifige
Aquivalenzen lautlicher, graphematischer und semantischer Art sind
aber durchaus Bestandteil ungebundener Rede und konnen, zumal in
als >literarisch« verstandenen Texten, zu deren bestimmendem Merk-
mal werden.

Die Argumentation, die im vorliegenden Buch verfolgt wird, besagt,
dass Aspekte von Zeitlichkeit fiir die Darstellungsweise literarischer
Prosa stets wesentlich werden — und dass dies zum einen durch inhalt-
liche Verhandlung und poetologische Reflexion geschieht, zum ande-
ren durch eine je spezifische sprachlich-stilistisch-asthetische Gestal-
tung. Diese These soll zunichst konturiert werden, indem ein Blick auf
Positionen geworfen wird, von denen sich das Erkenntnisinteresse
des vorliegenden Aufsatzes distanziert bzw. tiber deren Kritik und
Supplementierung sich das vorliegende Unternehmen spezifiziert. So
wird in gewisser Weise ein Verfahren von Robbe-Grillet tibernom-
men, der die Profilierung des nouvean roman iiber die Kontrastierung
seiner Prinzipien gegeniiber dem realistischen Roman betreibt und
dabei »altes, >iberkommene« Funktionen von Beschreibung und Zeit
von den eigenen Schreibpraktiken absetzt.

Laokoon und die Prosa: Defizite und Potenziale

Robbe-Grillet wendet sich gegen eine auf die Mimesis von Welt und
Handlung ausgerichtete Erzihlprosa, die seit der Mitte des 19. Jahr-
hunderts im nordatlantischen Raum stilbildend war und auch fir die
Erzihltheorie des 20. Jahrhunderts Modellcharakter hatte. Zeichen-
theoretisch basieren die in der Erzihltheorie hinsichtlich >Beschrei-
bung< und >Zeit« vorgenommenen Einschitzungen auf Entscheidun-
gen, die Gotthold Ephraim Lessing in Laokoon oder iiber die Grenzen
der Malerei und Poesie von 1766 argumentativ entwickelt hat. Sie wer-
den bis in neuere medientheoretische und dsthetische Debatten hinein
als paradigmatische und diskursstrukturierende Wende begriffen.'?

15 Ebd. (Hervorhebung M. G.).

16 Und damit etwa als eine zum distinkten >Prosarhythmus«< ausgearbeitete, eigen-
standige Zeitasthetik vorliegen; zum schillernden Begriff des >Prosarhythmus<
siehe ausfiihrlicher weiter unten in Kap. 2.

17 Siehe etwa Baxmann, Franz, Schiffner (Hrsg.), Das Laokoon-Paradigma; Franz,
Schiffner, Siegert, Stockhammer (Hrsg.), Electric Laokoon; Robert, Vollhardt
(Hrsg.), Unordentliche Collectanea.
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Lessing stellt in diesem Traktat Uberlegungen zur Abgrenzung der
darstellerischen Praktiken in Malerei und Dichtung an. Im XVI. Ab-
schnitt seiner Laokoon-Schrift versucht er, »die Sache aus ihren ers-
ten Griinden herzuleiten«, und stellt folgende These an den Anfang
seiner Ausfihrungen:

Wenn es wahr ist, daf} die Malerei zu ihren Nachahmungen ganz
andere Mittel, oder Zeichen gebrauchet, als die Poesie; jene nimlich
Figuren und Farben, in dem Raume, diese aber artikulierte Tone in
der Zeit; wenn unstreitig die Zeichen ein bequemes Verhiltnis zu
dem Bezeichneten haben miissen: So konnen neben einander geord-
nete Zeichen, auch nur Gegenstinde, die neben einander, oder deren
Teile neben einander existieren, auf einander folgende Zeichen aber,
auch nur Gegenstinde ausdriicken, die auf einander, oder deren
Teile auf einander folgen.'

Lessing identifiziert im Weiteren die »Gegenstinde, die neben einan-
der [...] existierenc, als »Korper«, diejenigen aber, »deren Teile auf
einander folgen«, als »Handlungen«. »Folglich«, so heiflt es weiter,
»sind Handlungen Gegenstand der Poesie«, Korper aber die der Male-
rei.’”? Entscheidend ist fiir diese Schlussfolgerung die wahrnehmungs-
psychologische Pramisse, dass das statuierte »bequeme[] Verhaltnis«
von Zeichen und Bezeichnetem »unstreitig« sei, was schon von den
Zeitgenossen durchaus anders gesehen wurde.>

Mit diesen grundsitzlichen Uberlegungen sind einige weitreichende
Implikationen verbunden.?’ Zunichst wird die Poesie, hierin der
Poetik von Aristoteles folgend,** einseitig auf die Vermittlung von
»Handlungen« festgelegt. Dirk Oschmann hat darauf hingewiesen,
dass Lessing erst in der Druckfassung des Laokoon den Handlungs-
begriff so prominent verwendet,? in den nachgelassenen Notizen heif3t
es noch programmatisch: »In dem Raume und in der Zeit. Folglich jene
[die Malerei] Korper, und diese [die Poesie] Bewegungen.«*# Zudem

18 Lessing, Laokoon, ro2f.

19 Ebd., 103.

20 Siehe etwa Herder, Erstes Wildchen, 192; Herder kritisiert den Analogieschluss
mit Verweis auf die Willkurlichkeit der sprachlichen Zeichen.

21 Grundlegend zur Lessing’schen Semiotik: Wellbery, Lessing’s Laocoon; zu
Lessings Gattungspolitik: Mitchell, Space and Time.

22 Aristoteles, Poetik, 18-25 (Kap. 6).

23 Oschmann, Bewegliche Dichtung, 115.

24 Lessing, Aus dem Nachlaf} zu Laokoon, 602.
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erganzt Lessing in den Paralipomena, dass »[d]ie Poesie [...] Korper
nur andeutungsweise durch Bewegungen« schildere, wohingegen eine
vergleichbare Stelle in der publizierten Fassung lautet: »Homer malet
nichts als fortschreitende Handlungen«.s Wihrend die erste Formu-
lierung zumindest auch auf die Ebene des Darstellens beziehbar ist
und »Bewegungen« als Ergebnisse einer spezifischen Handhabung
sprachlicher Sukzessivitit aufgefasst werden konnen, bestimmt die ein-
grenzende Konkretisierung von Sukzessivitit auf »Handlungen« den
Ablauf als ein im Bereich des Dargestellten Gegebenes. Durch die Ver-
eindeutigung von Sukzession als »Handlung« erhilt die Temporalitit
der darzustellenden Gegenstinde einen Primat gegeniiber der Zeit-
lichkeit der sukzessiven zeichenhaften Darstellung.

Die Fokussierung auf die mimetische Aufgabenstellung bestitigt
sich auch in einer Passage aus Abschnitt XVIIL, in der es um die Wir-
kungsformen der Poesie geht. Der Dichter wolle, so Lessing, »die
Ideen, die er in uns erweckt, so lebhaft machen, daff wir in der Ge-
schwindigkeit die wahren sinnlichen Eindriicke ihrer Gegenstinde zu
empfinden glauben, und in diesem Augenblicke der Tauschung, uns
der Mittel, die er dazu anwendet, seiner Worte bewufit zu sein auf-
horen«.?¢ Lessing expliziert hier die schon in den Notizen postulierte
»Schnelligkeit«*7 als Prinzip der mimetischen Darstellung, wobei die
»Geschwindigkeit« sich auf Ideenfolge und Wortfolge unterschiedlich
auswirkt. Denn die »Worte«, welche die »Ideen« erwecken sollen,
verschwinden ebenso aus dem Bewusstsein des Theoretikers wie aus
dem der Horer:innen, wihrend die Ideen umso nachdriicklicher und
>sinnlicher< als den nachgeahmten Gegenstinden dhnlich erscheinen.?®
Lessings Interesse fiir die »Zeitfolge«* fihrt hier demnach in eine Illu-
sionsbildung, die das Medium der Vermittlung, die »Worte«, vergessen
macht zugunsten einer tauschend echten, >verlebendigenden< Repri-
sentation des bezeichneten Gegenstands.3* Nur innerhalb eines mime-

25 Ebd., 603 und Lessing, Laokoon, 104.

26 Lessing, Laokoon, 110.

27 Lessing, Aus dem Nachlafl zu Laokoon, 603.

28 Lessing versteht Poesie als auditiv durch miindlichen Vortrag, nicht visuell
durch Lektiire eines Textes vermitteltes Phinomen, worauf die Formulierung
»artikulierte T6ne in der Zeit« im oben zitierten Ausschnitt hinweist (Lessing,
Laokoon, 102{.). Nicht zuletzt deshalb gelingt es Lessing, von der Raumlich-
keit von Literatur als schriftbildlichem Medium ganz abzusehen.

29 Lessing, Aus dem Nachlaf zu Laokoon, 572.

30 Bezeichnenderweise finden sich nur in den Notizen Uberlegungen zur Wort-
folge und damit zu Bewegung und Prozessualitit auf der Ebene der Darstel-
lung, wie Oschmann, Bewegliche Dichtung, 126f., gezeigt hat. Signifikanter-
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tischen Darstellungsparadigmas, das sich die illusionistische Repri-
sentation der dufleren Gegenstinde zum Ziel setzt, entfaltet sich also
Lessings dichterische Asthetik der Temporalitit.

Weiter bedeutet die Rede von den »Handlungen« und die damit
verbundene Unterdriickung des Bewegungskonzepts, dass Dichtung
sich fir den literarisch vorwiegend als Dramatiker hervorgetretenen
Lessing nicht mit verdichteten, vorwiegend auf statische Objekte ge-
richteten sinnlichen Wahrnehmungszusammenhingen, wie es Alex-
ander Gottlieb Baumgarten in seiner Aesthetica (1750-58) noch ent-
wickelt hatte, befasst — und dass sie sich weder auf Zustinde noch auf
die Wiedergabe von Gedankenfolgen bezieht. Damit orientiert sich
Lessing an einer dominanten Mimesistradition: Schon Aristoteles wies
die »Gedankenfiihrung« wie die »sprachliche Form« der Rhetorik zu
und erlduterte beide in der Poetik blofl als Mittel zum Zweck.3’

Als weiteres Moment der spezifischen Zurichtung seines Dichtungs-
konzepts verbindet Lessing in Abschnitt XVI des Laokoon >Zeit< aufs
engste mit >Kausalitit«. Gleich nach dem eingangs zitierten Abschnitt

heifit es:

Doch alle Korper existieren nicht allein in dem Raume, sondern
auch in der Zeit. Sie dauern fort, und kénnen in jedem Augenblicke
ithrer Dauer anders erscheinen, und in anderer Verbindung stehen.
Jede dieser augenblicklichen Erscheinungen und Verbindungen ist
Wirkung einer vorhergehenden, und kann die Ursache einer folgen-
den, und sonach gleichsam das Zentrum einer Handlung sein.3

Lessing orientiert sich am aufklarerischen Paradigma, das seit Christian
Wollfs autoritativer Festlegung dazu neigt, JHandlungen< und die damit
implizierten temporalen Beziechungen auf kausale Wirkungszusam-
menhinge nach dem Satz des zureichenden Grundes festzulegen.33

weise stehen aber auch diese ganz im Dienst der mimetischen Reprisentation
des Dargestellten und von dessen Zeitlichkeit, wie folgende Passage besonders
deutlich zeigt: »Die Zeichen der Poesie nicht lediglich willkirlich. Thre Worte
als Tone betrachtet konnen horbare Gegenstande natiirlich nachahmen. Wel-
ches bekannt. Aber ihre Worte als unter sich verschiedner Stellen fihig, konnen
dadurch die verschiedne Reihe der Dinge auf einander und neben einander
schildern.« Lessing, Aus dem Nachlaf} zu Laokoon, 60s.

31 Aristoteles, Poetik, 61 (Kap. 19).

32 Lessing, Laokoon, 103.

33 Wolff, Verniinfftige Gedancken von Gott, der Welt und der Seele des Men-
schen, 16f. (§30). Siehe auch Blanckenburg, Versuch iiber den Roman, 285,
der den »anschauende[n] Zusammenhang von Wirkung und Ursache« fordert
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Lessings semiotischer Vergleich der Kiinste definiert sich im Bereich
der Dichtung als eine rationalistische Kausalititspoetik, die der Zeit als
asthetischer Qualitit kaum Platz einraumt. Damit lisst sich seine ver-
meintlich allgemeine Zeitpoetik der Dichtung als eine auf die Zeitlich-
keit der reprisentierten Gegenstinde konzentrierte, diese Gegenstiande
einseitig als "Handlungen« fixierende und asthetische Eigenleistungen
der Sprache und Dichtung marginalisierende semiotische Mimesis-
theorie charakterisieren.

Diese Festlegungen haben bekanntlich tiberaus weitreichende und
lang nachwirkende Folgen gehabt. Im vorliegenden Zusammenhang
der Frage nach einer >Zeit der Prosacist hervorzuheben, dass Lessings
Festlegung des Sprachkiinstlers auf die Darstellung von Handlungen
nur fiir den Dichter gilt. Denn mit dem Hinweis darauf, dass »die
Zeichen der Poesie [...] nicht bloff auf einander folgend«, sondern
»auch willkiirlich« seien, riumt Lessing durchaus ein, dass die sprach-
liche Darstellung von (ruhenden) Kérpern moglich sei.3# Er betont,
dass er »nicht der Rede tberhaupt das Vermogen« abspreche, »ein
korperliches Ganzes nach seinen Teilen zu schildern«, vielmehr spre-
che er nur »der Rede als dem Mittel der Poesie« diese Qualitit ab.
Uberall aber, »wo es [...] auf das Tiuschende nicht ankémmt, wo
man nur mit dem Verstande seiner Leser zu tun hat, und nur auf deut-
liche und so viel moglich vollstindige Begriffe gehet: konnen diese
aus der Poesie ausgeschlossene Schilderungen der Korper gar wohl
Platz haben«. Es seien der »Prosaist« und der »dogmatische Dichterx,
die sich solcher, sich der Willkiirlichkeit der sprachlichen Zeichen
verdankenden Techniken durchaus mit Erfolg bedienen kénnten.3s
Der Dichter hingegen miisse beachten, dass »die Poesie sich um so mehr
ithrer Vollkommenheit nihert, je mehr sie ihre willkiirlichen Zeichen
den natiirlichen niher bringt«, wie Lessing in seinem Brief vom 26. Mai
1769 an Friedrich Nicolai ausfiihrt.3¢

Mit dieser Unterscheidung von Poet und Prosaist ist auch das Ver-
haltnis von Zeit und Beschreibung neu aufs Tapet gebracht. Lessing
wiederholt in diesen Passagen zwar seine Priferenz fiir eine illusio-
nistische Dichtung, die in der Beschreibung der Dinge sich nicht ein-

und das Prinzip damit, nach dem Vorbild der Romane Christoph Martin Wie-
lands, auf die erzahlende Prosa ubertragt.

34 Lessing, Laokoon, 109.

35 Ebd,, 113.

36 Zitiert aus dem Anmerkungsteil zu Lessing, Laokoon, 897. Zu diesem Brief
siche Rudowski, Lessing’s Aesthetica in nuce.
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stellen konne, eroffnet aber ex negativo eine Alternative. Erneut setzt
er argumentativ an bei der Differenz von Malerei und Dichtung: »Was
das Auge mit einmal tbersiehet, zihlt er [der Dichter] uns merklich
langsam nach und nach zu, und oft geschiehet es, dafl wir bei dem
letzten Zug den ersten schon wiederum vergessen haben.« Die be-
schreibende Bemiihung fithre damit vor, »wie viel Zeit gebraucht«
wird fir die sprachliche Realisierung der Schilderung — und mache
damit die >Zeit der Worte< »merklich«.37 Dies habe zur Folge, dass die
illusionistische Bestimmung der Poesie verfehlt werde, weil der Dich-
ter die Gegenstiande so blof§ »angeben, vorschreiben« statt »malen«
konne.3® Sein Ziel erreiche der Poet nach Lessings Uberzeugung aber
nur, wenn »wir uns dieses Gegenstandes deutlicher bewuf3t werden, als
seiner Worte«.3 Gerade die inkriminierten Verfahren der beschreiben-
den Prosaisten sind es, die spiter, unter anderen bei den Protago-
nist:innen des nouvean roman, die Grundlage einer neuen Asthetik
auf der Basis einer genuinen >Zeit der Prosa< bilden. Das blofle Angeben
der Dinge, das Merklichwerden der Worte und die Insistenz auf der
ausgestellten Zeitkonsumation der Darstellungsform selbst sollten
dann eine alternative schriftstellerische Zeitisthetik begriinden.
Diese auf die Wortebene fixierte Zeitokonomie der Prosa findet bei
Lessing ihr sprachliches Verfahren in der »Wortgriibelei«.4° Diese
komme freilich nur in einem gelehrten Kontext zur Anwendung, wie
Lessing im 47. der Briefe, antiquarischen Inhalts darlegt, und zwar
beim Wunsch, wissen zu wollen, »warum dieses Ding so und nicht
anders heifft«.#* Es ist also der Prosaschriftsteller Lessing, der sich an-
lasslich seiner Beschaftigung mit der Steinschneidekunst zu einer Tatg-
keit getrieben sieht, die beim »Studio der Dinge« und deren adiquater
sprachlicher Erfassung gerade nicht auf die Eliminierung der Zeit-
erstreckung durch ein hohes Tempo der Ideenfolge zielt. Vielmehr
weist er darauf hin, dass im »etymologische[n] Studium« ein Wort zu
immer mehr Worten fithrt.#* In der beschreibenden Ausschreitung
des Lexikons wird der Verbrauch der Zeit in der Wortfindung beson-
ders offensichtlich. Aus der »Wortgriibelei« ergibt sich so ein der

37 Lessing, Laokoon, 110.

38 Ebd., 108.

39 Ebd., 1o0.

40 Lessing, Uber eine zeitige Aufgabe, §50.

41 Lessing, Briefe, antiquarischen Inhalts, 351. Hier ist von den »Wortgriiblern«
die Rede; siehe dazu auch Oschmann, Bewegliche Dichtung, 124.

42 Lessing, Briefe, antiquarischen Inhalts, 351.
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mimetischen Wortkunst entgegenstehender Bereich sprachlicher Tech-
nik, der eine alternative linguale Handhabung von Zeit begriindet, die
bei Lessing jedoch noch nicht in Betracht kommt fiir zeitdsthetische
und -poetologische Wiirdigung.

Eine alternative Zeitpoetik: Klopstock

Eine bewusste und positive Auseinandersetzung mit der Zeitfolge der
Literatur als Kunst der Wortfolge betreibt hingegen Friedrich Gottlieb
Klopstock mit seiner Poetik der >Darstellung<. Andrea Polaschegg hat,
in der Weiterfihrung der Arbeiten von Winfried Menninghaus, ge-
zeigt, dass Klopstock in seinen poetologischen Uberlegungen Rhyth-
mus nicht als Effekt des Klanges, sondern als » Dynamik der Worter
in ihrer Abfolge« akzentuiere.#3 Dass damit eine Temporalisierung ver-
bunden sei, expliziert Klopstock in poetologischen Passagen der Ge-
lebrtenrepublik (1774), in denen es darum geht, dass die Dichtkunst,
im Gegensatz zur Malerei, »ihre Gegenstinde [...] in einer gewissen
Zeit« zeige und man sie so »nur nach und nach entdeckt«. Klopstock
postuliert dabei eine besonders intensive Wirkung der Poesie, die auf
der »Begierde zu entdecken« beruhe, also der »Erwartung des[sen],
was man entdecken werde« im Fortgang des dichterischen Vortrags,
den Klopstock hier explizit als auditives Phinomen versteht.4 Damit
rlickt die »Wortfolge« ins Zentrum der produktionsiasthetischen Riick-
sichten, die Klopstock im gleichnamigen Aufsatz hinsichtlich einzel-
sprachenspezifischer Eigenheiten und in der Gegentiberstellung von
Poesie und Prosa diskutiert. Dabei wird die Poesie darauf verpflichtet,
durch Abweichung von der prosaischen Wortstellung den Ausdruck
der Leidenschaften zu verstirken, die Erwartung zu steigern, ein Un-
vermutetes auftreten zu lassen und durch gesteigerten Wohlklang
»Nebenschonheiten« zu erzeugen.+s

Klopstock zielt bei all seinen temporaldsthetischen Ausfithrungen
auf ein emphatisch von >Prosa< abgesetztes Konzept von Poesie, das
sich auf seine eigene Oden-Produktion bezieht.#® Gleichwohl sind

43 Polaschegg, Der Anfang des Ganzen, 260-280, hier 279.

44 Zitiert nach dem Auszug in Klopstock, Zur Poetik, 162f.

45 Klopstock, Von der Wortfolge, 176, 178f. Weitere Ausfiihrungen zu Klop-
stocks prominenter Stellung in der Debatte finden sich in Kap. 2.

46 Entwickelt im Aufsatz Von der Sprache der Poesie, erschienen im Nordischen
Aufseber von 1758. Dort heiflt es programmatisch: »So viel ist unterdes gewifs,
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seine Darlegungen auch fiir die Zeitlichkeit in der Prosa von Bedeu-
tung, zumal die zeitgendssische Rezeption in seinen metrischen Ver-
suchen mit antiken Versmaflen und freien Rhythmen gerade einen
Schritt in Richtung einer Indifferenz von Poesie und Prosa gemacht
sah. Lessing etwa bemerkte in den Versen Klopstocks »weiter nichts als
eine kiinstliche Prosa, in alle kleinen Teile ihrer Perioden aufgeloset,
deren jeden man als einen einzeln Vers eines besondern Sylbenmafies
betrachten kann«,# und Herder erkannte in ihnen eine polyvalente
rhythmische Qualitit, die sowohl die »natiirlichste und urspriinglichste
Poesie« genannt zu werden verdiene als auch den »Vers so prosaisch
als moglich« zu machen in der Lage sei.43

Diese von Klopstocks eigener Auffassung abweichende Einschit-
zung begriindet sich dadurch, dass Lessing und Herder nicht das Stil-,
sondern das Formkriterium der Poesie-/Prosa-Unterscheidung akzen-
tuieren; thnen geht es also um die Differenz von gebundener und un-
gebundener Rede und damit um metrische Fragen, und sie erkennen
bei Klopstock ein Verfahren, das diese Form-Differenz in die Ununter-
scheidbarkeit fithrt, womit die von Klopstock als >poetisch< explizierte
rhetorische Ausgestaltung des Ausdrucks ebensowohl auf >Prosa« be-
zogen werden konne. Damit schirfen sie den Blick dafiir, dass eine
temporale Poetik der Wortfolge ein allgemeinsprachliches Verfahren
ist, das in der Poesie wie in der Prosa, wiewohl in anderer Weise und in
unterschiedlichem Grad, statthat — und vielleicht gerade in Uber-
gangsphinomenen seinen priagnantesten Ausdruck gewinnen kann. In
Grenzverhandlungen von Poesie und Prosa treffen oft sprachorien-
tierte rhythmusasthetische Positionen auf gegenstandsfixierte erzihle-
rische Konzepte, so dass die unterschiedlichen Zeitdsthetiken hier
besonders plastisch hervortreten und gleichzeitig ihre Uberginglich-
keiten zu erkennen geben.

daf keine Nation weder in der Prosa noch in der Poesie vortrefflich geworden
ist, die thre poetische Sprache nicht sehr merklich von der prosaischen unter-
schieden hitte.« Klopstock, Von der Sprache der Poesie, 22.

47 Lessing, Briefe, die neueste Literatur betreffend, 181 (1759, 51. Brief).

48 Herder, Uber die neuere deutsche Literatur I, 232, 233. Auch Herders Position
und seine Haltung zu Klopstock werden in Kap. 1 eingehend dargestellt.
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Erzihlzeit und Aquivalenz als Aspekte der Prosazeit

Was bedeutet dieser Befund nun aber fiir die >Zeit der Prosa<? Zu-
nichst einmal lisst sich feststellen, dass Lessings und Klopstocks Uber-
legungen eine sehr unterschiedliche Rezeption erfahren haben: Wah-
rend der auf die Zeit des Dargestellten fokussierte Lessing zu einem
der wichtigsten zeichentheoretischen Stichwortgeber und zur kunst-
theoretischen Autoritit avancierte, blieb der auf die Zeit der Darstel-
lung konzentrierte Klopstock das Steckenpferd einer spezialisierten
germanistischen Forschungslinie und firmierte allenfalls als Geheimtipp
der Poetik-Geschichte.# Die Autoritit Lessings und die suggestive
Uberzeugungskraft seiner Unterscheidungen haben wesentlich dazu
geftihrt, dass>Zeitcals Problem der ungebundenen Rede in der Literatur-
wissenschaft fast ausschlieflich als Problem der handlungsorientierten,
mimetisch orientierten Prosa thematisiert wurde — und damit als Gegen-
stand einer am realistischen Roman ausgerichteten Theorie des Erzih-
lens, nicht aber als einer der Theorie der Prosa.s® Der Aufstieg des
Romans zur popularsten Literaturgattung im 19. und 20. Jahrhundert
hat diese Tendenz weiter verstirkt. So wurden, abgesehen von wenigen
Spezialuntersuchungen zum literarischen Tempusgebrauch,s’ in der
Erzihltheorie des 20. Jahrhunderts die Zeitverhaltnisse der dargestell-
ten Gegenstande und deren Gestaltung in typologischen Untersuchun-
gen als Spezifik des Erzdhlens bestimmt,’> womit das Verhaltnis von
diegetischer Zeit und Erzdhlzeit in den Fokus rtckte.s3

Nach zhnlichen Uberlegungen im russischen Formalismus (Boris
Tomasevskij, fabula/sjuzet, spiter dann Tzvetan Todorov, histoire/
disconrs) machte Glinther Miiller 1948 den Dualismus von Erzihlzeit
und erzahlter Zeit zum grundlegenden Verhiltnis narrativer Fiktion.
Damit bezog er die Zeitlichkeit von Literatur auf die schon von Lessing
favorisierte Beziehung der Zeit der erzahlten Geschichte zu derjenigen
Zeit, die der Erzahler fiir das Erzdhlen seiner Geschichte benotigt.s+

49 Siehe hierzu auch die entsprechende Einschitzung von Polaschegg, Der An-
fang des Ganzen, 260f.

50 Ansitze dazu finden sich bei Simon, Grundlagen, 125-170.

51 Initiiert von Hamburger, Die Logik der Dichtung [1957], 85-114, erweitert fort-
gefiihrt von Weinrich, Tempus [1964], insbes. 17-40, und Avanessian, Hennig
(Hrsg.), Der Prisensroman.

52 Aus asthetisch-philosophischer Perspektive besonders einschligig ist Ricceur,
Temps et récit.

53 Siehe den Uberblick bei Werner, Art. »Zeite.

54 Miiller, Erzahlzeit und erzihlte Zeit.
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Die Erzidhlzeit ist dabei eine hypothetische Zeit, die sich behelfsmiflig
in der Zahl von Buchseiten oder Textzeichen messen lasst.5s Gérard
Genette wiederum verhandelt im ersten Drittel seines tiberaus ein-
flussreichen Discours du récit die Zeitverhiltnisse des Erzihlens ge-
maf} den drei Bestimmungen »Ordnung«, »Dauer« und »Frequenzx,
die thre Spannung zwischen dem entfalten, was Genette »Geschichte«
(bistoire, den narrativen Inhalt) nennt, und dem, was er als »Erzih-
lung« (récit, den narrativen Text) bezeichnet.s® Dabei gilt seine Auf-
merksamkeit (bei aller Vielfalt der Beobachtungen) prinzipiell weder
der Analyse der systematischen oder historischen Dimensionen der
diegetischen Zeit noch der Untersuchung der sprachlich erzeugten
Zeitlichkeit des Texts,’7 sondern allein den »Beziehungen zwischen der
Zeit der Geschichte und der (Pseudo-)Zeit der Erzihlung«.5® Was in
diesem Buch als >Zeit der Prosa< firmiert, also die Temporalitit des
(schriftlichen und miindlichen) sprachlichen Vollzugs der ungebunde-
nen Rede, wird dabei hochstens nebenbei thematisiert.

Der Anspruch der Erzihltheorie, das Forum der Verhandlung von
literarischer Zeitproblematik zu sein und >Zeit< als zentrales Kriterium
zu behandeln, driickt sich auch in der formalistisch-strukturalistisch
orientierten Narratologie aus, die Zustandsverdnderungen im reprisen-
tierten Gegenstandsbereich zum Definiens des Erzihlens erklirt (und
damit erzihlerische Vermitteltheit hintan stellt).s® Wolf Schmid er-
kennt in seinen Elementen der Narratologie die »Minimalbedingung
des Erzahlens« darin, »dass mindestens eine Verinderung eines Zu-
stands in einem gegebenen zeitlichen Moment dargestellt wird«.® In-
dem er zeitliche Relationen zwischen vier narrativen Ebenen (Gesche-
hen, Geschichte, Erzihlung, Prisentation der Erzahlung) untersucht
wissen will,*" bewegt sich Schmid ebenfalls in der fiir die Erzihltheorie
spezifischen Dimension der Relationierung der Ebenen und fasst »Zeit«
vorrangig als ein Phinomen der Diegese, das nachrangig in der Narra-

55 Genette nennt sie deshalb auch eine »Quasi-Fiktion« und eine »Pseudo-Zeit«
(Genette, Die Erzahlung, 18).

56 Ebd., 12, 18.

57 Den ersten Aspekt moniert Werner, Art. >Zeits, 150f.

58 Genette, Die Erzihlung, 18.

59 Schmid, Elemente der Narratologie, 2.

60 Ebd., 4. Seine Erzihltheorie zielt letztlich auf eine »Narrativitit im engeren
Sinne«, die »Merkmale der strukturalistischen und der klassischen Definition«
verbindet, indem sie verlangt, dass die »Zustandsverinderung [...] von einer
Vermittlungsinstanz prasentiert« werde (ebd., 3).

61 Ebd., 230-284.
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tion sprachlich gestaltet wird. Dies wird besonders deutlich in seiner
Unterscheidung von »zeitliche[r]« und »unzeitliche[r] Verkniipfung«
der Geschehensmomente als unterschiedlichen Formen der Kohirenz-
erzeugung. Wihrend erstere sich in Vorher-Nachher- bzw. Ursache-
Folge-Beziehungen temporal im diegetischen Geschehensprozess her-
stellen, generieren letztere sich durch Aquivalenz, also durch eine in
einem tertium comparationis sich manifestierende Ahnlichkeit, die
sich thematisch und/oder formal durch Similaritit oder Opposition
zeigt.5> Die Hervorhebung der Aquivalenz als Kompositionsprinzip
verweist zum einen auf Jakobsons >poetische Funktions, zum anderen
verdankt sie sich Schmids Expertise in russischer Literaturgeschichte,
in der zwischen 1890 und 1930 die postrealistische Moderne durch eine
>ornamentales, >sujetlose< Prosa charakterisiert wird, die im Gegen-
standsbereich auf »Simultaneitit« statt »Sukzessivitat« setzt.%3
Gerade die Kategorie der Aquivalenz zeigt jedoch, dass die Erzihl-
theorie immer auch Aspekte der >Zeit der Prosa<bertihrt und auf Grund
ithrer Auseinandersetzung mit der Erzahlzeit auch berithren muss.
Fiir den vorliegenden Zusammenhang ist die Aquivalenz darum inter-
essant, weil sie nur in gewisser Hinsicht »unzeitlich« ist, naimlich blof}
hinsichtlich der Herstellung von Relationen auf der diegetischen Ebene.
Auf der syntagmatischen Ebene, also auf der Ebene des Textverlaufs,
sind die Aquivalenzen durchaus mit Zeitindikatoren versehen, da sich
die sprachlichen Zeichen zwar zunichst im Raum auf Buchseiten ver-
teilen, im Vollzug des Lesens (oder Schreibens) aber stets in zeitlichen
Verhiltnissen sich erschlieffen. Eine >Zeit der Prosa« ist als Potential
von Texten angelegt, das im Lesen performiert, aktualisiert und kon-
kretisiert wird innerhalb von gesetzten sprachlichen Strukturen, Kon-
ventionen des Lesens und individuellen Freiheiten.®4 »Die Bestim-
mung der Schrift in der Zeit [...] geschieht — immer wieder und immer
anders — durch die Lesenden«, wie es die Dichterin Barbara Kohler
auf den Punkt bringt.5 Dem entspricht, dass der Literaturwissen-

62 Ebd., 22-26.

63 Ebd., 24f.

64 Aus der Perspektive der Rezeptionsisthetik formuliert Iser, The Reading Pro-
cess, 285: »In every text there is a potential time-sequence which the reader
must inevitably realize, as it is impossible to absorb even a short text in a single
moment.« Dieser phinomenologisch-hermeneutische Zugang, ausfihrlich ent-
wickelt in Iser, Der Akt des Lesens, tritt im Weiteren gegeniiber produktions-
und werkasthetischen Aspekten eher zuriick, ist aber als wesentliche Dimen-
sion der >Zeit der Prosa< von grundlegender Bedeutung.

65 Kohler, Wittgensteins Nichte, 132.
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schaftler Rudiger Zymner »Schriftwerke tiberhaupt und literarische
Schriftwerke im besonderen« als » Textstrukturen« versteht, die »quasi
als Partituren fiir das lesend entfaltete Innere Sprechen« fungieren.®®
Gerade das, was Schmid als »unzeitlich« bezeichnet, namlich der Aus-
fall der erzahlten Zeit und damit das Hervortreten der Zeit des sprach-
lichen Verlaufs, soll in diesem Buch als besonders interessanter Aspekt

der >Zeit der Prosa« ins Zentrum der Untersuchung geriickt werden.

Das Konzept einer >Zeit der Prosa<

Mit dem Hervortreten der Zeit des sprachlichen Verlaufs, begrifit als
bestimmendes poetologisches Element bei Robbe-Grillet, verachtet als
asthetischer Defekt bei Lessing und vernachlissigt als abseitiger Neben-
schauplatz in der Erzihltheorie, ist eine » Textzeit« angesprochen, die
sich in der sukzessiven Erstreckung des miindlichen oder schriftlichen
Textes zeigt.” Texte erscheinen so als prinzipiell von »Verlauflichkeit«
geprigte Medien, fiir die sowohl die Abfolge von Auf8erungen und
sprachlichen Zeichen grundlegend und vorrangig vor allen anderen
Qualititen sind als auch das Vorhandensein »eines gegebenen Rich-
tungsvektors« konstitutiv ist.®® >Text< als Medium stellt daher kein
Geschehen dar, vielmehr ist er ein Geschehen. Text ist stets performa-
tiv und gekennzeichnet durch einen intransitiven Anfang: Text fangt
an, kann aber nicht angefangen werden.®® Das »Kriterium der Tem-
poralitit« hingegen spielt fur das Verlauflichkeitskonzept eine unter-
geordnete Rolle. Da Polaschegg >Zeit« transzendentalphilosophisch
bzw. fundamentalontologisch als universale und unhintergehbare
Grofle versteht,”° ist Temporalitit fiir sie zu unspezifisch, um tiber
die Medialitit von Texten Einschligiges bestimmen zu konnen.

66 Zymner, >Stimme(n)< als Text und Stimme(n) als Ereignis, 329. Es ist kein Zu-
fall, dass die Positionen von Kohler und Zymner sich einem lyrikologischen
Zusammenhang verdanken.

67 Weinrich, Tempus, 74. Mit dem von Harald Weinrich ibernommenen Begriff
der >Textzeit« ist auch hervorgehoben, dass hier eine Zeitlichkeit thematisiert
werden soll, die sich nicht aufs Erzdhlen beschrinkt, sondern prinzipiell jedem
Text zukommt, auch Sachtexten mit starken deskriptiven Anteilen, in denen
die Textzeit mit einer » Aktzeit, also dem Zeitpunkt bzw. Zeitverlauf des Kom-
munikationsinhalts, relationiert sein kann (ebd., 75).

68 Polaschegg, Der Anfang des Ganzen, 75, 79.

69 Ebd., 88, 9o.

70 Ebd., 86f.
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Geht man aber davon aus, dass Zeit zwar ihre Fassung immer wie-
der in allgemeinen theoretischen Konzepten aus Philosophie und Phy-
sik finden kann, dass sie aber nur anhand von konkreten Gegenstinden,
durch spezifische mediale Dispositionen und in je eigenen Wahrneh-
mungszusammenhingen als kulturell und historisch differente Grofle
bestimmbar und erfahrbar wird, ist eine Untersuchung der temporalen
Eigenheiten verliuflicher Textualitit(en) durchaus vielversprechend.
Sprachliche Kunstwerke und Artefakte formen demgemify Zeit in
besonders komplexer Weise, die idiosynkratische Strukturen von Zeit
und Zeitlichkeit erkennbar macht, die sich nicht ohne Weiteres allge-
meinen Bestimmungen und Definitionen von Temporalitit fiigen.
Diese sprachlichen Kunstwerke und Artefakte veranschaulichen in
ithren Strukturen und an ihren Gegenstinden immer wieder neue Facet-
ten von Zeit, so dass ihre Analyse ein Wissen iiber Zeit freisetzt, das
dazu geeignet ist, generalisierte Festsetzungen zu relativieren oder gar
zu widerlegen. Und gleichzeitig erweist sich in diesen Uberlegungen
tiber die Zeit sprachlicher Kunstwerke und Artefakte sowie tiber die
von ihnen dargestellten Gegenstinde, wie sehr sich literarische Ge-
bilde und ihre Inhalte in und iiber die Zeit konstituieren, wie sehr also
die Analyse der Zeitdimensionen auch das Wissen iiber die unter-
suchten Dinge vermehrt und neu perspektiviert. In dieser Weise stellt
sich »asthetische Eigenzeitlichkeit< ein, und diese verlangt, einen durch
asthetische und poetologische Theorie geschirften Blick auf kiinst-
lerische, kiinstliche und natiirliche Dinge und ihre Assemblagen zu
werfen und dabei die Frage der Wahrnehmung in besonderer Weise in
den Vordergrund zu riicken. Gefragt wird so nach den Zeitlichkeiten
der Dinge und Texte, aber stets in Auseinandersetzung mit den spezi-
fischen Erfahrungsweisen dieser Dinge und Texte.”’ Eine >Zeit der
Prosa< in der Perspektive ihrer dsthetischen Eigenzeitlichkeit erlaubt
es, die »Verlauflichkeit« als allgemeine Spezifik von Texten hinsichtlich
einer historisch und kulturell spezifischen Temporalitit ungebundener
Rede zu konkretisieren.

Fur eine solche dsthetische Eigenzeitlichkeit der Prosa ist die Etymo-
logie des Wortes aufschlussreich. Die Termini in den modernen euro-
paischen Sprachen lassen sich auf lateinisch oratio prosa (gelegentlich
auch als oratio prorsa oder provorsa) zurtckfihren, die sich aus dem

71 Eine ausfiihrliche Darlegung des Konzepts findet sich in Gamper/Hiihn, Was
sind asthetische Eigenzeiten?, das auch in englischer Ubersetzung vorliegt:
dies., What Are » Aesthetic Temporalities ?«.
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Adjektiv prorsus oder prosus (gebildet aus pro und versus) herleitet,
das sich mit >vorwirts bzw. geradeaus gekehrt< tibersetzen lasst. Die
oratio prosa bezeichnet demnach zunichst eine >schlichte, gerade
gerichtete Rede«,7> die im Gegensatz zum reinen versus steht, der die
Wiederkehr des regelmiafligen Metrumablaufs bezeichnet. >Prosa<
akzentuiert also einen nach vorne gerichteten Redefluss, dem im rheto-
rischen System die ohne Numerus, also ohne rhythmisch kunstvolle
Gestaltung, verfahrende oratio perpetua am besten zu entsprechen
scheint. Die Ausrichtung nach vorne relativiert sich jedoch, wenn
Prosa als Kunstform verstanden wird. Die >Nach-vorne-Gewandt-
heit< der Prosa liuft dann Gefahr, zu einer kunstlosen >Flucht nach
vorne< zu werden. Dem wirken Verfahren entgegen, die das versus im
prorsus stark machen, so etwa aus dem Bestand der klassischen Rheto-
rik die an den Numerus gebundenen Redeformen wie die Periode, den
kunstvoll gestalteten, mehrteiligen Satz, der durch retardierende Mo-
mente eine gewisse Anniherung an die sich an jeder Versgrenze zu-
rickwendenden Formen der Metrik betreibt.”3

Eine Entsprechung findet der in der Rhetorik beschriebene Charak-
ter der voranschreitenden Verlauflichkeit der Prosa in der struktura-
listischen Auffassung von Sprache im Allgemeinen. Im Cours de lin-
guistique générale definiert Ferdinand de Saussure das zweite Prinzip
der »Nature du signe linguistique«’+ als den »caracteére linéaire du si-
gnifiant« (»linerare[n] Charakter des Signifikanten«) und erlautert dazu:

Le signifiant [...] se déroule dans le temps seul et a les caracteres
qu’il emprunte au temps: a) il représente une étendue, et b) cette
étendue est mesurable dans une seule dimension: c’est une ligne.”s

Saussure betont hier, dass die sprachlichen Elemente eines nach dem
anderen erscheinen und eine Kette bilden, was sie von »signifiant vi-
suels« (»visuellen Signifikanten«) wie Flaggensignalen in der Schifffahrt
unterscheide.”® Die bildliche Veranschaulichung als »chalne« erweist
sich insofern als eine eindeutig temporale Zuweisung, als Saussure die

72 Kluge, Art. Prosa«.

73 So der zusammenfassende Eintrag >prosa<in Lausberg, Handbuch der literari-
schen Rhetorik, 789.

74 Saussure, Cours de linguistique générale, 166.

75 »Der Signifikant [...] entfaltet sich ausschliefflich in der Zeit und hat die Eigen-
schaften, die thm die Zeit mitgibt: a) Er stellt eine Daner dar, und b) diese Dauer
ist in einer einzigen Dimension mefSbar: Sie ist eine Linie.« Ebd., 174/175.

76 Ebd.
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Signifikanten rein lautlich auffasst. Der Signifikant ist fiir ihn auditiver
Natur, und es ist dieser miindliche Vollzug der Sprache, der sie an die
(linear voranschreitende) Zeit bindet. Die parole ist fiir ihn eine miind-
liche, nicht schriftliche Praktik, und es ist erst die sekundire schrift-
liche Umsetzung, welche die »chaine« von einem zeitlichen in ein
raumliches Phinomen verwandelt und ihr statische bildliche Qualitit
gibt: »Ce caractere [als »chaine«] apparait immédiatement dés qu’on
les représente par I’écriture et qu’on substitue la ligne spatiale des signes
graphiques 2 la succession dans le temps.«77 Dass diese Kette in threr
realen lautlichen und semantischen Umsetzung immer auch retardie-
rende Momente enthilt, findet in dieser sprachstrukturellen Betrach-
tung keine Bertlicksichtigung. In die rhetorische Formel tbersetzt:
Saussures provorsa ist insofern ein prorsa ohne versus.

Saussures Position verdeutlicht, dass die Prosa in threr miindlichen
Form bzw. im lesenden Vollzug notwendigerweise zeitlich verfasst
und organisiert ist. Jedoch ist die Prosa zumindest gleichermafien,
wenn nicht gar vorrangig eine schriftliche Sprachform. Herder verleiht
einer allgemeinen Uberzeugung des 18. Jahrhunderts Ausdruck, wenn
er sich die »poetische Sprache« in ihrer »beste[n] Bliite« als »Lieder«
und »Gesinge« vorstellt und in einer Zeit ansiedelt, »da es noch keine
Schriftsteller gab«.7® »[Z]u unsrer Zeit« aber, also in Herders Gegen-
wart, sei »die Prose« »die Sprache der Schriftsteller«.79 Bestatigt wird
diese Auffassung auch von der historischen Leseforschung, welche
die Erfolgsgeschichte des Romans seit dem ausgehenden 18. Jahrhun-
dert mit dem Wandel von einer Kultur des miindlichen literarischen
Vortrags bzw. des Vorlesens hin zu einer des individuellen Lesens
einhergehen sieht.%

Diese Praidominanz der Schriftlichkeit ist von grundsitzlicher Be-
deutung fiir das Verstindnis der Temporalitit der Prosa. Denn die
schriftliche Fixierung, das haben die Forschungen zur >Schriftbildlich-
keit< der letzten Jahre gezeigt,’! hat eine Transposition der Sprache

77 »Diese Eigenschaft [als Kette] wird offensichtlich[,] sobald man sie mithilfe der
Schrift darstellt und die zeitliche Folge durch die raumliche Linie der graphi-
schen Zeichen ersetzt.« Ebd.

78 Herder: Uber die neuere deutsche Literatur I, 183.

79 Ebd., 186.

80 Siehe u.a. Chartier, Die Praktiken des Schreibens, 128-131; siche auch Watt, The
Rise of the Novel, und Hunter, The Loneliness of the Long Distance Reader.

81 Siehe dazu den die gleichnamige Schriftenreihe eréffnenden Band: Krimer/
Cancik-Kirschbaum/Totzke (Hrsg.), Schriftbildlichkeit; die >Sichtbarkeit« der

Schrift und die damit verbundenen Implikationen akzentuieren: Stritling/
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von der Zeit- in die Raumdimension zur Folge. Sprache ist dann orga-
nisiert in einem in der Regel zweidimensionalen Raum, der durch die
Ausdehnung in Fliche und Linie charakterisiert ist. In diese Riumlich-
keit tragen sich konventionalisierte Richtungen und Gerichtetheiten
ein, die das jeweilige Schriftsystem verlangt, und es bildet sich durch
Rahmungen, Grenzen und Scheidungen innerhalb des Schriftspiegels
eine spezifische »Territorialitit« heraus, die fir die Nutzung des
Schriftraums zugleich Merkmal und Bedingung ist.®

Fiir die Prosa in lateinischen Schriften bedeutet dies, dass die laut-
lichen und syntaktischen Strukturen tibersetzt werden in Buchstaben-
folgen und dass an die Stelle von Intonation und Pausen die Interpunk-
tion tritt, die Einheiten bildet und diese in Abstufungen in Beziehung
setzt. Diese Gebilde sind zunichst riumliche Phinomene, entfalten
aber eine zeitliche Dimension, wenn sie angesehen und gelesen werden.
Dabei unterscheiden sich die Konventionen der Prosa von denen der
Lyrik insofern, als letztere stirker dazu neigt, »Literatur auf einen
Blick« zu sein,®s sich also iiber eine genre- oder einzelgedichtspezifi-
sche grafische Anordung auf einer Seite zu erschliefen,’ wihrend die
Prosa sich in der Regel durch eine visuell standardisierte Seitenansicht
auszeichnet, also eine durch Spatien und gegebenenfalls Absitze struk-
turierte Blockdarstellung, die durch das Umlaufen von grammatika-
lischen und syntaktischen Einheiten auf die nichste Seite geradezu
zum Umblittern und damit zur temporal induzierten Uberschreitung
der Einzelseite auffordert.

Damit modifiziert sich die Temporalitit der Prosa im Ubergang von
der miindlichen in die schriftliche Dimension: Gegentiber der starken
Akzentuierung des pro- in der miindlichen Variante, die ein Zurtck-
kommen auf vorangehende Laute nur in einem geringen Umfange
ermoglicht, ist im Schriftlichen das -vorsa leichter moglich und deut-
licher ausgebildet. Da die Schrift permanent verfiigbar ist, steht sie
einem Zuriickwenden im Rezeptionsprozess phinomenologisch naher
als der miindliche Vortrag. Schon die Schriftlichkeit der Prosa verin-

Witte (Hrsg.), Die Sichtbarkeit der Schrift; Materialitat und Ereignishaftigkeit
wiederum stellen heraus: Miiller-Tamm/Schubert/Werner (Hrsg.), Schrift als
Ereignis.

82 Ehlich, Schriftraume, 39-43.

83 Polaschegg, Literatur auf einen Blick.

84 Damit ist freilich keineswegs negiert, dass die Lektiire (und das Verstehen) von
Lyrik trotz der bescheidenen raumlichen Ausdehnung auf Grund der mitunter
besonders komplexen und vieldimensionalen sprachlichen Strukturen eine be-
trachtliche zeitliche Erstreckung erfihrt.
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dert damit ihre Temporalitit und verleiht ihr Affordanzen, die den
Vollzug des pro-vorsa, einer sich im Voranschreiten und Sich-Zu-
rickwenden vollziehenden Bewegung, ermdéglichen.

Die durch die Schriftlichkeit geradezu herausgeforderte Riickwen-
dung des Voranschreitens findet ihre Entsprechung auch in weiteren
Bereichen der Textgestaltung, so etwa in der Stilistik der Periode, in der
mit grammatisch-syntaktischen und klanglichen Mitteln sowie mit der
Akzentuierung des Numerus die geforderten >Rundungen< der Text-
bewegung herbeigefithrt werden. Ralf Simon hat im Anschluss an
Giorgio Agambens spekulative Uberlegungen zur Idee der Prosa als
Prinzip der Poesie tiberhaupt®s diese mediale Eigenheit der Prosa auf
ithre Weise der Bedeutungskonstitution umgelegt und eine besondere
Tendenz der Prosa zur Selbstreferenz behauptet. Fiir ihn ist die Prosa,
in einer metaphorischen Lesart der von Agamben angefiihrten bustro-
phedischen Textbewegung,®¢ »ochsenwendig, nimlich in jedem Ele-
ment, auf kleinstem Raum, immer schon in sich hinein gewendet, in-
versiv in die Rasterungen der poetischen Funktion gehend«.37 Prosa
ist Simon zufolge eine prozessuale Ordnung der Sprache dies- und
jenseits ihrer Unterwerfung unter eine textextern gegebene Form oder
Norm, wobei die kiinstlerische Prosa durch die Tendenz zu Verdich-
tung und Selbstreferenz gekennzeichnet ist.®¥ Prosa ist demnach Fort-
gang, aber nicht erzahlerischer Fortgang: »Die Sprache der Prosa folgt
nicht dem referentiellen Etwas der Erzihlung (das, wovon erzahlt
wird), sondern sie referiert auf die Spur des gerade geschriebenen
Wortes und im Extremfall (Fischart, Joyce, Schmidt) auf das in sich
gefurchte Wort«.® Simon zielt diesbeziiglich auf einen schmalen
Hohenkamm der besonders ausgepragt plurifokalen und selbstbeziig-
lichen Prosa-Produktion. Diese steht im vorliegenden Buch weniger im
Zentrum; die von thm propagierte anti-erzahlerische, nichtmimetische
und stattdessen auf Darstellung und Asthetik fokussierte Tendenz der
Prosa® ist aber auch fiir die >Zeit der Prosa< mafgeblich.

85 Agamben, Idee der Prosa.

86 Die Bustrophedon-Schreibung, abgeleitet von griech. boustrophedon (>in der
Artder Ochsenkehre, ochsenwendige), sieht einen Wechsel der Schreibrichtung
in jeder Zeile vor, verbreitet v. a. in altgriechischen und altlateinischen Inschrif-
ten, vereinzelt auch in Runen-Inschriften.

87 Simon, Theorie der Prosa, 427.

88 Ebd., 419f.

89 Ebd., 427.

90 Ebd., 418f. — >Asthetik« wird hier verstanden als Asthetik im engeren Sinne
und damit die Theorie der Kiinste sowie Aisthesis umfassendes Konzept. >Sinn-
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»Zeit der Prosa< kompakt

Die bisherigen Uberlegungen zusammenfassend kann gesagt werden,
dass hier ein Zugriff auf die >Zeit der Prosa< vorgeschlagen wird, der
sich an einer Ausrichtung der Prosa als provorsa orientiert. In dieser
Formel, die Prosa als Sukzessivitit der Textzeichen in ihrer komplexen
Involvierung in rekursive Prozesse begreift, sehe ich die eigentliche
Gestaltungsaufgabe ungebundener Rede begriindet: nimlich die
Strukturierung der zeitlichen Ausdehnung von Texten, die sowohl
die produktionsisthetische Codierung von sprachlichen Zeitabliufen
in Schrift wie deren rezeptionsisthetische Decodierung in der perfor-
mativen Aktualisierung in Sprech- und Lesevorgingen umfasst. Mit
dieser Untersuchungsperspektive der >Zeit der Prosa< wird eine litera-
rische Organisation von Zeit nicht vorrangig als Darstellung von zeit-
lichen Vorgingen in fiktionalen oder faktualen Welten verstanden,
etwa als Erzdhlung von Handlungen, Ereignissen und Geschehnissen,
vielmehr riickt das Interesse fiir die Auswahl, Anordnung, Einteilung
und Zusammenfiigung der sprachlichen Mittel hinsichtlich prosodi-
scher, grammatischer, rhetorischer und semantischer Qualititen in
textuellen Mikro- und Makrodimensionen in den Vordergrund. Prosa
besitzt in dieser Weise einen durch zeitliche Prozesse induzierten
mehrdimensionalen »Verflechtungscharakter«, indem sie zum einen
aufeinanderfolgende Worte zu Kola, Kola zu Sitzen, Sitze zu Absit-
zen, Absitze zu Kapiteln zusammenfiigt und zum anderen durch Ana-
phorik, Kataphorik und semantische Isotopien >Fiadenc tiber groflere
textuelle Distanzen hinweg legt und verkniipft.?’

Dass diese sprachlichen Vorginge und die durch sie konstituierte
Textzeit nicht unabhingig von inhaltlichen Riicksichten sind, ist dabei
wesentlicher Bestandteil der Analyse. Dies betrifft zum einen explizite
Aussagen und Thematisierungen von Zeit und Zeitverhiltnissen in
den untersuchten Texten, zum anderen aber auch die » Aktzeit«9* der
referierten, beschriebenen und erlduterten Dinge, die im Bemiihen
um die dsthetische Darstellung von innerer und duflerer Welt, von
Gedanken und Gegenstinden, von Empfindungen und Ereignissen,

lichkeit« ist dabei als duf8ere Sinne und innere Vermédgen, Wahrnehmung, Emp-
findung und deren Verarbeitung integrierender Komplex begriffen.

91 Horstmann, Art. >Texts, §94.

92 Siehe Weinrich, Tempus, 75: » Aktzeit ist der Zeitpunkt oder der Zeitverlauf des
Kommunikationsinhalts.« Sie entspricht also in der textgrammatisch orientier-
ten Untersuchungsperspektive der >erzihlten Zeit« der Erzihltheorie.
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ein relevantes Wissen von Zeit bereithalten und entfalten. Intendiert ist
(vor allem im Verhiltnis zur Erzihltheorie) weniger ein radikaler Neu-
ansatz als der Versuch der Etablierung einer neuen Blickrichtung, die
dazu fithrt, dass nicht eine >Zeit des Erzihlens<, sondern eine >Zeit der
Prosa< thematisch wird. Es soll mithin ein Zugang vorgeschlagen wer-
den, welcher der Spezifik von Prosa Rechnung tragt.

Damit rtickt Prosa als ungebundene, von Metrik, Reim und norma-
tiver Form weitgehend freie Weise des Sprechens und Schreibens in den
Fokus, deren grundlegende Regulierung grammatikalisch strukturiert
und rhetorisch orientiert ist, die auf Grund ihrer relativen Offenheit
aber stets weiterer Ordnungspraktiken bedarf. Prosa wird so nicht als
immer schon durch Form bestimmte Sprachorganisation verstanden,
sei diese nun abgeleitet von Verfahren wie dem Erzihlen oder von
normativen Klassifikationen wie Gattungs- und Genrezugehorigkeit.
Vielmehr erscheint sie als eine durch ihre Variabilitit, Beweglichkeit
und Dynamik gekennzeichnete Weise des sprachlichen Ausdrucks,
die sich in historischen und kulturellen Kontexten formal und inhalt-
lich konkretisiert, sich in ihrer spezifischen (Selbst-)Organisation ver-
sichert und einen vermittelten Bezug zur Wirklichkeit herstellt — und
sich damit immer wieder neu eine >Formx« gibt. Prosa ist in dieser Weise
zunichst einmal eine versprachlichte Gedankenfolge, die aufgrund
ithres spezifischen Zeichencharakters in Mindlichkeit und Schrift-
lichkeit der Sukzession ausgesetzt ist und deswegen — vor allen mime-
tischen Verfahren — auf der syntagmatischen Zeichenebene Zeit orga-
nisieren muss und diese Organisationsarbeit wesentlich stilistisch und
textgrammatisch leistet.

Anlage der Untersuchung

Der nun umrissenen Zeitorganisation der Prosa soll in fiinf Kapiteln
nachgegangen werden, die historisch und exemplarisch angelegt sind,
gleichwohl aber einen systematischen Anspruch haben, insofern sie
jeweils konstitutive Elemente einer >Zeit der Prosa< in besonderer
Weise fokussieren und in ihren methodisch-theoretischen Grundlagen
und Implikationen erliutern. sRhythmuss, >Beschreibung/Erzahlungs,
>Eigenzeitlichkeit¢, >Experiment« und >Tagtaglichkeit< bezeichnen Ver-
fahren und Eigenschaften, die fir eine zugleich wissens-, poetik- und
asthetikgeschichtlich orientierte Auseinandersetzung mit den tempora-
len Aspekten ungebundener Rede zentral sind. Diese Schlagworte
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reprasentieren insofern >diskursive Komplexes, als sie Gegenstinde
und Verfahren in wandelbaren, historisch formierten und zeitraumlich
gestalteten Zusammenhingen zu organisieren versprechen und dabei
immer auch weitreichende Feststellungen tiber Relevanz und Signifi-
kanz ihrer Phinomene implizieren. >Diskursiv« sind sie tiberdies auch,
weil sie miteinander verwoben sind und historischen Konjunkturen
unterliegen; in den einzelnen Kapiteln treten sie deshalb, jeweils aus
der dominant gesetzten Perspektive eines der Schlagworte, in immer
wieder anderen Kombinationen auf.

Vorgestellt werden sie in bestimmten Epochen und im Kontext
besonders pragnanter Fallbeispiele, ihre Bedeutung entfalten sie aber
fur den gesamten hier ins Auge gefassten Zeitraum von der zweiten
Halfte des 18. Jahrhunderts bis in die Gegenwart. Das Buch fokussiert
deutschsprachige Beispiele, betrachtet Prosa aber als ein internationa-
les, emanzipativ wirksames und sich immer weiter ausbreitendes Pha-
nomen, das in seinen Grundziigen und Anlagen aber durchaus an
Texten der deutschsprachigen, englischen, amerikanischen und fran-
zosischen Literatur beschrieben werden kann.

Das vorliegende Buch liefert daher keine vollstindige Geschichte der
temporalen Asthetik der Prosa, vielmehr unternimmt es Probebohrun-
gen an vielversprechend erscheinenden Stellen des literaturgeschicht-
lichen Terrains ohne weiteren Anspruch auf Reprisentativitit, wohl
aber mit dem Versprechen auf Exemplaritat. Die entfalteten metho-
disch-theoretischen Grundlagen werden an den Beispielen erprobt,
tberprift, prazisiert und erweitert. Die in den fiinf Kapiteln heran-
gezogenen Texte sind demnach keine Veranschaulichung eines allge-
meinen Konzepts, vielmehr vollziehen sie dessen historisch, kulturell
und individuell spezifische Realisierung. Diese textuelle Verwirk-
lichung wird in unterschiedlichen Analyseausschnitten beobachtet:
Die >Zeit der Prosac zeigt sich in Textstellen, in Werken, in Poetiken,
in Genres und in Schreibumstinden, die je spezifische Affinititen zu
den einzelnen »diskursiven Komplexen< haben mogen, ohne dass eine
feste Zuordnung besteht. Gerade diesen verschiedenen Skalierungen
von Literatur ohne systematischen Anspruch Rechnung zu tragen, ist
ein bestimmendes Anliegen dieses Buches.

Die Grundfigur literarischer Temporalitit ist Rhythmus als im Wandel
begriffene Wahrnehmung von Zeit, die in sprachlichen Gebilden zur
Darstellung gelangt. Seit der Rbetorik von Aristoteles ist Rhythmus ein
unabdingbares, wenn auch schwer fassbares Element der rhetorischen
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Prosatheorie und erhilt im Umbruch zu einer asthetisch fundierten
Prosaik nach 1765 verstirkt Aufmerksamkeit.93 Das erste Kapitel
Rbythmus: Temporale Ordnung von Prosa setzt ein mit der Rekapitu-
lation der Prosarhythmustheorie der antiken Rhetorik als Vorbedin-
gung fiir eine Diskussion, die mit Herders Bemthungen um die Qua-
litatssteigerung deutschsprachiger Prosa in den spaten 1760er Jahren
anhebt — und in der der temporal variierte sprachliche Fluss als zentra-
les Kriterium gelungener Prosatexte diskutiert wird. Hier sind es ge-
rade die Uberschneidungsfelder von Prosa und Poesie, in denen, u.a.
bei Autoren wie Breitinger und Sulzer, die Rhythmuskonzepte expli-
ziert und weitergetrieben werden. Auch die Debatten um einzelspra-
chenspezifische Prosodien, wie sie z.B. von Oest, Klopstock, Biirger
und Moritz gefiihrt werden, erweitern das Wissen tiber eine gattungs-
spezifisch vergleichende Rhythmik. Romantiker wie Wordsworth und
Friedrich Schlegel thematisieren, auf der Grundlage neuer poetolo-
gischer Uberzeugungen, die Nihe von Prosa und Poesie und ihrer
sprachlichen Temporalitit, wihrend August Wilhelm Schlegel um
1800 den Prosarhythmus programmatisch zur Herausforderung fiir die
Romanisthetik erklirt und in seinen Vorlesungen zur Literatur immer
wieder auf den Rhythmus als tibergingliches Phinomen zwischen
Poesie und Prosa eingeht. Eine ausfiihrliche rhetorisch und poetolo-
gisch informierte Theorie des Prosarhythmus findet sich in Mundts
Kunst der deutschen Prosa von 1837, die das Wissen der Rhetorik und
der vorangegangenen stilistischen Debatten zusammenfasst und es an
eine neu anbrechende Epoche der Prosadichtung tiberantwortet.

Das Kapitel Beschreibung: Erosionen der Evzihlzeir zeigt, wie sehr
auch explizit narrativ verfahrende Texte ihre Zeitlichkeit tber die
>Prosazeit« generieren. Exemplarisch vorgefithrt wird dies zunichst
anhand von Hebels Kalendergeschichte Unverhofftes Wiedersehen, in
der allererst durch den forcierten Einsatz von grammatischen Mitteln
und Wiederholungspraktiken der Effekt der Schichtung und Uber-
lagerung von Zeit erzeugt wird. Danach wird die Beschreibung als ein
Verfahren diskutiert, das >Prosazeit< gegeniiber erzihlter Zeit in den
Vordergrund riickt. Ausgehend von Lukécs’ deskriptionskritischem
Aufsatz Erzihlen oder beschreiben? (1936) und in Umkehrung seiner
Wertungen werden zunichst Beschreibungspassagen aus Romanen
von Balzac, Dickens und Eliot hinsichtlich ihrer temporalasthetischen

93 Simon, Die Idee der Prosa, 204f.; Ronzheimer, Poetologien des Rhythmus um
1800, insbes. 81-138.
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Pointen untersucht, die der von Lukécs geforderten Pridominanz der
Handlung entgegenarbeiten. Danach folgen austithrlichere Studien
zu Eigenheiten zweier historischer Romane, in denen die Prinzipien
realistischen Erzihlens durch das Anwachsen der Beschreibungsanteile
subvertiert werden: zunachst zu den Deskriptionsexzessen in Flauberts
Salammbé, dann zu den Zeitmarkierungen in Stifters Witiko.

Im ausgehenden 19. Jahrhundert fithrt im Umkreis des Symbolismus
die Autonomisierung der Lyrik in ein intensives Nachdenken iiber
Schreibweisen von Poesie und Prosa. Diese Debatte wird nun nicht
mehr wie in der Romantik um die Uberginglichkeit, sondern um die
Differenz der Kiinste und der Gattungen hinsichtlich ihrer temporalen
Eigenheiten gefiihrt. Am Beispiel von Valéry wird im Kapitel Eigen-
zeitlichkeit: Gattungsfragen und Schreibszenen gezeigt, wie auf der
Riickseite einer Theorie der poésie pure die Zeitlichkeiten von Prosa
neue Plastizitit in theoretischer Reflexion wie praktischer Stilistik
erfahren. >Eigenzeitlichkeit< wird so zu einem zentralen Aspekt der
kiinste- und gattungstheoretischen Debatte, sie wird bei Valéry aber
auch zum Charakteristikum eines Schreibens, das sich als Projekt
idiosynkratischer zeitraumlicher Konstellationen versteht.? Das Kapi-
tel wendet sich deshalb im zweiten Teil der Schreibszene der Cahiers
zu, an denen Valéry von 1894 bis zu seinem Tod 1945 in seinem Ar-
beitszimmer frithmorgens arbeitete und die er als sein eigentliches
Werk verstand. Diese Schreibszene wird als zeitraumlich isolierte und
abgesicherte Institution analysiert, in der sich Prosaschreiben als No-
tieren zum eigenzeitlichen und explorativen Versuchsverfahren ent-
wickelt, das die epistemischen Objekte >Zeit< und >Prosa< auch in gat-
tungspoetologischer Hinsicht neu zu perspektivieren vermag.

Fiihren schon Kapitel 2 und 3 in eine literarische Praktik der Ver-
suche und Explorationen, wird im Kapitel Experiment: Grammatische
Zeit-Exerzitien der Avantgarden das experimentelle Potenzial der >Zeit
der Prosa<in den Vordergrund gestellt. Bewusst wird von den Avant-
garden des 20. Jahrhunderts die Prosa als ein Probierfeld fiir formale
und inhaltliche Erkundungen mit neuartigen temporalen Effekten ge-
nutzt, wie zunichst an den grammatischen Innovationen von Stein
beobachtet wird, die ihr Schreiben diesbeziiglich als ein dezidiert >ame-
rikanisches< verstanden hat. Das Kapitel folgt dann der deutschspra-
chigen Stein-Rezeption seit den 1950er Jahren mit Partien zu Heiflen-

94 Krauthausen, Zwischen Aufzeichnung und Konfiguration; dies., Der Wille zu
sehen.
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biittel, Jandl und Mayrocker, um sich schliefflich unterschiedlichen
Prosa-Versuchen bei u.a. Weiss, Enzensberger, Becker und Wellers-
hoff anzunehmen - eine Reihe, in die auch der junge Handke gestellt
wird.

Das letzte Kapitel Tagtiglichkeit: Notizen, Journale und Versuche
ist zunachst erneut Handke gewidmet. Es fokussiert ihn als einen
Autor, der sich, nach seiner Abwendung von den sprachkritischen Ex-
perimenten seines Frithwerks, in besonderer Weise der Darstellung
scheinbar nebensichlicher und wiederkehrender Alltagsgeschehnisse
zuwendet. Zunichst stehen deshalb seine Notizbiicher und Journale
im Mittelpunkt, die mit der Erfassung des Augenblicks, wiederkehren-
den Routinen, aber auch mit Fragen der Anordnung und der Zeit-
reflexion befasst sind. Weiter wird gezeigt, wie das Schreiben mit und
Uber den Tag Handkes Texte auch nach seiner »erzihlerischen Wendex
bis heute pragt. Dass andere Journale andere Tagtiglichkeiten generie-
ren, wird am Beispiel von Goetz’ Abfall fiir alle gezeigt, bevor abschlie-
end mit Lotz” Heilige Schrift I ein Journal-Projekt prasentiert wird,
das gerade aus den taglich sich wiederholenden Abliufen des Familien-
und Schriftstellerlebens, also aus der vermeintlich trivialen Alltéglich-
keit, die Voraussetzungen fiir ein genuin >wahrhaftiges< Schreiben ge-
winnt. Dass Lotz sein Journal als ein Unternehmen im Grenzbereich
von Vers und Prosa versteht, schligt den Bogen zuriick zum histori-
schen Ausgangspunkt des Buches — und zu zahlreichen weiteren seiner
Konstellationen.






2. Rhythmus:
Temporale Ordnung von Prosa

Wenn, wie in der Einleitung beschrieben, der Zugang zur >Zeit der
Prosa< nicht vorrangig tiber eine Form gewordene dargestellte Zeit
hergestellt werden soll, dann riickt ein gleichermaflen traditioneller,
vielgestaltiger, komplexer und schwer fassbarer Wissensbestand in
den Fokus: der Prosarhythmus.” Der Weg zur >Zeit der Prosa« fihrt
somit nicht iiber die seit Aristoteles an der Mimesis, also an der mit
kiinstlerischen und fiktionalen Mitteln organisierten Gegenstands-
darstellung orientierte Poetik, sondern iiber das Feld der Rhetorik
und Diskussionen tiber Fragen des sprachlichen Ausdrucks und der
Wortfiigung in der Rede. Das Kapitel setzt ein mit der antiken Rheto-
rik und der Lehre vom Prosarhythmus in der Rede bei Aristoteles,
Cicero und Quintilian. Danach gilt es, die Herausbildung einer Prosa-
Asthetik in den 1760er Jahren im Kontext der Erneuerung des Stil-
Konzepts herauszuarbeiten, in deren Rahmen auch Fragen einer Zeit-
lichkeit der Sprachbewegung wichtig werden. In einem weiteren Schritt
wird die Etablierung einer Zeitpoetik der Kunstprosa verfolgt, die sich
in gewisser Weise als »Abfallprodukt« der metrischen und prosodischen
Auseinandersetzungen mit dem Verhiltnis des deutschen Verses zum
antiken ergibt, zunichst in den Diskussionen um den deutschen Hexa-
meter und Klopstocks Vers-Experimente, spiter dann in der Kunst-
philosophie der Frithromantik. Es sind die Debatten um Grenzbezie-
hungen zwischen Poesie/Vers/Lyrik und Prosa im letzten Drittel des
18. und im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts, an denen sich zeigen
lasst, wie der Prosarhythmus als zentrales Element einer genuin kiinst-
lerischen Form ungebundener Rede neu begriindet wird. Systematisch
orientierte Uberlegungen zur grundlegenden Bedeutung des Rhyth-
mus fiir jede Zeitpoetik der Prosa schlieflen das Kapitel ab — und tiber-
antworten den Gegenstand als eine prominente Thematik auch an die
weiteren Teile des Buchs.

1 Eine gute, qualifizierende Ubersicht iiber den aktuellen Forschungsstand zum
Prosarhythmus liefert Kempin, >Maf$loses Maf3« in der »formlosen Form<; Vor-
uberlegungen zum Rhythmus als grundlegender Kategorie der Prosa finden
sich bei Gamper, Rhythmus — eine Organisationsform der Prosa.
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Prosarhythmus in der antiken Rhetorik

Fragt man nach den Entstehungszusammenhingen einer >Zeit der
Prosa, die sich auf die Sukzessivitdt der sprachlichen Bewegung und
deren Organisation bezieht, kann die Rhbetorik von Aristoteles als
Ausgangspunkt dienen.? Aristoteles Abhandlung, ca. 340-335 v. Chr.
entstanden, ging eine massive Aufwertung der ungebundenen Rede seit
dem finften Jahrhundert vor unserer Zeitrechnung voraus, in deren
Zug sich die Geschichtsschreibung, die 6ffentliche Rede, der philoso-
phische Dialog und die wissenschaftliche Abhandlung als neue Prosa-
Genres etablierten.> Uberlegungen zur Gestaltung des sprachlichen
Materials des Redners hatte es somit auch schon frither gegeben. Aris-
toteles selbst verweist im fiir die Thematik einschlagigen achten Kapitel
des dritten Buches auf Thrasymachos als Autoritit,* ausfithrlicher legte
spater Cicero im Orator eine Genealogie rhetorischer Prosakunst vor.
Dieser erwihnt jene » Kunstler im Reden«, iiber die Sokrates schon im
Phaidros gesprochen habe,’ und nennt neben Thrasymachos aus Chal-
kedon auch Gorgias aus Leontini und Theodorus aus Byzanz, kriti-
siert deren Beitrage aber als »unzulinglich«, weil sie »kleinen Versen«
dhnelten und »allzu geziert« wirkten. Gelobt werden hingegen Hero-
dot und Thukydides, die, obgleich Zeitgenossen der genannten Redner,
»sehr weit von solchem Zierrat oder besser Unfug entfernt« (»a talibus
deliciis vel potius ineptiis afuerunt«) gewesen seien.® Die rhetorische
Stilistik eigentlich begriindet habe aber Isokrates:

Denn wihrend ihm [d.1. Isokrates] Thrasymachos und Gorgias, die
doch als Erste die Worte nach den Regeln einer gewissen Kunst
verbunden haben sollen, mit thren kurzen rhythmischen Gliedern
abgehackt erschienen, Theodoros aber zu schroff und sozusagen
nicht abgerundet genug, fiihrte er als Erster die Ubung ein, Sitze in
ihrer Formulierung zu erweitern und in ihrer Rhythmisierung wei-
cher und voller zu gestalten; da er darin die unterwies, die teils im

2 Fiir die antike Theorie des Prosarhythmus nach wie vor grundlegend: Norden,
Die antike Kunstprosa.

3 Siehe Goldhill, Invention; speziell zur Historiografie: Grethlein, The Rise of
Greek Historiography and the Invention of Prose; zum Dialog: Ford, The Be-
ginnings of Dialogue. Socratic Discourses and Fourth-Century Prose.

4 Aristoteles, Rhetorik, 339 (1409a).

s Platon, Phaidros, 47 (266c—267d). Siehe auch den Uberblick bei Schmude, Art.
>Rhythmus, Sp. 229-234.

6 Cicero, Orator, 44/45 (39).
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Reden, teils im Schreiben fithrend waren, betrachtete man sein Haus
als Pflanzstitte der Beredsamkeit.”

Auch Aristoteles konnte auf solchen Vorkenntnissen aufbauen und
kommt in der Rbetorik auf den Prosarhythmus im Zusammenhang mit
der Diskussion der lexis, der Behandlung von Fragen des sprachlichen
Ausdrucks, zu sprechen. Diese Ausfithrungen betrachten die redneri-
sche Stilistik in einer steten Spannung zu den Stileigenheiten der
Dichtung stehend,® die wiederum in der Poetik in den Abschnitten 19
bis 21 abgehandelt werden. Wihrend Aristoteles in den ersten sieben
Kapiteln Klarheit, Metaphern, stilistische Fehler, Gleichnisse, sprach-
liche Korrektheit sowie Erhabenheit und Angemessenheit des Stils
behandelt hat, kommt er im achten Abschnitt auf die Untergliederung
der Rede durch sprachliche Formbildung zu sprechen, die stets auch
einen Eingriff in die zeitliche Erstreckung der Rede bedeute. Gleich zu
Beginn setzt er fest: »Die Form der Rede darf weder metrisch gebun-
den noch unrhythmisch sein.« Eine metrische Bindung wirke nicht
tiberzeugend, sie erscheine gekiinstelt und lenke die Aufmerksamkeit
der Zuhorenden zu sehr auf lautliche Wiederholungen. Empfohlen
wird stattdessen eine rhythmische Struktur. Aristoteles begriindet dies
folgendermaflen:

Was aber ohne Rhythmus ist, ist endlos. Einen Abschluss muss es
aber geben, [...] denn ohne Reiz und geistig nicht erfassbar ist End-
loses. Alles wird durch eine Zahl begrenzt. Fiir die Form des sprach-
lichen Ausdrucks nun ist diese Zahl der Rhythmus, dessen Be-
standteile wiederum die Metren sind. Daher muss die Rede einen
Rhythmus haben, hingegen kein Metrum, sonst wird sie nimlich
zur Dichtung.?

Aristoteles erkennt also die Gefahr, dass die Prosa-Rede in threm Zug
nach vorne sich in ein fir die Zuhorer:innen nicht mehr Fassbares ver-
laufe und verlangt deshalb eine strukturierte Ausdehnung der Sprache

7 Ebd., 44/45 (40): »nam cum concisus ei Thrasymachus minutis numeris videre-
tur et Gorgias, qui tamen primi traduntur arte quadam verba iunxisse, Theo-
dorus autem praefractior nec satis, ut ita dicam, rotundus, primus instituit dila-
tare verbis et mollioribus numeris explere sententias. in quo cum doceret eos qui
partim in dicendo partim in scribendo principes exstiterunt, domus eius officina
habita eloquentiae est.« Isokrates lobt auch Platon in Phaidros, 59 (279a).

8 Besonders pragnant Aristoteles, Rhetorik, 311 (1404a).

Aristoteles, Rhetorik, 339 (1408b).
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in der Zeitdimension. Diese Strukturierung diirfe aber nicht ein Me-
trum, also eine durchgehende Regulierung des Zeitmafles sein, wohl
aber solle sie Metren benutzen und zu einem Rhythmus formen, der
wiederum aber »nicht peinlich genau eingehalten werden« solle, son-
dern nur »bis zu einem bestimmten Grad«.'®

Somit wird die Rede auf eine kunstvolle rhythmische Gliederung
verpflichtet, die sich von einer beliebigen prosodischen Abfolge ab-
grenzt, aber nie die Regelmifligkeit metrisch strukturierter Dichtung
annimmt. Es sind deshalb zwei Prinzipien, die den Prosarhythmus
beherrschen: zum einen das positive Prinzip der variatio, zum anderen
das negative Prinzip der Vermeidung von poetischer Rede.’* Diese
doppelte Forderung bildet die Grundlage fiir alle antiken Uberlegun-
gen zum Rhythmus der Rede beziehungsweise zu threm numerus, wie
die zeitliche Gliederung von den lateinischen Autoren genannt wird.™
Die ars rhetorica hat dabei mit der ars poetica gemeinsam, dass beide
den Reiz ihrer Kunst in einer Spannung von Metrik und Prosodie
austarieren.’> Beide weisen abstrakten zeitmessenden Vorgaben kon-
krete sprachliche Fullungen gemif} den phonologischen Bedingungen
und Moglichkeiten der jeweiligen Sprache zu, wobei die Poetik Regel-
mafligkeit und Wiederholungsstrukturen auffillig werden lisst, wih-
rend diese in der Rhetorik weitgehend unter der Aufmerksamkeits-
schwelle bleiben. ™4

Nach seinen programmatischen Eréffnungsformulierungen disku-
tiert Aristoteles im achten Kapitel Metren, die aufgrund ihrer Silben-

10 Ebd., 167f. (1408b). Zur komplexen Abgrenzung von Poesie und Prosa beziig-
lich der Anwendung von Metrum und Rhythmus siche Primavesi, Aristoteles
Poetik 1.

11 Lausberg, Handbuch, 480 (§981).

12 Ebd., 479f. (§§977-980).

13 Siehe auch Schmude, Art. >Rhythmus, Sp. 223, der die Etymologie von >Rhyth-
mos< nicht von rhéo (>ich flieffe<), sondern von eryo (vich ziehe<) herleitet und
Rhythmus deshalb nicht als »Bewegungsfluss«, sondern als »Spannungsgefiige«
versteht. Verslehren, die tragend mit dem Rhythmusbegriff arbeiten, erkennen
deshalb die eigentliche poetische Meisterschaft in der Gestaltung der Spannung
von Metrik und Prosodie und terminologisieren diese als sRhythmus<; so etwa
Heusler, Deutsche Versgeschichte, Bd. 1, 15-22, Kayser, Versschule, 100-121,
sowie grundlegender und unter Einschluss des Prosarhythmus in Kayser, Kunst-
werk, 241-270.

14 Relevant ist zudem auch der musikalische Rhythmus, der vom Aristoteles-
Schiiler Aristoxenos ausgearbeitet wurde, siehe Aristoxenos, Elemente der
Rhythmik, dort auch die Einleitung von Wolfgang Detel, VII-XXXII; zu
Aristoxenos’ Relevanz fiir den Prosarhythmus: Formarier, Du début a la fin
de la phrase.
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verhaltnisse durch variable Anwendung in der Rede geeignet sind,
eine klanglich strukturierende Funktion auszutiben. Dabei lehnt er
den Hexameter als »feierlich« und »ohne Harmonie« fiir die Prosa-
rede ab, ebenso wie den Jambus, weil er »das Sprechmafl der meisten
Menschen« sei, und den Trochius als »das Maf§ des Kordaxtanzes«.'s
Weitere Rhythmen werden missbilligt, »weil sie Versmafle sind«.'®
Ubrig bleibt fiir ihn letztlich blof der Pian, der mit seinen drei kur-
zen Silben und einer langen Silbe, die in der Regel am Anfang oder am
Schluss des viersilbigen Versfufies steht, ein fiir die Prosarede in grie-
chischer Sprache passendes Zahlenverhiltnis von drei zu zwei auf-
weise.”7 Eingesetzt werden solle der Pdan besonders am Anfang und
am Ende von sprachlichen Abschnitten, dann jeweils mit der langen
Silbe zu Beginn oder mit der langen am Schluss. Besonders wichtig sei
dabei die Akzentuierung des Endes:

Dies schafft einen Abschluss, denn eine Kiirze verstimmelt ihn
wegen ihrer Unabgeschlossenheit. Vielmehr muss man durch eine
Linge einen Einschnitt setzen, und der Abschluss muss klar sein,
nicht durch ein vom Schreiber danebengesetztes Zeichen, sondern
durch den Rhythmus.®

Aristoteles bestatigt mit seiner Hervorhebung der Bedeutung des Paans
das schon eingangs in Kapitel 8 benannte Problem der Prosa, dass sie
eben gemafd ihrer lateinischen Etymologie pro vorsa organisiert ist,
dass sie mithin nicht wie der Vers ein metrisch festgesetztes Ende hat,
sich nicht als versura immer wieder zuriickwendet und keine zyklisch
wiederkehrende Struktur aufweist. Stattdessen zeichnet sie sich zu-
nichst einmal durch einen Zug ins Unabgeschlossene und Unendliche
aus.” Die Organisation von Prosa ist in dieser Sichtweise nicht vor-
rangig mit der Herausforderung konfrontiert, Anschliisse und Bin-

15 Aristoteles, Rhetorik, 339 (1408b).

16 Ebd., 341 (1409a).

17 Die langen Silben werden mit dem Zahlenwert 2, die kurzen mit 1 gezihlt; den
Zahlenwerten entsprechen im Griechischen auch Zeitausdehnungen.

18 Ebd., 341 (1409a). Die von Aristoteles hervorgehobene Bedeutung der Setzung
von metrisch definierten Abschliissen hat in der antiken Rhetorik zu einer mas-
siven Verbreiterung der Diskussion von moglichen Klauseln gefiihrt. So wid-
met Lausberg bei der Behandlung des numerus (§§977-1054; 479-507) den
weitaus grofiten Teil der Klauselbildung (§§990-997; 485-488), den in Frage
kommenden pedes (§§999-1001; 488-490) sowie den Klauseltypen (§§1006-
10515 491-505).

19 Siehe Barck, Art. >Prosaisch — poetischs, 881.
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dungen zwischen isolierten Teilen herzustellen, sondern hat die Auf-
gabe, Uberhaupt zu distinkten Unterscheidungen innerhalb des
Sprachflusses zu kommen.

Seine Uberlegungen zur Problemstellung der Gliederung der Rede
fuhrt Aristoteles im neunten Kapitel des dritten Buches weiter, nun
aber im Bereich der syntaktischen Organisation von Perioden und
Kola und ohne den Begriff >Rhythmus< noch einmal explizit zu nennen.
Hier unterscheidet er zwischen einer Sprache, die »anreihend und
durch Bindew®drter zusammengehalten« werde, und einer, die »perio-
disch gegliedert« sei.>° Die Hervorbringung von Prosarede wird nun
also in doppelter Hinsicht problematisiert: als eine Frage der Verbin-
dung der Worter und damit des Zusammenhaltes der Sitze sowie er-
neut als eine Aufgabe der Binnenstrukturierung einer potenziell schwer
fassbaren Einheit. Hinsichtlich der Verbindung lehnt Aristoteles den
anreihenden Stil ab, weil er »in sich keinen Abschluss« habe und wegen
seiner »Endlosigkeit [...] ohne Reiz« sei, »wenn nicht der dargestellte
Inhalt zu einem natiirlichen Ende kommt«. Besser sei der »durch Ver-
schlingung der Sitze gebildete« Stil, der »in Perioden« verlaufe.?!

Der Periodenstil zeichnet sich vor allem durch Qualititen der Glie-
derung des sprachlichen Verlaufs aus. »Periode« nennt Aristoteles
»einen Satz, der in sich selbst einen Anfang und ein Ende und einen
tiberschaubaren Umfang hat«. In dieser Weise gestaltet sei die Periode
»angenehm und leicht verstindlich« — angenehm, weil sie »diese End-
losigkeit durchbricht und weil der Zuhorer auf Grund der immer in
sich abgeschlossenen Einheiten stets glaubt, er erfasse etwas«. Dem-
gegentiiber sei es kein Vergntigen, »nichts vorhersehen zu konnen und
zu keinem Ende zu kommen«. »[L]eicht verstaindlich« sei die Periode,
weil sie »gut im Gedichtnis bleibt«, was dadurch erreicht werde, »daf}
der periodisierende Stil einem bestimmten Zahlenverhaltnis folgt«.??
Dieses Zahlenverhiltnis bezeichnet, wie in Kapitel 8 erldutert, den
mit Metren arbeitenden Rhythmus, der sich damit iiber die lautliche
Strukturierung hinausgehend auch als ein Phanomen erweist, das durch
die Mafle der Periode, also die Organisation der Kommata und Kola,
eine Gliederung der zeitlichen Erstreckung herstellt.

Kola konnen, wie Aristoteles weiter darlegt, »entweder koordinie-
rend oder antithetisch angeordnet« sein.?3 Dadurch ergeben sich auch

20 Aristoteles, Rhetorik, 341 (1409a).
21 Ebd,, 341f. (1409a).

22 Ebd., 343 (1409a—1409b).

23 Ebd., 345 (1409b).



PROSARHYTHMUS IN DER ANTIKEN RHETORIK 43

Zusammenhinge zur logischen Strukturierung des Inhalts: Durch eine
Sammlung von Antithesen konne eine Widerlegung unterstiitzt wer-
den, wihrend Parallelismen eine Nihe zum Syllogismus aufweisen
wiirden.?4 Damit ergeben sich zwei Moglichkeiten, die geforderte Be-
grenzung der Periode zu erkliren: Die Periode kann entweder durch
den Gedanken bestimmt sein, was zur Folge hat, dass durch dessen
Abschluss auch die Periode beendet wird, oder aber sie kann rhyth-
misch definiert sein und mit einer Klausel ihr Ende finden.?s Interessant
sind diese Passagen fiir eine Theorie des Prosarhythmus, weil die Argu-
mente nicht zwangsldufig adversativ gewendet werden miissen: Dass
sich lautliche und gedankliche Elemente zu einer komplexen Auffas-
sung von Prosarhythmus verbinden konnen, ja missen, wird am Bei-
spiel von Mundt und Hegel zu thematisieren sein.

Wie sich schon bei der rhetorischen Traditionsbildung gezeigt hat,
sind die romischen Rhetoriker auch beziiglich der Rhythmusthema-
tik griindlicher als ihre griechischen Vorlaufer. In besonders ausfiihr-
licher Weise hat sich Cicero mit der Frage des Rhythmus beziehungs-
weise des Numerus befasst.?¢ In De oratore (55 v. Chr.), einer Schrift
tber die fiinf Aufgaben des Redners in Form eines Lehrgesprichs,
verpflichtet er diesen darauf, »den Gedanken so in Worte [zu klei-
den], daf§ er ihn gewissermaflen in einem sowohl freien wie gebun-
denen Rhythmus erfafit«.?” Diese Austarierung von bewusster rhyth-
mischer Gestaltung und Vermeidung einer durchgehenden festen
Regulierung (als Unterschied zum dichterischen Vers) ist auch
fir Cicero die Grundlage fiir jede Handhabung des rhetorischen Nu-
merus:

Die Prosarede hat mehr Freiheit und ist tatsichlich so ungebunden,
wie man sie nennt; doch nicht in der Art, daf sie sich verfliichtigt
und verirrt, sondern so, daf sie sich auch ohne Fesseln selbst das
rechte Maf} zu setzen weifl. Denn darin bin ich einer Meinung mit
Theophrast, der glaubt, dafl eine Rede, wenn sie ausgefeilt und in

24 Ebd., 347f. (14102).

25 Dies hat in der Forschung auch zu Kontroversen gefiihrt; siche das Referat
der entsprechenden Forschungsdiskussion von Christoph Rapp in Aristoteles,
Werke, Bd. 4/2, 876-878.

26 Siehe Schmid, Uber die Theorie, der den iiberwiegenden Teil seiner Darstel-
lung tiber den antiken Prosarhythmus den Werken Ciceros widmet.

27 Cicero, De oratore, 556/557 (III, 175): »orator autem sic inligat sententiam
verbis, ut eam numero quodam complectatur et astricto et soluto.
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gewissen Proportionen gehalten sei, nicht streng gebunden, son-
dern eher locker rhythmisiert sein miisse.?$

»Ut sine vinculis sibi ipsa moderetur«: Der Verzicht auf strikte Vor-
schriften und das Vertrauen auf Selbstregulierung durchzieht Ciceros
Uberlegungen zum Prosarhythmus und macht die Rede so zu einem
Medium freier und kreativer Sprachgestaltung, die darauf beruht, dass
»unserem natiirlichen Empfinden [...] nichts so verwandt [ist] wie
Rhythmen oder Klinge«.?? Dies hat zur Folge, dass die Periode der
ungebundenen Rede »in Einzelteile und Elemente gegliedert« sein soll
und »diese Glieder im richtigen Mafle zueinander stehen« miissen.3°
Die gegliederten Elemente seien so in »jeder Rede, die wohl ausgestaltet
ist, verteilt«, womit prononciert eine durchgingig rhythmische Ge-
staltung der Rede gefordert ist.3 Der Numerus, so Cicero, darf sich
nicht auf die Klauseln beschrinken, auch wenn die Abschliisse von
Einheiten von besonderer Bedeutung sind.3?

Sehr viel ausfithrlicher behandelt Cicero dann neun Jahre spater im
Orator die Frage der Gestaltung des Numerus. Es ist dies, nach seinem
Jugendwerk De inventione und De oratore, bereits seine dritte Schrift
zur rhetorischen Lehre. Im Kontext der 6ffentlichen Auseinanderset-
zungen um Attizismus und Asianismus in der Mitte des 1. Jahrhun-
derts v. Chr. entstanden, befasst sie sich vorwiegend mit der /lexis
beziehungsweise der elocutio. Cicero sah sich in diesen Debatten dem
Vorwurf ausgesetzt, er wiirde vor allem durch tippige Verwendung
der rhetorischen Schmuckformen Wirkung erzielen, so von den inhalt-
lichen Argumenten seiner Reden ablenken und damit einem tibertrie-
benen Asianismus huldigen. Orator war der Versuch, dem in Form

28 Ebd., 560f./561f. (I11, 184): »Liberior est oratio et plane, ut dicitur, sic est vere
soluta, non ut fugiat tamen aut erret, sed ut sine vinculis sibi ipsa moderetur.
Namque ego illud adsentior Theophrasto, qui putat orationem, quae quidem
sit polita atque facta quodam modo, non astricte, sed remissius numerosam esse
oportere.

29 Ebd., §70/571 (197): »nihil est autem tam cognatum mentibus nostris quam
numeri atque voces«.

30 Ebd., §62/563 (186): »Quod si continuatio verborum haec soluta multo est
aptior atque iucundior, si est articulis membrisque distincta, quam si continuata
ac producta, membra illa modificata esse debebunt«.

31 Ebd., §62/563 (185): »cuius membra et pedes, ut ait idem, sunt in omni locupleti
oratione diffusa«. Das einleitende Relativpronomen bezieht sich auf den Dithy-
rambus, dem die Rede gleichen soll; auch hier bezieht sich Cicero auf Aufierun-
gen von Theophrast (»ut ait idemc).

32 Ebd., §66f./567f. (192 und 193).
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eines Brieftraktats entgegenzutreten und darzulegen, wie ein idealer
Redner seine Kunst handhaben solle.33

Hierfur zentral waren Anweisungen zur Verbindung und Stellung
der Worter, weshalb Cicero im Ovrator fast die Hilfte seiner Schrift
dieser Thematik widmete, aufgeteilt in Auswahl und Fiigung der
Worter (Abschnitte 149-162), Anforderungen an den Wohlklang
(162-167) und Periodisierung und Rhythmisierung (168-236). Sys-
tematisch gliederte er diesen deutlich lingsten dritten Teil in einen
historischen Uberblick (168-173), die Erklirung des Ursprungs (174-
176), der Ursache (177-178), des Wesens (179-203) und der Pra-
xis (204-236) von Gliederung und Numerus. Dabei gilt auch hier
der bereits bekannte Grundsatz, dass »die Prosarede weder rhyth-
misch sein darf wie ein Gedicht noch ohne Rhythmus wie die Alltags-
sprache«.34

Wiederholt geht Cicero darauf ein, dass gerade in Gerichtsreden
und auf dem Forum ein forcierter Gebrauch des Numerus Anstof§
errege, weil er die Ohren der Zuhorer unzulissig bestricke, dennoch
verteidigt er aber die Rhythmisierung, wenn sie sich »im Gleichmafl
mit den Gedanken« entwickle.3s Diese Forderung nach der Entwick-
lung einer den Inhalten entsprechenden Rhythmisierung pariert nicht
nur den Vorwurf eines iibertriebenen Asianismus, sondern schliefit
auch an die aristotelischen Uberzeugungen an, dass die Wortstellung
immer auch die Logik des Arguments betrifft — und umgekehrt Argu-
mentationsmittel immer auch rhythmische Konsequenzen haben. So
betont Cicero, dass die Rhythmisierung iiber die ganze Periode hinweg
gestaltet werden muss: Die Periodisierung soll »von ihrem Ausgangs-
punkt an so verlaufen, dass sie, wenn sie ans Ende gelangt, von selbst
zur Ruhe kommt«.3¢ Deshalb ist die Wahl des Wortmaterials und sei-
ner Behandlung (»materia et tractatio«)’” ebenso grundlegend fir den

33 Siehe die informative Einleitung von Harald Merklin in Cicero, Orator, §-15.
Zur Relevanz von Cicero fiir die Entwicklung der lateinischen Prosa siehe Al-
brecht, Grofie romische Autoren. Caesar, Cicero und die lateinische Prosa.

34 Cicero, Orator, 166/167 (195): »quia nec numerosa esse, Ut poema, necque extra
numerum, ut sermo vulgi esse debet oratio«.

3§ »cum sententia pariter excurrere<; ebd., 146/147 (170).

36 Ebd., 168f./1691. (199): »id vacare numero non oportet, sed ad hunc exitum
iam a principio ferri debet verborum illa comprehensio et tota a capite ita fluere,
ut ad extremum veniens ipsa consistat«.

37 Ebd., 170/171 (201). Hier behandelt Cicero den iibertragenen Gebrauch von
Waértern, die Neubildung und den Gebrauch von Archaismen, beziiglich der
Wortstellung unterscheidet er zwischen »compositio, concinnitas, numerus«.
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Numerus wie die korrekte Anwendung von Klauseln und die Orga-
nisation der Abschnitte und Glieder einer Periode.3®

Quintilians Institutionis oratoriae libri X1 erweitern das rhetorische
Wissen und bauen es zu einer handbuchartig organisierten Enzyklo-
padie der Rhetorik aus. In seinem im letzten Jahrzehnt des 1. Jahrhun-
derts n. Chr. verfassten Hauptwerk ordnete und erginzte er das bei
Cicero in literarischer Gesprichs- beziehungsweise Briefform dar-
gebotene Wissen und lief} dabei seine eigene jahrzehntelange Erfahrung
als Redner und Rhetoriklehrer einflieffen. Auch Quintilians Kapitel
tiber die ars compositionis®? ist stark den Schriften Ciceros verpflichtet,
dessen Einsichten die Wortfligung betreffend er im vierten Kapitel des
neunten Buches systematisierend zusammenfasst. Unterschieden wer-
den drei »Bauformen« (»formas«) der »verkniipfte[n], verflochtene[n]
Redeweise«: die »Einschnitte« (»incisa«), die »Glieder« beziehungs-
weise »Abschnitte« (»membra«) und die »Periode«, die im Lateini-
schen mit »ambitus« (»Umgang«), »circumductum« (»Rundfiihrung«),
»continuatio« (»Durchfiihrung«) und »conclusio« (» Abschluf§«) wie-
dergegeben wird. Dabei sind jeweils drei allgemeine Gesichtspunkte
unentbehrlich: » Anordnung« (»ordo«), »Verbindung« (»iunctura«)
und »Zihl-Rhythmus« (»numerus«).4°

Interessant und weiterfithrend fiir den vorliegenden Zusammen-
hang ist, dass Quintilian den Numerus auf »Zeitabstainde« beruhend
versteht und dafiir den Ausdruck »spatium temporum« verwendet.4!
Auch Cicero hatte im Orator die Effekte der »gedringte[n]« bezie-
hungsweise der »stromende[n] Rede« auf die »Verschiedenartigkeit
langer und kurzer Zeitabstinde« zuriickgefiihrt.#* Hier beschrinkt
sich der Rekurs auf die quantitierende Bestimmung von Silbenqualiti-
ten (lang/kurz) jedoch nur auf eine Stelle, wihrend Quintilian mehr-
mals auf diesem Umstand insistiert und dabei meist den Begriff »tem-
pus« verwendet.43

Damit wird auch terminologisch deutlich, dass es bei der rhythmi-
schen Gestaltung der Rede um eine Applizierung von Zeitverhiltnissen
geht und die Gestaltung der Prosa damit eine genuine Zeitisthetik

38 Ebd., 178/179-192/193 (212-226).

39 Quintilian, Institutio, Bd. 2, 370 (IX, 4, 16), hier im Akkusativ (»artem com-
positionis«).

40 Ebd., Bd. 2, 374/375 (IX, 4, 22).

41 Ebd., Bd. 2, 384/385 (IX, 4, 46).

42 »intervallorum longorum et brevium varietate«; Cicero, Orator, 160/161 (187).

43 So v.a. Quintilian, Institutio, Bd. 2, 384-386/385-387 (IX, 4, 47-51), 398-400/
399-401 (IX, 4, 79-86).
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verlangt, die ihren Umgang mit Silbenquantititen zwar mit der dich-
terischen Metrik teilt, in der Behandlung von Zeitqualititen und Zeit-
differenzen aber ihren eigenen Weg geht. Diese lautliche Temporalitit
bildet zusammen mit weiteren einschligigen Elementen eine vielschich-
tige rhythmische Zeitasthetik der Prosa: Hinzu kommen, wie schon
erlautert, die Gedankenfiihrung, die inhaltliche und logische Aspekte
erganzt, weiter Wortwahl und Wortfiigung sowie Gliederung und
Gestaltung der Periode auch jenseits threr Ausstattung mit Zeitverhalt-
nissen der pedes. Diese antike auf die griechische und lateinische Spra-
che ausgerichtete Theorie einer rhythmisch organisierten Zeit der
Prosa behilt, so meine These, dank dieser vielschichtigen Komplexitat
ithre Bedeutung auch fiir Sprachen, die Prosodie und Metrik nicht tiber
quantitierende Einheiten bestimmen, wie das etwa im Deutschen und
Englischen der Fall ist.

Individualisierung von Stil

Die antike Rhetorik und mit ihr die Lehre vom Prosarhythmus behiel-
ten ihre Autoritit und Relevanz bis weit in die Frithe Neuzeit durch
Tradierung der Klassiker sowie Reformulierungen und Adaptionen
in ungezahlten Rhetorik-Lehrbiichern.#4 Eine Schlisselfigur ist hier
Isidor von Sevilla (560-636), der Quintilians Unterscheidung von
>prosa iuncta< und >prosa dissoluta< aufnahm#s und die Trias von ge-
radliniger Rede, durch Numerus gebundener Rede und metrischer
Dichtung als qualitative Steigerungslinie an die mittelalterliche Artes-
Lehre vermittelte.#6 Die Prisenz dieses Wissens vom Prosarhythmus
auch im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts belegt der Numerus-
Artikel in Johann Georg Sulzers Allgemeine Theorie der Schionen
Kiinste, der die antike Diskussion referiert und bei den Literatur-
hinweisen auf eine breite Anwesenheit der Thematik in den fiir die
europiische Aufklirung einschligigen Lehrbiichern von Batteux, Mar-
montel, Condillac, Priestley und Blair verweist.47

War die Lehre von der Prosa und ihrer zeitlichen Organisation so
lange eine Angelegenheit der Rhetoriken gewesen, so erhielt sie in der

44 Schmude, Art. >Rhythmuss, Sp. 237-241.

45 Quintilian, Institutio, Bd. 2, 602/603 (X1, 2, 39).

46 Schmude, Art. >Rhythmus¢, Sp.238. Isidor, Etymologiarum sive Originum
Libri XX, I, 38, 39.

47 Sulzer, Allgemeine Theorie, Bd. 3, 430-434.
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zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts einen neuen systematischen Ort
der Diskussion im Rahmen einer sich erneuernden Stildebatte.#® Dass
dabei die Stil-Lehren zunichst noch meist aufgefrischte Rhetoriken
waren, verdeutlicht ein Blick in Johann Christoph Adelungs Kom-
pendium Uber den deutschen Stylvon 1785-1786. Adelung behandelt
dort, »was in Ansehung des Ausdruckes oder der Rede schon ist«.4?
Hierzu gehort auch ein eigenes Kapitel »Von dem Wohlklange«: Geht
es dort in einem ersten Abschnitt um die Euphonie auf der Wort-
ebene,’° so wendet sich der zweite Abschnitt dem Numerus zu, den
Adelung als »Wohlklange der Sitze und Perioden« versteht.s* Dazu
gehoren fiir ihn

der Wohlklang der einzelnen Ausdriicke oder die Euphonie, ein
geschicktes Verhiltnis der Glieder eines Satzes so wohl unter sich, als
gegen das Ganze, leichte und geschickte Verbindung aller Theile,
Mannigfaltigkeit in Ansehung der Linge und Form so wohl der
Glieder, als auch der Sitze und Perioden selbst, und endlich ein
geschickter Anfang und Schlufi.s

Adelung umreifit damit den vollen thematischen Umfang der antiken
Numerus-Theorie, kann aber ganz offensichtlich damit nicht mehr
viel anfangen. So verweist er auf die antiken Autorititen, meint aber
auch, dass diese zwar »sehr weitlduftig, ohne doch etwas Bestimmtes
dariiber zu sagenc, iiber den Numerus geschrieben hitten. Insbeson-
dere zeiht er Cicero einer schwankenden Auskunft, die bewirke, »daft
man kaum weif}, was er sagen will«.53 Er selbst erkennt »eine bey nahe
unendliche Mannigfaltigkeit«, wie die Sitze und Perioden gebildet
werden konnten, und zieht daraus den Schluss, »daf§ sich von dem
Numerus nur allgemeine Vorschriften geben lassenc, die sich in den
bereits zitierten Grundsitzen erschopfen.’ Seine Ausfithrungen zum

48 Rainer Rosenberg sieht im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts das »rhetori-
sche Paradigma« abgelost durch das »philosophisch-asthetische Paradigmac,
aus dem dann auch das »poetologische Paradigma« erwichst; siehe Rosenberg,
Art.>Stil, 651-658. Siehe dazu ausfiihrlich Till, Transformationen der Rhetorik,
sowie Zelle, Fall und Aufstieg.

49 Adelung, Uber den deutschen Styl, erster Theil, 33f.

so Ebd., erster Theil, 227-252.

51 Ebd,, 252.

52 Ebd., 262f.

53 Ebd., 263.

54 Ebd., 263 1. Siehe das obige Zitat von 2621.
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Numerus beschrinken sich denn auch auf knappe, allgemein gehaltene
zwolf Seiten seiner fast tausendseitigen Abhandlung. Entscheidend
sei, so Adelungs Einschitzung, die » Anwendung auf jeden einzelnen
Fall«, dort musse die Einrichtung des Prosarhythmus »dem guten
Gehore und feinen Geschmacke eines jeden Schriftstellers tiberlassen
werden«.5s

Damit deutet sich an, dass nun Stil nicht mehr als sprachgestaltendes
Instrumentarium nach den Regeln der Lehre von den genera dicend:
eingesetzt werden kann, sondern als philosophisch, dsthetisch, sprach-
analytisch und poetologisch zu bestimmende unverwechselbare Eigen-
heit behandelt werden muss, die dabei Gattungen, Nationen und In-
dividuen zukommt.5¢ Dieser neue, individualisierte und stirker am
Redegegenstand entwickelte Stilbegriff wird insbesondere von Karl
Philipp Moritz in seinen Vorlesungen iiber den Stil von 1793/1794
vertreten. Programmatisch formuliert er im »Vorbericht« seiner Vor-
lesungen, dass es, »[u]m gut zu schreiben«, nichts helfe, »eine Menge
einzelner Regeln zu wissen, weil man wihrend dem Schreiben nicht
Zeit hat, das Register, welches alle diese Vorschriften enthilt, jedesmal
erst in Gedanken durchzulaufen, und sich nun gerade der Regel deut-
lich bewufit zu werden, die sich auf den gegenwirtigen Fall pafit«.57
Zeit wird hier in ganz neuer Weise thematisch, nimlich als Schreib-
zeit: Es ist der inhirente Zeitdruck des Schreibvorgangs, mithin die
aus ihm selbst erwachsende eigenzeitliche Anforderung, die dazu an-
halt, »sich aus einem Hauptgrundsatze auf jeden besondern Fall die
Regel selbst zu bilden«. Moritz zufolge darf die Stillehre keine Uber-
hiufung des Gedichtnisses mit »unniitzen Vorschriften« bewirken,
vielmehr soll sie »den Verstand schirfen, und das eigne Nachdenken
tiben, daf} es nach einem sichern Maf3stabe fiir einen richtigen Gedan-
ken den besten Ausdruck wihlen lerne«.5® Eine solche Stillehre, die
als ihre »erste allgemeine praktische Regel« vorsieht, die » Aufmerk-
samkeit, so viel wie méglich, vom Ausdruck ab und auf den Gedanken
hinzulenken«,’? sei auch »eine Anweisung zu einer richtigen Vorstel-
lungsart« und »eine Art von praktischer Logik«.®® Die Redefiguren
sollen nicht »durch Regel und Vorschrift« gelehrt, sondern »bei dem

55 Ebd., 264.

56 Rosenberg, Art.>Stil¢, 653-661.
57 Moritz, Vorlesungen, 586.

58 Ebd.

59 Moritz, Grundlinien, §81.

60 Moritz, Vorlesungen, 586.
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Lesen guter Schriftsteller« beobachtet werden. Dies geschieht freilich
nicht, »um etwa die Schonheiten, die man bemerkt, bei der ersten
Gelegenheit wieder anzubringen«, sondern um »durch die Empfin-
dung derselben, und durch das Bewufltsein dieser Empfindung im
Ganzen, [...] ihnliche Schonheiten« zu bilden.®

Unter diesen neuen Pramissen war auch der Prosarhythmus nicht
mehr einfach nach den traditionellen Anweisungen lehrbar. Zwar
waren die iiberlieferten Regeln durch Schulunterricht und Klassiker-
lektiire durchaus noch prisent und bekannt,®* ihre Anwendung aber
war Uberlagert durch die Erprobung von rhythmischen Strukturen ein-
zelner Schreibender, deren Ergebnisse dann wiederum in zusammen-
fassenden, reflexiven Uberlegungen gesichtet und bewertet werden
mussten. Exemplarisch verfolgen lisst sich ein solches Unterfangen
anhand der bereits zwei Jahrzehnte zuvor entstandenen Fragmente
iiber die neuere deutsche Literatur des jungen Johann Gottfried Her-
der, der sich die Erneuerung der deutschen Literatursprache zum
Thema machte und dabei explizit auch Fragen der Prosagestaltung
und der Rolle des Rhythmus in den Blick nahm.

Herders »schone Prose«

Herder nannte seine 1766-1767 in drei Sammlungen erschienenen Frag-
mente im Untertitel Eine Beilage zu den Briefen, die neuneste Literatur
betreffend, und in der Tat enthalten diese sehr weitreichende Exzerpte
aus dem bis dahin bedeutendsten Rezensions- und Debattenorgan im
deutschsprachigen Raum. Die Briefe, die neueste Literatur betreffend
waren zwischen 1759 und 1765 in 24 Teilen und 333 Briefen in der
Nicolai’schen Buchhandlung erschienen, die wichtigsten Beitriger
waren Moses Mendelssohn, Friedrich Nicolai, Gotthold Ephraim Les-
sing und ab dem neunten Teil Thomas Abbt. Herder fasste in den
Fragmenten, seiner ersten umfangreicheren Buchpublikation, Exzerpte
und Referate aus verschiedenen Briefen thematisch zusammen und
erganzte sie um eigene Kommentare und kleinere Abhandlungen. Zum
einen sicherte er sich durch den ostentativen Bezug zur prominenten
Vorgingerpublikation die Aufmerksamkeit des Publikums, zum an-

61 Ebd., 629.
62 Zur Prisenz des antiken rhetorischen Wissens im letzten Drittel des 18. Jahr-
hunderts siehe Till, »Haben wir deutsche Ciceronen ?«.
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deren ermoglichte ihm die Anlage seiner Schrift, punktuell seine eige-
nen Ansichten zu entwickeln, sie in den aktuellen poetologischen und
asthetischen Diskussionen zu verorten und Schritt fiir Schritt ein neues
und gegeniiber der Bezugspublikation durchaus oppositionelles Lite-
raturprogramm zu entwerfen.%

Herders Fragmente sind in dieser Weise ein Brennglas, das die in den
Briefen verstreuten dsthetischen und poetologischen Fragen biindelt
und in diesem Zuge auch eine neue Aufmerksamkeit fiir die Prosa
schafft. Sie dokumentieren ein seit den 1750er Jahren entstandenes
Bewusstsein dafiir, dass die schriftliche Kommunikation in ungebun-
dener Rede nicht mehr allein durch das Lehrgebaude der Rhetorik
regulierbar sei — und dass diesem Umstand eine wichtige kulturpoliti-
sche Bedeutung zukomme. >Prosa< wurde, so dokumentieren Herders
Referate, Zitate und eigene Zusitze, zunehmend als eine Offenheit
und Freiheit im Ausdruck erméglichende Schreibweise wahrgenom-
men, die neuer Qualititskriterien bedurfte. >Stil< entwickelte sich dabei
als Individual-, Gattungs- oder Epochenstil zu einer asthetisch konzi-
pierten, sich aus den sprachlichen Gebilden dynamisch ergebenden
Form, die dort wirkte, wo normative Form, etwa als Metrik, Reim-
schema oder rhetorische Regelhaftigkeit, nicht eingesetzt werden
konnte. >Stil< bewihrte sich in dieser Weise als produktiv mit gram-
matischen und rhetorischen Regeln umgehende Schreibweise, deren
Operationsfeld der weite Raum der Prosa war. Die Hoffnung, die
sich dabei fiir die Literatur insgesamt ergab, bekundete Herder 1768
mit einer Formulierung »im prophetischen Geist, in der er sich »zum
Voraus auf eine Ernte prosaischer Originalschriftsteller« freute, zu
deren zukiinftigem Zustandekommen seine eigenen literarischen In-
terventionen einen wesentlichen Beitrag liefern sollten.®

Wie ging Herder nun bei seinem Unternehmen zur Hebung des
Niveaus der deutschen Prosa vor? Programmatisch heifit es dazu im
17. Fragment der ersten Sammlung:

Wird es bald sein, daf§ ihr eure Sprache durch Untersuchungen, ihr
Weltweisen! durch Sammlung und Kritik, ihr Philologen! durch
Meisterstiicke, ihr Genies! zu derjenigen macht, die nach dem
Plinius, »alten Sachen Neuheit; neuen das Ansehen des Altertums;

63 So die Einschitzung von Koepke, Herder’s Views on the Germans and Their
Future Literature.
64 Herder, Uber Thomas Abbts Schriften, 602.
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verrosteten Glanz; dunkeln Licht; widerlichen Reiz; zweifelhaften
Glaubwirdigkeit; allen aber Natur« verschaffen kann.®s

Was Herder hier seinen noch zu gewinnenden Mitstreitern in den
deutschsprachigen Lindern zurief, befolgte er selbst in seinen Frag-
menten. So stellte er mit allgemeinen Uberlegungen und eigenen klei-
neren Abhandlungen »Untersuchungen« an, die Erkenntnisse beztg-
lich der Lage der deutschen Sprache und Literatur sichern sollten. Zu
»Sammlung und Kritik« trug er durch die reflektierende Sichtung des
bestehenden Materials in der eigenen und in den relevanten Bezugs-
sprachen bei, und zumindest als Gesellenarbeiten fiir kiinftige »Meister-
stiicke« konnen seine eigenen literarischen Erprobungen einer neuen
Prosa in den Fragmenten verstanden werden, die eine verlebendigende
Miindlichkeit in den Text tragen und dessen konative Funktion akzen-
tuieren. Herder ist deshalb in doppelter Weise ein besonders inter-
essanter Fall fiir die Frage nach der Erneuerung der Prosa: zum einen
als Verfasser eines Appells firr eine stilorientierte Prosa, zum andern als
Praktiker einer exzentrischen und nicht immer leicht verstandlichen
Prosa, die das eigene Konzept umzusetzen versucht.5

Signifikant am oben zitierten Satz sind aber nicht blof§ die fiir Her-
ders Stil kennzeichnenden Exklamationen und die direkte Anrede der
Adressat:innen, sondern auch die Verwendung eines Zitats, hier eines
von Plinius dem Alteren. Die Rede mit, durch und gegen andere, die
stets den Inhalt und die Diktion in Vergleich setzt, ist charakteristisch
fir Herders Selbstverstindnis als Prosaiker. Herder spricht »in Mas-
ken« und aus Situationen des Polemischen heraus, er argumentiert also
nicht axiomatisch und deduktiv, sondern kontrastiv aus und mit den
Reden Anderer.5” Uberdies erweist sich hier, dass nicht nur das Zitierte,
sondern auch das Weggelassene wichtig ist und mitgelesen werden
soll: Im Original wird die Wendung zur die Dinge verwandelnden
Kraft der Rede eingeleitet durch » Ardua res est«, und es wird in einem
Nachsatz deutlich gemacht, dass das Streben nach dieser mithevollen
Sache wichtiger sei als der erfolgreiche Abschluss.®® Diese moderieren-

65 Herder, Uber die neuere deutsche Literatur, 240. Zitate aus dieser Schrift wer-
den im Folgenden nach dieser Ausgabe mit der Sigle F I und der Angabe der
Seitenzahl direkt im Text nachgewiesen.

66 Siehe allgemein dazu Adler, Herder’s Style.

67 Simon, Die Idee der Prosa, 83.

68 »Itaque etiam non assecutis, voluisse abunde pulcrum et magnificum est.«
Vollstiandig setzte Herder das Plinius-Zitat, das oft als klassische Autoritat fiir
eine Poetik der Einbildungskraft und als Absage an eine plane Nachahmungs-
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den Ermahnungen der vollstindigen Passage, welche die Schwierig-
keiten des Strebens nach sprachlicher Exzellenz hervorhebt, sind auch
fir die Fragmente mitzulesen und als prigend zu erachten. Auch hier
gilt, dass andauerndes Bemithen wichtiger ist als ein perfektes Ergebnis,
das ohnehin nur schwerlich zu erreichen ist — was hier als ein Her-
der’sches Bekenntnis zum wiederholten Versuchen verstanden werden
soll, wie weiter unten zu verdeutlichen sein wird.

Warum aber nimmt gerade die Prosa fiir Herder eine solch wichtige
Stellung ein im Projekt der Reformierung der Literatur ? Herder leitet
eine aktuelle Relevanz der Prosa her, indem er, ausgehend von Mendels-
sohns ausfithrlicher Diskussion der siegreichen Schrift von Johann
Daniel Michaelis fiir den Berliner Akademiepreis von 1759,% eine
eigene Aufgabe stellt, welche die Aufmerksamkeit auf die Geschichte
der deutschen Sprache und ihrer »Revolutionen« lenkt. Er wirft die
Frage nach dem aktuellen Stand der historischen Entwicklung der
deutschen Sprache auf, aus deren Beantwortung abzuleiten sei, »wie
weit« die »deutsche Sprache [...] jetzt fiir den Dichter, den Prosaisten
und den Weltweisen« sei (F I, 178). Im Anschluss an Anregungen aus
den Briefen von Mendelssohn und Abbt7° skizziert Herder eine Sprach-
geschichte, in der jeder Stufe der Sprachentwicklung auch eine be-
stimmte Ausdrucksweise entspricht.”" Das »jugendliche Sprachalter«
ist so das »poetische«, dem »mannlichen Alter« entspringt »die schone
Prose« und das »hohe Alter« bringt »das philosophische Zeitalter der
Sprache« hervor (F I, 183f.). Aus diesen Uberlegungen leitet Herder
ab, dass »diese Zeitalter so wenig zu einer Zeit sein konnen bei der
Sprache, als bei dem Menschen«. Dies bedeutet: »So wie Schonbeit
und Vollkommenbheit nicht einerlei ist: so ist auch die schonste und
vollkommenste Sprache nicht zu einer Zeit moglich« (F I, 184).

In seiner Gegenwart sieht Herder die deutsche Sprache in das Zeit-
alter der Prosa eingetreten. Die (vorliterarische) aus dem naturgegebe-

asthetik herangezogen wurde, 15 Jahre spiter als Motto vor den dritten Teil
seiner Ideen zu einer Philosophie der Geschichte der Menschheir (Herder, Ideen
zu einer Philosophie der Geschichte der Menschheit, 425). Das Zitat stammt
aus Paragraph 15 der Vorrede zur Naturalis bistoria, Plinius bezieht sich dabei
auf Isokrates (siche den Kommentar in Herder, Werke, Bd. 1, 1081).

69 [Mendelssohn,] 72. und 73. Brief. Mendelssohn bezieht sich dabei auf Michaelis’
Preisschrift Uber den Einfluf3 der Sprachen in die Meinungen und der Meinun-
gen in die Sprachen, erschienen Berlin 1759.

70 F 1, 179f.; Herder referiert auf [Mendelssohn,] 72. Brief, 365f., sowie [Abbt,]
214. Brief.

71 Siehe dazu auch Michelsen, Regeln fiir Genies.
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nen Sprachvermdgen hervorgegangene »wahre Poesie« (F I, 183) ist
hier verloren gegangen und die Poesie fungiert blof$ noch als Mittel der
Kunst und Sprachverschonerung (F I, 186). Gerade diese problemati-
sche Lage erkennt Herder als grofie historische Chance und dekretiert:
»[D]ie mittlere Grofie, die schone Prose, ist unstreitig der beste Platz,
weil man von da aus auf beide Seiten auslenken kann« (F I, 184). Mit
dieser besonderen geschichtlichen Situation verbindet sich der Auf-
trag, »diese Sprache aus[zu]bilden« (F I, 187). Dies ist notig, um dem
Ideal »der schonen Prose« moglichst nahezukommen, die, so Herder,

den Eigensinn der Idiotismen einschrinkte, ohne ithn ganz abzu-
schaffen, die die Freiheit der Inversionen mafigte, ohne doch noch
die Fesseln einer philosophischen Konstruktion tber sich zu neh-
men, die den poetischen Rhythmus zum Wohlklang der Prose her-
unter stimmte, und die die vorher freie Anordnung der Worte mehr
in die Runde eines Perioden einschlof}: — dies ist das minnliche
Alter der Sprache. (F 1, 184)

Herder beschreibt diesen Sprachstand zunichst einmal in den Ter-
mini, welche die antike Rhetorik fiir die >gute Rede< in Abgrenzung
zur Poesie gefordert hatten. Anders aber als diese begreift er die Be-
stimmungen nicht normativ, sondern historisch, was ihn dazu bringt,
diesen Zustand als Ausgangspunkt fir dynamische Entwicklungs-
optionen der Sprache zu deklarieren. Denn eine in dieser Weise aus-
gebildete Prosa sei in der Lage, sowohl zur »mehr dichterischen Spra-
che« hinneigen zu konnen, auf dass der Stil »vielseitig, schén und
lebhafter werde«, als auch die »mehr philosophische[] Sprache« mit-
einbeziehen zu konnen, »damit er [der Stil] einseitig, richtig und deut-
lich werde«. Oder, wie Herder hinzufiigte: »[W]enn es moglich ist,
zu allen beiden« Sprachen (F I, 187). Fiir diese beiden Tendenzen
stehen in Herders Abhandlung auf der einen Seite die deutschen
Hexameter-Ubersetzungen und Klopstocks Versuche mit den freien
Rhythmen (F I, 223-234), auf der anderen die Bemtihungen um eine
deutschsprachige philosophische Terminologie bei Wolff, Baum-
garten und Sulzer (F I, 188-190, 198).7> Herder selbst versuchte wie-
derum in seiner Prosa, moglichst weit in beide Richtungen >auszu-
lenken< und auch innerhalb eines Textes beide zu integrieren, um so

72 Adler, Die Sorge um Wort, Text und Sprache, 23 f.
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konzeptuelle Schirfe und Komplexitit mit einer synisthetisch gesat-
tigten Sprache zu verbinden.”3

sProsa< erscheint demnach als Moglichkeitsfeld der Sprache, die auf
die Qualititen der »Biegsamkeit« und »Behaglichkeit« ausgerichtet ist,
mit deren Konzeptualisierung Herder auf das postulierte >Auslen-
kungs«<Vermogen seines Prosaverstindnisses reagiert. Unter »Bieg-
samkeit« versteht Herder im Anschluss an Sulzer eine hohe syntakti-
sche Flexibilitidt der Elemente, die den Ausdruck zugleich »leicht und
nachdricklich« werden lisst (F 1, 188), unter »Behaglichkeit« mit
Bezugnahme auf Mendelssohn eine Sprachgestaltung, die sinnliche
Eindriicke miteinbezieht und begriffliche Genauigkeit zu Gunsten
von Anschaulichkeit hintanstellt.74

Wie aber sollte dieses Ideal der Prosa iiber Herders eigene Schreib-
praxis hinaus realisiert werden? Zunichst einmal durch radikale Kritik
am Zustand dominanter Prosavarianten der eigenen Zeit. Herder rich-
tet sich gegen »den Ton der alten Wochenschriften«, denen er vorwirft,
»deutlich, und bis zum Gihnen deutlich zu sein« (F I, 235). Diese
Klage iiber schwerfillige und ungewitzte Prosa trifft namentlich die
in den 1760er Jahren erschienenen Zeitschriften Der Christ am Sonn-
tage, Der Arzt, Der Nordische Aufseher und Der Greis (F 1, 236). An
dieser Gegnerschaft wird deutlich, worauf Herder mit seiner im >bieg-
samen< und >behaglichen« Stil gehaltenen Perioden-Prosa zielt: Es geht
thm nicht um die Erschlieffung einer prosaischen Dichtersprache, viel-
mehr strebt er eine Schreibweise im Bereich der »schonen Wissenschaf-
ten« an, die Sprache nicht als blofles »Werkzeug« verkennt, sondern
stattdessen der inneren Verwandtschaft der »Worte und Ideen« ge-
recht wird und deshalb »bestimmten, und lebhaften Gedanken [...]
deutliche und lebendige Worte« beilegt (F I, 177). Diese >Lebendig-
keit, die Herder zufolge unbedingt die >Deutlichkeit< erginzen muss,
sei zu erreichen, indem »uneigentliche Worter, Synonyme([], Inversio-
nen, Idiotismen« mafivoll berticksichtigt werden (F I, 189). Ein Ergeb-
nis solcher Forderungen ist an Herders eigenen Texten zu besichtigen:
Hier bringen diese Stilmittel zusammen mit der inszenierten Miind-
lichkeit und den Empfindungsausrufen jene komplexe Mehrfachkodie-
rung hervor, fir die er zugleich berithmt und bertiichtigt ist.”s

73 Die Implikationen dieser im doppelten Sinne dsthetischen Haltung und ihre
theoretischen Grundlagen entfaltet Simon, Die Idee der Prosa, 83-116.

74 F 1, 220; siehe dazu auch den Kommentar in Herder, Werke, Bd. 1, 1066.

75 Siehe Simon, Die Idee der Prosa, 114, und Gaier, Poesie als Metatheorie.



56 2. RHYTHMUS

Die Frage nach dem richtigen Maf dieser »sinnlichen Schonheit« (F I,
189) der Sprache kann Herder nicht theoretisch und abstrakt bestim-
men, sondern nur an Beispielen erkunden und veranschaulichen. Er
sucht diese in fremden Sprachen und vorbildlichen Exempeln und er-
wartet die Verbesserung der Prosa durch Vergleiche und Ubersetzun-
gen. Letztere gewinnen an Relevanz, indem sie nicht blof§ »fremde
Biicher verstandlich« machen, sondern die Absicht verfolgen, der »Mut-
tersprache vortreffliche Gedanken nach Muster einer vollkommnern
Sprache anzupassen«. Dadurch werde der Ubersetzer »zum Range eines
Autors« erhoben und er erfiille eine kulturpolitische Aufgabe, denn
»[o]hne Versuche, die mit dieser Absicht verkntipft sind, kann keine
rohe Sprache vollkommen, kann kein Prosaiste in derselben vollkom-
men werden« (F I, 199). Herder entnimmt diese Einschitzungen dem
214. Literaturbrief, in dem Thomas Abbt ausgehend von einer Cicero-
Ubersetzung von Johann Michael Heinze fordert, dass das Deutsche
sich »an die griechische und lateinische Sprache, so viel als moglich
anschmiegen« solle. »Diese Ubersetzungen kénnten unsere klassischen
Schriftsteller werden«, stellt Abbt weiter in Aussicht und regt an, dass
sich zu diesen auch »noch einige neuere Auslinder« gesellen konnten.”¢

Herder bemiiht sich im Folgenden um die Umsetzung dieses Pro-
gramms, indem er eine Stil-Lese unter den vergangenen und gegen-
wartigen Literaturnationen durchfihrt, um deren Integrierbarkeit in
sein deutsches Prosa-Ideal zu prifen. Fir die Griechen stellt er fest,
dass die Silbenmafie der altesten Dichter kaum nachzuahmen seien —
und dass deshalb Homer, Aischylos und Sophokles in Prosa zu tiber-
tragen seien, damit deren »Schonheiten [...] so wenig als moglich ver-
lieren«. Der Ubersetzer miisse hier aber selbst »ein schépferisches
Genie« sein, um dem »Original und seiner Sprache« geniigen zu kon-
nen (F I, 204). Fir die Ausbildung der deutschen Prosa wiederum
empfiehlt Herder Platon, Xenophon, Thukyidides und Polybius, von
denen »die deutsche Sprache unstreitig viel lernen« konne, weil ihre
Werke »dem Genie unserer Zeit niher verwandt« seien (F I, 205). Der
besondere Glanz der Periodenbildung und die nun gemilderten sprach-
lichen Eigentiimlichkeiten, ihre »Idiotismen«, pridestinierten diese
Griechen zu Lehrmeistern, da es ihnen gelungen sei, die sprachliche
Form den Inhalten anzugleichen und damit ein Muster fiir jene »aus-
gebildete Poesie und Prose des guten Verstandes« zu liefern, die fir
die Deutschen »ohnstreitig die beste Sprache« sei (F I, 205).

76 [Abbt,] 214. Brief; zusammengezogen zitiert in F I, 200.
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Beztiglich der antiken Romer folgt Herder ebenfalls der Position
Abbts, der die romische Periode als Mafistab der deutschen Prosa fiir
untauglich hilt, aber Ubersetzungen aus dem Lateinischen der »poeti-
schen Sprache« und des »historischen Stils wegen« empfiehlt (F I, 209).
Tacitus wird so als vorbildhaft gepriesen (F I, 210f.) und auch der
Periodenbau von Horaz fiir Nachahmungen angeraten (F I, 209f.). Von
den modernen Literaturen diskutiert Herder die franzosische beson-
ders ausfiihrlich, da sie aufgrund ihrer »muntern Prose« als Remedium
gegen die Triagheit und Schwerfilligkeit der deutschen dienen konne
(F 1, 2341.). Herder dringt darauf, »die franzosische Munterkeit, und
Freiheit in unsere Abhandlungen ein[zu]fithren, und mit dem deut-
schen Nachdruck zu verbinden« (F I, 238), zumal die deutsche Sprache
»durch Ubersetzungen von der franzosischen Prose des Umganges seit
einigen Jahren schon merklich viel gewonnen« habe (F I, 239). Am
Schluss des ersten Teils der Fragmente resimiert er diese Theorie des
positiven Einflusses und der eklektischen Amalgamierung der Stil-
eigentiimlichkeiten vorbildhafter Kultursprachen folgendermaflen:

Aus alle diesem folgt, daf$ unsre Sprache unstreitig von vielen andern
was lernen kann, in denen sich dies und jenes besser ausdriicken
1383t [...]; dafl sie von der griechischen die Einfalt und Wiirde des
Ausdrucks, von der lateinischen die Nettigkeit des mittlern Stils,
von der englischen die kurze Fiille, von der franzdsischen die mun-
tere Lebhaftigkeit, und der italidnischen ein sanftes Malerische ler-
nen konne. (F I, 2581.)

Durch Formulierungen wie »seit einigen Jahrenc, die sich auf die In-
tensivierung der iibersetzerischen Titigkeiten beziehen (F I, 239), wird
deutlich, dass Herder seine Schrift im Bewusstsein einer besonderen
Gegenwartigkeit seiner Fragestellung verfasste. Er war der Meinung,
in seiner Gegenwart sei ein Umbruch im Gange, der gerade jetzt die
»Prose des guten gesunden Verstandes« und die »philosophische Poesie«
in der deutschen Literatur hervortreibe (F I, 240). Herder fligte deshalb
auch im letzten Fragment Kurzcharakteristiken von neun deutschen
Schriftstellern bei, denen gemeinsam sei, dass sie mit ihren Schriften
den drei Grazien, »Thalia mit ithrem Fiillhorn voll Friichte, die leichte,
gefillige Euphrosyne, und die bezaubernde Aglaja« (F I, 240), Reve-
renz erweisen wiirden. Damit erscheinen hier im Ausgang der sprach-
vergleichenden Stilkritik drei Gestalten als Sinnbilder dieser Bemii-
hungen, die im 18. Jahrhundert Leitfiguren von zentralen Ethik und
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Asthetik verbindenden Konzepten wie moral grace (Shaftesbury),
>Grazie<(Winckelmann) oder sAnmut«(Schiller) darstellen. Die Etablie-
rung der Prosa als zeitgenossisches Literaturideal steht damit in engem
ideologischem Zusammenhang zu einer im 18. Jahrhundert breit ver-
tretenen asthetischen Humanitit, wie sie oft an Beispielen der bilden-
den Kiinste entwickelt wurde — und an der auch Herder im weiteren
Verlauf seines Schaffens Anteil haben sollte.””

Es sind kurze Vignetten, die Herder von Winckelmann, Hagedorn,
Moser, Abbt, Spalding, Mendelssohn, Lessing, Moser und Hamann
entwirft und dabei deren Beitrag zur Entwicklung der deutschsprachi-
gen Prosa umreifdt. Diese Charakteristiken sollen zu einer Lektiire an-
regen, die aktivierende Rezeptionseffekte erzielen kann, wie sie Herder
an anderer Stelle fordert:

Erzeugen will ich dem andern Gedanken: aufrufen in ihm Bilder: in
ihm Ideen schaffen: in ihm Empfindungen aufregen — nicht aber
ithm meine Gedanken blof§ erzihlen, meine Bilder vorkramen, meine
Empfindungen hingaukeln. Genies will ich wecken, Leser lehren,
nicht Kunstrichter [sic!] gentigen.”®

Herders hiufiges Zitieren und seine Entwicklung eines charakteristi-
schen Stils in den Fragmenten zielten ebenfalls auf diese Wirkung ab —
auch seine eigene Schrift ist zu den fiir die Reform tauglichen Schriften
zu zihlen. Thr Verfasser ist als Nr. 10 unter den empfohlenen Autoren
zu verstehen, und aufgrund der vielen Exzerpte konnen die Fragmente
als eine Art Anthologie vorbildlicher Schriftstellerei dienen.

Auch uber die erste Fragmente-Sammlung hinaus setzte Herder
sein kritisches Geschift im Dienst der neuen Prosa fort. So handelt er
in der zweiten und der dritten Lieferung von Uber die neuere deutsche
Literatur, 1766 und 1767 erschienen, erneut von den »Mittel[n] zur
Erweckung der Genies in Deutschland«,”® indem er die Nachbildungen
von orientalischen, griechischen und lateinischen Vorbildern diskutiert
und sprach- und kulturspezifische Stile untersucht. Die Auseinander-
setzung mit Individualstilen vorbildlicher Zeitgenossen setzt er zudem
in ausfiihrlichen Schriftstellerportrits fort, die oft zugleich Nekrologe
sind. Winckelmann, Lessing und Sulzer kommen so erneut zu Ehren,

77 Dazu umfassend Adler, Herder’s Concept of Humanitit.

78 Herder, Uber Thomas Abbts Schriften, 594.

79 Herder, Uber die neuere deutsche Literatur. Zwote Sammlung von Fragmen-
ten, 263.
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ebenso Thomas Abbt, bereits in den Fragmenten der meistzitierte
Autor.%°

Der Aufsatz Uber Thomas Abbts Schriften von 1768, verfasst nach
dem frithen Tod des verehrten Schriftstellers am 3. November 1766 als
Torso von einem Denkmal, an seinem Grabe errichtet, wiederholt viele
Punkte der ersten Fragmente-Sammlung und spielt sie konkret am
Beispiel von »Abbts Stil« durch.®* Dieser Stil, der Abbt zu einem pro-
minenten Prosa-Autor seiner Zeit erhebe, wird namhaft gemacht als
»ein seltnes Gemisch«, das »kurz und spruchreich, wie der Romer,
munter und blendend, wie ein Voltaire, koloriert und launisch, wie
ein Britte« ausfalle.®? Uneingeschrinkt geschitzt wird »Abbts Stil«
wegen »Kiirze und Nachdrucke, die dieser als »ein Nachahmer [...]
des Tacitus« sich angeeignet habe. Abbt gehe an gegen »verkettete
Predigtperiodens, den »schleppende[n] Paragraphenstil«, die »Hiift-
und Marklose Sprache der Wochenblitter«, den »aufgeblahete[n] Vor-
trag unsrer Schuliibersetzungen und Schulredner« und den »langsa-
me[n] Trab unsrer Geschichtsschreiber«.33

Abbt verkorpert mit seiner Schreibart fiir Herder die wohltuenden
Wirkungen einer kritischen Stilkomparatistik und wirkt als Vorschein
auf die zu erwartende »Ernte prosaischer Originalschriftsteller«.® Fiir
die Spezifik von Herders Stilkritik im Dienst der »schonen Prose« ist
signifikant, dass » Abbts Stil« voller »nutzbarer Fehler« ist. Abbts Schrif-
ten sind so wichtig, weil sie nicht einfach Ideale verkorpern, sondern
weil sie den Weg zum Ideal weisen. Abbt ist deshalb, so Herder, »bei
den Fehlern seiner Schreibart mir teurer, als wenn er keine hitte«, weil
er damit die Leser:innen zu einer kritischen Auseinandersetzung her-
ausfordere. Seine Texte — und auch das ist zentral fiir Herders Prosa-
Unternehmen und seine eigene Schreibweise — sind »Versuche« und
sollen zu weiteren Erprobungen anregen. Denn so gilt: »Versuche,
wie er, muff man machen, um unsrer noch gewifl unausgebildeten
Sprache Reichtum, Fiille, Leichtigkeit zu verschaffen«.’s

80 Dies erwihnt Herder selbst, siche Herder, Uber Thomas Abbts Schriften, 591.
Zu Herders Abbt-Aufsatz siche Heinrich, Biographie als Hermeneutik.

81 Zu Abbts Bedeutung fiir die Herausbildung einer biirgerlichen Offentlichkeit,
zu der auch die Entwicklung einer entsprechenden Redeform gehorte, siehe
Bodeker, Thomas Abbt. Patriot, Biirger und burgerliches Bewusstsein, sowie
Redekop, Thomas Abbt and the Formation of an Enlightened German >Public-.

82 Herder, Uber Thomas Abbts Schriften, 59o.

83 Ebd., 588.

84 Ebd., 602.

85 Ebd., 596. Herder reiht sich damit ein in das breite und vielfaltige literarische
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Zeitgestaltung von Stil

Mit diesem Bekenntnis zu einer probierenden, immer wieder neu an-
setzenden Kultivierung der Prosa als wichtigster literarischer Aufgabe
macht Herder seine Gegenwart zu einer >Zeit der Prosa«. Er rtckt die
epochalen Leistungen und Verdienste seiner unmittelbaren Vorganger
ins rechte Licht — und macht sie so sicht- und lesbar als ein Versprechen
tir die nahe Zukunft. Die >Zeit der Prosa< erscheint bei Herder aber
nicht nur als Epoche, sondern auch als Aspekt der schriftstellerischen
Physiognomik selbst. Schon der Hinweis auf Abbts »Kiirze und Nach-
druck«, im scharfen Kontrast zu den in allen Bereichen zur Linge ten-
dierenden Wochenschriftenschreibern stehend, stellt diese stilistische
Dimension der Prosa als grundlegend wichtig heraus.

Prignant treten die Temporalititen des Stils auch im ersten Teil der
Fragmente hervor. Zunichst behandelt Herder in der Diskussion der
prosaischen Periode die Inversionen in sprachgeschichtlicher Hinsicht
und damit die Frage der »Ordnung der Worte« (F1, 218), die im miind-
lichen Ausdruck genuin zeitlich ist, in der Schriftlichkeit aber auch
raumlich beziehungsweise >zeitriumlich« wird. Er fiihrt aus, dass die
Sprache und damit insbesondere die Reihenfolge der Worte im Satz
bei einer »noch ganz sinnlichen Nation [...] unregelmiflig und voll
Verinderungen« seien. Dieses »unordentliche Chaos« werde aber ge-
bindigt in der » Biichersprache«. Da hier der Kontext des unmittelbaren
Austauschs in der dialogischen Rede wegfalle, folgen die Satzteile nun
»einer gewissen Ordnung [...], um dem Lesenden verstindlich zu
werden« (F I, 2171.). Die Distanzkommunikation verlange, so Herder,
dass die Ordnung der Worte »der Ordnung der Ideen« nachkomme,
wobei »das Ohr und das Auge zu Rate« zu ziechen seien. Das derart
»herausgedrechselte« Gebilde nennt Herder »den prosaischen Perio-
den«, der »in seiner Struktur eine Anordnung von Bildern, so wie sie
sich dem Auge darstellen wiirden, von Ideen, wie sie sich der Verstand
denkt, von Tonen, wie sie das Obr fodert«, sei (F 1, 2181.). Wihrend
»der logische Periode [...] bloff der Ordnung der Ideen« folge und
»keine Inversionen« mehr aufweise (F I, 219), halte die genuine syntak-
tische Form der »schonen Prose«, der »prosaische Periode«, ein breites
Spektrum an Moglichkeiten der >Auslenkung« bereit, die sowohl die
Sinnlichkeit wie die Verstandesformigkeit von Prosa durch die Auf-

Experimentalparadigma der Frithen Neuzeit; siehe dazu Gamper, Wernli, Zim-
mer (Hrsg.), Experiment und Literatur L.
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einanderfolge der Worte regulierten. Die Periode, der komplexe,
mehrteilige Satz, ist also fiir Herder die entscheidende Einheit, welche
die zeitliche Strukturierung und damit den Rhythmus von Prosa
organisiert.%¢

Damit wird fiir Herders Prosakonzept ein zeitliches Phinomen
wichtig, das auch den englischen Empirismus zutiefst gepragt hat.
Herder orientiert sich mit der Verlduflichkeit der Periode an der ba-
salen Bedeutung von >Sukzessions, wie sie John Locke in seinem Es-
say Concerning Human Understanding postuliert hatte. Locke hatte
dort die Gewissheit menschlicher Existenz an »the succession of any
ideas in our Minds« gekntipft und dieses bestindige sukzessive Pro-
zessieren der Seele, den »train of ideas which constantly succeed each
other«,% als das Maf} aller weiteren Sukzessionen erklirt: »So that to
me it seems, that the constant and regular successions of ideas in
a waking man, is, as it were, the measure and standard of all other
successions [...].«*% Dirk Oschmann hat daraus einen grundlegenden
»Einbruch der Zeit in die Form« um 1750 abgeleitet.3? Diesen belegt
er zum einen durch die kunsttheoretische Adaption dieser Einsicht
fiir die zeitaffinen Kiinste durch James Harris, der Sukzession als
»Motion« und »ENERGY« deutet,*® zum anderen durch die roman-

86 Die auf die Hervorhebung des Temporalen orientierte Haltung Herders lasst
sich in der Gegeniiberstellung zu anderen Auffassungsweisen der grammati-
schen Konstruktion aus dem 18. Jahrhundert verdeutlichen. Diderot etwa be-
griff im Lettre sur les sourds et muets die Satzstruktur als raumliches, Zeit-
ausdehnung negierendes Gebilde, indem er die Integration der menschlichen
Seelenvermogen als Leistung eines dichterischen esprit veranschlagte, »[qui] fait
que les choses sont dites et représentées tout a la fois; que dans le méme temps
que I’entendement les saisit, ’Ame en est émue, I'imagination les voit, et 'oreille
les entend; et que le discours n’est plus seulement un enchainement de termes
énergiques qui exposent la pensée avec force et noblesse, mais que c’est encore
un tissu d’hiéroglyphes entassés les uns sur les autres qui la peignent« (Diderot,
Lettre sur les sourds et les muets, 549, zitiert nach dem Kommentar in Herder,
Werke, Bd. 1, 1064). Auch Herder spricht in Fragment 12 anfangs vom »Bau
eines Perioden« mit »Pfosten und Siule« (F I, 216) und benutzt damit eine
raumliche Metaphorik, spaterhin sind bei ihm »Ordnung« und » Anordnung«
jedoch stets raumlich und zeitlich lesbar (F I, 2181.).

87 Locke, Essay, 110 (1L, 14, 3).

88 Ebd., r12f. (IL, 14, 12).

89 So im Titel von Oschmann, Der Einbruch.

90 Harris, A Dialogue, 23: »[Clall every Production, the Parts of which exist suc-
cessively, and whose Nature hath its Being or Essence in a Transition, call it,
what it really is, a Motion or an ENERGY - «. Demgegentiber fithre eine »Pro-
duction, whose parts exist all at once« zu einem »WORK«. Siehe Oschmann,
Der Einbruch, 45.
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poetologischen Konsequenzen, die Henry Fielding und Laurence
Sterne daraus ziehen.?

Dieser asthetische Paradigmenwechsel des »Einbruchs der Zeit in
die Form« ist auch fir den vorliegenden Zusammenhang einer >Zeit
der Prosa< von hochster Relevanz.9? Besonders virulent wird dies in
einer Debatte, die zunichst einmal fernab der Prosastilistik zu liegen
scheint: in derjenigen zur Adaption des Hexameters fiir die deutsche
Sprache. Im besonders lang geratenen 14. Fragment, das die entspre-
chende Diskussion aus den Briefen wiedergibt, kommt Herder auf die
Ungeeignetheit der deutschen Sprache fiir Polymetrie zu sprechen.
Metrische Einheiten mit mehr als zwei Silben seien im Deutschen
wegen mangelnder Abstufungen zwischen betonten und unbetonten
Silben und durch die vielen einsilbigen Worter kaum einsetzbar, die
deutsche Sprache habe deswegen etwas »Steifes, oder Prosaisches«
(F1, 230). Dies mache den Hexameter als poetisches Versmaf} schwer
realisierbar und lasse die Rede »in einem freien Silbenmaf3« (F I, 230)
attraktiv erscheinen. Uber das »Klopstockische angefiihrte Silben-
mafl«, spater als >Freie Rhythmen< bezeichnet, heifit es in einer raffi-
nierten Formulierung:

Ich wuflte nicht, ob diese neue gliickliche Versart nicht eher die
natiirlichste und urspriinglichste Poesie genannt werden konnte, »in
alle kleinen Teile ihrer Perioden aufgeloset, deren jeden man als einen
einzelnen Vers eines besondern Silbenmafies betrachten konnte,
statt daf§ ihn die Literaturbriefe eine kiinstliche Prose nannten. (F 1,

232)

Herder referiert hier auf den §1. Literaturbrief, wobei er das Argument
nun nicht wie der zitierte anonyme Autor (Lessing) auf die Deklarie-
rung von Klopstocks »freie[m] Silbenmafl« als moderne poetische
Prosa bezieht.4 Vielmehr nutzt er es, um die freien Verse als Riickkehr
zur Naturpoesie zu bezeichnen. Diese Haltung wird jedoch als eine

91 Ebd.,, 46-55.

92 Oschmann kommt am Ende seines Aufsatzes auf diese Dimension am Beispiel
von Johann Heinrich Vof§* Zeitmessung der deuntschen Sprache zu sprechen,
der die Vorarbeiten von Herder und Klopstock weiterfiihrt (ebd., 6of.).

93 Die Bezeichnung >Freie Rhythmenc« ist seit der zweiten Halfte des 19. Jahrhun-
derts gebriuchlich; siehe Doering, Art. >Freie Rhythmens, 629.

94 Lessing, Briefe, die neueste Literatur betreffend, 181: » Aber was sagen Sie zu
der Versart; wenn ich es anders eine Versart nennen darf? Denn eigentlich ist es
weiter nichts als eine kiinstliche Prosa, in alle kleinen Teile ihrer Perioden auf-
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mogliche und von eigener Unsicherheit begleitete (»Ich wuf3te nicht«)
gekennzeichnet und die Gegenmeinung als ebenfalls gliltige im Zitat
erhalten, zumal Herder selbst eine Ahnlichkeit »mit dem Numerus der
Hebrier« und »dem Silbenmafl der Barden« erkennt (F I, 232). Es ist
damit die semantische Leistung dieser intrikaten syntaktischen Fiigung,
dass sie zwei Haltungen exponiert und als dynamisches Beziehungs-
geflecht moglicher Positionen installiert. Gerade die doppelte Bezieh-
barkeit des Arguments, die freien Rhythmen losten die Periode in
einzelne Verse mit je eigenem Versmafl auf, ldsst so natiirlichste und
kunstlichste Poesie zusammenfallen — und gleichzeitig auch die Prosa
an dieser rhythmisierten Periodenform als »kiinstliche Prose« teil-
haben. Prosa wird somit von Lessing und Herder als fahig erachtet,
eine nicht-metrische Rhythmik von der Poesie zu ibernehmen, und sie
wird fiir Herder in der weitesten Weise der >Auslenkung« in die sinn-
liche Richtung mit der avanciertesten Form der Poesie deckungs-
gleich.

Fir Herder beschrankt sich dieses Phinomen aber nicht auf Klop-
stock allein, vielmehr erdffnen sich fiir ihn von Klopstocks »freie[m]
Silbenmafi« aus, das eben zugleich auch »eine kiinstliche Prose« sei,
Assoziationen in das weite Feld der literarischen Ubersetzung, auf
dem solche Phinomene der Uberginglichkeit ebenfalls anzutreffen
seien. So spielt er an auf die biblische Psalmendichtung (»Numerus
der Hebrier«), aber auch auf Ossian (»Silbenmaf} der Barden«), dessen
Werke der Fiktion von James Macpherson gemify englische Prosa-
Ubersetzungen alter schottischer Gesinge waren und damit in der
>smodernen< Prosa stets die imaginierten altgilischen Verse mitklingen
lieBen.?s Und ebenso sah er potentielle Ubersetzer von Pindar, Shake-
speare und Young herausgefordert, den Anregungen Klopstocks nach-
zueifern (F I, 234).9¢

Prosa in ihrer zur Kunst neigenden Tendenz bzw. in ihrer vom
Vers ausgehenden Inspiration wird von Herder hier auf die Entwick-
lung einer eigenen Temporalitit festgelegt, die sich im als Periode ge-
stalteten Satz beziehungsweise in dessen Gliedern durch die Stellung

geldset, deren jeden man als einen einzeln Vers eines besonderen Sylbenmafles
betrachten kann.«

95 Siehe dazu Dehrmann, Phantasmatische Verse; ausfihrlich zur Rezeptions-
problematik: Schmidt, »Homer des Nordens« und »Mutter der Romantik«.

96 Ohne dass Herder sie hier nennt, kann Bodmers Prosa-Ubersetzung von Mil-
tons Paradise Lost (ab 1731 bis 1780 in verschiedenen Versionen) hier als para-
digmatisch gelten; siehe dazu: Hottner, Reimlosigkeit; Bender, Bodmer und
Miltons Verlohrnes Paradies.
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der Worte und die damit verbundene lautliche und semantische Ab-
folge entfaltet. Damit hat sie auch Anteil an jener »Kraft«, die Herder
1769 im Ersten kritischen Wildchen der poetischen Rede zusprach,
wenn sie »in der Zeit« sich artikuliere. Wie Harris ist Herder hier der
Meinung, dass die poetische Rede »durch die Schnelligkeit, durch das
Gehen und Kommen ihrer Vorstellungen, auf die Seele wirkt, und in
der Abwechslung teils, teils in dem Ganzen, das durch die Zeitfolge
erbauet, energisch wirket«.9” Zwar ist auch hier die volle Entfaltung
dieser »Kraft« der »Poesie« vorbehalten, gerade als weit >auslenkende«
»schone Prose« hat aber auch die ungebundene Rede hieran gebiih-
rend Anteil.

Uberschneidungsfelder von Poesie und Prosa

Herders Interesse an der Prosa fithrte damit in einen Bereich der gat-
tungspoetologischen Indifferenz, in dem sich Poesie und Prosa begeg-
nen und beziiglich ihrer zeitlichen Okonomie in Austausch treten
konnten — und worin sich das Aushandlungsspektrum des Rhythmi-
schen neu figurierte. Herder tat dies in einem diskursiven Umfeld, in
dem die Vermischung der Redeformen durchaus erwogen wurde und
die poetische Prosa als Schreibweise mit hohem asthetisch-kiinstleri-
schem Anspruch in ungebundener Rede bereits eine Option geworden,
aber stark umstritten war.

Die Vermengung von gebundener und ungebundener Rede war frei-
lich damals nichts Neues. Bereits seit dem 3. Jahrhundert v. Chr. war
mit der Menippeischen Satire ein Mischgenre mit Prosa- und Vers-
anteilen beliebt gewesen und auch Martianus Capella, spater Fulgen-
tius, Ennodius und Boethius adaptierten in der Spatantike diese Ver-
bindung fiir philosophische und didaktische Themen — eine Tradition,
die im Mittelalter unter der Bezeichnung >Prosimetrum« weiter genutzt
und auch auf andere Thematiken (zum Beispiel die Hagiogratie) tiber-
tragen wurde.?® In Frankreich war der Terminus poe¢me en prose seit
dem frithen 18. Jahrhundert prisent, wo er ein nicht oder nicht kon-
sequent versifiziertes Epos oder auch einen Roman bezeichnete, im

97 Herder, Erstes kritisches Waldchen, 195. Herder setzt sich hier kritisch mit
Lessings Laokoon auseinander.

98 Papst, Art. >Prosimetrums, Sp. 352-354; Kithne, Art. >Prosimetrums, 177{.; aus-
fuhrlich und grundlegend zum Thema: Papst, Prosimetrum; Harris, Reichl
(Hrsg.), Prosimetrum.
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Englischen und Deutschen wurde er adaptiert als prose poem und
>Gedicht in Prosa«. Dabei bezogen sich diese Genrezuweisungen auf
meist umfangreichere Prosatexte, die mit dem Anspruch auftraten,
dichterischen Wert zu besitzen, oder Prosaiibersetzungen von Vers-
gebilden waren.?? Erst mit Charles Baudelaires 1869 posthum unter
dem Titel Le spleen de Paris zusammengefassten petits poémes en prose,
die unter verschiedenen Titulierungen seit 1855 erschienen waren,
verband sich die Bezeichnung mit Kurztexten in Prosa."®

Zur Zeit der Abfassung von Herders Uber die neunere deutsche Lite-
ratur beschiftigten sich unter anderen Heinrich Wilhelm von Gersten-
berg, Johann Georg Jacobi, Johann Peter Uz, Johann Wilhelm Ludwig
Gleim und Christoph Martin Wieland mit prosimetrischen Formen in
deutscher Sprache,'° und auch die Ossian-Dichtungen Macphersons
wurden europaweit als Modell authentischer Dichtung in Prosa wahr-
genommen.'®* Im deutschsprachigen Raum aber war vor allem eine
poetische Prosa neuer Qualitit durch Salomon Gessner populir ge-
worden. Gessner publizierte 1756 seine Idyllen und 1758 das Epos Der
Tod Abels als Prosadichtungen und bediente sich dabei einer poeti-
schen Diktion, ohne diese aber metrisch zu gestalten. Er verwendete
also durchaus »die lebhaftesten und leidenschaftlichsten Figuren, die
kriftigsten und kithnsten Tropen, und die ungewohnlichsten Wendun-
gen der Sprache«, wie Johann Georg Sulzer die »poetische Sprache« in
seinem entsprechenden Artikel seiner Allgemeinen Theorie der Scho-
nen Kiinste charakterisierte,'3 verzichtete aber auf den Vers als kiinst-
lerisches Mittel. Auch Sulzer schien der Vers, entstanden aus »iiber-
legter Kunst« und deshalb »f6rmlich[]«, nicht relevant zu sein fiir die
poetische Sprache, entscheidend waren thm vielmehr »Ton« und »Gang
der Redex, die, wie er weiter ausfiihrte, »ohne Verinderung des Aus-
druks, blos durch andre Ordnung vom Poetischen ins Prosaische kann
heruntergesetzt werden«.'° Dies hatte zur Konsequenz, dass bei Gess-
ner Eigenheiten des Poetischen mit markanten temporaldsthetischen
Konsequenzen wie eine »ungewdhnliche[] poetische[] Ordnungx, ein
»empfindungsvolle[r] Gang« und das Auslassen von »Verbindungs-

99 Bunzel, Art. Prosagedicht, 587f.

100 Siehe dazu die Anmerkungen zur Entstehungsgeschichte sowie die Auflistung
der Teilpublikationen durch die Herausgeber in Baudelaire, Saimtliche Werke/
Briefe, Bd. 8, 344-351.

ro1 Siehe Kiinstler, Ein leichtes Gewebe, 149f.

102 Siehe Fiiger, Das englische Prosagedicht, 110-116.

103 Sulzer, Allgemeine Theorie, Bd. 3, 591.

104 Ebd., 589.
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und Beziehungsworter[n]« in die Prosa eingefihrt wurden.**s »Ord-
nung« und »Gang«, geprdgt von spezifisch poetischer »Lebhat-
tigkeit«,'®® waren es, die der ungebundenen Sprache eine bisher
ungewohnte temporale Qualitit gaben.

Als giiltige eigenstiandige Schreibart legitimierte Sulzer die »poeti-
sche Prosa« explizit im Eintrag zu »Prosa; Prosaisch«: Es sei zwar
»verschiedentlich dartiber gestritten worden, ob irgend einem prosai-
schen Werk der Name eines Gedichts mit Recht konne beigelegt wer-
den«, nun aber sei »die Frage fast durchgehends entschieden, und
Niemand weigert sich, unsern Gefiner, dessen Werke fast durch-
gehends in Prosa geschrieben sind, unter die Dichter zu zahlen«.'°7
Diese Nobilitierung geschah freilich nicht ohne Einschrinkung, denn
Sulzer fiigte an: »Freylich fehlet es dem schonsten prosaischen Ge-
dichte noch an einer Vollkommenheit; und man empfindet den Man-
gel des Werkes desto lebhafter, je schoner man das tibrige findet.«8
Diese Relativierung setzt sich fort in der Warnung, dass man sich
in literarischen Dingen in Acht zu nehmen habe »vor dem prosai-
schen Ton in dem Gedicht, und vor dem poetischen in der gemeinen
Rede«. Gerade junge Schriftsteller seien es, »die ihren prosaischen
Vortrag hier und da mit poetischen Schonheiten ausschmiiken« wiir-
den, was besonders »in dem Dialog der dramatischen Werke« ansto-
Big sei.r®

Mit dieser vorsichtigen Skepsis gegeniiber der Vermischung der
Diktionen befand sich Sulzer im Einklang mit prominenten Vor-
laufern. Schon Gottsched hielt es zwar fiir moglich, dass die »haufi-
gen und kithnen Metaphoren, Metonymien und anderen verblimten
Redensarten«, die »lebhaften Beschreibungen, kurz angebrachten
Gleichnisse[], und feurigen Figuren« auch in Prosa auftreten konnten
und dass dies dann als eine »ungebundene poetische Schreibart« zu
verstehen sei. Er merkte aber auch an, dass »[k]ein guter prosaischer
Scribent [...] jemals so viel Zierrathe zusammengehiufet« habe.'*®
Noch zuriickhaltender gab sich Johann Jacob Breitinger in seiner
Critischen Dichtkunst, in der er die Meinung vertrat, dass es »der
Prose nicht erlaubt ist, die eigenthiimlichen Vorrechte des Verses zu

105 Ebd., 590.

106 Ebd., 589.

107 Ebd,, 617.

108 Ebd.

109 Ebd., 6171.

110 Gottsched, Versuch, 354.
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gebrauchen, denn sie wiirde dadurch zu prichtig, zu feyrlich, und
kiinstlich werden«.™'!

Interessant im vorliegenden Zusammenhang ist nun, dass Breitinger
dabei temporalpoetologische Argumente einbringt, um die Differenz
von Poesie und Prosa zu markieren, indem er Unterschiede in der
»Ordnung der Thone« anfiihrt, die es zu beachten gelte. Er geht davon
aus, dass der Wechsel »von dem langen oder kurtzen Zeitmaafl der
Sylben« Vers und Prosa gemeinsam sei, dass diese aber in der Anord-
nung von Kiirzen und Lingen und im damit verbundenen Ablauf der
Tonfolge grundsitzlich anders zu handhaben seien.’'? Der Prosa stehe
namlich blof eine »missige Harmonie« an, bei der die Tone »zugleichs,
also gleichmifig, seien und »auf einander folgen« wiirden. Eine Miss-
achtung dieser Regel die Abfolge langer und kurzer Silben betreffend
fihre aber zu michtigen Dissonanzen:

Wenn in der Prose die Thone von einer Art kurtz auf einander ab-
gestossen wirden, ohne auf eine Harmonie in dem Gantzen zu se-
hen, nemlich, wenn zwischen die Thone andere Thone von anderer
Art gesetzet wiirden, so kime die Rede so heraus, wie wann mit
blasenden Instrumenten Lirmen geblasen wird. Aber die Pracht ist
wider den Character des Ernsts und der Sittsamkeit, der sie von der
Poesie in allen Dingen unterscheidet.’'3

Auch Johann August Eberhard, strammer Vertreter der Leibniz-
Wolff’schen Schule und daher mit Breitingers philosophischen Uber-
zeugungen weitgehend konform, lehnte in seinem Handbuch der
Asthetik fiir gebildete Leser die Vermischung der Redeweisen aus dhn-
lichen Griinden strikt ab. Die »sogenannte poetische Prosa bombast-
voller Prosaisten« erschien ihm ebenso rundweg verachtenswert wie
»die prosaische Poesie kraftloser, wisseriger Reimschmiede«. Beiden
fehle »in gleichem Maafle das, was die wesentliche Schonheit der Rede
ausmacht, die durch ihre schone Sinnlichkeit entziickt: der einen der
innere Geist, der einen schonen Korper belebt, der andern der dufere
Korper, worin sich ein lebendiger Geist bewegt«. Diese »unseligen
Mitteldinge zwischen Poesie und Prosa« bewirken deshalb eine »Dis-
harmonie«, die erneut in einer jeweils unpassenden sprachlichen Zeit-

111 Breitinger, Critische Dichtkunst, 11, 441.
112 Ebd., 439f.
113 Ebd.
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okonomie ihren Grund habe, die in die topische Metaphorik von
>Tanz« versus >Gang« gebracht wird:

Der Rhythmus und das Sylbenmaaf} in einem prosaischen Gedichte
fihrt uns auf die Erwartung starker Gedanken, lebhafter Bilder
und kriftiger Empfindungen, und wir finden nichts, als Gemeines
und Kraftloses; die innere Poesie der poetischen Prosa reiflt uns zu
dem Tanze und der Musik des poetischen Rhythmus fort, und wir
fihlen uns durch den bedichtigen Gang der Prosa aufgehalten.'*+

Zu seiner Erscheinungszeit (in vier Teilen 1803 bis 1805) hatte Eber-
hards Handbuch weitgehend keine Beriihrung mit den aktuellen philo-
sophischen und literarischen Tendenzen der Zeit, in seiner Einschat-
zung der Vermengung von Poesie und Prosa traf es sich aber durchaus
mit denjenigen der klassizistischen Avantgarde. Denn dhnlich dezidiert,
wenn auch in einem ginzlich anderen asthetischen Paradigma, hatte
sich 1797 auch Goethe gegen die Moglichkeit einer >poetischen Prosac
gewandt. Auf Schillers Uberlegungen zum Verhiltnis von Form- und
Gegenstandskriterium in der Poesie-Prosa-Unterscheidung hin, die
dieser anlisslich der Unsicherheit dariiber, ob der Wallenstein nun in
Vers oder Prosa gehalten werden sollte, anstellte, sprach sich Goethe
in einem Brief vom 25. November 1797 an Schiller gegen jede »Saal-
baderey in Principien« aus. Dies bedeutete fiir Goethe zum einen,
dass der Wallenstein, wenn er als ein »selbststindiges Werk« gelten
sollte, »nothwendig rhythmisch [das heiflt: in Versen geschrieben]
werden« miisse. Zum anderen schloss Goethe, die Einfithrung einer
»poetische[n] Prosa« zeige nur,

dafl man den Unterschied zwischen Prosa und Poesie ginzlich aus
den Augen verlor. Es ist nicht besser als wenn sich jemand in seinem
Park einen trocknen See bestellte und der Gartenkiinstler diese Auf-
gabe dadurch aufzuldsen suchte daf§ er einen Sumpf anlegte. Diese
Mittelgeschlechter sind nur fiir Liebhaber und Pfuscher, so wie die
Stimpfe fiir Amphibien.'’s

Goethes drastische (und auch, zumal aus heutiger Sicht, moralisch
prekire) Auflerungen belegen, wie sehr die poetischen Grenzbeziehun-

114 Eberhard, Handbuch, III, 266f.
115 Goethe, Werke (Weimarer Ausgabe), Abt. IV, Bd. 12, 360f.
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gen zwischen Vers und Prosa im ausgehenden 18. Jahrhundert ein
neuralgisches Gebiet waren, auf dem wichtige (Selbst-)Verstandigungs-
debatten tiber Status und Ausrichtung von literarischer Produktion
ausgetragen wurden. Dabei spielten — das zeigt der Kontext der in
Aussicht genommenen Versifizierung des Wallenstein-Dramas — Fra-
gen der unterschiedlichen Rhythmisierungen in gebundener und un-
gebundener Rede eine prominente Rolle. Wie die Silbenfolge zu einem
zeitlich gegliederten Zusammenhang gefiigt wurde und wie sich diese
Fugung mit den inhaltlichen Bestimmungen der Rede verband, war
von grofler Bedeutung fiir die dsthetische Beurteilung von literarischen
Texten und entscheidend fiir deren Platzierung in der kiinstlerischen
Hierarchie der Zeit.

Temporalasthetik und Prosodie

Als ein Wissensfeld, das wichtige Einsichten fiir die sichere Beurteilung
dieser Fragen bereithalten sollte, etablierte sich im letzten Drittel des
18. Jahrhunderts mit neuem Nachdruck die Prosodie, mittels derer es
moglich werden sollte, sprachliche Zeitmafle mikrologisch zu bestim-
men und zu regulieren. Daraus lisst sich die These ableiten, die ich im
Folgenden auch verfolgen mochte, dass es nicht die Diskussion um die
>poetische Prosa< gewesen sei, welche die Temporalisthetik der Prosa
entscheidend voranbrachte, sondern dass vielmehr Uberlegungen zur
prosodischen Spezifik von Sprache, hier exemplarisch fokussiert auf
das Deutsche, die Grundlage fiir eine neue Asthetik des Prosarhythmus
bereitgestellt haben, wobei diese Reflexionen von verstheoretischen
Debatten ausgingen und zunichst einmal primir auf Anwendungen
im Bereich der Metrik ausgerichtet waren. Die >poetische Prosa< hin-
gegen, wie sie seit den 1750er Jahren vermehrt veroffentlicht und
diskutiert wurde, erwies sich in der poetologischen Debatte als Sack-
gasse und bedurfte neuer Anstofie, die wesentlich aus einer Vertiefung
der prosodischen Reflexion und ihren Konsequenzen fiir Fragen litera-
rischer Rhythmik erfolgten.

Die Prosodie beschaftigt sich mit den phonologischen Eigenschaften
einer Sprache, die nicht die Einzellaute, sondern deren Verkniipfung
zu Silben, Wortern und Sitzen betreffen, wobei Aspekte wie Ton-
hohe, Tonstirke und Tondauer (>Akzent<) ebenso eine tragende Rolle
spielen wie Tonhohenverlauf (Intonation), Silbenlinge (Quantitit) und
sprachlicher Rhythmus. Die Prosodie bildet so die sprachliche Basis
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von Metrik und Prosarhythmus, deren Regeln und Bestimmungen
sich allererst unter den Gegebenheiten der prosodischen Strukturen
in sprachlichen Konkretisierungen realisieren.'*®

Der Gegenstandsbereich der Prosodie wurde in der Antike vor allem
von Grammatikern und Musiktheoretikern behandelt, wobei es vor-
wiegend um die Klassifizierung der Silbenquantititen ging, die fir die
Metrik und die rhythmische Gestaltung der Prosa grundlegend war.
Beda Venerabilis verband in De arte metrica um 700 die klassische
Prosodie mit der klassischen Metrik und begriindete damit die Metrik
als selbststindige Disziplin. Bis ins 17. Jahrhundert hinein wurden da-
nach die Quantititensysteme der griechischen beziehungsweise lateini-
schen Sprache auch auf die germanischen Sprachen tbertragen, erst
mit Opitz setzte sich die Uberzeugung durch, dass in der deutschen
Sprache Akzent und Tonhéhe die entscheidenden prosodischen Gro-
len seien.’7 Im 19. und 20. Jahrhundert wurde die Differenz zwischen
akzentrhythmischen (u.a. Deutsch, Englisch, Danisch) und silben-
rhythmischen Sprachen (u.a. Spanisch, Italienisch, Franzosisch) heraus-
gearbeitet, die temporal anders organisiert sind: Wahrend die silben-
rhythmischen beztiglich der Silben isochron sind, gilt dies fiir die
akzentrhythmischen Sprachen beziiglich der aus einer betonten und
bis zu vier unbetonten Silben bestehenden Sprechtakte, die bei kon-
stantem Sprechtempo ebenfalls als nahezu gleich lang wahrgenom-
men werden.''®

Den Stand der prosodischen Debatte anfangs der 1770er Jahre re-
simierte Johann Georg Sulzer in seinem entsprechenden Artikel der
Allgemeinen Theorie der Schonen Kiinste folgendermaflen:

Vor vierzig Jahren schien die Prosodie der deutschen Sprache eine
Sache, die gar wenig Schwierigkeiten hitte. Die Dichter schriankten
sich auf eine kleine Zahl von Versarten ein, die meistens nur aus einer
Art Sylbenfiiflen bestunden. Von diesen selbst brauchte man nur gar
wenige, denen man wegen einiger Acehnlichkeit mit den griechischen
und lateinischen Jamben, Spondien, Trochien und Daktylen, diese
Namen beylegte; und ein mittelmifliges Gehor schien hinlidnglich,

116 Kiper, Art. >Prosodies, 179. Siehe auch Bunia, Metrik und Kulturpolitik, ins-
besondere 25-70, der die Realisierung von Versen sich in einem >metrischen
Viereck« abspielen sieht, in dem sowohl Metrik wie Prosodie mit ihren je ab-
strakten und konkreten Eigenschaften wirken.

117 Kiper, Art. >Prosodies, 179f.

118 Ebd., 180, 181.
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diese Fiifle gehorig zu erkennen und zu unterscheiden. Man sah zwar
wol, daff die deutsche Prosodie die Linge der Sylben nicht immer
nach den Regeln der griechischen oder lateinischen bestimmte; aber
der Unterschied machte den Dichtern keine Schwierigkeiten. Seit-
dem man aber angefangen hat, den Hexameter und verschiedene
lyrische Sylbenmaafle der Alten in die deutsche Dichtkunst einzu-
fithren, entstunden Zweifel und Schwierigkeiten, an die man vorher
nicht gedacht hatte.'*9

Diese »Zweifel und Schwierigkeiten« kamen auf, weil die antiken
Sprachen Griechisch und Latein eine quantitierende Prosodie auf-
weisen und ihre Versfifle auf dieser Grundlage entwickelt wurden,
wihrend die neueren Sprachen andere, durchaus unterschiedliche
prosodische Grundlagen besitzen, was bei der Anwendung antiker
Verstiifle und -mafie zu Konflikten fithren musste. In Sulzers Worten
stellt sich das Problem folgendermaflen dar:

Jedermann weif$, daf§ die Prosodie der Alten nur auf einem Grund-
satz beruhte: nimlich, dafl die Linge und Kiirze der Sylben, so wie
noch gegenwirtig in der Musik die Geltung der Noten, von dem
Accent unabhinglich, und lediglich nach der Dauer der Zeit abzu-
messen seyen. Diesem zufolge hatten die Alten nur zweyerley Syl-
ben, lange und kurze. [...]

So einfach scheinet unsere Prosodie nicht zu seyn; denn sie scheinet
ihre Elemente nicht blos von der Geltung, sondern auch von dem
Accent oder dem Nachdruk herzunehmen [...]. Unsere Dichter
brauchen Sylben, die nach dem Zeitmaaf} offenbar kurz sind, als
lang; weil sie in Absicht auf den Nachdruk eine innerliche Schwere
haben, wie man sich in der Musik ausdriikt. Aulerdem lifit sich
auch schlechterdings nicht behaupten, daf} unsere langen Sylben,
der Dauer nach, alle von einerley Zeitmaafle seyen, [...] so wie sich
dieses auch von den kurzen nicht behaupten lifit."2°

119 Sulzer, Allgemeine Theorie, Bd. 3, 619.

120 Ebd., 619f. Das Zitat von Sulzer verdeutlicht, dass enge Bezlige zwischen
der prosodischen, metrischen und der musikalischen Theorie bestehen, auf
die ich hier nicht weiter eingehe; eine gute Ubersicht unter Beriicksichti-
gung der Zusammenhinge zum sprachlichen Rhythmus gibt Seidel, Art.
>Rhythmus¢, zur im 18. Jahrhundert dominanten Akzenttheorie ebd., 304-

309.
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Sulzer konstatiert, dass in der deutschen Sprache verschiedene sprach-
liche Qualititen auf die prosodische Gestaltung einwirken. Neben der
Quantitit der Lingen und Kirzen, die er im zweiten Teil des Zitats
als »Geltung« bezeichnet, ist dies der »Accent« oder »Nachdruk«,
heute als >Betonung« geldufig. Dies bedeutete, dass die metrisch vor-
gesehenen Hebungen und Senkungen nicht wie in den antiken Spra-
chen mit Lingen und Kiirzen gefillt werden konnten, sondern der
Akzent in prominenter Weise berticksichtigt werden musste.!*! Martin
Opitz hatte in seinem Buch von der deutschen Poeterey (1624) die
deutschsprachige Lyrik ganz auf die Akzentbasierung (und die Alter-
nation von Hebungen und Senkungen) verpflichtet, Gottfried August
Biirger folgte ihm in seinen metrischen Uberlegungen aus den 1770er
Jahren weitgehend, richtete auch seine Ilias-Ubersetzung alternierend
ein und verzichtete damit explizit auf Daktylen.”?* Klopstock hin-
gegen vertrat eine Position, die bei der Fiilllung von Hebungen nicht
allein auf Betonungen vertraute, sondern die neue Kategorie der >Inten-
sitit< einbrachte, die ebenfalls die >Prominenz« einer Silbe bewirken
konnte.'?3 Er zog fuir die Beurteilung des prosodischen Gewichts einer
Silbe vier Groflen in Betracht: Neben der lexikalischen Betonung wie
bei Opitz und Biirger waren dies die semantische Betonung, die Silben-
linge (Vokalftlle) und der Konsonantenreichtum einer Silbe.*24
Diese hier auf die prosodischen Gegensitze heruntergebrochene
und massiv vereinfacht dargestellte Debatte ist freilich von weit grofie-
rer Komplexitit gewesen und ist auch wegen terminologischer Inkon-

121 Aufgrund der strukturellen Ahnlichkeit der Sprachen ist die englische Dis-
kussion um die Prosodie fiir die deutsche Debatte von Bedeutung. So waren
etwa Henry Homes (Lord Kames’) Hinweise auf die Aussprache der Silben
im 18.Kapitel seiner Elements of Criticism (1762, dt. 1763-1766) wichtig
(Home, Grundsitze, 11, 7-20), und Joshua Steele legte 1775 An Essay To-
wards Establishing the Melody and Measure of Speech vor, der 1779 erwei-
tert unter dem Titel Prosodia rationalis wieder aufgelegt wurde. Steele hilt
dort die rhythmische Gegliedertheit der menschlichen Sprache fiir grund-
legend und zeigt dies an verschiedenen europaischen Sprachen vergleichend
auf. Er unterscheidet »accent«, »quantity«, »pause«, »emphasis« und »force«
als die entscheidenden Parameter, die er je in zwel bis vier graduelle Abstu-
fungen einteilt und mit Symbolen versieht, die es erlauben, prosodische Qua-
lititen in vergleichsweise exakte Notationen zu tibertragen; fiir die »quantity«
unterscheidet er »longest, long, short, shortest« (Steele, Prosodia rationalis,
24).

122 Siehe Bunia, Metrik und Kulturpolitik, 74-96, dessen Darstellung der ver-
schiedenen Positionen ich hier folge.

123 Ebd., 96-114.

124 Ebd., 103.
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sistenzen und Unklarheiten nicht immer leicht nachvollziehbar.'*s
Zudem ist zu bemerken, dass die Gegensitze zwischen akzentuierender
und quantitierender Fraktion in den historischen Debatten (und auch
in den historiografischen Nachzeichnungen) oft verabsolutiert werden,
obwohl in allen Sprachen und somit auch in der deutschen stets beide
Aspekte auftreten, wenn auch in unterschiedlich starkem Mafle. Fur
den vorliegenden Zusammenhang ist aber zu betonen, dass beide Posi-
tionen es ermdglichen, aus ihnen eine mikrologische Temporalasthetik
der Sprache zu entwickeln. Die hier diskutierte Frage, wie temporale
Strukturen in der Prosodie einer Sprache enthalten sind und wie sie
produktiv gestaltet werden konnen, findet in quantitierender bezie-
hungsweise akzentuierender Perspektive unterschiedliche, letztlich
aber miteinander verbundene und kombinierbare Antworten: Zum
einen ist die auf Silbenldnge und -kiirze fokussierte Position per se auf
Zeitmessung der Silbendauer und die Feststellung von deren Verhalt-
nissen orientiert, zum anderen stellt aber auch die Folge von akzen-
tuierten und nichtakzentuierten Hebungen und Senkungen in ihrer
Eigenschaft als variable >Folge< in der Zeit eine wahrnehmbare tem-
porale Struktur her.

Dem entspricht, dass die unterschiedlichen Lager des 18. Jahrhun-
derts Zeitkategorien in den Beschreibungen ihrer Phinomene verwen-
den. Manifest wird dies in den Auseinandersetzungen um die Homer-
Ubersetzung in den 1770er Jahren, die fiir die prosodische Debatte in
den deutschsprachigen Liandern duflerst ertragreich war, weil sie zu
tiefgreifenden Uberlegungen und verinderten Einstellungen beziig-
lich des Verhiltnisses von griechischer und deutscher Prosodie fiihrte.
Dass hier eine neuartige Temporaldsthetik fiir die deutschsprachige
Literatur ausgearbeitet wurde, wird besonders deutlich, wenn man
Auflerungen von Biirger und Klopstock mit solchen von Johann Hen-
rich Oest kontrastiert, der 1765 den Versuch einer critischen Prosodie
vorgelegt hatte. Dieses Werk, auf das auch Sulzer in seinem Artikel
verweist, war gemafd den Ausfithrungen des Verfassers in der »Neueren

125 Bunias Darstellung hat den Vorzug, die einzelnen Positionen klar herauszu-
arbeiten und in ihren grundlegenden Entscheidungen zu skizzieren, ohne die
Grenzen, Widerspriichlichkeiten und ungelsten Probleme zu verschweigen;
da er kein Lehrbuch der Metrik oder eine metrische Gesamtdarstellung im
Auge hat, kann er auch auf Synthetisierungen und eine eigene Position zu
den angesprochenen Schwierigkeiten verzichten. Ebenfalls einen guten Uber-
blick tiber die Grundlagen der Metriktheorie zwischen 1750 und 1800 gibt
Schneider, Ins Ohr geschrieben, 45-108, dem ich ebenfalls viele Einsichten
verdanke.
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Vorrede« schon weitgehend ausgearbeitet und teilweise bereits in Wo-
chenschriften verdffentlicht, als Klopstock 1755 im zweiten Band der
Kopenhagener Messias-Ausgabe den bahnbrechenden Aufsatz Von
der Nachahmung des griechischen SilbenmafSes publizierte, der eine
neuartige Sensibilitdt in der Beurteilung von Silbenqualititen offen-
barte.’?6 Oest befand sich zwar im Austausch mit Klopstock, wie er in
der »Alteren Vorrede« von 1755 behauptete, seine prosodischen Ein-
sichten hatte er aber vornehmlich durch das vergleichende Studium
von Versen und aus Lehrbiichern gewonnen.'?” Diese theoretische
Auseinandersetzung ging bei Oest mit einem prononciert statischen
Verstandnis des literarischen Werks einher, das sich in einer Metapho-
rik des Bauens duflerte. So riet er dem prosodischen Zogling:

Wenn Du die Syllben in Verse bringen willst, so muflt du sie gewisser
maassen erst aus den Buchstaben machen. Indem du dieses thust,
und sie alsdann in Verse bringst: so bauest du, du machst die Proso-
die [...]; so lange du nun in dieser Handlung und Miihe stehest,
nenne ich das einen Bau, ist der Vers fertig, ein Gebiude.'?8

Diese architektonische Vorstellung von der Titigkeit des Dichters
korrespondiert bei Oest mit einem Bekenntnis zur Regelpoetik, die er
als Bauanleitung versteht: »Mufit du nicht solche Regeln der Baukunst
wissen, ehe du bauen willst ? Muf3t du nicht eine Kunst in Bereitschaft
haben, wenn du Syllben bauen willst, und mufit du nicht Syllben in
Bereitschaft haben und eine neue Kunst, die dir wieder diese in einen
Vers zu bauen lehrt?«'29

In der Debatte um die Homer-Ubersetzungen erwies sich dann
bald, dass bei Fragen nach einer passenden und adiquaten Umsetzung
des Hexameters ins Deutsche praskriptive sRegeln< und eine statische
Metrikauffassung zu kurz griffen. Die praktischen Herausforderungen
fuhrten dazu, dass, wie es Burger formulierte, »mit jeder Art« der
moglichen sprachrhythmischen Realisierung, etwa durch Formen
wie »Prose, Hexameter, ganz freie namenlose Versart, Alexandriner,
griechischer und teutscher finffufliger Jambus usw.«, nun »wirkliche
Versuche« notig waren, die neue Einsichten in das Verhiltnis der

126 Oest, Versuch, unpaginierte »Neuere Vorredex, )(7rf.
127 Ebd., unpaginierte » Aeltere Vorrede«, )(3r-)(4r.

128 Ebd,, 6.

129 Ebd.
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griechischen und deutschen Prosodie erdffneten.'3° Dokumente dieser
experimentellen Ubersetzungstitigkeit waren Teile einer Jambenfas-
sung der Ilias, die ab Beginn der 1770er Jahre zirkuliert wurden, aber
auch theoretische Erorterungen der Problematik in Aufsatzform. Biir-
ger publizierte so 1771 seine Gedanken iiber die Beschaffenbeit einer
deutschen Ubersetzung des Homer, nebst einigen Probefragmenten,
die auch Ausziige seiner Jamben-Ubersetzung enthielt. Klopstock, der
bei einer Lesung durch Carl Friedrich Cramer den Eindruck gewonnen
hatte, es handle sich um eine Prosafassung, zeigte sich zunichst sehr
angetan, da er selbst damals der Uberzeugung war, Prosaiibersetzungen
wiirden dem griechischen Original am nachsten kommen. 1779 wandte
er sich dann aber in der Abhandlung Vom deutschen Hexameter scharf
gegen Biirgers Jambenfassung — und vor allem gegen Biirgers eigene
Rechtfertigung in der Abhandlung Biirger an einen Freund iiber dessen
teutsche Ilias. Inzwischen waren auch 1776 im Deutschen Museum
erste Stlicke einer Hexametertibersetzung von Friedrich Leopold Graf
zu Stolberg veroffentlicht worden, 1778 dann die vollstindigen Hexa-
meter-Ubersetzungen von Stolberg und Johann Jacob Bodmer, und
1781 sollte dann auch Johann Heinrich Vof8” Odyssee-Ubertragung
hinzukommen."3’

Dies ergab, zuziiglich Klopstocks Messias und dessen Versuchen
mit neuen Silbenmaflen fir die Ode, reichliches Anschauungsmaterial,
wie griechische Rhythmik im Deutschen umgesetzt werden konnte.
Dabei ist bei allen Differenzen der Standpunkte untibersehbar, dass
sowohl Biirger als auch Klopstock die temporalen Dimensionen der
prosodischen Elemente herausstrichen. Um den Effekten der Homeri-
schen Sprache nahezukommen, so die Einsicht, bedurfte es des Nach-
weises einer vergleichbaren Modulierfahigkeit der deutschen Sprache,
die der griechischen Polymetrie nahekommen sollte und sich in der
variablen Gestaltung zeitlicher Folgen ausdriicken musste. So wies
Biirger, den Einwand vorwegnehmend, »der teutsche Jambus« sei ein
»ausgehunzte[r] Klipp klapp«, auf die Differenziertheit der Alterna-

tion hin:

Priifen Sie thn [den deutschen Jambus] nur mal genauer, so werden
Sie unendliche Abwechslung, in Ansehung der Zasuren und Ruhe-

130 Biirger, Biirger an einen Freund, 65o.

131 Siche die informativen Anmerkungen der Herausgeber:innen zur Uberset-
zungsdebatte in Biirger, Samtliche Werke, 1289-1303; ebd., 1302, auch Hin-
weise auf die (durchwegs altere) Forschungsliteratur zur Thematik.
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punkte, des minnlichen und weiblichen Ausgangs der Perioden,
des ganzen Auf- und Niederschwungs derselben, der bald jambisch
auf- und bald trochiisch niedersteigenden Fufle, und endlich des
Zeitmafles der Silben selbst finden. Freilich wechselt nur immer
kurz und lang und lang und kurz ab, aber selbst in der kiirzern
Kiirze und lingern Linge, einer Silbe vor der andern, ist so viel
Verschiedenheit, daff sie kaum sich ausrechnen lisst.'32

Biirger argumentiert in doppelter Weise gegen den Vorwurf des »Klipp
klapp«: Zum einen unterstreicht er die Einwirkung von »Zasuren und
Ruhepunkte[n]« sowie die Differenzierungen in den Endbetonungen,
die zu Abwechslung im zeitlichen Nacheinander des Verses und damit
zu einer Bewegung des » Auf- und Niederschwungs« fithren, zum an-
deren findet er die gleiche »unendliche Abwechslung« auch in der
Betrachtung des »Zeitmafles der Silben«. Relevant sind fiir ithn also
die Verhiltnisse zwischen den Silben ebenso wie die differenzierte
Wertigkeit von Silben selbst.

Im weiteren Fortgang des Aufsatzes veranschaulicht Burger die
Behauptung einer temporalen Variabilitit der Silben durch ein »erldu-
terndes Exempelchen« aus seiner Ilias-Ubersetzung,'33 fiir das er die
>Unendlichkeit« der Abstufung von Linge und Kiirze prazisiert hin-
sichtlich der Unterscheidung von drei Lingen (»lang«, »langer«, »am
lingsten«) und drei Kiirzen (»kurz«, »kiirzer«, »am kiirzesten«) sowie
zwei Formen von »Zwittersilben, die kurz und lang gebraucht werden
konnen«.134 Diese »Zeitwaage« fiir die deutsche Sprache, welche die
Prizision der »Uhr« bei weitem {ibersteige,'35 ergibt eine feine und
handhabbare Differenzierung der Silbenlingen, die bei Biirger durch
eine starke Uberlagerung der zeitlichen Erstreckung mittels der Be-
tonung zustande kommt. >Lange« steht damit hier, wie auch bei Klop-
stock und den meisten deutsch- und englischsprachigen Theoretikern
des 18. Jahrhunderts, fiir eine Silbenprominenz, die stets die Faktoren
Dauer, Lautstirke und Tonhohe einbezieht.'3¢ Seine Ablehnung des
Hexameters begriindet Biirger denn auch mit dem engen Spielraum,
in dem sich der Daktylus im Deutschen prosodisch konkretisieren

132 Biirger, Birger an einen Freund, 653.

133 Ebd, 655.

134 Ebd., 656.

135 Ebd., 657.

136 Schneider, Ins Ohr geschrieben, §6-69, hier besonders §8.
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lasst, wahrend die Alternation der »Zeitwaage« eher Moglichkeiten
eroffnet, ein breiteres Spektrum von Variationen auszuschreiten.’3”

Klopstock greift diese Passage 1779 in Vom deutschen Hexameter
auf und kommentiert sie kritisch. Seine bei weitem langste Abhandlung
zu Metrik und Prosodie zerpflickt durchgingig exzerpierte Stellen
aus Biirgers Verteidigung der Jamben-1/lias. Klopstock lehnt die von
Biirger behauptete Abwechslung im jambischen Duktus rundweg ab
und unterstellt der Versart eine »Monotonie der Bewegung«, die er als
»Ubel« brandmarkt, gleichzeitig wirft er seinem Kontrahenten vor,
beziiglich der »Quantitit« ein machtiges »prosodisches Gewirre« mit
»gedehnte[n] Kiirzen, falsch bestimmte[r] Zweizeitigkeit, und ver-
schobne[n] Grade[n]« verursacht zu haben.’3¥ Wihrend fir Biirger
die zeitliche Aufeinanderfolge als formgebende Struktur des Verses
zwar wichtig war, zeitliche Parameter jenseits der Abwechslung garan-
tierenden »Zeitwaage« aber nicht weiter diskutiert wurden, spielte
»Zeit« als dsthetischer Faktor fiir Klopstock eine weit grundlegendere
Rolle. So verschrieb er sich einer »genanen Beobachtung der Silben-
zeit«,'3? fiir die der Hexameter im Zentrum stand. Insbesondere interes-
sierte ithn der genaue Vergleich von »griechische[r] und [...] deut-
sche[r] Linge«, die »nicht wenig unterschieden« seien, weil bei der
griechischen »nur das Anhalten oder die Zeit der Aussprache«, bei der
deutschsprachigen aber »die Anstrengung oder Erhebung der Stimme,
und zwar eine stirkere, bestandig und mehr als die Zeit, in Betrachtung
kémmt«."#° Diese Uberlagerung der Silbenzeit durch Akzent ist fiir
Klopstock aber keineswegs ein Nachteil — im Gegenteil. In minutio-
sen und detaillierten Untersuchungen weist er nach, wie dadurch ein
Zuwachs an Differenzierungsmoglichkeiten zustande kommt, und
schlief3t daraus:

Der deutsche Hexameter tbertrifft den griechischen dadurch, daf§
er die Silbenzeit genauer beobachtet; dafl er die Langen nicht tiber-
hiuft, und dennoch durch seine Trochden, und wenige Spondeen
die zur Sache gehorige Langsambkeit erreicht; und daff er beinah den
vierten Teil mehr metrischen Ausdruck hat.'+!

137 Ebd., 658.

138 Klopstock, Vom deutschen Hexameter, 1181.
139 Ebd., 104.

140 Ebd., 83.

141 Ebd., 122.
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Klopstocks Aufsatz ist deshalb ein engagiertes Plidoyer fur die »deut-
sche Quantitit« in prosodischen Dingen, das tiber die Verhandlung
von zeitpoetologischen Fragen in den Einheiten von Silben und Vers-
fulen zu einer Theorie der »Wortbewegung« findet, die sich im steti-
gen Zusammenwirken von »Zeitausdruck« und »Tonverhalt« manifes-
tiert. »Zeitausdruck« meint dabei die Variation des Tempos in Versen
oder Strophen durch die Hiufung von langen und kurzen Silben, der
»Tonverhalt« tibersteigt diese rein numerische Lingen-Kiirzen-Rela-
tion hin auf das positionale und mengenmifiige Verhiltnis der Silben
in ihrer Abfolge und bewirkt Effekte des Steigens und Sinkens.'#* Die
»Wortbewegung« realisiert, so Klopstock, in dieser dynamischen Tem-
poralisierung der Silben eine spezifische Okonomie von Sinnlichkeit,
Empfindung und Leidenschaft im Gedicht und unterhilt dadurch
stets Beziehungen zum semantischen Ausdruck und unterstiitzt be-
ziehungsweise verstarkt diesen.'#3

Die Uberlegungen zum »Tonverhalt« fiihren Klopstock in eine in-
tensive und lingere Diskussion der Zeitqualititen von Versfiiflen, die
durchaus an die entsprechenden Erlauterungen bei Cicero und Quinti-
lian erinnern.’#4 Und in der Tat geht Klopstock bei der Darlegung der
Wirkungsqualititen der Verstile dazu tiber, »die Alten selbst zu ho-
ren«, wobel sie, wie er selbst hervorhebt, in dem, was er von ithnen
anfithre, »meistens vom Numerus, oder dem prosaischen Silbenmafie«
reden wiirden.™ Mit dem Argument »allein was von diesem [dem
prosaischen Silbenmafle] gilt, das gilt noch mehr vom poetischen«'46
integriert Klopstock im Folgenden die Einsichten der antiken Nume-
rus-Lehre in seine Dichtungslektionen.'#” Entgegen seiner sonstigen
Tendenz der Trennung von prosaischer und poetischer Diktion er-
kennt er beziiglich der Theorie und Praxis der »Wortbewegung« einen
graduellen Ubergang zwischen den beiden Bereichen, der durch feine
Unterschiede beschritten werde: »Wenn man die Prose ein wenig
metrisch wendet; so macht uns dies Vergniigen, und aus diesem Ver-
gniigen entsteht unvermerkt Anmut.«'43

142 Klopstock, Vom deutschen Hexameter, 126-128. Siehe auch die instruktiven
Erlduterungen in Menninghaus, Nachwort, insbes. 302-306.

143 Klopstock, Vom deutschen Hexameter, 126, 127, 148.

144 Ebd., 128-141.

145 Ebd., 141

146 Ebd., 141f.

147 Ebd., 142-147.

148 Ebd., 143.
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Die poetische Formtheorie als grundstindige Zeitisthetik wird
schon bei Klopstock sehr deutlich herausgearbeitet, bleibt aber noch
im Bereich der feinsinnigen, tentativen und unsystematischen Erlaute-
rungen einer Praxis, die nur er selbst erprobt und die daher noch all-
gemeiner zu begriinden wire. Einige Jahrzehnte spater wird sie dann
von Johann Heinrich Vof§ in seiner Zeitmessung der Deutschen Sprache
realisiert. In dieser Schrift, die deutlich auf der Kenntnis der Klop-
stock’schen Schriften und zahlreicher Gespriche mit ihm basiert,™#
entwickelt Vof§ programmatisch die »Zeitmessung der deutschen Spra-
che«, wie es im Titel heifit, als eine auf den Vers gerichtete Prosodik.
Seine Schrift steht ganz im Zeichen des »Zeitmafi[es]« als bestim-
mender Grofle des Wohlklangs, das durch das »Tonmafl« moduliert
werde.'5° Zeigen mochte er, wie die »Silbenzeit [...] aus dem Begrif
hervorgeht, gleichwohl durch Beschaffenheit der Buchstaben, durch
Tonstellung, durch Verhiltnisse der Zeiten unter sich, und durch den
Takt des Verses, mancherlei Vermehrung oder Verminderung er-
halt«.’st Vof3 prisentiert damit ein komplexes Modell der Silben-
qualititen und ihrer Kombinationen — und zieht so 1802 ein Fazit der
seit Jahrzehnten teilweise erbittert gefiihrten Diskussionen um die
Beschaffenheit der deutschen Prosodie, indem er sie als dsthetisches
Zeitphinomen reklamiert.'s?

Schon 16 Jahre vor Vof¥® Schrift zur Zeitmessung war ein Text er-
schienen, der das prosodische Unternehmen direkt im Titel adressierte:
Karl Philipp Moritz’ Versuch einer deutschen Prosodie. Moritz orien-
tierte sich in der Anlage seiner Abhandlung ebenfalls an der Klop-
stock’schen Position. Schon die Eréffnung der dialogisch gehaltenen
»Einleitung«, ein Gespriach zwischen Euphem, der im Verlauf der
Schrift die Moritz’sche Position entwickelt, und Arist, der seinen Ge-
sprachs-, spater Briefpartner mit skeptischen Einwtirfen herausfordert,
benennt den neuralgischen Punkt der vorangegangenen Debatten:

149 Die zweite Ausgabe von 1831, herausgegeben von Abraham Vof, dem Sohn
des Dichters und Ubersetzers, fligt im Anhang denn auch u.a. den »Brief-
wechsel zwischen Vof§ und Klopstock« bei; Vof§, Zeitmessung, 200-289.

150 Ebd,, 7.

151 Ebd., 10.

152 Vof§ bildet damit gleichzeitig Hohepunkt und Abschluss der deutschspra-
chigen Debatte um die Silbenzeit, die im 19. Jahrhundert weitgehend bedeu-
tungslos ist (Schneider, Ins Ohr geschrieben, 61). Erst um 1900 erlangt sie
wieder neue Bedeutung unter dem Einfluss neoklassizistischer Dichtungs-
paradigmen und der historischen Verslehre (siehe Heusler, Deutsche Vers-
geschichte, Bd. 3, 244-317).
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ARIST Sie glauben also, daf§ unsere Sprache wirklich eigentliche
Lingen und Kiirzen, und nicht blof8 Héohen und Tiefen habe.
EUPHEM Ich begreife nicht, wie man das Gegenteil hat glauben
konnen [...].153

Damit ist die Aufgabe formuliert, und im Folgenden wird es darum
gehen, dass Euphem Arists Uberzeugung, dass die deutsche Sprache
anders als Latein und Griechisch »kein bestimmtes Silbenmaf« habe,
zu widerlegen versucht. Dies wird ihm auch mittels einer Einsicht in
die Stellungsabhingigkeit und damit Relationalitit der Silbenzeit ge-
lingen, die in dieser Klarheit der Formulierung damals neu ist:

Hieraus sehe ich, daff in unserm deutschen Versbau die Silben, in
Ansehung ihrer Lange und Kiirze, nicht durch sich selbst, sondern
durch ibre Stellung gegeneinander, bestimmt werden; dafl aber
auch eben durch diese Szellung ihre Liange und Kiirze ganz genan
bestimmt werden kann; dafl wir also kein anderes Silbenmafd als
durch die Silbenstellung haben; und dafl wir diese Silbenstellung
daher auf feste Grundregeln miissen zuriickzubringen suchen, um
so, wie die alten Sprachen, der unsrigen eine bestimmte Prosodie zu
schaffen.

Im Versban der Alten entstand das Metrum erst durch die kiinst-
liche Zusammenstellung kurzer und langer Silben; in unserm Vers-
bau entstebt die Linge und Kiirze der Silben erst durch ihre
Zusammenstellung.'s+

Damit ist der Grundsatz gefunden, der die Organisation von Silbenzeit
im Deutschen nicht mehr als unberechenbare Willkiir, sondern als
geordnete Dynamik verstehen lasst, die gewissen und explizierbaren
Regeln folgt. Grundlegend hierfiir ist die bei Moritz breit und durch-
gangig diskutierte Eigenheit des Deutschen, »mehr zum Gedanken-
als zum Empfindungsausdruck« zu neigen, deshalb Linge, Tonhdhe
und Nachdruck auf die semantisch bedeutsamen Silben zu konzentrie-
ren und damit Silbenzeit stirker »durch den Gedanken als durch die
Buchstaben« zu bestimmen.'ss Diese Einsicht in das stirkere Gewicht
von Sinn und Bedeutung in der deutschen Sprache hatte auch Klop-

153 Moritz, Versuch, 473.
154 Ebd., s22f.
155 Ebd., 523.
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stock schon geduflert,'s¢ fiir Moritz wird es nun aber zum systema-
tischen Ausgangspunkt seiner Prosodie. Dass die deutsche Sprache
»eine vortreffliche Sprache fiir den Verstand, aber nicht fiir das Ohr«
ist, dass die »Bedeutung« bei ihr »allenthalben ein[greift], und [...]
Verhiltnis, Harmonie und Wohlklang« zerstort, und dass das »immer
wiederkehrende gleiche Zeitmafl« mit dem »Gedanken« im Kampf
liege,"57 sind fiir ihn Grundbedingungen der Prosodik.

Fir die Temporalasthetik der deutschen Sprache heifdt das, dass bei
ihr stets inhaltlich-semantische Faktoren eine tragende Rolle spielen
und mit den empfindungsgeleiteten lautlichen Qualititen verquickt
sind. Daraus folgt, dass durch die Gedankenorientiertheit auch Poesie
und Prosa im Deutschen niher beieinanderliegen. »Prosa« sei eine
»Gedankensprache« und dadurch gekennzeichnet, dass in ihr ein » Hin-
eilen auf die bedeutende Silbe« stattfinde, weshalb Arist auch den
Reim als Bollwerk der Poesie gegen die Prosa empfiehlt — freilich nur,
weil ihm, dem weniger sachverstindigen Gesprachspartner, die Ein-
sicht in die Stellungsabhingigkeit von Silbenzeit fehlt.'s® Aber auch
Euphem hebt aus der Perspektive der positionalen Silbenmessung her-
vor, dass die deutsche Poesie der Prosa niherstehe als die antike:

Unsre Prosa hebt unter den bedeutenden die bedeutendste Silbe
heraus.

Unsre Poesie hebt jede bedeutendere Silbe vor jeder unbedenten-
deren heraus.

Die Poesie der Alten hebt gar keine Silbe vor der andern heraus.'s?

Diese besondere Nihe von Poesie und Prosa der deutschen Sprache
erweist sich auch fir die Dichtungen Klopstocks als relevant. Wie
schon Lessing und Herder stellt auch Moritz eine besondere Prosanihe
des Odendichters fest: »Die Abwechselungen der Fifle scheinen uns
fast so mannigfaltig, wie in der Prosa zu sein, und das immer Wieder-
kehrende des Verses geht fir den unaufmerksamen, und oft auch
fir den aufmerksamen Zuhorer ginzlich verloren.« In einer »prosa-
ische[n] Deklamation« verpuffe daher die Wirkung der Gedichte Klop-
stocks,'®® diese wiirden sich vielmehr zum Gesang eignen:

156 Klopstock, Vom deutschen Hexameter, 90, 125.
157 Moritz, Versuch, 476, 477, 484.

158 Ebd., 516f.

159 Ebd., 524.

160 Ebd., §11.
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Die Klopstockschen SilbenmayfSe lassen sich tiberhaupt besser singen
als lesen. Wenigstens kann man sich, sobald man im Lesen das Me-
trum gehorig beobachtet, nicht wohl enthalten, in eine Art von
Melodie zu verfallen, die sich von selber darbietet, und fast unwi-
derstehlich zum Gesange hintiberzieht. ¢!

Da diese >Selbstdarbietung der Melodie< aber leicht auch nicht greifen
kann, da sie eben nur »fast unwiderstehlich« sei, wie Moritz formu-
liert, ist auch hier Klopstock das Beispiel, das aufzeigt, wie fein der
Grat zwischen Poesie und Prosa verliuft. Fein ist dieser Grat, weil
Vers und Prosa den gleichen prosodischen Gegebenheiten unterliegen
und sich nur graduell im spezifischen Gebrauch von den temporalen
Qualitaten der Sprache unterscheiden — und das auch nur meist, aber
eben nicht immer.

Das Wissen tiber die Prosodie der jeweiligen Sprache und die damit
verbundene Einsicht in die temporalen Qualitdten und Dynamiken der
Silben und ihrer Zusammenstellungen erweisen sich so als unabding-
bare Basis fir Zeitisthetiken sowohl in der Poesie als auch in der
Prosa. Die Diskussionen um die Silbenzeiten im Kreuzungsfeld von
Prosodie, Metrik und Numerus schaffen, so hat sich gezeigt, eine neue
Sensibilisierung fiir die temporalen Dynamiken in den mikrologischen
Einheiten der Sprache, die in gebundener #nd ungebundener Rede
ithre Wirkungen erzeugen.

Pulse und Takte des ordinary life: Wordsworth

Um 1800 werden neue Impulse fiir das Verhaltnis von Poesie und
Prosa und dadurch auch fiir die damit verbundenen Zeitisthetiken
von Autor:innen gesetzt, die den verschiedenen europiischen Ro-
mantiken zugerechnet werden. Dabei nehmen sich diese innovativen
Bestimmungen fiir die literarischen Sprechweisen in den unterschied-
lichen Literaturen unterschiedlich aus und bezichen sich auf verschie-
dene Aspekte des Temporalen.

Einen interessanten Akzent im Bereich der Grenzbeziehungen von
Poesie und Prosa setzt William Wordsworth in dem 1800 erstmals und
1802 in durchgesehener Form erschienenen Preface zu seinen und
Samuel Taylor Coleridges Lyrical Ballads, zu grofien Teilen entstanden

161 Ebd., §10.
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in den Jahren zuvor im lindlichen Ambiente von Dorset und Somer-
set, auf Wordsworths Deutschlandreise und spiter im Lake District.
Wordsworth bezeichnet darin den 1798 erstmals veroffentlichten Band
als »an experiments, das »a selection of the real language of men in a
state of vivid sensation« passend gemacht habe fiir »metrical arrange-
ment«.’®? Das Neuartige der lyrischen Texte erkennt er darin, dass
»incidents and situations from common life« in einer »language really
used by men« prisentiert wiirden. »[A] certain colouring of imagina-
tion« soll bewirken, dass gewohnliche Dinge den Rezipient:innen in
einer untblichen Weise vorgefithrt werden.'3 Thm geht es darum,
»the influence of social vanity« zu umgehen und »feelings and notions
in simple and unelaborated expressions« zu tiberfithren,'%4 was ihn zu
seiner berithmten Definition von Poesie fithrt: »For all good poetry is
the spontaneous overflow of powerful feelings«.'%s Diese Ausrichtung
auf die Erweckung der affektiven Krifte hat auch Konsequenzen fiir
den Rhythmus der Gedichte, die produktionsisthetisch geprigt sein
sollen von »the fluxes and refluxes of the mind when agitated by the
great and simple affections of our nature«.'6¢

Diese Hinwendung zu den >wirklichen Menschen« und ihrer Spra-
che sowie zum >gewohnlichen Lebenc soll auch das Verhiltnis von
Lyrik und Prosa verdndern. Entgegen der Gewohnheit von »a numer-
ous class of critics«, die sich an den »prosaisms« in Versen stoflen wiir-
den, sicht Wordsworth gerade in der Anniherung der lyrischen Spra-
che an die der Prosa eine zentrale poetologische Forderung. Diese
bezieht er sowohl historisch-deskriptiv auf jede >grofle« Dichtung
(namentlich Milton) als auch normativ-prospektiv auf seine eigene
und Coleridges sowie auf eine kiinftige Poesie:

And it would be a most easy task to prove to him [the reader], that
not only the language of a large portion of every good poem, even of
the most elevated character, must necessarily, except with reference
to the metre, in no respect differ from that of good prose, but like-
wise that some of the most interesting parts of the best poems will

162 Wordsworth, Preface, 95. Noch immer grundlegend zu Gehalt und Text-
geschichte der Preface: Owen, Wordsworth as Critic, zu den Fassungen von
1800 und 1802 ebd., 3-109.

163 Ebd., 96f.

164 Ebd., 97.

165 Ebd., 98.

166 Ebd.
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be found to be strictly the language of prose, when prose is well
written.'¢7

Dies bedeutet, dass es keine »essential difference between the language
of prose and metrical composition« gebe, die deshalb als »Sisters«
bezeichnet werden konnten. Diese Personifizierung von Poesie und
Prosa erlaubt es Wordsworth auch, die temporale Organisation der
beiden Aulerungsformen bildlich an die Rhythmen des menschlichen
Korpers zu binden. So finden »the fluxes and refluxes of the mind«
des Autors, die bei der Entstehung der Gedichte prigend in die sprach-
liche Formung einflieffen, ihre Entsprechung in den »vital juices«, die
sich auch in den dichterischen Gebilden bewegen. Wordsworth in-
sistiert weiter, dass »the same human blood circulates through the
veins of them both [poetry and prose]«.'¢8

Erhilt die zeitliche Ordnung durch die Ausrichtung auf die un-
gekiinstelte Affektkultur des Menschen und die Anthropomorphi-
sierung des literarischen Werks eine vitalistische Note, so wird der
Widerhall des Pulses in der literarischen Sprache tberlagert durch
eine Taktung, die vom »ordinary life« ausgeht. Auf dieses hin orientiert
sich die poetische Darstellung in bistozre und discours, wobei sie freilich
keinesfalls die »vulgarity and meanness« des Gewohnlichen annehmen
soll.’® Vielmehr geht die dichterische Sprache aus »repeated experience
and regular feelings« hervor,'7° die sich bilden, weil der Dichter, so
Wordsworth, seine Aufmerksamkeit auf ein allen Menschen zugang-
liches Wissen richte, das sich im »daily life« erwerben lasse.’7* Damit
orientiert sich die an die Prosa angeglichene Sprache an einer Alltig-
lichkeit, die in doppelter Weise ihre hier ganz positiv gesehene Wieder-
holungsstruktur in die Dichtung einspeist: zum einen als Moderierung
und Temperierung der Gefiihle, zum anderen als Darstellungsbereich
eines einfachen Lebens, das Wordsworth auf dem Land und im von
den natiirlichen Zyklen geleiteten bauerlichen Leben sucht. Damit
wird >Alltaglichkeit« zu einer Zeitqualitit, die in Inhalt und Form der
Dichtung dominant wird.

167 Ebd., 1o1.
168 Ebd., 102.
169 Ebd., 103.
170 Ebd., 97.

171 Ebd., 106.
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Historische Verzeitlichung: Friedrich Schlegel

Eine Anniherung von Poesie und Prosa ganz anderer Couleur betrie-
ben zur gleichen Zeit die deutschen Frithromantiker. Programmschrift
dieses Vorhabens ist Friedrich Schlegels Gespréch iiber die Poesie, das
Ende Mirz und Ende Juli 1800 in der Zeitschrift Athenium erschien,
aufgeteilt auf das erste und zweite Stiick des dritten Bandes. Der Text
ist in vier lingere monologische Teile gegliedert, die jeweils von einem
bzw. einer der insgesamt sieben fiktiven Gesprachsteilnehmer:innen,
zwei Frauen und finf Minnern, vorgetragen werden. Vorangestellt
findet sich der Bericht einer nicht niher identifizierten Erzihlinstanz,
die sich als Teilnehmerin fritherer Treffen bezeichnet und zunichst in
die Gesprichssituation einfiihrt, verhandelte Gegenstinde referiert und
sich spiter erneut kommentierend einschaltet.'7> Zwischen die Mono-
loge sind Diskussionen der Figuren iiber das Vorgetragene eingescho-
ben.'73 Geboten wird zunichst von Andrea ein Vortrag tiber Epochen
der Dichtkunst,'7+ dann von Ludoviko eine Rede iiber die Mytho-
logie,'75 danach verliest Antonio einen Brief iiber den Roman'7¢, und
Marcus stellt einen Versuch iiber den verschiedenen Styl in Goethes
friitheren und spiteren Werken vor.'77 Das Dialogische und Tentative
ist damit qua Genrebezeichnungen angezeigt, die Zersplitterung der
Aussagen in die Meinungen, Haltungen und Positionen der Figuren
unterstreicht diesen Charakter der Vorlidufigkeit und Erweiterungs-
bediirftigkeit des Gesagten.

Dem entspricht auch, dass sich tiber den Gegenstand des Gespréchs
nicht eingrenzend und definierend sprechen lisst, sondern eher offen
und umschreibend. Auch wenn im Fortgang literarische Themen do-
minieren, wird die Poesie zunichst einmal als ein alles durchwalten-
des Prinzip bestimmt, das direkt aus der »unsichtbaren Urkraft der
Menschheit« hervorbliithe. Die »Welt der Poesie« sei »[u]nermeflich
und unerschopflich« und diesbeztiglich der »belebenden Natur« gleich,
es gebe also eine »formlose und bewusstlose Poesie, die sich in der
Pflanze regt, im Licht strahlt, im Kinde lichelt, in der Bliite der Jugend
schimmert, in der liebenden Brust der Frauen glitht«. Diese sei »die

172 Schlegel, Gesprich, 284-290, 3381.
173 Ebd., 303-311, 322-328, 348-351.
174 Ebd., 290-303.

175 Ebd., 311-322.

176 Ebd., 329-338.

177 Ebd., 339-347
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erste, urspriingliche, ohne die es gewif} keine Poesie der Worte geben
wiirde«.’78 Dadurch hitten alle Menschen Anteil an der Poesie, in
jedem lebe »auch ein Teil des Dichters, ein Funke seines schaffenden
Geistes« und »jeder Mensch« trage »seine eigne Poesie in sich«.’79 Ist
die Poesie so in unterschiedlicher Konzentration tiberall anzutreffen,
ist es dem »Dichter« freilich in besonderer Weise aufgegeben, »den
Ausdruck seiner eigentiimlichen Poesie [...] in bleibenden Werken zu
hinterlassen«, wobei er danach streben solle, »seine Poesie und seine
Ansicht der Poesie ewig zu erweitern«.'8°

Diese Verpflichtung auf eine kontinuierliche Expansionsbewegung
verweist darauf, dass die Poesie als romantische »eine progressive
Universalpoesie« sein soll, wie es Friedrich Schlegel zwei Jahre zuvor
schon im 116. seiner im Juni 1798 im Athendum publizierten Frag-
mente gefordert hatte. Auch hier war die Poesie eine »das Leben und
die Gesellschaft« durchwirkende Kraft, und hier schon wurde deutlich
gemacht, welche Konsequenzen die alle Grenzen transzendierende
Kraft dieser Poesie fiir das literarische Gattungssystem haben wiirde.
Denn die »Bestimmung« der progressiven Universalpoesie war es, »alle
getrennten Gattungen der Poesie wieder zu vereinigen, und die Poesie
mit der Philosophie und der Rhetorik in Bertihrung zu setzen«. Letz-
tere Forderung zielte dabei auf die Beseitigung der traditionellen diszi-
pliniren Grenzen zwischen Poetik, Philosophie und Rhetorik und
hatte zur Konsequenz, dass die Universalpoesie »Poesie und Prosa [...]
bald mischen, bald verschmelzen« wiirde.r8:

Dass mit dem romantischen Poesiebegriff ein Konzept installiert ist,
das die vormals beztiglich der Form-, Stil- und Gegenstandskriterien
getrennt betrachteten Redeweisen neu in Beziehung setzt, wird auch
im Gesprdch iiber die Poesie wiederholt aufgegriffen. So werden etwa
in den Epochen der Dichtkunst Prosaformen zu integralen Teilen
einer sich organisch ausbreitenden Geschichte der Poesie erhoben.
Boccaccio wird dafiir gelobt, dass er »durch kraftvollen Ausdruck
und groflen Periodenbau die Erzahlungssprache der Konversation zu
einer soliden Grundlage fiir die Prosa des Romans erhob«,'3? und der
Don Quixote wird als Hohepunkt der »Prosa der Spanier« taxiert.'%3

178 Ebd., 285.

179 Ebd., 285, 284.

180 Ebd., 286.

181 Schlegel, Fragmente, 182.
182 Schlegel, Gesprich, 2971.
183 Ebd., 299f.
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Mit dieser historischen Situierung wird auch deutlich, dass Prosa im
geschichtsphilosophisch inspirierten Prozess der Poesie ein Phinomen
der Moderne ist, wie es Schlegel schon im Aufsatz Uber das Studium
der griechischen Poesie von 1795/1796 pragnant formuliert hatte:
»Prosa ist die eigentliche Natur der Modernen.«'%4

Auch wenn Schlegel den dsthetischen Bruch zwischen Antike und
Moderne, zwischen naturhaft gewachsenen Gattungen und von indivi-
dueller Freiheit bestimmtem Schaffensvorgang nun nicht mehr so
eklatant herausarbeitet wie in der Studium-Schrift, hilt er an der grund-
legenden Verzeitlichung des Literarischen fest.'®s >sPoesie« ist in threr
Manifestation einem zeitlichen Prozess unterworfen, der in den unter-
schiedlichen Epochen unverwechselbar verschiedene Produkte hervor-
bringt. Diese Temporalisierung gilt auch im Kleinen, wie im Versuch
tiber Goethe deutlich wird, der die »fortschreitende Entwicklung [...]
in der Art der Darstellung und in den Formen« dieses Autors zeigen
will und daftr drei Perioden mit je einem »verschiedenen Styl des
Kiinstlers« ausmacht.8¢ Goethes Werke sind fiir Schlegel »eine lehr-
reiche Folge von [...] Experimenten«,'%7 weshalb Riidiger Campe hier
»die Form der Autorschaft« als »ein grundlegendes Zeitschema« er-
kennt, das Zeitabliufe so anordnet, dass »Prozesse der Entwicklung
und der Synthese beobachtbar werden«.'$8

Der Roman ist die paradigmatische Realisierung der Poesie unter den
Bedingungen der prosaischen Moderne und er hat, wie im Brief iiber
den Roman ausgefiihrt wird, die Tendenz, andere Genres in sich auf-
zunehmen und so Form zu werden durch die Integration und bestin-
dige Umformung anderer Formen.'® Er konne, schreibt Schlegel, sich
den »Roman kaum anders denken, als gemischt aus Erzihlung, Gesang
und anderen Formen«, wobei der Roman nur »zum Ganzen, zum

184 Schlegel, Uber das Studium, 256f.

185 Damit ist er beteiligt am epistemischen Umbruch, den Reinhart Koselleck
grundlegend fiir die Geschichtsauffassung und das Verhaltnis von Vergangen-
heit, Gegenwart und Zukunft beschrieben hat. Dass sich dabei auch die Zeit-
konzepte pluralisiert haben, hat Ingrid Oesterle gezeigt und Manfred Frank
hat die Konsequenzen fiir das Kunstprogramm der Frithromantik dargestellt
(siehe die im Literaturverzeichnis genannten Arbeiten). Das Konzept der >As-
thetischen Eigenzeiten< nimmt diese Ansitze auf und bedenkt sie hinsichtlich
der temporalen Figenlogik von Artefakten (Gamper, Hithn, Was sind Asthe-
tische Eigenzeiten?, insbes. 19-23, 27-37).

186 Schlegel, Gesprich, 341.

187 Ebd., 344.

188 Campe, Das Argument der Form, 112.

189 Campe, Das Problem der Prosa, 61f.
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Werk« werde »durch die Beziehung der ganzen Komposition auf eine
hohere Einheit, [...] durch das Band der Ideen, durch einen geistigen
Zentralpunkt«.’9° Der Roman ist deshalb, wie Campe weiter zeigt,
nicht derart Form, wie es die antiken Naturgattungen und ihre Weiter-
entwicklungen in den vernakularen Literaturen sind. Die >Unformc«des
Romans (gemessen an der »Form« der Gattungen) ist eine >Form« neuer
Art, welche die gepragten Formen der Gattungen aufzunehmen ver-
mag und sie in Prozesse der Ein- und Entformung versetzt.”" Auch
die »neue Mythologie«9* aus der Rede siber die Mythologie verfihrt
in dieser Weise: Auch sie ist vor allem »Tatigkeit«,'3 in ihr ist alles
»Beziehung und Verwandlung, angebildet und umgebildet, und dieses
Anbilden und Umbilden eben ihr eigentiimliches Verfahren, ihr innres
Leben, ihre Methode, wenn ich so sagen darf«.194

Der Name, den Schlegel diesem Formmodell gibt, ist >Arabeskex.
Sie ist in der Rede als »ilteste und urspriingliche Form der mensch-
lichen Fantasie« die Organisationsform einer Konstruktion, die sich
»in der kiinstlich geordnete[n] Verwirrung« und im »wunderbare[n]
ewige[n] Wechsel« zum »Ganzen« bildet,’5 und sie ist die Leitfigur
des neuen Romans im Brief.'9° Die Arabeske steht so als literarische
Form fiir die temporale Dynamisierung von Poesie ein; sie vermag der
besonderen Fluiditit von Poesie gerecht zu werden'?” und sie bedarf
der praktischen Beweglichkeit der Prosa.’?® Besonders pragnant wird
diese Poetizitit der Prosa qua Beweglichkeit von Novalis in einem
Brief an Friedrich Schlegel vom Juni 1800 auf den Punkt gebracht, in
dem er davon spricht, dass »diese Ungeschicklichkeit in Ubergingen,
diese Schwerfilligkeit in der Behandlung des wandelnden und bewegten
Lebens« seine »Hauptschwierigkeit« und eine »[g]eschmeidige Prosa«
sein »frommer Wunsch« sei. Eine solche Prosa, die durch ihre Gelen-
kigkeit und Anpassungsfahigkeit den Herausforderungen einer meta-
morphotischen Zeitlichkeit gewachsen wire, glaubt er aber in »[e]in-

190 Schlegel, Gesprich, 336.

191 Campe, Das Argument der Form, 116f.

192 Schlegel, Gesprich, 312.

193 Ebd., 314.

194 Ebd,, 318.

195 Ebd., 318f.

196 Ebd., 337.

197 Ebd., 284: »[A]lle Strome der Poesie fliefen zusammen in das allgemeine
grofle Meer«; ebd., 291: »Wie die Weisen den Anfang der Natur im Wasser
suchen, so zeigt sich die ilteste Poesie in flissiger Gestalt.«

198 Siehe dazu Oesterle, Arabeske und Roman; zur literatur- und kunstgeschicht-
lichen Relevanz der Arabeske um 1800: Oesterle, Art. >Arabeske«.
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zelne[n] Zuge[n]« seines Marchens aus dem Ofterdingen-Roman in
»Arabesken« realisiert.’?

Ein weiteres Verfahren, um der neuen temporalisierten Formbil-
dung gerecht zu werden, ist fiir Schlegel im Gespréich die »Theoriex,
also die reflexive Anniherung.>® Die »Theorie des Romans« wire
demnach »eine geistige Anschauung des Gegenstandes mit ruhigem,
heitern ganzen Gemiit«, die in ihrer sprachlichen Darstellung »selbst
ein Roman, sprich: Prosa, sein miisse.>°! Diese Forderung der poeto-
logischen Selbstbeziiglichkeit wiederum fihrt zurtick an den Anfang
des Gesprichs, wo die berichtende Instanz festsetzt: »[U]nd so lafit
sich auch eigentlich nicht reden von der Poesie als nur in Poesie«.2°?
Dennoch reden aber die sieben Freundinnen und Freunde im Ge-
spréch Uber Poesie, und was tiber diese gesagt wird, erfiillt weitgehend
die Anforderungen an die Poesie in Zeiten der Moderne:

So das gegenwirtige [Gesprich], welches ganz verschiedene An-
sichten gegeneinander stellen soll, deren jede aus ihrem Standpunkte
den unendlichen Geist der Poesie in einem neuen Lichte zeigen
kann, und die alle mehr oder minder bald von dieser bald von jener
Seite in den eigentlichen Kern zu dringen streben.??3

Dass dieses Reden von der Poesie als Poesie im Gespréch aber durch-
weg in Prosa geschieht, ist ein neuerlicher Hinweis darauf, dass sich
die historisch temporalisierte Poesie der dynamisierten Formen in der
Moderne zwangslaufig in prosaischer Diktion vollzieht.>>4

Friedrich Schlegels frithe Poesietheorie biindelt also literaturge-
schichtliche, geschichtsphilosophische, gattungspoetologische und
kunstmetaphysische Argumente und begriindet so eine geschichtliche
Verzeitlichung der Prosa auf der Basis romantischer Kunstlehre. Nur
nebenbeti lasst er seine Figuren, im Nachgang zu den von Andrea vor-
getragenen Epochen der Dichtkunst, auf Fragen der mikrologischen

199 Novalis, Brief an Friedrich Schlegel vom 16. Juni 1800.

200 Campe, Das Argument der Form, 118f.

201 Schlegel, Gesprich, 337.

202 Ebd,, 285.

203 Ebd., 286.

204 Dass in dieser Weise Poesie und Prosa identisch werden >sollen< beziehungs-
weise es >eigentlich« sind, verdeutlicht sich in den nachgelassenen Fragmenten
zur Litteratur und Poeste aus den Jahren 1797 und 1798, die als Voriiberlegun-
gen in die Athendum-Schriften eingegangen sind; Schlegel, Fragmente, 134-
137, hier 136.
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sprachlichen Strukturierung zu sprechen kommen. Lothario interes-
siert sich dort fiir »die Prinzipien des Rhythmus« innerhalb einer
»Theorie der Dichtungsarten«, worauf Marcus das Gesprach auf den
»praktischen Weg« lenken will.>*s Antonio preist in der Folge die
Verdienste von Vof§ als »Ubersetzer und Sprachkiinstler«, Marcus
schliefft an mit dem Wunsch nach einem »griindliche[n] Unterricht in
der metrischen Kunst«.2°¢ Dabei bleibt es aber, und auch in der erwei-
terten Fassung von 1823 bezieht sich die nun deutlich verlingerte
Diskussion ausschlief8lich auf metrische Fragen.>°7

Eigentliche Uberlegungen zum Rhythmus der Prosa finden sich
blof§ in Schlegels nachgelassenen Fragmenten zur Poesie und Litteratur
von 1799 bis 1801. Auch dort stehen sie vereinzelt, sind dafiir aber
mitunter sehr einschlidgig und in ihrer Skizzenhaftigkeit weit ausgrei-
fend. Dies gilt in besonderer Weise fiir folgendes Notat:

Das Colorit d[er] Prosa durch Vokale, d[er] Ton durch Consonan-
ten — der Styl im Rhythmus, Numerus und Periodenlbau — die
Manier in d[em] Reimihnlich[en] — der Charakter in d[en] p [rheto-
rischen] Figuren, d.[ie] nicht blof§ im Einzelnen sondern im Gan-
zen herrschen miissen, z.B. eine Schrift, die ganz Antithesis, ganz
Crescendo, Steigerung, ganz Ellipsis, Hyperbaton wire. /2

Schlegel bezeichnet hier, zunichst noch ganz konform mit der rheto-
rischen Theorie der Kunstprosa und ihrer Adaption in den Stilistiken
des 18. Jahrhunderts, den durch Rhythmus beziehungsweise Numerus
sowie Periodenbau evozierten »Styl« als Zentrum der Prosa. Von da an
greift er aber deutlich weiter aus und hebt seine Uberlegungen zur Ge-
staltung der Prosa auf das Theorieniveau des Gesprdichs. Er integriert
weitere Redeweisen und Kiinste in die Prosa und macht sie insbeson-
dere auf der Ebene der Buchstaben- und Klangqualititen fruchtbar,
indem er die malerische Farbqualitit, das »Colorit«, in den Vokalen,
das musikalische Schallereignis, den » Ton«, in den Konsonanten und
die individuelle artistische Note, die » Manier«, durch den sprachlichen
Gleichklang realisiert sieht. Rhetorische Figuren wiederum dienen als
Bewegungsfaktoren, die durch ihre Erstreckung auf iibergreifende

205 Schlegel, Gesprich, 3061.

206 Ebd., 308f.

207 Ebd.

208 Schlegel, Zur Poesie und Litteratur, 304 (Nr. 602); die Ergdnzungen in eckigen
Klammern hier von den Herausgebern des Bandes eingefiigt.



AUGUST WILHELM SCHLEGEL 91

Einheiten den Charakter temporaler Dynamik in der Prosa hervor-
heben: Figuren der Entgegensetzung und Steigerung (Antithese, Cre-
scendo) treffen auf solche der Umstellung und Auslassung (Ellipse,
Hyperbaton) und erzielen Effekte der Hemmung oder des Sprungs,
der Beschleunigung oder Verlangsamung. Dartiber hinaus wird auch
das Postulat aus dem Gespréch, dass die Rede tiber die Redeweise in
der Art der geforderten Diktion zu fithren sei, erfiillt. Denn die skiz-
zierte Verlaufsisthetik der Prosa spiegelt sich in der Verlaufsform des
Notats: in der Auslassung von Verben, in der Ab- und Verkiirzung
von Wortern und in der Heraushebung einzelner Substantive durch
einfache Unterstreichung (hier als Kursivierung wiedergegeben), wel-
che die besondere semantische und lautliche Prominenz (Betonung,
Linge) dieser Begriffe markiert.

Ein >Rhythmus der Erzdhlung«: August Wilhelm Schlegel

Ahnliche Interessen wie Friedrich Schlegel verfolgte auch sein Bruder
August Wilhelm, wenn auch in praktischerer Absicht. Als Mitglied des
Jenenser Kreises der Frihromantiker und in engem Austausch mit sei-
nem Bruder stehend teilte er dessen kunstphilosophische Uberzeu-
gungen weitgehend, war aber stirker an konkreten Fragen der literari-
schen Umsetzung interessiert. Biografistische Lesarten des Gesprdichs
iiber die Philosophie wollen denn auch in Marcus August Wilhelm
Schlegel erkennen,?* jene Figur also, die sich fiir die Verwirklichung
der »Lehren und Theorien [...] auf dem praktischen Wege« interes-
siert und zuletzt den Versuch tiber Goethe, die Untersuchung eines
lebenden Autors und seiner Texte, vortragt.?'®

Gleichwohl war auch August Wilhelm Schlegel spekulativen Ge-
dankenspielen nicht ginzlich abgeneigt, wie sich in seiner Rezension
von Goethes Hermann und Dorothea aus dem Jahre 1798 zeigt, in der
er sich in besonderem Mafle mit epischer Rhythmik befasste. Er sprach
dort von einem »inneren geistigen Rhythmus im Vortrage des Epos«,
fir den »der demselben eigentiimliche[] Vers nur Ausdruck und hor-
bares Bild« sei.>'* Schlegel erkannte in der Epik eine Temporalpoetik
am Werk, welche die Wirklichkeit zeitlich bearbeite und damit geistig

209 So etwa Wolfdietrich Rasch in seiner Einleitung zu Gespréch in Schlegel,
Schriften zur Literatur, 353.

210 Schlegel, Gesprich, 307, 339-347.

211 Schlegel, Goethes Hermann und Dorothea, 48.
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bewiltige — und ihr danach im Metrum adiquaten Ausdruck ver-
schaffe, wie er am Beispiel Homers austfithrte. Die »Gemiitslage des
Singers« mache »zuerst alle Teile seines Gegenstandes auf gewisse
Weise einander gleich«, womit auch »die weniger bedeutenden, aber
zum stetigen Fortgang notigen (z.B. das Aufstehen, Zu-Bett-gehen,
Essen, Trinken, Hindewaschen, das Anlegen der Fufisohlen, Kleider
und Waffen usw.) [...] dicht neben den wichtigsten den ithnen zuge-
messenen Raum« behaupten. In diesem Ausgleich von Alltagsver-
richtungen und historischen Ereignissen wiirden, so Schlegel, »[d]ie
Zeitverhiltnisse der Wirklichkeit [...] aufgehoben«, und alles fige
sich »in eine nach den Gesetzen schoner Anschaulichkeit geordnete
dichterische Zeitfolge«. Diese epische Eigenzeit kenne »[n]irgends
einen] Stillstand des Gesanges; aber auch nirgends ein unzeitiges Fort-
eilen, sondern das schonste Gleichgewicht und Maf} der stetigen und
unermiidlichen Bewegung«.2'2

Adiquat reprisentiert werde diese epische Eigenzeit durch den
Hexameter, weil dieser, anders als der trochiische Tetrameter oder
der jambische Trimeter, »weder einen fallenden Rhythmus [...] noch
einen steigenden« aufweise, sondern »schwebend, stetig, zwischen Ver-
weilen und Fortschreiten gleich gewogen« sei und deshalb »den Horer
auf einer mittleren Hohe in ungemessene Weiten forttragen« konne.?'3
Epische Formgebung ist fiir Schlegel damit grundlegend ein eigenzeit-
lich organisiertes Unternehmen, das sich wesentlich in der Equilibrie-
rung von mimetischer Neustrukturierung eines gegebenen Stoffes und
sprachlichem Zeitmaf} vollzieht.>'+

Unverkennbar befindet sich Schlegel damit auf den Spuren fritherer
Uberlegungen zu prosodischen Zeitqualititen unterschiedlicher Spra-
chen, er akzentuiert diese nun aber entschieden gattungstheoretisch:
»Die Lehre vom epischen Rhythmus« konne namlich auch auf den
Roman angewendet werden. Sie lasse sich weiterdenken im Hinblick
auf einen »Rhythmus der Erzahlung, der sich zum epischen ungefihr
so verhielte wie der oratorische Numerus zum Silbenmafie«. Dies sei
»vielleicht das einzige Mittel, einen Roman nicht blof§ nach der allge-

212 Ebd., 47. Die Einfliisse von Lessings Laokoon-Abhandlung, aber auch von
Winckelmann sind klar erkennbar, prignant in der Formel »das homerische
Epos ist ruhige Darstellung des Fortschreitenden« (ebd.).

213 Ebd., 48.

214 Siehe dazu auch Geulen, Zur Idee, 219, die Schlegels Lehre vom epischen
Rhythmus »auf dem Weg zu einer ganz anderen, zeitorganisatorisch ausge-
richteten Theorie literarischer Formgebung [sieht], die erst in Erzihltheo-
rien der Mitte des 20. Jahrhunderts spruchreif wurde«.
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meinen Anlage, sondern nach der Ausfithrung im einzelnen durchhin
poetisch zu machen, obgleich die Schreibart rein prosaisch« bleibe. Im
Wilhelm Meister, so der Nachsatz, scheine »dies wirklich ausgefiihrt zu
sein«.2's Schlegel hielt also eine vergleichbar distinkte Ubereinstimmung
von temporaler Strukturierung von Stoff und rhythmischer Bearbei-
tung auch in der Prosa fiir moglich — und sprach damit dem gemeinhin
durch seine Formlosigkeit charakterisierten Roman eine unverkenn-
bare formale Bestimmtheit in der temporalen Organisation zu, die in
Goethes Werk von 1795/1796 auch schon realisiert vorliege.>'¢
Dieser Idee vom »Rhythmus der Erzidhlung« wird weiter Nachdruck
verliehen, als Novalis sie in einem Brief an Schlegel vom 12. Januar 1798
aufnimmt und weiterspinnt. Er versteht die Anregung als Aufforde-
rung, iiber eine Anniherung von Poesie und Prosa nachzudenken, wo-
bei er die Begriffe sowohl hinsichtlich des Form- wie des Gegenstands-
kriteriums unterscheidet. Damit kntipft Novalis an bestehende Debatten
tiber die Grenzbeziehungen der beiden Sprechweisen an, hebt diese
aber auf ein idealistisches, spekulatives Niveau. Einer Erweiterung der
Prosa durch Nachahmung der Poesie steht er skeptisch gegeniiber,
denn auch wenn die Prosa »ihre gewohnlichen Gegenstinde verlafit,
und sich Giber das Bediirfnif§ erhebt, auch die Sitten dieser hohern Welt
annehmen und sich zu einer ungewohnten Eleganz bequemen« will,
»bleibt sie Prosa — und also auf einen bestimmten Zweck gerichtet,
beschriankte Rede — Mittel«. Prosa nehme in dieser Weise »nur Zier-
rathen an« und sei deshalb blof »geschmiickte[] Prosa«, weshalb sich
ithr Rhythmus auch nur graduell verindere, namlich durch »einen ge-
wissen Zwang des Wohllauts in der Stellung der Worter und in der
Abwechslung und Bildung der Sitze«.?'7 Ein >Auslenken< der Prosa in
Richtung poetischer sprachlicher Verfahren, wie es Herder vorgesehen
hatte, fithrt fiir Novalis nur zu unbefriedigenden Resultaten.
Vielversprechender, aber auch komplexer und in seinen Resultaten
unabsehbarer schien ihm hingegen der umgekehrte Weg. Die Poesie
sei »von Natur Fliissig — allbildsam — und unbeschrinkt, eine Erwei-
terung sei darum — wie er in einer paradoxalen Wendung formuliert —,
nur moglich, »indem sie sich beschriankt«. Diese Beschrinkung gebe
der Poesie einen »prosaischen Scheing, sie stehe nicht mehr »unter so
strengen, rythmischen Gesetzenc, die »Mischung ihrer Glieder« sei nun

215 Schlegel, Goethes Hermann und Dorothea, 65.
216 Ronzheimer, Poetologien des Rhythmus, 831.
217 Novalis, Brief an August Wilhelm Schlegel vom 12. Januar 1798, 246f.
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»regellos«, gleichwohl bleibe die grundlegende »Ordnung« erhalten,
die » Allfihigkeit« der Teile im Ganzen bestehe weiterhin.?'® Die >Be-
schrinkung« der Poesie wird aber nun insofern zu einer >Bereicherung,
als sie sich in neuer Weise im Satzverlauf temporal strukturiert:

Je einfacher, gleichformiger, ruhiger auch hier die Bewegungen der
Sitze sind — je ibereinstimmender ihre Mischungen im Ganzen
sind — Je lockrer der Zusammenhang — je durchsichtiger und farb-
loser der Ausdruck — desto vollkommner diese, im Gegensatz [zu]
der geschmiickten Prosa — nachlissige, von den Gegenstinden ab-
héngig scheinende Poésie.*™?

Wihrend aber die Erweiterung der Prosa durch Poesie in eine abseh-
bare, in der Tradition der rhetorischen Numerustheorie stehende, for-
cierte Rhythmisierung fiihre, eroffne sich hier ein Feld der Form-
exploration: Denn »dem, der den Versuch mit der Poésie in der Form
wagt, wird es bald offenbar werden, wie schwer sie in dieser Gestalt
vollkommen zu realisiren ist«. »Diese erweiterte Poésie« erweise sich
als »das hochste Problem des practischen Dichters — ein Problem, was
nur durch Anniherung gel6fit werden kann, und was zu der hohern
Poésie eigentlich gehort«, die auch eine »Poésie des Unendlichen« zu
nennen sei.??°

Diese spekulative Idee, Poesie durch das Einbringen von Elementen
der Prosa zu erweitern, weist Ahnlichkeiten mit einem konkreten dich-
terischen Projekt von Novalis auf: der Umarbeitung der Hymnen an
die Nacht in der Jahreswende 1799/1800. Novalis arbeitete damals eine
handschriftliche, versifizierte Fassung der Hymnen in eine Version um,
in der er die freien Rhythmen in Prosa tibertrug, wihrend er die metri-
sierten und gereimten Teile in Vers- und Strophenform belief}. Verbun-
den war damit auch eine Veranderung der Syntax, die auf eine ruhigere,
getragenere Fliihrung der Perioden zielt und damit eine weitreichende
Revision der Rhythmik bedeutet.??” Elisa Ronzheimer hat die Prosa-
isierung der Hymnen mit einer Auflosung des >plastischen Rhythmus«
in Zusammenhang gebracht, den Novalis in seiner fritheren Lyrik an-
gestrebt hatte. Diese neue Rhythmisierung bewirkte eine deutliche Zu-
riicknahme der metrisch erzeugten korperlichen Prisenz von Sprache.

218 Ebd., 246.

219 Ebd., 246f.

220 Ebd,, 247.

221 Siehe die Einleitung der Herausgeber in Novalis, Schriften, Bd. 1, 115-128.
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Dabei verkniipfen sich die vorgenommenen Eingriffe — vor allem die
alternative Rhythmisierung durch Prosaisierung sowie der hervor-
gehobene Einsatz von Reimen — auch mit inhaltlichen Adaptionen
bei den individualhistorischen und geschichtsphilosophischen Zeit-
konzepten der Hymnen. Formale Zeitlichkeiten spiegeln sich demnach
ebenfalls in inhaltlichen Bestimmungen von Temporalitit.2

Im Brief an Schlegel wiederum tragt Novalis seinen Gedanken einer
Experimentalisierung des Rhythmus gegen Ende in weitere gattungs-
poetologische Felder, was ihn zu neuen Kombinationen fiihrt, in denen
sich pragmatische und dichterische Sprechweisen im Wechselverhalt-
nis anregen:

Es scheint mir auch, als liefle sich ein epistolarischer und dialogi-
scher Rhythmus, in dem Verhiltnis zu den lyrischen und dramati-
schen, wie der romantische Rhythmus zu dem Epischen — recht gut
denken.?23

»Ich erwarte dartiber von Thnen mehr«*?4 — diese zum Abschluss der
Uberlegungen formulierte Hoffnung von Novalis erfiillte sich freilich
nicht. Der sromantische Rhythmus der Erzahlung« blieb eine unaus-
geftihrte Idee, entworfen in der von Kiirze, Knappheit und Sprung-
haftigkeit geprigten temporalen Ordnung epistolarischer Symphiloso-
phie. Weder in seinen Vorlesungen iiber philosophische Kunstlebhre
(Jena, 1798-1799) noch in seinen Vorlesungen iiber schone Literatur
und Kunst (Berlin,1801-1804) fiihrte August Wilhelm Schlegel diese
Idee umfassend aus.?*s

Es lasst sich aber durchaus aus den poetologischen und poesie-
geschichtlichen Uberlegungen der universitiren Lehrveranstaltungen in
Jenaund dem ersten Zyklus der offentlichen Berliner Vorlesungen eine
gebundene und ungebundene Rede umfassende Theorie rhythmischer
Literaturasthetik rekonstruieren, die auf sprachlicher Temporalitit
gegrindet ist. Schlegel schloss in diesen Vorlesungen an seine zuvor
publizierten Beitriage zu Sprache, Literatur(-geschichte), Poetik und

222 So Ronzheimer, Poetologien des Rhythmus, 1o1-107, unter Bezugnahme auf
die einschligige Forschung; zur Zeitphilosophie bei Novalis (freilich ohne
Bezugnahme auf Prosa und Rhythmus) siehe Frank, Das Problem »Zeit«,
130-232.

223 Novalis, Brief an August Wilhelm Schlegel vom 12. Januar 1798, 247.

224 Ebd.

225 Dabei ist der erste systematische Teil der Berliner Vorlesungen ebenfalls der
Kunstlebre gewidmet und baut auf der Jenenser Fassung auf.
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Metrik an, die seine grofle Vertrautheit mit den prosodischen und
metrischen Debatten der vergangenen Jahrzehnte dokumentieren. 1795
und 1796 waren in drei Teilen in Schillers Horen die Briefe iiber Poeste,
SilbenmaafS und Sprache erschienen, im ersten Band des Athenium
1798 folgte der Dialog Die Sprachen, der im Untertitel als Ein Gesprdich
iiber Klopstocks grammatische Gespriche ausgewiesen wurde. Schlegel
hatte in seiner Studienzeit in Gottingen bei dem Altphilologen Chris-
tian Gottlob Heyne eine solide philologische Ausbildung erhalten und
sich im Kontakt mit Gottfried August Biirger Kenntnisse tiber Proso-
die und Versmaf} angeeignet, die er spater in Amsterdam in intensiven
Lektiiren erweiterte und vertiefte, was ihn zu einem der versiertesten
Kenner der antiken und modernen nationalsprachlichen Verstheorie
und -praxis seiner Epoche machte.?2¢

In seiner Berliner Kunstlehre bekannte sich Schlegel, prignanter als
noch in Jena,**” zu einem romantischen Begriff von Poesie, der diese,
im Einklang mit der Programmatik seines Bruders, als in besonders
hohem Grad auf Unendlichkeit angelegte wirksame Idee fasste. Das
Besondere an der Poesie im Vergleich zu den anderen Kiinste bestehe,
so Schlegel, darin, dass das »Medium der Poesie [...] eben dasselbe [ist],
wodurch der menschliche Geist iberhaupt zur Besinnung gelangt [...]:
die Sprache«. Poesie sei durch ihre Sprachlichkeit immer schon ein
»Abdruck des menschlichen Geistes« und habe als erfindendes Ver-
mogen insbesondere an der »Entstehung und Verwandtschaft« von

226 Paulin, August Wilhelm Schlegel, 34-43.

227 Die beiden Vorlesungsreihen zur Kunstlebre differieren in ihrer Ausrichtung
nicht grundsitzlich. Die Jenenser Vorlesung beruht in der Druckfassung auf
einer Mitschrift von Georg Anton Friedrich Ast, die von Karl Christian
Friedrich Krause, einem weiteren damaligen Studenten, durchgesehen wurde.
Sie ist in ihrer Diktion akademisch ausgerichtet, (wohl von Krause) in Para-
grafen gegliedert und kann als Nukleus fiir alle weiteren Vorlesungen Schle-
gels zu Asthetik und Poetik gelten (so die Einfithrung in den Text in A. W.
Schlegel, Kritische Ausgabe der Vorlesungen, Bd.11/2, 76{.). Die Berliner
Vorlesungen sind schon in diesem ersten Teil etwas ausfiihrlicher, richteten
sich an ein stadtisches, gebildetes Publikum, das zahlreich (50 bis 80 Zu-
horer:innen) und prominent vertreten erschien (siehe ebd., 180-182); sie sind
klar als Bekenntnisse zur Athendum-Asthetik erkennbar. Im Folgenden ori-
entiere ich mich an den Berliner Vorlesungen (der Text beruht auf den von
Jakob Minor transkribierten Manuskripten Schlegels) und erginze aus den
Jenaer Vorlesungen in die spateren Texte nicht aufgenommene relevante Ar-
gumente. Ich zitiere beide Vorlesungen mit der Sigle KAV I und der Angabe
der Seitenzahlen nach folgender Ausgabe: Schlegel, Kritische Ausgabe der
Vorlesungen, Bd.I (die Vorlesungen iiber philosophische Kunstlebre hier
1-177, die Vorlesungen iiber schone Literatur und Kunst, Erster Teil: Die
Kunstlebre 179-472).
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»Vorstellungen« Anteil, welche »die gewohnliche Wirklichkeit in eine
Welt der Fantasie« erheben (KAV I, 387). In der Poesie wird so »schon
Gebildetes wieder gebildet«, weshalb sich die Poesie immer wieder auf
»1thr Resultat zurickwendet« und »alle Poesie, Poesie der Poesie sei«.
Thre Doppelnatur als erfindendes Prinzip und Kunstform lasse sie zu-
gleich stets vor und nach der Sprache wirksam sein (KAV I, 3871.).

Daraus folgt fiir Schlegel nicht nur, dass die Poesie allen anderen
Kinsten als »Universal-Geist« (KAV 1, 387) zugrunde liegt, sondern
auch, dass es unmoglich sei, »das Wesen der Poesie im Gegensatz zur
Prosa« zu entwickeln (KAV 1, 389). Denn »da die Poesie urspriinglich
in der Sprache daheim« sei, konne diese »nie so ginzlich depoetisiert
werden [...], dafl sich nicht tberall in ihr eine Menge zerstreute poeti-
sche Elemente finden« (ebd.).?*$ Poesie ist deshalb in allen sprachlichen
Auferungen prisent, auch in der Prosa. Folglich ist sie auch nicht an
Verse gebunden, wogegen sowohl ihr Wesen als auch die Entwick-
lung des Romans zur zentralen Gattung der romantischen Poesie spra-
chen, der »nicht nur ohne Verse bestehen kann, sondern in vielen
Fillen die Versification ganzlich verwirft« (KAV 1, 391).

Dies heifSt nun aber nicht, dass Schlegel keine Differenz von Poesie
und Prosa kennen wiirde; vielmehr fasst er diese, iibereinstimmend
mit den brieflichen Aufferungen von Novalis, als Tendenz und nicht
als diskrete Grenze auf. Prosa ist fiir ihn ein der Poesie analoges Prinzip
der Welterschliefung, dessen Umgang mit und Gebrauch von Sprache
es zu ergriinden gelte. Schlegel erldutert denn auch, wie das »Prosaische
in die Sprache« komme, und zeigt auf, dass in diesem Vorgang »sich der
Verstand der Zeichen bemichtigt, welche die Einbildungskraft ur-
spriinglich erschaffen hat«. Aus dem »Bild« werde ein »Begriff«, die
»Zweydeutigkeit« werde ausgetrieben und die »Erreichung eines
Zweckes« angestrebt (KAV I, 403). Dabei blieben aber stets »poeti-
sche Elemente in ihr [der Sprache] zerstreut«, eine »Riickkehr zur
Anschaulichkeit, Belebtheit und Bildlichkeit« sei immer moglich und
miusse immer gefunden werden — selbst in der »Sprechart des gemeinen
Lebens« (KAV 1, 404). In dieser prinzipiellen Poesiehaltigkeit der All-
tagssprache stimmt Schlegel mit Wordsworth iiberein, anders als dieser

228 Noch deutlicher und weitreichender ist dies in der Jenaer Vorlesung formu-
liert: »§29. Wegen ihres Ursprungs kann keine Sprache unpoetisch werden; es
bleiben immer poetische Elemente in ihr zerstreut; und dies ist die Ursache,
warum sich die Grenzen von der Poesie nicht so genau angeben lassen, wie
bei anderen Kiinsten. Daher darf man den Begriff der Poesie nicht an kleinen
Teilen oder Sticken zeigen wollen« (KAV 1, 10).
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erwartet er von der Adaption der gemeinen Sprache aber keine Er-
neuerung der Lyrik.>?

Wie aber realisiert sich nun fiir Schlegel das poetische Prinzip in
der konkreten sprachlichen Auflerung? Poesie liege nicht etwa, so
Schlegel, in den »einzelnen Bestandtheile[n]« der Rede, sondern in
deren »Organisation«. Nicht »das Geschmiickte, Bildliche im einzel-
nen Ausdruck« sei hinreichend fiir den »poetische[n] Charakter«, viel-
mehr kime dieser durch »die Folge und Anordnung der Worter« sowie
den »Rhythmus« zustande (KAV I, 390), und dies gelte eben sowohl fiir
gebundene wie ungebundene Rede. Das Prosaische habe die der ur-
spriinglichen Naturpoesie zukommende »lebendige[] Anschauung der
Objekte« (KAV I, 404) zurlickgedrangt und in der Art der Zusammen-
fugung der Worter »logische Formen« an deren Stelle gesetzt (KAV I,
403). Werde nun aber der so eingefiihrte duflere Zweck wieder der
Sprache unterstellt und diese nicht mehr als Mittel behandelt, entstiin-
den »schone Prosa« und »Kunstpoesie«, wobeli erstere sich am »herr-
schenden Sprachgebrauch« orientiere, letztere aber »sich selbst das
Gesetz« gebe (KAV I, 4041.). Diese autonom agierende, letztlich aber
auch durch Phasen des Heteronomen gegangene »Kunstpoesie« ist es
schliefflich auch, die Schlegel im Folgenden auf ihre Verfahren hin
genauer untersucht.

Die postulierte >Selbstgesetzgebung« erstreckt sich auf das »Horbare
in der Succession«, mithin auf das »Sylbenmaff« (KAV I, 4041.). Es ist
die Wiederherstellung des variablen Wechsels der Silbenqualititen, die
nun zum entscheidenden Punkt dieser nicht mehr natiirlichen, sondern
als Reaktion auf die Verstandesherrschaft in der Sprache entstandenen
kiinstlichen Poesie wird. Durch die verstandesorientierte Sprach-
behandlung in der »gemeine[n] Wirklichkeit« werde, weil »der Zweck
der Rede erst an ihr Endex, also auf den als resultative Bedeutung fass-
baren Zweck, fillt, »die Succession gewissermaflen vertilgt«, in der
poetischen Praxis aber erhalte diese »an sich selbst einen Wert«:

Der Horer soll nicht tiber die einzelnen Theile hinwegeilen, um nur
den Sinn des Ganzen zu bekommen, sondern er soll bey jedem der-

229 Diese poetischen Reste in der prosaischen Sprache bedeuten fiir Schlegel eben
nicht, dass diese kunstfihig sei oder gar in der Poesie aufgegriffen und nach-
geahmt werden solle. Diesbeztiglich grenzt sich Schlegel auch scharf von der
Position Gottfried August Biirgers ab (KAV 1, 404) und fordert von der Poesie
gar, dass sich ihr »Ausdruck so viel moglich von dem des gewohnlichen Le-
bens« unterscheide (KAV I, 405).
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selben verweilen, und diefl wird sehr dadurch beférdert, dass Un-
gewohnlichkeit seine Aufmerksamkeit rege macht, da man sonst
am gemeinen Leben oft gar nicht die Worte, sondern blof§ ihren
Sinn vernimmt. (KAV I, 405f.)

Um diese geforderte Transzendierung der Bedeutungsebene zu er-
reichen, propagiert Schlegel fur die poetische Sprachbehandlung ein
Konzept der » Eurythmie«, das den »Wohlklang der Sprache in An-
sehung der Succession, im Wechsel der Tonbewegungen« (KAV 1, 413)
meint und sich wesentlich auf » Accent und Quantitit« bezieht. Schlegel
schliefit damit an die vorangegangenen Debatten um Metrik und Pro-
sodie an und stellt mit Nachdruck die Bedeutung der Quantitit, also
der »Wahrnehmung einer eigentlich verschiednen Dauer der Sylben
und fafllicher Verhaltnisse darin«, heraus — und wendet sich damit, wie
vor ithm schon Klopstock und Moritz, gegen die einseitige Dominanz
des Akzents in der deutschsprachigen Dichtung, sprich: der »Hebung
der Stimme bey einer Sylbe« (KAV I, 414). Man habe »ohne Grundx,
so Schlegel, der hier die Moritz’sche Position Ubernimmt, »an der
Giiltigkeit des Deutschen Gesetzes der Quantitit« gezweifelt, blof§
weil die Bewertung der Linge und Kiirze von Silben auch von ihrer
Umgebung abhingig sei (KAV 1, 415). Deren Bedeutung sei aber un-
abweisbar, zumal die » Anlage zur Quantitit« im »Wesen der Sprachex,
vor allem in ihrer Prosodie, liege (KAV I, 432).

Mit der Quantitat ist aber nun auch fiir Schlegel eine »Messung« in
die Sprache eingefiihrt, die »nach Zeiten, nicht nach der Zahl« ver-
fahre (KAV 1, 433). Die Einteilung in »Lingen und Kirzen, wovon
jene zwey Zeiten, diese nur eine Zeit haben« (KAV I, 432), und vor
allem deren » Anordnung« erméglichen den »rhythmischen Charak-
ter«. Versfiifle sind hierfiir die »kleinsten rhythmischen Einschnittex,
wobei »Schnelligkeit oder Langsamkeit«, also das Uberwiegen der
kurzen beziehungsweise langen Silben, sowie das »Verhaltnif} der bey-
den Hilften des Fufles zueinander«, mithin deren »Steigen oder Fal-
len«, den »Charakter der Bewegung« bestimmen (KAV 1, 433).

Daraus ergibt sich fir Schlegel eine dynamische Zeitpoetik der
Poesie, die er in ihren verschiedenen systematischen und historischen
Veristelungen diskutiert — und dabei Klopstock zwar das Verdienst
zuspricht »die Gesetze unserer Quantitit vielseitiger ans Licht« ge-
bracht und die »Empfinglichkeit fiir das Rhythmische« geweckt zu
haben, ihm aber auch vorwirft, das antike Prinzip der Erhaltung der
Zeit grindlich missverstanden zu haben (KAV I, 4361.). Dabei zielen
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seine weiteren Uberlegungen zum »Sylbenmafl« zwar auf die Lyrik,
fir die er eine im Verhiltnis von Reim und Rhythmik gehaltene Span-
nung von Vergangenheit, Zukunft (Reim) und Gegenwart (Rhyth-
mik) feststellt (KAV I, 438). Gerade in der Diskussion verschiedener,
teilweise sehr weit gefasster Formen regelmifliger Rhythmik (KAV I,
4341.) wird aber offenbar, dass sich die grundlegenden Einsichten in
die quantitativen Dimensionen jeder Sprache auch auf den Numerus
und damit die ungebundene Literatur beziehen miissen. Auch bei
Schlegel sind die Uberlegungen zu einer zeitmessenden Rhythmik auf
die mit gleichmifliger Wiederholung arbeitende Metrik fokussiert,
eroffnen aber eine Perspektive grundlegender sprachlicher Tempora-
litat auf die rhythmisch variableren Prosaformen.

Wie aber fligen sich diese Implikationen in die explizite Diskussion
prosaischer Literaturformen ein? Man kann argumentieren, dass dies
Uber den Umweg des Epos und das dabei wieder aufgegriffene Les-
sing’sche Argument aus dem Laokoon geschieht. In seinen Ausfithrun-
gen zum Epos wendet sich Schlegel der Frage zu, in welchem Verhalt-
nis die Zeit der dargestellten Gegenstinde und die Zeit der Darstellung
zueinander stehen. Das Epos bestimmt er, eigene Uberlegungen aus
seiner Rezension von Herrmann und Dorothea wieder aufnehmend,
als »eine rubige Darstellung des Fortschreitenden«, die nicht das »Ru-
hende[ ]« zeigen diirfe (KAV I, 463). Anders als Lessing verwirft er die
Darstellung von ruhenden Gegenstinden in der Dichtung aber nicht
per se, sondern nur fiir das Epos — er argumentiert somit nicht medien-
theoretisch, sondern gattungspoetologisch.?3°

Durch eine Schilderung mit »bewegtem Gemiith«, mithin durch
eine produktionsisthetische Akzentuierung der Sukzessivitat, die als
Formdimension jeder dichterischen Darstellung zugrunde liegt, konne
das Ruhende, so Schlegel, durchaus poesiefahig gemacht werden. Dies
gelte aber blof fiir die Lyrik, speziell fiir die Ode, nicht aber fiir das
Epos (KAV I, 464). Letzteres muss sich einer »ruhige[n] Darstellung
des Fortschreitenden« verpflichten, weil es »moglichst objektiv« eine
»Darstellung des rein Objectiven« sein soll, und deshalb miissen Ge-
genstand und Form der Darstellung sich entsprechen (KAV I, 463,
465). Das bedeutet fiir den epischen Dichter, dass er »so viel moglich
in ein Fortschreitendes« verwandeln muss (KAV I, 464), um so fiir die
Zuhorenden eine Ausgewogenheit der zeitlichen Verhiltnisse von
Gegenstand und Form zu erzeugen. Dabei hilft thm aber nicht nur die

230 Zu diesem Interesse Schlegels siche Holmes, Synthesis der Vielheit.
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Bewegung des Gegenstands der Darstellung, sondern auch die Bewe-
gung der Darstellung selbst:

Wird [...] etwas in seiner Fortschreitung aufgefafit, so hebt und trigt
die dem Gegenstande entsprechende Bewegung der Worte den emp-
fangenden Geist, und an dieser, als der Grundlage der gesamten Dar-
stellung, entwickelt sich von dem Simultanen so viel als nétig ist, mit
>Leichtigkeit< zu anschaulichen Bildern. (KAV I, 463)

In dieser rezeptionsisthetisch gewendeten Passage wird deutlich, dass
auch das Epos und damit die an der Erzihlung eines objektiven Ge-
schehens orientierte Gattung die »Grundlage« ihrer »gesamten Dar-
stellung« in der »Bewegung der Worte« hat — und demzufolge in einer
»poetische[n] Zeitfolge«, die als »ebenmiflig verweilend fortschreiten-
der Rhythmus in den Gang der Begebenheiten eingefithrt« sei, wie es in
den Jenaer Vorlesungen heifft (KAV I, 62). Damit lige also, wenn man
das drei Jahre zuvor geduflerte Apercu aus der Hermann und Doro-
thea-Rezension hinzuzieht, in einem »Rhythmus der Erzahlung« der
poetische Kern des Romans. Dies fiihrt zwangslaufig zu einer noch zu
begriindenden und auszufiihrenden Zeitisthetik der Prosa, die bei der
Verteilung der Silben ansetzt und im weiteren Fortgang, in Analogie zu
»Vers« und »Strophe« in der Lyrik, mit dynamischen Verbindungen
von »Komma« und »Periode« (KAV I, 430f.) die rhythmischen Struk-
turen setzt und dabei die Handlungsfiihrung stets einbezieht.

In seinen knappen Auflerungen zu Goethes Wilhelm Meister in den
Jenaer Vorlesungen deutet Schlegel an, dass es neben den »Situationen«
und »Charaktere[n]« gerade die » Anordnung der Begebenheiten« sei,
welche das poetische Interesse am Text begriinde. Es seien der »Gang
und die Verwicklung der Begebenheiten«, in denen sich eine »Form«
manifestiert, die >Rhythmus< durch die Verteilung von Handlungs-
volumina herstellt, diese aber stets paart und auf die Diktion einer
»einfache[n] Prosa« bezieht, die einen »gewisse[n] verweilende[n]
Rhythmus [...] in der Ausfithrung des Einzelnen statt[finden]« ldsst
(KAV L, 113f.).

Schlegels auf »Succession«, »Eurhythmie«, »Rhythmus«, » Anord-
nung der Worte« und zeitmessende »Quantitit« gegriindete Theorie
der Poesie liefert so auch ein Fundament fir die >Zeit der Prosa«.
Schlegel rollt der Prosa den Teppich aus fiir thren Weg in die dsthetische
Moderne, ohne dass er selbst ihr das als systematische Option seiner
Kunstlehre zugestanden hitte. Der Roman sz fiir Schlegel nicht Prosa,
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sondern hat blof§ Prosa (als ungebundene Redeweise) und kann deshalb
nur als eine der erfindenden Fantasie »die Ansicht ins Unendliche«
eroffnende Kunstform »ein echtes Kunstwerk« sein (KAV I, 113).23"
Jenseits des Romans aber gab es fiir Schlegel keine poesiefahige unge-
bundene Rede, wie er in der Jenaer Vorlesung unmissverstandlich
formulierte. Neben »schoner Prosa« und »Kunstpoesie« diskutierte
er dort eine dritte Variante, die er aber aufgrund ihres Mischwesens
als giiltige Alternative verwarf:

Die poetische Prosa will an der Freiheit der Poesie teilnehmen und
sich den Gesetzen des Gebrauchs nicht unterwerfen; es ist daher
ein Widerspruch. Blof§ in Frankreich kann sie gelten; es ist, als
wenn jemand fliegen wollte und hitte keine Fliigel; sie geht wie der
Vogel Strauf§ auf der Erde hin [...].« (KAV I, 10)

Rhythmus von Satz und Gedanke: Mundt

August Wilhelm Schlegel stellte eine am rhetorischen Numerus ori-
entierte Zeitisthetik der ungebundenen Rede noch unter das Para-
digma der >Poesies, dem die Prosa aufgrund der untilgbaren Reste von
Poesie in jeder sprachlichen Auflerung notwendigerweise, aber eben
nur in bescheidenem Mafle teilhaftig sei. Diese Hierarchie der Rede-
weisen stiirzte Theodor Mundt knapp vier Jahrzehnte spater im Namen
einer folgenden Generation von Schriftsteller:innen um, die als Vor-
mirz-Autor:innen bezeichnet werden und die in ihren literarischen
Verfahren Prosaformen zu ihrem bevorzugten Ausdrucksmedium
machten. Mundt proklamiert entschieden und ausfihrlich die Idee
eines genuinen >Rhythmus der Prosac als zeitdsthetische Grundlage
ungebundener Rede. In seiner Kunst der deuntschen Prosa von 1837
profiliert er die Prosa als eine »auf literarischem Wege« entstandene
Sprachgestaltung, die er sowohl systematisch vor dem Hintergrund
der rhetorischen Tradition und im Vergleich der europiischen Spra-

231 Freilich galt dies nur fiir wenige, vielleicht nur fiir diese einzige Ausnahme
im Wust der damaligen deutschsprachigen Romanproduktion: eben Goethes
Wilbelm Meisters Lebrjabre. In seiner Allgemeinen Ubersicht des gegenwirti-
gen Zustandes der deuntschen Literatur geht Schlegel im Rahmen des zweiten
Teils seiner Berliner Vorlesungen iiberaus hart und elitir mit den »Massen
von Abgeschmacktheit« ins Gericht, die den deutschen Buchmarkt fluteten
(KAV 1, 486-489, das Zitat 489).
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chen als auch historisch im Zusammenhang einer Literaturgeschichte
deutschsprachiger Prosa erliutert. Wie seit den sprach- und literatur-
historischen Darlegungen der Aufklirung etabliert,** hilt auch Mundt
die Poesie fiir die »erste und natiirlichste menschliche Mittheilungx,
die sich zunichst rein miindlich gestaltet habe. »Metrum« und »Vers-
darstellung« hitten der Poesie einen »rhythmischen Charakter« ge-
geben und sich als »natiirliche Form fiir das GedichtnifS« etabliert,
bereits die frithen schriftlichen Aufzeichnungen hitten ihre Ordnung
durch das Metrum erhalten. Diese »poetische Naturstufe« sei nur
»der allereinfachsten Satzbildung fahig« gewesen. Die Prosa hingegen
sei »ein Kind kiinstlicherer Sitten« und habe sich auf »literarischem
Wege« gebildet. Die »kunstvollere Composition des Satzes« gehore
deshalb ganz »der Bildnerei der Prosa« an.?33

Wegweisend ist nun, dass Mundt Rhythmus und Syntax aufs Engste
miteinander verwoben denkt und der Satzbildung die alles tiberragende
Bedeutung in der Temporalisierung der Rede zuspricht, wobei er die
von der rhetorischen Tradition etablierten Abhingigkeitsverhaltnisse
umkehrt. Der Satz sei, so Mundt, die urspriingliche Einheit der Gene-
rierung zeitlicher Gestaltung, das Metrum wiederum »aus dem Satz
entstanden« (KP, 41). Denn selbst der »Rhythmus des einfachsten
Satzes« formiere sich als »Wellenschlag seiner Hebungen und Sen-
kungen«. Naheliegend ist fiir Mundt deshalb, dass die Prosa »ebenfalls
in den Gesetzen des Rhythmus« schwebe, »aber ohne vom Metrum
abhingig zu werden, indem sie vielmehr die metrischen Formen, in
denen auch ihre Vielfachheit und Verschlungenheit sich individualisirt,
nach den wandelnden Bewegungen des Gedankens zu bestimmen und
zu wechseln vermag« (KP, 42). Hatte Schlegel noch eine entscheidende
Differenz zwischen einer von der Einbildungskraft und einer vom
Verstand bestimmten Sprache gesehen und dabei der von der Fantasie
gestalteten Poesie den Vorzug gegeben, so priferiert Mundt nun den
»Gedanken« als Motor der Sprachgestaltung, der die »Schranke zwi-
schen Poesie und Prosa [...] durchbrochen« (KP, 47) und die »Eman-

232 Besonders prominent im Kontext der Herausbildung einer deutschsprachi-
gen Prosatheorie sind hierfiir die oben zitierten Uberlegungen Johann Gott-
fried Herders (Herder, Uber die neuere deutsche Literatur I, 181-184). Her-
der bezieht sich auf Vorarbeiten von Moses Mendelssohn und Thomas Abbt
in den Briefen, die Neueste Litteratur betreffend; auch Schlegel bekraftigt
diese Einschitzung in KAV I, 9f., 403.

233 Mundt, Die Kunst der deutschen Prosa, 40f. Im Folgenden werden Zitate aus
dieser Ausgabe mit der Sigle KP und unter Angabe der Seitenzahl direkt im
Text nachgewiesen. Zu Mundts Prosabegriff sieche Brokoff, Prosareflexion.
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cipation der Prosa« bewirkt habe (KP, 49). Das »metrische Wesen der
Prosa« sei »etwas Geistiges, das den innern Gesetzen der Darstellung
folgt, und auf den eigenthiimlichen Grundcharakter der Sprachen
sich mit Freiheit« griinde — und deshalb der Poesie iiberlegen sei (KP,
411f.). Mit dieser Orientierung an >Gedanken< und >Geistigem« ver-
bunden war auch eine Aufwertung der Agentialitit des verhandelten
Stoffes, dem eine eigenstindige Dynamik zugestanden wurde. Die
»hochste und ausgebildetste Form der Prosa« zeichne sich aus durch
»Poesie des Inhalts« und einen »gedankenfreien Lauf der kecksten
Wendungen«; an »rhythmischer Schonheit und Melodie« stehe sie
»der Verskunst fast nicht mehr« nach (KP, 46{.).

Gerade die »Zufilligkeiten des Gedankenganges«, die Schlegel
noch fir die Bestimmung des Rhythmus als Metrik und damit als
zentrales Verfahren der Poesie zu iiberwinden trachtete (KAV 1, 432),
sind fiir Mundt nun der Ausgangspunkt einer temporal organisierten
Kunst des Prosarhythmus, die sich in der syntaktischen Formierung
erzeugt. Prosa erweist sich so als eine Kunst, die durch die im Satzver-
lauf erzeugte Textzeit charakterisiert ist und sich gerade am, wie
Schlegel es formulierte, »unaufhorlich und unmerklich wechselnden
Grade der Schnelligkeit und Langsamkeit im Fortgange der Vorstel-
lungen« inspiriert (KAV 1, 432). Thre spezifische Gestaltung verdankt
sie gleichermaflen den paradigmatischen Selektionen dieser Vorstel-
lungen wie deren grammatischer und rhetorischer Bearbeitung.

Die Uberzeugung, dass der Rhythmus der Prosa durch den Lauf und
Wechsel der Gedanken bestimmt sei, verfolgt und prazisiert Mundt im
weiteren Verlauf seiner Argumentation.?34 Syntax und insbesondere die
Periode, also der kunstvoll und hypotaktisch gestaltete, in sich abge-

234 Ralf Simon ist der Ansicht, Mundt trage mit der Uberzeugung, Prosa stehe
im Kern fiir die freie Bewegung des Gedankens, cine zentrale Uberlegung
Hegels zur Prosa weiter. Diese Position Hegels sei aber in der Edition der
Hegel’schen kunstphilosophischen Vorlesungen als Vorlesungen iiber die
Asthetik durch Heinrich Gustav Hotho zugunsten eines Prosabegriffs, der
die Zweck-Mittel-Relation der modernen gesellschaftlichen Verhiltnisse
bezeichnet, unterdrickt worden (Simon, Grundlagen, 45{.). Simon zitiert in
diesem Zusammenhang einen Satz zur dialektischen Methodik aus der Lo-
gik, der die Relevanz einer temporal strukturierten Rhythmik auch fir die
Darstellungsaufgabe der Philosophie feststellt und im vorliegenden Kontext
besondere Brisanz gewinnt: »Es ist klar, daf§ keine Darstellungen fir wis-
senschaftlich gelten konnen, welche nicht den Gang dieser Methode gehen
und ihrem einfachen Rhythmus gemif} sind, denn es ist der Gang der Sache
selbst.« Hegel, Wissenschaft der Logik I, so. Ausfithrlicher zum komplexen
Problem der >Prosa< bei Hegel: Simon, Die Idee der Prosa, 259-284;
Emundts, Hegel und Prosa.
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schlossene Satz, riicken damit bei thm ins Zentrum der Aufmerksam-
keit, womit er Leitideen der klassisch-antiken Rhetorik aufnimmt.?3$
Fur Mundt ist die Satzbildung »das gestaltete Leben des Gedankens«,
das mittels Periode und Pause als eine »Musik des Gedankens« organi-
siert werden soll (KP, 104f.). Die Metapher von der >Musik des Gedan-
kens«< unterstreicht die radikale Orientierung an einer temporalisierten
Verliuflichkeit, die fiir die Prosa-Asthetik Mundts zentral ist. Sie steht
deshalb nicht fir eine »Klingprosa« (KP, 117), vielmehr begriindet sich
die »Schonheit« von Prosa (KP, 116) durch »eine concrete Gestaltung«
ihres »Gegenstandes« (KP, 120). Dabei entsteht der Gegenstand im is-
thetischen Prozess der klanglichen Organisation der Sprache nicht
durch eine mimetische Ubertragung mittels Zeichen, sondern durch
einen konstruktiven Akt der zeitlichen Organisation von sprachlichem
Material. Mundt kleidet seine diesbeziiglichen Erlduterungen in sprach-
liche Ausdriicke, die gleichermafien die visuelle Anschaulichkeit und
die Prozessualitit des Vorgangs betonen:

Die einfache Situation von Subject und Pradicat stellt uns eine voll-
standige Lebensfigur vor Augen, das Verbum setzt ihre Schritte in
Bewegung und lif}t sie handeln, der Zwischensatz mit seinen Wen-
dungen und Constructionen bringt sie in eine pittoreske Gruppi-
rung, die Fiille der Diction umkleidet sie mit einer angemessenen
Draperie, mit reizendem Faltenwurf, und ihr Gang, in dem sie da-
hinwandelt, ist Musik, Zauber des Rhythmus. (KP, 120f.)

Gegen Jean Paul gerichtet, der »das eigenthiimliche Metall jedes Stof-
fes sogleich in dem Schmelztiegel der Subjectivitit« verwandle, orien-
tiert Mundt seine Textasthetik auf die Objekte der Darstellung. Da er
diese aber auf >Gedankenfolgens, nicht auf >Handlungen« bezieht, ist
Zeit nicht als Verhiltnis von Geschehenssequenzen, sondern als
grammatisch regulierte sprachliche Verlauflichkeit angesprochen, die
gedankliche Sukzession darstellt. Mundt kennt fiir »die kiinstlerische
Vollendung des Stils« somit »keine Regeln, weil sie mit jedem Gegen-
stand wechseln«. Der »Rhythmus« werde »von dem inwendig leiten-
den Gedanken abhingig gemacht und ntianciert, jeder Stoff bringe
daher »einen andern Ton des Stils, eine andere Musik, eine andere

235 Zu denken ist etwa an Aristoteles’ Ausfihrungen zur Periode; Aristoteles,
Rhetorik, 340f./3411. (I11, 9; 1409a—b). Siehe als Uberblick: Driger, Krones,
Art. >Periodes, Sp. 750-760.
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Scala« und »auch jede Zeit« habe »ihren besondern Rhythmus und
Numerus« (KP, 122). Die Metapher von der »Musik des Gedankens«
(KP, 105) fihrt so in eine syntaktisch begrindete Zeitisthetik der
Prosa, die sich in Tempovariationen objektiviert. »Es giebt langsame
und schnelle Tonarten des Gedankens«, so Mundt, und er erliutert:

Im erstern Falle finden sich gehaltene, kiinstlichere und verschlun-
gene Periodenreihen ein, das Epische und Pathetische herrscht vor;
im andern kurzere, gedringte, schlagfertige mit wenigstem Zwi-
schensatz, ein drastischer Effect wird erstrebt. Beiderlei Tonarten
werden sich fast in jeder Darstellung neben einander geltend ma-
chen, obwohl von der organischen Verschiedenheit der Sprachen
abhingig und bedingt. (KP, 105f.)

Mundt statuiert also den »Rhythmus« als bestimmende Qualitat der
Prosa, die sich durch ein komplexes Zusammenwirken von prosodi-
schen, syntaktischen und semantischen Bestimmungen herstellt, die
aber erst in der Gedankenfolge ihre bestimmende Kraft gewinnt und
sich einer Darstellung von gedachten Gegenstinden verschreibt. Die
Prosa dringe »in alle Gattungen der productiven Literatur ein« und
werde »jedes Inhalts in eigenthiimlicher Weise michtig, indem sie selbst,
nach diesem Inhalt sich mannigfach wandelnd, unter den verschiedens-
ten Aufgaben den grofiten Reichthum in Wendungen, Sprachtonen
und Harmonie der Darstellung offenbart« (KP, 352). Die Individualitat
des Prosarhythmus, der sich unter Beachtung weniger allgemeiner
Maflgaben in jedem Text spezifisch realisieren muss, begriindet damit
auch eine konstitutive Eigenzeitlichkeit der Prosa, die im Allgemeinen
der Prosa als Textkonstitutionsverfahren, im Speziellen aber auch jedem
einzelnen in Prosa verfassten Text eine eigene Zeitlichkeit zuweist.
Mundts Plidoyer fiir eine asthetische Eigenzeitlichkeit der Prosa
steht freilich nicht isoliert da, sondern fiigt sich, so hat dieses Kapitel
gezeigt, als pragnante und breit explizierte Position in eine umfassende
Tradition der prosaischen Zeitisthetik von Aristoteles bis Handke.
Mundt macht in seinem Prosa-Buch, das er einige Jahre spater durch
ein Lesebuch der deutschen Prosa erginzte,?3¢ deutlich, dass er die
rhetorische Tradition der Theorie und Praxis des Prosarhythmus

236 Mundt, Lesebuch der deutschen Prosa; der Band versammelt Beispiele vom
Sachsenspiegel bis Heinrich Heine, in denen »Prosa als gehaltvolles Organ
des sich gestaltenden buirgerlichen und historischen Lebens selbst auftritt«

(ebd., V).
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noch kennt und verarbeitet, deren Wert und Bedeutung aber hinsicht-
lich ihrer »zeitgemafie[n] Stellung« (KP, 138) reflektiert. Auch wenn
Mundet stets die historische Ausdehnung der »Entwickelungsgeschichte
der deutschen Prosa« (KP, 139) im Blick hat und deren Darstellung
auch tiber 200 Seiten seiner Abhandlung widmet (KP, 145-352), so zielt
er mit seinem bisweilen enzyklopadisch anmutenden Anliegen doch
auf die »moderne Prosa« (KP, 138), die auch seine Geschichte der Lite-
ratur der Gegenwart von 1842 dominiert und der dort in den verschie-
denen europiischen Literaturen nachgegangen wird.37 Das »Piquante,
Kinstliche, Pointierte, Geistvolle, Poetische der heutigen Prosa« deu-
tet er dabei als eine »Erneuerung und Ausbildung« (KP, 139), die zu-
gleich die Literatur wie das individuelle und gesellschaftliche Leben
der Moderne prige.

Dass die Prosa bei Mundt in Die Kunst der deutschen Prosa von
1837 durch ein rhythmisches Zeitmoment charakterisiert ist, korres-
pondiert zudem mit der Befindlichkeit des Protagonisten seines 1834
erschienenen Briefromans Moderne Lebenswirren. Der Salzschreiber
Seeliger leidet dort an einem »Zeitpolyp«, der sich, wie er als Ich-Er-
zihler berichtet, »[s]eit der Juli-Revolution 1830 [...] in meinem Her-
zen angeschwemmt« hat. Dieser »Zeitpolyp« ist ein »Wehtun der Zeit
in meinem innersten Menschen«, das als ein »Prinzip der Bewegung«
verstanden wird, wie Mundt seinem Briefschreiber in den Mund legt.
Dieses Leiden an der Zeit erscheint als »schwere, zehrende Krank-
heit«,23® weil Seeliger sich »in die gute goldene altviterliche Ruhe eines
literarischen Deutschlands hineinzuwiegen und einzulullen« sehnt.
Dass er dabei seinen »alten geliebten Goethe« hervorkramt und (ver-
geblich) dessen »herrliche Werke [...] gewissermaflen als Aufruhr-Acte
gegen [s]eine dermalige Zeitaufregung zu verlesen« versucht,? ent-
spricht wiederum der Einschitzung aus der Kunst der deutschen Prosa,
dass sich Goethe in seinen Romanen nach Werther »auf ein geklirteres
und ruhigeres Maaf} der Diction« verlegt habe (KP, 351).

Diese entschiedene Offnung zur Moderne teilt Mundts textuelle
Zeitasthetik mit derjenigen August Wilhelm Schlegels, der Vormirz-
Autor betreibt sie aber weit prononcierter hinsichtlich der Verbin-

237 Mundt, Geschichte der Literatur der Gegenwart; auf dem Titelblatt werden
»Vorlesungen tiber deutsche, franzosische, englische, spanische, italienische,
schwedische, danische, hollindische, vlimische, russische, polnische, bohmi-
sche und ungarische Literatur« angekiindigt.

238 Mundt, Moderne Lebenswirren, 11.

239 Ebd,, 12.
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dung von isthetischer und gesellschaftlich-politischer Moderne. In
seinem offenen Bekenntnis zur Prosa und ihrer Zeit sowie zu einer am
>Gedanken« orientierten Heteronomieisthetik kommt dies priagnant
zum Ausdruck. Schlegel erkennt und benennt ebenfalls diese Eigen-
schaften von Prosa und das damit verbundene Potenzial, er wertet sie
aber gegentiber der von ihm geforderten und gefeierten Autonomie
der Poesie ab und verfolgt sie nicht weiter. Schlegels Interesse fiir die
quantitative Rhythmuspoetik eroffnet den Weg in Richtung einer Lite-
ratur, die ihre dsthetischen Qualititen tiber die Variierung von phone-
mischen, metrischen, grammatischen, rhetorischen, stilistischen und
inhaltsorientierten Zeitelementen generiert, die in der Prosa und der
Lyrik zunehmend in dhnlichen Verfahren gestaltet werden. Schlegel
deutet diesen Weg an, begeht ihn aber nicht oder nur zogerlich — seine
Invektive gegen die »poetische Prosa« zeigt dies tiberdeutlich.

Mundt und Schlegel vereint iiberdies auch eine historisch riickwirts
gerichtete Perspektive, namlich ein fundamentales Wissen um die zeit-
asthetischen Kompetenzen von Poetik und Rhetorik. Schlegel kann
als einer der besten Kenner der Feinheiten antiker und neuzeitlicher
Metrik gelten, und Mundt beweist in seinem Prosa-Buch eine weitrei-
chende Kenntnis der Rhetoriktradition und der Kunstprosalehren.
Beide Autoren reprisentieren und referieren damit ein Wissen, das in
den anschlieflenden literaturisthetischen Diskussionen programma-
tisch verdrangt oder schlicht tibergangen wird. Dieses Wissen um
Numerus und Prosarhythmik wandert stattdessen in die Philologie
ab?+° oder wird in der Stilistik*4' tradiert. August Wilhelm Schlegel
selbst ist bereits ein Protagonist dieser akademisierenden und histori-
sierenden Bewegung. So integriert er seine Ausfihrungen zu Metrik
und Rhythmus bereits 1803 unter dem Titel »Philologie« in den dritten
Teil seiner Vorlesungen siber Encyklopidie und gliedert so deren ehe-
mals auf Praxis gerichtetes Wissen neben Ursprung und Entwicklung
von Sprache, Etymologie, Wortarten, Poetik, Grammatik der ver-
schiedenen alten und neuen Sprachen sowie Literaturgeschichte in
den Bereich der sprachhistorischen Wissenschaften ein.?4

240 So bei Boeckh, Enzyklopadie und Methodenlehre der philologischen Wis-
senschaften, 244-248. Die Edition bezieht sich auf die von Boeckh zwischen
1809 und 1865 in Heidelberg und Berlin gehaltenen Vorlesungen.

241 Prominent etwa in Meyer, Deutsche Stilistik, 58-70.

242 A. W. Schlegel, Kritische Ausgabe der Vorlesungen, Bd. 11, 286-373.



3. Beschreibung:
Erosionen der Erzahlzeit

Die >Zeit der Prosa¢, wie anhand der Debatten um Prosodie, Metrik
und Numerus gezeigt werden konnte, verdankt ihr Reflexivwerden
ganz wesentlich der analogen und kontrastiven Inbeziehungsetzung
zu etablierten Gattungen mit prominenten metrischen Anteilen, ins-
besondere zu Lyrik und Epos. Der metrische Rhythmus, seine Theorie
und seine Involvierung in zeitisthetische Fragen waren seit der grie-
chischen Antike Ausgangspunkt von weiterfithrenden Uberlegungen,
die darauf hinausliefen, dass auch die Prosa genuin rhythmische Qua-
lititen besitze, diese sich aber in anderen, offeneren und freieren Struk-
turen entfalteten als in den metrischen Gattungen. Diese Oppositions-
bestimmungen sind in Kapitel 2 vorwiegend an den deutschsprachigen
Diskussionen des 18. Jahrhunderts verfolgt worden, die Unterschiede
von gebundener und ungebundener Rede wurden in dieser Epoche
aber auch in Frankreich intensiv debattiert.’

Der Vergleich der Gattungen diente nicht nur der Differenzsetzung,
sondern auch dem Analogieschluss. Aus der Einsicht, dass es auch
eine ungebundene Form der >poetischen< Rede, nimlich den Roman,
gebe, zog August Wilhelm Schlegel den Schluss, dass es in der Prosa
auch ein poetologisch distinkt beschreibbares rhythmisches Prinzip
geben miisse. Diese zweifache Bestimmbarkeit von >Poesie< hinsicht-
lich ihrer sprachlichen Form und ihres Gehalts spitzte August Wilhelm
Schlegels jiingerer Bruder Friedrich in seinen Notizen folgendermaflen
zu: »Es giebt Poesie ohne Metr[um] (Meister) und metrische Prosa

(Nathan).«?
Doppelte Poesie, doppelte Prosa
Damit ist ein hinsichtlich seiner Unterscheidung von der Prosa doppel-

ter Poesiebegriff angesprochen, der sich weiter in drei Differenzierun-
gen ausfalten ldsst: erstens als Form der Sprachdisziplinierung (gebun-

1 Krauss, Poesie und Prosa.
2 Schlegel, Fragmente zur Poesie und Literatur, 134 (Nr. 588).



110 3. BESCHREIBUNG

den/ungebunden), zweitens als Mittel der sprachlichen Behandlung
von Gegenstinden und drittens als Auswahl von Gegenstinden (je
poetisch/prosaisch). So unterschied Johann Georg Sulzer anfangs der
1770er Jahre in einem Artikel zu »Poetisch; Poetische Sprache« hin-
sichtlich der rhetorischen Ordnung der Worte und Dinge zwischen
der (Nicht-)Verwendung des »eigentlichen férmlichen Vers[es]«, dem
»Ton und Gang der Rede« sowie der »Sache, deren Art, oder Charak-
ter sich zum Gedicht schickt«.3 Fiir die »prosaische Rede« bedeutete
dies, dass sie »neben dem [AJuflerlichen, oder [M]echanischen, das in
dem Mangel des nach einer bestimmten Regel abgemessenen Ganges
besteht, noch einen innerlichen Charakter, der von dem Ton und der
Wahl des Ausdruks, herkommt«, besitze, wie Sulzer wiederum im
Artikel »Prosa; Prosaisch« feststellte. Neben der (Un-)Gebundenheit
der Rede fiel hier also der Gebrauch bestimmter »Wortfiigungenc,
»Wendungen«, »Worter« und Redensarten« ins Gewicht, die durch-
aus poetischen Charakter annehmen konnten. >Auflerliche< und
>innerliche« Bestimmung waren unabhingig voneinander einsetzbar
und standen bei Sulzer im Dienst einer sensualistisch modulierten
Wirkungsasthetik.+

Diese Differenzierungen flossen auch in die idealistische Kunst-
philosophie ein und wurden dort autonomieasthetisch neu gewendet,
nun in starker Akzentuierung des Sachkriteriums. So diskutierte Wil-
helm von Humboldt in einem Brief an Friedrich Schiller vom 26. Mirz
1796 die Frage, ob der Wallenstein in Versen oder in Prosa geschrieben
werden sollte, auf der Folie einer modernen Entgegensetzung von
»Natur« versus »Kunst, die fiir die Antike so noch nicht gegolten
hatte. Fiir Humboldt war der Vers konstitutiv fiir die Etablierung einer
Sphire der »Kunst«, wie sie Goethes Iphigenie auf Tauris herstellte,
wihrend andere Stiicke, unter ihnen der Wallenstein, »so sehr ins
Leben, das uns immer umgiebt, ein[greifen]«, dass bei der Anwendung
des Verses in ihnen ein »Misverhiltnifl zwischen dem Stoff und der
Form« entstiinde.S Nur deren harmonische Verbindung garantierte in
der idealistischen Kunstdoktrin, an deren Herausbildung Humboldt

3 Sulzer, Allgemeine Theorie, Bd. 3, 589.

4 Sulzer, Allgemeine Theorie, Bd. 3, 617. In Bezug auf die Prosa nimmt Sulzer das
Gegenstandskriterium nicht explizit in seine Gegentiberstellung auf, erwihnt
aber en passant »Geschiffte des tiglichen Lebens, oder des gemeinen Umgan-
ges« als Dinge, die er fiir einer hoheren Ausdrucksweise fremd halt (ebd., 618).

s Humboldt, Brief an Schiller vom 26. Mirz 1796, zitiert nach Schiller, Wallen-
stein, 592 (Kursivierungen des Originals getilgt).
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zu dieser Zeit mafigeblich beteiligt war,® den Durchbruch zu einem
autonomen und metaphysisch abgesicherten Bereich der Kunst.
Einen solchen hatte der Adressat des Briefes ein Jahr zuvor in Uber
die dsthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen auf
der Basis der kantischen Philosophie umrissen und dabei auch ein neues
Zeitregime ausgerufen. Der in einem emphatischen Kunstbegriff fun-
dierte »asthetische Zustand« forme, so Schiller, »ein Ganzes in sich
selbst, da er alle Bedingungen seines Ursprungs und seiner Fortdauer
in sich vereinigt«. Dabei entfalte sich eine sthetische Eigenzeit, in
welcher der Mensch sich »wie aus der Zeit gerissen« fithle.” Diese
Negierung der gewohnlichen Zeitordnung im asthetischen Zustand
fordere, so buchstabierte es zumindest Humboldt in seinem Brief aus,
eine innige Verbindung der Metrik des Verses mit den Zeitlichkeiten
der poetisch erfundenen Gegenstinde. Eine temporale Sonderwelt war
zu erschaffen, die sich abgrenzte gegen das, was Hegel spiter die »Prosa
der Welt« nannte, die er auf eine nie zur Ruhe kommende temporale
Dynamik »des steten Krieges« verpflichtete.® Sowohl >Poesie« als auch
>Prosa< wurden damit von einer Redeweise zu einem metaphysisch
unterlegten Weltzustand, wobei sich die Prosa gerade nicht wie die
Poesie durch die eigenzeitliche Konzentration von Zeit auszeichnete
und somit keine subjektive Erfahrung von Ganzheit im Schonen er-
moglichte. Die Poesie gewihre, so Hegel, den » Anblick der selbstindi-
gen und totalen Lebendigkeit und Freiheit«, wihrend der prosaische
Zustand sich in temporaler Fremdbestimmtheit als »eine Menge von
Einzelheiten« offenbare und die »Beschiftigungen und Titigkeiten [...]

6 Biografisch orientiert hierzu: Maurer, Wilhelm von Humboldt, 100-115; aus-
fihrlich zu Humboldts Stellung in der Weimarer Klassik: Kost, Wilhelm von
Humboldt.

Schiller, Uber die 4sthetische Erzichung des Menschen, 656.

Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik, Bd. I, 199: »Dies ist die Prosa der Welt,
wie dieselbe sowohl dem eigenen als auch dem Bewuf3tsein der anderen er-
scheint, eine Welt der Endlichkeit und Veranderlichkeit, der Verflechtung in
Relatives und des Drucks der Notwendigkeit, dem sich der Einzelne nicht zu
entziehen imstande ist. Denn jedes vereinzelte Lebendige bleibt in dem Wider-
spruche stehen, sich fiir sich selbst als dieses abgeschlossene Eins zu sein,
doch ebensosehr von anderen abzuhingen, und der Kampf um die Lésung des
Widerspruchs kommt nicht tiber den Versuch und die Fortdauer des steten
Krieges hinaus.« Der Terminus »Prosa der Welt« stammt wohl vom Heraus-
geber Heinrich Gustav Hotho, der die Vorlesungen in eine neue sprachliche
Form brachte; in dessen Mitschrift der Vorlesung tiber Die Philosophie der
Kunstvon 1823 lauten die entsprechenden Formulierungen »Prosa der mensch-
lichen Welt« und »Prosa des gemeinen Lebens« (Hegel, Vorlesungen tiber die
Philosophie der Kunst, 78, 105).

o
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in unendlich viele Teile gesondert und zersplittert« erscheinen lasse,
sodass »auf die Einzelnen nur ein Partikelchen des Ganzen kommenc«
konne.?

Diese metaphysisch unterlegte gesellschaftspolitische Aufladung der
Begriffe von >Poesie< und >Prosa< und die ihnen innewohnenden Kon-
zepte einer temporalen Sammlung und Konzentration beziehungs-
weise Verstreuung und Zerfaserung fithrten in zwei Richtungen, die
beide von eminenter Bedeutung fiir die Behandlung der >Zeit der Prosa«
sind. Die eine miindet, wie in Kapitel 4 zu zeigen sein wird, in eine als
modernistisch verstandene Lehre der Kunstautonomie, die andere
weist auf den realistisch erzahlten Roman hin, der im 19. Jahrhundert
zum dominanten Prosagenre avancierte. »Prosa« sei »der Stil der Bour-
geoisie im weitesten Sinne«, sowohl als »Darstellungs[weise]« wie als
»Lebensweise«, schreibt Franco Moretti in The Bourgeois und er-
lautert so, weshalb der »prosaische Stil [...] der wahre Held« seines
Buches sei. Dieser zeichne sich aus durch Bestimmtheit, Verstandlich-
keit und Klarheit, durch einen analytischen und rationalen Zug, aber
auch durch die Miihen einer nie zu einem Ende kommenden Arbeit.*®
Als grundlegend versteht Moretti dabei die Integration und Auf-
wertung von Alltiglichkeit, die im Zentrum des durch Regelmifiig-
keit gekennzeichneten Lebensstils der Bourgeoisie steht und die im
Roman im Verlauf der Erzihlung Einzug hilt durch die dsthetische
Aufwertung der Einschiibe, der narrativierten scheinbaren Neben-
sachlichkeiten des gewohnlichen Lebens, zu Ungunsten der Wende-
punkte, der handlungs(-um-)lenkenden Scharniere des Plots.'* Der
realistische Roman hatte so die dominante Tendenz, Zeit und Zeit-
lichkeit in ihren verschiedenartigen Erscheinungsformen als zuneh-
mend wichtige Bestandteile einer nutzen- und zweckorientierten,
zunehmend global synchronisierten Merkwelt im Plot thematisch wer-
den zu lassen und sie als Gegenstiande und strukturierende Eigenschaf-
ten der Handlung zu verstehen. Die enorm populire Sonderform des
historischen Romans stellte zudem programmatisch >Geschichte< und
ithre Temporalititen ins Zentrum der Handlung.

Diese forcierte >Verzeitlichung« der erzihlenden Gattungen bedeutet
auch, dass Zeitverhiltnisse durch die erzihlerischen Verfahren bewil-
tigt werden mussten, dass also Erzahlzeit und erzahlte Zeit in mitunter

9 Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik, Bd. I, 198. Zu Hegels Asthetik siehe
Hilmer, Scheinen des Begriffs.
10 Moretti, Der Bourgeois, 259.
11 Ebd., 107f., 118-123.
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komplexen Arrangements zu erfassen waren. Analytisch beschreiben
lasst sich diese erzahlerische Temporalitit mittels der von Gérard
Genette entwickelten Kategorien der >Ordnungs, >Dauer< und >Fre-
quenz< des Erzihlens.”? Der realistische Roman tendierte in diesen
Fragen der zeitasthetischen Organisation seiner Ablaufe dazu, die Er-
zahlzeit nicht auffillig werden zu lassen und ihre Handhabung in den
Dienst der tiberzeugenden Reprisentation der Ereignisse und Hand-
lungen zu stellen. Gerade der Einbau des Alltdglichen und der Hang
zu Einschiiben konnte jedoch dazu fiithren, die Zeit der Erzihlung
massiv zu verlangsamen oder gar stillzustellen und so eine andere
Zeit, eben die Zeit des Erzihlens hervortreten zu lassen.’> Im Folgen-
den soll nun aber gezeigt werden, wie dieses Auffilligwerden der Er-
zahlzeit auch grammatische, sprachmaterielle und rhythmische Qua-
lititen akzentuiert, die als Teil einer genuinen >Zeit der Prosa< zu
beschreiben sind.

Grammatische Temporalisierung bei Hebel

Exemplarisch lisst sich dies zunichst abseits der groflen Form und
historisch deutlich vor der Epoche der berihmten realistischen Erzih-
ler an einem kurzen Text aus einem kleinen und scheinbar marginalen
Genre vorfithren. Hebels Kalendergeschichte Unverhofftes Wieder-
sehen, 1811 im Rheinischen Hausfreund und im gleichen Jahr auch im
Schatzkdstlein des rheinischen Hausfreundes erschienen, ist ein Bei-
spiel dafiir, wie ein eminent mit zeitlichen Ablidufen befasster Text,
der die Weitergabe und Inbezugsetzung von Geschehnissen aus dem
Register unterschiedlicher Historien zum Gegenstand hat, die tempo-
rale Ordnung ganz wesentlich mittels der prosaischen >Verliuflich-
keitc seines Sprachmaterials entwickelt.

Es handelt sich hier um die spiter auch von E.T. A. Hoffmann litera-
risierte Geschichte von einem Bergmann, der in der schwedischen
Kleinstadt Falun so Jahre nach seinem Verschwinden auflerlich un-

12 Siehe Genette, Die Erzahlung; vgl. dazu die entsprechenden Ausfithrungen in
Kap. 1.

13 Siehe Moretti, Der Bourgeois, der einerseits die Beschreibungen Eliots als
epistemologisch motiviertes Bemiihen liest, »die Namen der Dinge zu kennen«
und sich »vor Vagheit und Ungenauigkeit [zu] retten« (125), und der im Beson-
deren Balzacs Deskriptionen im Kontext einer konservativen Ideologie begreift

(133-139).
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versehrt als Leichnam im Bergwerk aufgefunden und von seiner Ver-
lobten wiedererkannt wird. Hebel verwendete dabei eine Mitteilung
in der Zeitschrift Jason von 1809, die das narrative Material wiederum
aus Gotthilf Heinrich Schuberts Genialische Ansichten von der Nacht-
seite der Wissenschaften von 1808 ibernommen hatte. Explizit hatte
der Herausgeber des Jason den Text als eine kiinftige »Dichterauf-
gabe« markiert, Hebel nahm diese Herausforderung an.

Hebel machte in seiner Neuerzihlung aus den 26 Zeilen der Vor-
lage 89 Zeilen (nach der Zihlung der kritischen Reclam-Ausgabe).™
Dabei erweiterte er die Auffindungsgeschichte der in Eisenvitriol kon-
servierten Leiche des Bergmannes und die Wiederbegegnung mit seiner
Jugendliebe um eine Episode aus der Phase vor dem Verschwinden,
die als »vor guten fiinfzig Jahren« stattfindend beschrieben wird, sowie
um einen Mittelteil, in dem die Epoche zwischen Verschwinden und
Auffindung des Bergmanns durch eine Aufzihlung damals aufgetrete-
ner Ereignisse charakterisiert wird. Die drei Teile nehmen jeweils 23,
17 und 48 Zeilen ein. Vermittelt wird die Geschichte von einem hetero-
diegetischen, nullfokalisierten Erzihler, der im mit starken szenischen
Anteilen versehenen Teil 1 ein Geschehen von wenigen Tagen schildert
und darlegt, wie die jungen Liebenden sich zur Hochzeit verabreden,
wie der figiirliche Tod als Aktant dazwischentritt und der Jingling
eines Tages nicht mehr aus dem Bergwerk heimkehrt. In Teil 2 wer-
den singulativ 18 historische Geschehnisse zwischen 1755 und 1807
(vom Erdbeben in Lissabon bis zum englischen Bombardement von
Kopenhagen; UW, 24-38) genannt und mit iterativ erzihlten gleich-
tormigen Titigkeiten von Handwerkern und Bauern kontrastiert
(»[U]nd die Ackerleute sieten und schnitten. Der Miiller mahlte, und
die Schmiede himmerten, und die Bergleute gruben nach den Metall-
adern in ihrer unterirdischen Werkstatt.«; UW, 38-41). In Teil 3 kehrt
der Erzidhler zum szenischen Verfahren zuriick und schildert die
Wiederauffindung des Bergmanns, weiter das Auftreten seiner Ver-
lobten als alte Frau, die ihn wiedererkennt, die Rihrung der umstehen-
den Personen und letztlich die Grablegung, begleitet von den Aussagen
der Verlobten, die eine bevorstehende Vereinigung im Jenseits und
bei der Auferstehung in Aussicht stellt.

14 Hebel, Unverhofftes Wiedersehen; Angaben zur Vorlage und deren Abdruck
ebd., 413f. Im Folgenden werden Zitate aus dieser Kalendergeschichte mit der
Sigle UW und unter Angabe der in der Kritischen Ausgabe eingefiihrten Zei-
lenzahl direkt im Text nachgewiesen.
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»Zeit< wird so erstens in der erzihlerischen Ausstellung extremer
Tempoverinderungen kenntlich, also in der Betonung des Kontrasts
zwischen einerseits szenischem Zusammenfallen von Erzahlzeit und
erzahlter Zeit in Teil 1 und 3 sowie anderseits extremer Raffung im
Mittelteil. Markant exponiert werden zweitens unterschiedliche Zeit-
auffassungen, also der Gegensatz zwischen historisch-fortschreiten-
der und alltaglich-zyklischer Zeit im Mittelteil und Verginglichkeit
wie Ewigkeit im Schlussteil. Drittens dienen adverbiale Bestimmungen
wie »den andern Morgen« (UW, 15), »selbigen Morgen« (UW, 20f.)
und »[d]en andern Tag« (UW, 77) der expliziten temporalen Festlegung
des szenischen Geschehens auf der syntagmatischen Ebene. Und vier-
tens werden mit der kontrastierenden Gegentiberstellung von »Sankt
Lucid« (UW, 4), dem vereinbarten Hochzeitstag nahe der Winter-
sonnenwende, und »vor oder nach Johannis« (UW, 42) als Auffin-
dungstag des Bergmanns nahe der Sommersonnenwende die Zeit-
bestimmungen auch hinsichtlich ihrer kulturellen und symbolischen
Aufladung hervorgehoben. Mit genuin erzihlerischen Mitteln und
inhaltlich organisierten Entgegensetzungen macht Hebel den Text also
zu einer Meditation iber sich kreuzende und kontrastierende Zeit-
lichkeiten, die sich in der Kalendergeschichte verdichten.

Dieser narratologisch orientierten Lektiire lasst sich aber auch eine
Lesart an die Seite stellen, welche die in den grammatischen Strukturen,
vor allem in den syntaktischen Konstruktionen und der entsprechen-
den Wahl der Konjunktionen realisierten Zeitlichkeiten hervorhebt.’s
Bei dieser Betrachtung wird deutlich, dass sowohl der erste als auch der
dritte Teil durch eine Hiufung von in hypotaktische Satzbildungen
eingelassene >als ... da<-Konstruktionen geprigt ist. Bei weitem domi-
nieren sie die argumentativen Konjunktionen (dreimal >denn¢; UW, 8,
14, 82), die Adversativ-Junktoren (zweimal >aber<; UW, 47, 72) und
die konsekutive Konjunktion (einmal >also dass; UW, 47). Weiter
fallt auf, dass keine temporalen Konjunktionen verwendet werden, die
ein »frither-spiter«Verhiltnis ausdriicken (etwa >bevor< oder >nach-
dem<).’6 Im ersten Teil treten die »als ... da-Konstruktionen in sechs
Sitzen (von Punkt zu Punkt gezdhlt) dreimal auf, im dritten Teil in
neun Sitzen siebenmal. Diese sind zwar nicht immer voll realisiert —
manchmal fehlt das >da<, einmal ist es durch ein >bis< ersetzt —, stets ist

15 In der Sekundirliteratur wurde dies bisher kaum beachtet; eine Ausnahme stellt
Bosse, Uber den Satzbau in »Unverhofftes Wiedersehen«, dar.
16 Siehe dazu Weinrich, Textgrammatik, 719-818.
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aber ein zeitlich koordinierendes, meist sogar synchronisierendes Ver-
haltnis zwischen den syntaktisch verbundenen Ereignissen hergestellt:
»Als [...] der Pfarrer [...] ausgerufen hatte [...] — da meldete sich der
Tod« (UW, 10-14); »Denn als der Jingling [...] an ihrem Haus vor-
beiging, [...] da klopfte er [...] an ihrem Fenster« (UW, 14-19); »Denn
als man ihn [...] ins Grab legte, [da] sagte sie« (UW, 82f.). Im mittleren
Teil hingegen sind die aufgezihlten Ereignisse parataktisch und rein
additiv hintereinandergestellt, sie sind durch 16 >unds, 14 Kommata
sowie 5 Punkte in eine weder kausal noch zeitlich zugewiesene Ord-
nung gebracht und dabei chronologisch ungenau gereiht. Die Ereig-
nisse der >groflen Geschichte« der >groflen Mianner< erscheinen damit
ebenso austauschbar und kontingent wie die alltaglichen Verrichtun-
gen der Arbeiter und Handwerker. Es ist dann erst das »Als [...] [da]«
in Zeile 41 des Reclam-Textes, welches das Graben der Bergleute und
das Auffinden des Leichnams verbindet, was wiederum ein zeitlich
verdichtetes und verflochtenes Geschehen einleitet, das sich in den sze-
nischen Vorgingen des Wiedersehens und der Grablegung ereignet.

Was aber lisst sich nun aus diesem Befund fiir das Verstindnis der
Erzihlung ableiten, im Speziellen fiir ihre zeitliche Organisation und
anekdotische Zuspitzung auf eine allgemeine Einsicht hin?

Zunichst einmal kann festgestellt werden, dass die auffillige Wieder-
holung der >als-da--Konstruktion eine Rhythmisierung der Erzahlung
erzeugt, die durch die Unterbrechung und Gegenrhythmisierung des
Mittelteils besonders deutlich hervortritt. Henri Meschonnic hat in
seiner Critigue du rythme unterstrichen, dass sich eine syntaktische
Rhythmisierung in der Regel nicht in einer ornamental-asthetischen
Strukturierung des Textes erschopft, sondern auch die semantischen
Dimensionen betrifft.’” Dies soll auch fiir diese Anekdote behauptet
werden. So ergibt sich, wie Gerhard Kurz es formuliert hat, ein »Zu-
sammen- und Widerspiel von Semantisierung und Desemantisierungx,
das durch das Inbeziehungsetzen von Elementen neue Zusammen-
hinge stiftet, gleichzeitig aber durch die Betonung des Lautmaterials
die Aufmerksamkeit von der Semantik weglenkt.’® Mit Simone Mah-
renholz gesprochen wird rhythmisch gestaltete Sprache auch hier
»zum Austragungsort des Konflikts zwischen Sinn und (anderem)
Sinn: vom Sinn der Worte zum Sinn des Gebildes, in dem diese eine

17 »Le rythme dans un discours peut avoir plus de sens que le sens des mots, ou
un autre sens.« Meschonnic, Critique du rythme, 70.
18 Kurz, Akzente, Pausen: Rhythmus, 24.
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bestimmte Funktion haben.«™ Die >als<-Setzungen erzeugen in der
syntaktischen Konstruktion die Spannung einer Protention, einer Er-
wartung eines kommenden zugehorigen Ereignisses, das mit dem
>da< zu einer neuen semantischen Einheit geformt wird und sich tiber
Retentionen in den umfassenderen Zusammenhang des emotionalen
Geschehens eingliedert. Intensiviert wird dieses Vor und Zurtck als
spezifische Realisierung des prosaischen provorsa durch die Gleich-
zeitigkeit der Ereignisse, die mittels der temporalen Konjunktion her-
gestellt wird. Diesals ... da«-Konstruktionen in Hebels Text weisen so
der Liebesgeschichte einen sich durch ihre Zeitstruktur manifestieren-
den verdichteten Sinn zu, der sie Giber die historische und alltigliche
Geschichte hinaushebt und sich in der grammatisch erzeugten zeit-
lichen Koordination und Synchronisierung des Geschehens fundiert.

Ostentativ wird damit auf die eigentliche zeitliche Thematik des
Textes hingewiesen, nimlich die extreme Dramatisierung des Effekts
von (beinahe) familialer Desynchronisierung. Was spater durch die re-
lativistische Zeitdilatation und ihre familiale Narrativierung im soge-
nannten Zwillingsparadoxon zum Thema der Science-Fiction wurde,>
wird hier im chemischen Paradigma der Bergwerkskunde durch-
gespielt. Vorgefithrt wird, wie eine Beziehung, angezeigt durch syn-
taktische >als-da«-Konstruktionen, in der Heirat ihre grofitmogliche
Synchronisierung im dorflichen sozialen Geftge erfahren soll, wie
dann diese Beziehung durch das Verschwinden des Bergmanns eine
massive Desynchronisierung erfahrt und wie erst durch neue »als-da«-
Zusammenhinge in der >Wiederbegegnung< und bei der Grablegung
eine neuerliche Synchronizitit erzielt wird. Von dieser heifit es im
letzten Satz, dass sie »bald« im Grab und danach erneut »bald« (UW,
86) am Jiingsten Tag in der gemeinsamen Wiederauferstehung dauer-
haft werden soll. Die Wiederholung der syntaktischen Konstruktion
realisiert diese Synchronisierung somit grammatisch, gleichzeitig weist
die sprachliche Auffilligkeit auf die dominante Bedeutung dieser The-
matik fiir die Sinndimension hin.

19 Mahrenholz, Rhythmus als Oszillation zwischen Inkommensurablem, 163.

20 Beispielhaft entfaltet wird mit dem Zwillingsparadoxon die relativistische Ein-
sicht in die Verlangsamung von Zeitablaufen in extrem beschleunigten zeit-
raumlichen Bezugssystemen relativ zu nicht oder langsam beschleunigten Sys-
temen. Das heifft dann: Ein Zwilling bleibt auf der Erde, der andere bereist mit
anndhernder Lichtgeschwindigkeit das All und ist (nach Erdzeit gemessen)
nach Jahren der Reise im All nur um Stunden gealtert. Zur Geschichte des Zwil-
lingsparadoxons siehe During, Philosophical Twins.
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Die Kalendergeschichte bleibt damit eine Erzihlung tiber die aufler-
ordentliche Kraft der Liebe auch tiber lange Zeitraume hinweg, sie voll-
zieht sich aber nicht blof im Kontrast von endlich verfasstem irdi-
schem Regiment und den der Ewigkeit angehorigen Dimensionen der
Liebe und Religion. Vielmehr betont sie die temporalasthetische Kraft
der Synchronisierung, die zeitliche Verhiltnisse der reinen Akkumu-
lation entreifit und sie erst so als erfiillte und sinnhafte Zeit kenntlich
macht. Dem entspricht auch, dass die Lesenden selbst in diese Syn-
chronisierungsvorginge einbezogen werden. Sie werden im szenischen
Setting des Schlusses in ihrer Rezeptionshaltung den »Umstehenden«
gleich, deren »Gemiiter [...] von Wehmut und Trinen ergriffen [wur-
den], als sie sahen die ehemalige Braut [...] und den Brautigam [...],
und wie in ihrer Brust nach 5o Jahren die Flamme der jugendlichen
Liebe noch einmal erwachte« (UW, 66-72). Die Lesenden werden von
diesem geschilderten Geschehen erfasst, weil die Mitteilung sich nicht
mehr auf den bloflen Vorgang beschrinkt, sondern auch die perfor-
mative Qualitit des Geschehens, durch die modale Ergianzung des
»wie«, als imaginativen Appell miteinbezieht.

Damit treten in dieser syntaxorientierten Lektiire der Hebel-Anek-
dote zeitliche Dimensionen hervor, die eine Nuancierung der Sinn-
struktur in der Erzihlung zur Folge haben. Unverhofftes Wiedersehen
als grammatisch organisierte und gestaltete Prosa zu lesen, fihrt dazu,
der erzihltheoretisch fundierten Analyse neue temporale Aspekte,
eine eigentliche »Zeit der Prosa< hinzuzufiigen, ohne die in Handlun-
gen und Ereignissen ablaufende, von einer vermittelnden Erzihl-
instanz gestiftete narrative Zeitkonomie aufler Acht zu lassen.

Beschreibungstheorien: Lukacs und die Folgen

Eine solche analytische Aufmerksamkeit fiir die syntaktische Organi-
sation von Zeit mittels Konjunktionen lenkt den Blick weg von den
dargestellten Dingen auf die Gemachtheit der Dinge durch Worte —
und lisst so, wie es Lessing im Laokoon ausdrickte, »in jedem Worte
den arbeitenden Dichter« sehen.?* Den »arbeitenden Dichter« zu Ge-
sicht zu bekommen, wurde in der Tat nicht nur in der auf die Lyrik
fokussierten literaturasthetischen Debatte des 18. Jahrhunderts als
Problem gesehen, das Auffilligwerden der sprachlichen Materialitit

21 Lessing, Laokoon, 112.
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intrigierte die Gemiiter auch in den Auseinandersetzungen um den
realistischen Roman. Mit besonderer Prignanz und autoritativer
Strenge vertrat Georg Lukacs eine Position, die das Uberhandnehmen
der Beschreibung in der erzihlerischen Gestaltung von Wirklichkeit
scharf kritisierte. Sein Aufsatz Erziblen oder beschreiben? von 1936
hatte zwar durchaus einen konkreten und damals aktuellen Bezugs-
punkt: Er stand im Kontext der sozialistischen Debatte um Realismus
und Formalismus und betrieb eine kritische Auseinandersetzung mit
der zeitgendssischen sowjetrussischen Literatur. Darliber hinaus setzte
sich Lukécs aber in sehr grundsitzlicher Weise mit den unterschied-
lichen Darstellungsverfahren der Romanciers des 19. Jahrhunderts aus-
einander, was seine Abhandlung gerade in der forcierten Deutlichkeit
der Gegeniiberstellungen auch fiir den vorliegenden Zusammenhang
als Ausgangspunkt interessant macht.

Lukécs ordnete die realistisch orientierte Erzahlliteratur in zwei
differente Gruppen: Zum einen binden Autoren wie Balzac, Stendhal,
Dickens und Tolstoij Beschreibungen funktional in ihre an den mensch-
lichen Handlungen orientierten Erzahlungen ein, zum anderen ver-
selbststindigen sich bei Flaubert und Zola die deskriptiven Passagen
und portritieren eine verdinglichte, von der Lebenspraxis der Men-
schen abgetrennte Welt. Im ersteren Fall seien die Leser:innen »das
Publikum von Ereignissen, an denen die Personen der Romane han-
delnd beteiligt« seien, und »erleben diese Ereignisse« deshalb selbst,
in letzterem aber seien die Personen der Romane »selbst nur mehr
oder weniger interessierte Zuschauer von Begebenheitenx, die fir die
Lesenden zu einer blofen »Reihe von Bildern« werden.?? Die Frage,
»wie und warum aus dem Beschreiben, das urspriinglich eines der vie-
len Mittel der epischen Gestaltung und zweifellos ein untergeordnetes
Mittel war, das entscheidende Prinzip der Komposition wurde«, beant-
wortet Lukics mit Hinweisen auf die gegentiber dem 17. und 18. Jahr-
hundert veranderte »neue Erscheinungsweise des gesellschaftlichen
Lebens« und der komplizierteren Stellung des Individuums darin, die
neue Darstellungsverfahren notwendig gemacht hitten.3 Balzac habe,
so Lukdcs, aus der Einsicht in die neue Beziehungsform von Mensch
und Gesellschaft den Schluss gezogen, die Beschreibung funktional in
den Dienst der Darstellung einer »menschliche[n] Praxis« zu stellen,
die »das Wesen der Menschen konkret zeigen« konne. Flaubert und

22 Lukacs, Erzihlen oder beschreiben?, 202f.
23 Ebd., 203, 204.
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Zola hingegen portritieren in ihren ausufernden Beschreibungen »das
immer Unmenschlicherwerden des gesellschaftlichen Lebens« im Ka-
pitalismus, wobei thr Darstellungsstil dazu beitrage, dass die geschil-
derten Zustinde als unverinderlich erscheinen wiirden. Damit befor-
dern sie, so die Pointe von Lukdcs, literarisch die gesellschaftlichen
Missstainde.*# Es liege ein »direkter Zusammenhang zwischen Welt-
anschauung und Kompositionsweise« vor und Flauberts und Zolas
Schreiben sei ein » Ausdruck der allgemeinen Weltanschauungskrise
der biirgerlichen Intelligenz nach 1848, die sich bei Zola in einem
»agnostizistischen Positivismus« duflern wiirde.?s

Lukdcs interessierte sich vorrangig fiir diese ideologische Wertung
der Beschreibung, weshalb formorientierte poetologische Uberlegun-
gen bei ihm marginal bleiben, ja geradezu unerwiinscht sind. Die vom
Text ausgehende »Spannung«, so Lukacs, diirfe »nicht in einem artisti-
schen Interesse daran, wie es der Dichter machte«, bestehen, vielmehr
musse sie sich immer auf die Handlungsweise der Figuren beziehen.?¢
Gleichwohl finden auch spezifisch zeitasthetische Aspekte Erwih-
nung, zunachst ein auf das Tempus bezogener. So deklariert Lukics,
dass die gegentiber den Ereignissen retrospektive Perspektive des Er-
zahlers, ausgedriickt in der Verwendung des Priteritums, zu einer not-
wendigen Gliederung im Sinne der »vom Leben selbst vollzogene[n]
Auswahl des Wesentlichen« fithre. Der im Prisens schildernde Be-
schreiber hingegen sei zwangslaufig »immer gleichzeitig« und miisse
»sich im Gewirr der an sich gleichwertigen Einzelheiten verlieren.
Sein Vorgehen fiihre deshalb zu einer Nivellierung, die Wesentliches
und Unwesentliches nicht mehr auseinanderzuhalten imstande sei.?”

Diese auf die Zeitformen bezogene Beobachtung ist hier von min-
derem Interesse, da sie iiber die Zeitqualitit der Prosa keine Aussagen
macht. Weiterfiihrend sind aber auf die Mimesis bezogene Passagen,
die den Vollzug der Zeit in den Texten der realistischen Schriftstel-
ler:innen des Realismus direkt betreffen. Im Kontext der Klage tiber
»das Selbstindigwerden der Einzelheiten« und dem »Zerfall der Kom-
position« zitiert Lukacs eine Auflerung Friedrich Nietzsches iiber den
»Stil der décadence« aus Der Fall Wagner: »Das Wort wird souverain
und springt aus dem Satz hinaus, der Satz greift tiber und verdunkelt
den Sinn der Seite, die Seite gewinnt Leben auf Unkosten des Ganzen —

24 Ebd,, 210, 213.
25 Ebd., 227, 229.
26 Ebd., 216.

27 Ebd., 214f.
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das Ganze ist kein Ganzes mehr.«* Fiir Lukacs bedeutet dies, dass die
Erfassung des »Ganzen« der dargestellten Welt, in der die mensch-
liche Handlung im Mittelpunkt stehen sollte, hinter die Wahrnehmung
der Weise ihrer Darstellung zuriicktritt. Dass das »Ganze« nun aber
als »zusammengesetzt, gerechnet, kiinstlich, ein Artefakt« kenntlich
wird,? hat auch eine zeitisthetische Konsequenz: Es bewirkt, dass
Zeit nicht linger als erzihlte Zeit den Ablauf des Textes bestimmt, son-
dern die Zeit der Erzihlung (beziehungsweise und genauer: diejenige
der Beschreibung oder der Prosa) hervortritt und dominant wird.
Diese Spannung zwischen einer Zeit des récit und einer des discours
ist auch fiir Gérard Genette eine der »frontieres du récit«, die er in
seinem Beitrag von 1966 als Gegensatz von »narration et description«
thematisierte.3° Genette geht wie Lukics davon aus, dass das Erzah-
len zwar nicht ohne beschreibende Teile auskomme, dass die Be-
schreibung aber als ancilla narrationis prinzipiell dem Erzahlen funk-
tional unterworfen sei. Begriindet wird diese Feststellung mit dem
Argument, dass es zwar eine grofle Anzahl narrativer Genres gebe, die
Beschreibung aber keine solchen Genres ausgeprigt habe und meist
in Erzahlungen eingefiigt sei. Es sind zwei diegetische Funktionen
und damit auch zwei Formen der >Unterworfenheit, die Genette der
Beschreibung zuspricht: Zum einen sei dies ein dekorativer Zweck,
wie ithn auch die Rhetorik seit der Antike veranschlagt, welche die
Beschreibung unter die Stilfiguren einreiht und sie als Ornament der
Rede auffasst.3! Zum anderen aber komme eine explikative und sym-
bolische Funktion zum Tragen, die erst Balzac entwickelt habe: »[L]es
portraits physiques, les descriptions d’habillements et d’ameublements
tendent, chez Balzac, et ses successeurs réalistes, a révéler et en méme
temps a justifier la psychologie des personnages«. Mit dieser Instru-
mentalisierung fiir die Charakterisierung der handelnden Figuren habe
die Beschreibung im realistischen Roman zwar an Autonomie ver-
loren, aber an dramatischer Wichtigkeit gewonnen.3? Tendenzen des
»roman contemporain« wiederum — Genette erwihnt explizit Robbe-

28 Ebd., 216. Das Zitat ist wiedergegeben nach Nietzsche, Der Fall Wagner, 27.
Nietzsche wiederum zitiert hier aus dem Baudelaire-Essay (1888) von Paul
Bourget, auf den auch Lukédcs mehrmals kritisch zu sprechen kommt.

29 Nietzsche, Der Fall Wagner, 27.

30 Genette, Frontieres du récit, 156-159.

31 Als Uberblick siche dazu den Eintrag zu evidentia in Lausberg, Handbuch
der literarischen Rhetorik, 479-483 (§§977-984), sowie Halsall, Art. >Beschrei-
bung«.

32 Genette, Frontieres du récit, 157.
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Grillet — seien weniger als Befreiung der Beschreibung von der Domi-
nanz der Erzihlung zu verstehen, sondern als »une promotion spec-
taculaire de la fonction descriptive« und »une confirmation éclatante
de son irréductible finalité narrative«.33 Eine eigentliche Emanzipa-
tion der Beschreibung von der Erzihlung kann Genette also auch im
Nouveau Roman nicht erkennen.

Neben diesen literaturhistorischen Spezifikationen geht es Genette
ebenfalls um strukturelle Differenzen semiologischer Art, die im
Wesentlichen das Verhiltnis der beiden Darstellungsformen zu Zeit
und Raum betreffen. Wihrend sich das Erzihlen an Handlungen und
Ereignissen als Prozessen orientiere und damit den Akzent auf den
zeitlichen und dramatischen Aspekt lege, setze sich die Beschreibung
mit Objekten und Gegenstinden in ihrer Simultaneitit auseinander,
hebe scheinbar den zeitlichen Verlauf auf und trage dazu bei, die Er-
zihlung im Bereich des Raumes zu entfalten. Am deutlichsten tritt fiir
Genette die Differenz hervor, wenn das Verhiltnis der von den bei-
den »modes de représentation« verwendeten sprachlichen Zeichen-
strukturen zu den dargestellten Gegenstianden fokussiert wird:

La différence la plus significative serait peut-&tre que la narration
restitue, dans la succession temporelle de son discours, la succession
également temporelle des événements, tandis que la description doit
moduler dans le successif la représentation d’objets simultanés et
juxtaposés dans I’espace: le langage narratif se distinguerait ainsi par
une sorte de coincidence temporelle avec son objet, dont le langage
descriptif serait au contraire irrémédiablement privé.3+

Ahnlich wie Lessing hebt Genette also hervor, dass die Erzihlung
analog zu den Ereignissen temporal organisiert sei, wihrend die Be-
schreibung mit einem zeitlich verfassten Darstellungsinstrument einen
raumlich strukturierten Gegenstandsbereich wiedergeben miisse und
damit dieser zeitlichen Koinzidenz beraubt sei. Im Gegensatz zum Ver-
fasser des Laokoon exakt 200 Jahre zuvor ging es Genette jedoch darum,

33 Ebd., 1571.

34 Ebd., 158. »Der vielleicht bedeutsamste Unterschied besteht darin, dass die Er-
zihlung in der zeitlichen Abfolge ihrer Rede die zeitliche Abfolge der Ereig-
nisse wiedergibt, wihrend die Beschreibung die Darstellung gleichzeitiger und
raumlich nebeneinander liegender Objekte sukzessiv organisieren muss. Die
erzihlende Sprache wiirde sich also durch eine Art zeitlicher Ubereinstimmung
mit ihrem Gegenstand auszeichnen, die der beschreibenden Sprache dagegen
unwiederbringlich fehlt.« (Ubers. vom Verf.).
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die zeitasthetischen Unterschiede der beiden literarischen Reprisen-
tationsformen eher herunterzuspielen und ithnen prinzipiell dhnliche,
sich blof§ graduell unterscheidende Méglichkeiten und Restriktionen
zuzusprechen. Er raumte deshalb ein, dass durch Zurtickblittern quasi-
simultane Effekte erzeugt werden konnen und auch das Erzahlen an
seine Grenzen stofle, wenn es gleichzeitig stattfindende Geschehnisse
abbilden miisse.3s

Zielt Genette, im Vergleich etwa zu Lukécs, auf eine Moderierung
der Unterschiede ab, die auch den epochalen Bruch von Balzac zu
Flaubert und Zola entdramatisiert, so hat sich die von Genette (und
Lessing) namhaft gemachte semiotische Differenz in hermeneutisch
orientierte Ansitzen bisweilen in einer Weise eingetragen, die zu einer
poetologischen Aufwertung der Beschreibung fihrt. Dementsprechend
unterscheidet Peter Klotz in seinem Versuch einer »Deskriptologie«
zwischen den Modi »Erfabrungen machen« und »Wahrnebhmungen
haben«, deren literarische Realisierung er sowohl dem Erzihlen als
auch der Beschreibung zurechnet. Im Fall des Narrativen konne dabei
»auf die immer vorhandene Zeitstruktur zuriickgegriffen werden [...],
der die sprachliche Linearitit entspricht beziehungsweise geradezu
entgegenkommt«. Die Deskription sei hingegen nicht ohne Weiteres
imstande, »auf eine in der >Sache< liegende Ordnung oder eine sonst
sich >naturlich« einstellende Ordnung zuriickgreifen«. Gerade darin
sieht Klotz nun aber den besonderen Kunstcharakter und die beson-
dere poetologische und epistemologische Qualitit des deskriptiven
Gestus begriindet:

Er [der deskriptive Gestus] muss sich seine Ordnung selbst schaffen,
er muss das Sich-in-Beziehung-Setzen von Ich und Welt in einen
Modus bringen, und er muss in z.T. schwierigen kognitiven Opera-
tionen die Entscheidung treffen, was von der wahrgenommenen
»Welt« thematisiert werden soll und kann, was absichtsvoll und
kommunikativ sinnvollerweise vage bleiben soll und in welcher
Reihenfolge und Verkniipfung die textliche Darstellung organisiert
werden soll und kann.3¢

Derselbe zeichenpraktische Umstand, der von Lessing fiir den perhor-
reszierten dichterischen Illusionsbruch und von Lukdcs fiir den Verfall

35 Ebd.
36 Klotz, Beschreiben, 19.
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der Komposition im realistischen Roman verantwortlich gemacht
wurde, fithrt fiir Klotz nun zu einem verstirkten Bedarf an textueller
Organisation und damit zu einem komplexeren und héherwertigen
Darstellungsverfahren. Komplexitit erhoht sich dabei nicht blof} in
Bezug auf die Reprisentationsleistung. Gerade die aisthetisch-astheti-
sche Umsetzung impliziert auch zusitzliche Herausforderungen, die
den zeitlichen Vollzug der sprachlichen Darstellung betreffen. Sie ver-
langt eine Bewiltigung des Umstandes, dass ein simultan prisenter
Gegenstand in lineare sprachliche Strukturen umgesetzt werden muss,
also in lautliche Abfolgen, syntaktische Verliufe und rhythmisierte
Passagen. Diese temporale Gestaltung der Prosa bleibt aber stets be-
zogen auf Entscheidungen tiber die Darstellung der Gegenstande hin-
sichtlich Auswahl, Reihenfolge, Grad der Konkretisierung und Status
der Fantasie- und Imaginationsleistungen.

Eine dhnliche Aufwertung der Beschreibung schligt auch Klaus R.
Scherpe vor: Der auf Sinnerzeugung ausgerichteten Erzahlung stellt er
die auf Verstirkung der »sinnliche[n] Wahrnehmung« und Schirfung
des »Unterscheidungsvermogen[s]« orientierte Deskription gegen-
tber, die »Wiederentdeckung der Beschreibung in der Literatur der
Moderne« versteht er »als dsthetische Opposition gegen [...] die welt-
anschaulich angeleitete und formierte Erzihlung«.3” Direkt gegen Lu-
kacs gerichtet (und damit die zugespitzte Opposition von Erzihlen und
Beschreiben tibernehmend) sieht Scherpe bei Flaubert »eine moderne
Poetik der Beschreibung« entstehen, die sich Lukics’ »Forderung der
sozialpolitisch serfiillten< narrativen Zeit« verweigert. Sie entziehe
»dem menschlichen Erzihlen die Zeit« und installiere an der Stelle des
narrativ verwalteten Zeitkontinuums neue temporale Qualititen:

Gegen das zur Begriindung der Erzihlung geeignete Zeitgefiige
steht dann die momentane Vergegenwidrtigung (Gertrude Steins
»just as soon as now«). An die Stelle der Evolutionen treten die
Evokationen (Roland Barthes »existentielle Dichte einer Dauer«).
Auf Konklusionen antworten Kristallisationen. Statt der Totalitit
der Erzihlung die Isolation des Beschriebenen, statt der Idealisie-
rung des in der Wirklichkeit handelnden Menschen die sprachliche
Realitit des >behandelten< Menschen, statt Ausdrucks- und An-
schauungspathos die literarische Realitit der Reproduktion, statt der
Offenbarung der Realitit ihre Konstruktion, statt der Identifikation,

37 Scherpe, Beschreiben, nicht Erzihlen, 369-370, 372.
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zu der die Erzahlung einladyt, seit Proust die ausgekiihlte Emphase der
Observation, statt der Illusion der Widerspiegelung Déblins Postu-
lat der Faktenphantasien, statt der Chronologie und Finalitat der Er-
zihlung Robbe-Grillets Der Augenblick leugnet die Kontinuitit.3

Auf diese Weise werden von Scherpe eigenzeitliche literarische Ef-
fekte namhaft gemacht, die aus einer isthetischen Verdichtung der
sprachlichen Mittel resultieren. Unterstrichen wird die Relevanz der
Beschreibung auch durch die Behauptung, dass sie in der Moderne
nicht zufillig oder wahlweise eingesetzt werde. Vielmehr sei sie Aus-
druck eines Willens »zur unbedingten Darstellung, der sich gerade
dort festsetzt [...], wo die Erzihlung nicht mehr weiter kann, keinen
Rat weif}, Platz lafft und Raum gibt [...], dort, wo die Erzahlung aus-
setzt und die Beschreibung den leeren Platz besetzt«.3? Diese Platz-
tibernahme durch die Beschreibung pflanzt dem Roman eine Temporal-
asthetik eigener und variabler Art ein, die nicht mehr per se von der
erzahlten Zeit und ihren Erfordernissen dominiert wird. Diese
deskriptionsinduzierte >Zeit der Prosa< soll im Folgenden an einigen
pragnanten Beispielen skizziert werden.

Beschreibungserzahlungen: Balzac, Dickens, Eliot

Scherpes Ansatz eroffnet eine Perspektive, die im Roman des 19. Jahr-
hunderts neben dem Streben nach einer virtuosen Totalisierung der
erzihlten Zeit auch die Konstitution einer isthetisch produktiven »Zeit
der Prosa« tiber die Inserierung der Beschreibung am Werk sieht. Diese
Sichtweise stellt nicht bloff eine Umwertung des Lukacs’schen Befun-
des dar, vielmehr setzt sie auch die literaturhistorischen Gewichtungen
neu. So erkennt sie die Tendenz zu einer Akzentuierung der Rolle der
»Zeit der Prosa< bereits im realistischen Roman vor Flaubert. Dies
setzt eine Lektiireweise voraus, die in den beschreibenden Passagen
von Romanen isthetische Eigenzeiten literarischer Prosa im Zeichen
ithrer Verlauflichkeit zu erkennen bereit ist.

Ein erstes Beispiel ist die rund 15-seitige panoramatische Schilde-
rung der Bevolkerung von Paris, die Balzac seiner 1834/183 5 erschie-

38 Ebd,, 373.
39 Ebd.
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nenen Erzahlung La fille aux yeux d’or voranstellte.+° Der Text wurde
spater in die Abteilung der Scénes de la vie parisienne der Comédie
humaine eingegliedert und bildet zugleich den dritten Teil der Histoire
des treize, einer weiteren reihenbildenden Binnenorganisation der glei-
chen Sammlung.#' Der Romancier Balzac nimmt hier einen duflerst
komplexen zeit-riumlichen Zusammenhang in den Blick, nimlich das
Nach-, Mit- und Ineinander von Geschehnissen, Ereignissen und
Handlungen in der Grofistadt Paris, von der angenommen wird, dass
sie die Dinge und die Menschen zu formen und formieren imstande
ist. In der Eroffnung von La fille aux yeux d’or vertraut Balzac jedoch
nicht auf narrative Entfaltung, sondern auf das Genre des tablean, um
die Essenz von Paris zu erfassen.4> Damit ist ein beschreibender Gestus
entfaltet, der Erkenntnis nicht durch eine begriffliche Analyse gewinnt.
Vielmehr wird eine synchron organisierte Ordnung der stidtischen
Merkwelt mittels untereinander verkntipfter Sprachbilder entworfen,
die im sprachlichen Vollzug linear aufeinanderfolgen.

Weil eine »vue du Paris moral« (F, 1051) gegeben werden soll und
man in Paris »pas des visages, mais bien des masques« erblicke (F,
1039), ist freilich eine blofle Beschreibung des sinnlich Wahrnehm-
baren nicht bedeutungsstiftend. Vielmehr geht es darum, eine verdeckte
Ordnung sprachlich offenzulegen. Dies geschieht zunachst durch ein
aus der Tradition bezogenes Muster, das auf der Folie von Dantes
Hollenkreisen die Sphiren der Gesellschaft organisiert: »Nous voici
donc emenés au troisieme cercle de cet enfer« (F, 1046). Weiter wird die
eigentiimliche Antriebskraft der Menschen in der Grofstadt auf-
gedeckt, ihre Gier nach »[1]or et le plaisir« (F, 1040), die leitmotivisch
wiederholt wird (F, 1039, 1042, 1049, 1052) und einen Zusammen-
hang tiber die gesellschaftlichen Sphiren hinweg offenbart.

40 Balzac, La fille aux yeux d’or, 1039-1054. Nachweise im Folgenden mit der
Sigle F und der Angabe der Seitenzahl direkt im Text. Deutschsprachige Uber-
setzungen nach Balzac, Das Midchen mit den Goldaugen, mit der Sigle M und
der Angabe der Seitenzahl direkt im Text, die Tableau-Passage hier ebd., 329-
346.

Im seit 1842 als »Comédie Humaine« bezeichneten Gesamtwerk sammelte
Balzac seine gesellschaftspolitischen Erzahlungen, die er, auch durch wieder-
holte Umarbeitungen, tiber Motive und Personen miteinander verflocht und
in eine (mehrmals veranderte) Gesamtarchitektonik einpasste; geplant waren
137 Einzeltexte, realisiert wurden 91. Zur Gesamtanlage, Entstehung und Be-
deutung der Comédie siehe Laforgue, La Fabrique de La Comédie humaine;
Massonnaud, Faire vrai.

42 Aus der umfangreichen Literatur zum Tableau sei hier die Uberblicksunter-

suchung von Graczyk, Das literarische Tableau, genannt.

—
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Neben diese Ordnungsstiftung tiber inhaltliche Elemente tritt eine
Rhythmisierung, die sich tiber die Setzung der Absitze und die Hand-
habung der Syntax generiert. Gerade die typografische Kategorie des
Absatzes verdient dabei besondere Aufmerksamkeit. Verwendet wurde
der Absatz in Europa seit der Scholastik; er diente in seinem spezifi-
schen Gebrauch nach Textsorte und Epoche differenziert zur tiber-
sichtlicheren Textgestaltung, realisiert durch Zeichenmarkierung, zu-
satzliche Spatien oder Zeilenbruch und Einrtickung.+3

Wie der >Text« entzieht sich auch der >Absatz< einer grammatischen
Regulierung und ist linguistisch eher unter semantisch-pragmatischen
Gesichtspunkten betrachtet worden.#4 Bereits in den ersten Jahrzehn-
ten des 19. Jahrhunderts wurden Absitzen demnach die Regulation
von Sinneinheiten zugesprochen. So forderte Friedrich Jacob Schmitt-
henner in seiner Interpunktionslehre von 1824 einen Absatz »bei dem
Satzgeftige oder der Satzreihe, die mit dem Vorhergehenden in keiner
logischen Verbindung stehen, also wenn die Rede zur Ausfithrung
oder auch zur bloflen Darstellung eines andern Hauptgedankens
schreitet« oder wenn Satzreihen zwar in engerer logischer Verbindung
stehen, aber von so betrichtlicher Lange sind, daf§ der logische Nexus
wieder »vor das Auge des Lesers gehoben werden muf3«.45

Absitze wurden im frithen 19. Jahrhundert aber auch schon als Hin-
weise auf Sprechpausen verstanden, die funktional auf die rhythmische
Dynamik des Textganzen bezogen sind. Der Sprachpidagoge Wil-
helm Harnisch etwa begriff 1818 den »Satz« als »Bewegung«: Gehe
ein »Satz zu Endex, so trete »die Ruhe ein«.#¢ Interpunktionszeichen
markieren, so Harnisch, deshalb Sprechpausen: Analog zur Tonkunst
definierte er den Punkt als 4/4-Pause, das Semikolon als 2/4-Pause
und das Komma als 1/4-Pause, wihrend er den Absatz als »8/4 oder
eine Doppelpause« verstand.4?

Diese doppelte Funktionalisierung des Absatzes in der frithen
Sprachwissenschaft gilt auch fiir die europiische Literatur des 19. Jahr-
hunderts. In einer Zeit, in der die rhetorische Periodenlehre zuneh-
mend durch eine grammatische Theorie des >Satzes< ersetzt wurde, die
diesen nun nicht mehr als wirkungsorientierte Aussage, sondern als

43 Rinas, Zum linguistischen Status des Absatzes, 1421.

44 Ebd,, 151.

45 Schmitthenner, Die Lehre von der Satzzeichnung, so.

46 Harnisch, Vollstindiger Unterricht in der Deutschen Sprache, 105.
47 Ebd., 94-104, das Zitat 104.
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sprachliche Einheit interpretierte,*® trat der Absatz an die Stelle der
Periode und tibernahm deren Eigenschaften des sprachlichen Um-
laufs und der gedanklichen Geschlossenheit — und damit auch deren
doppelte Funktion als argumentative und rhythmische Einheit.4? Ob-
gleich literarische Texte ihre Poetizitit auch und oft gerade durch die
Verletzung der rhetorischen beziehungsweise grammatischen Regeln
generieren, so gelten diese allgemeinen Bestimmungen gleichwohl als
wichtige Bezugspunkte.

Auch bei Balzacs prosaischer Exposition zu La fille aux yeux d’or
ist festzustellen, dass die Absatzsetzung teilweise der inhaltlichen Ex-
plikation der sozialen Sphiren entspricht, an anderen Stellen dieser aber
auch entgegenarbeitet und eine alternative Ordnung der sprachlichen
Einheiten etabliert, die den Lesefluss bestimmt und als Sinnakzent
neben die semantische Ebene tritt. Auffillig ist dabei, dass die Absitze
in der beschreibenden Exposition einer Strukturierung der Verlauflich-
keit des Textes dienen und damit durch Pausensetzung die Rhythmi-
sierung des sprachlichen Vollzugs verfolgen. Die Absitze in der dar-
auffolgenden Erzihlung der Geschichte des Protagonisten Henri de
Marsay hingegen sind an den Bediirfnissen der Dialoge und Gespri-
che, am Fortgang der Geschehnisse, an den Handlungen von Personen
oder den Szenenwechseln orientiert.

In der Exposition unterstiitzt die Absatzgestaltung die Darstellung
eines abstrakten Gegenstandes mittels einer Fiille von Details der wirk-
lichen Welt und steht dabei im Verbund mit der Syntax, die durch
Satzkonstruktion und Interpunktion zur Ordnung der Stadtwelt bei-
tragt. Auffillig wird dies in Passagen, die gesellschaftlich diverse Ob-
jekte syntaktisch in Beziehung setzen und damit die Organisation des
sozialen Paris als Spielfeld von getriebenen Akteur:innen in wech-
selnden, aber notwendigen Allianzen und Oppositionsbildungen ent-
hiillen sollen. Dies geschieht durch eine Darstellungsweise, die mit
syntaktischen Pausierungen (Komma, Semikolon) Differenz markiert,
durch Parallelisierung aber Zusammenhang signalisiert. Das gilt etwa
tir die Schilderung der durch »ambition« zusammengehaltenen
»seconde des spheres parisiennes« (F, 1044), welche die disparaten
Typen der »petite bourgeoisie« (F, 1046) umfasst. Prasentiert werden
diese in einem Uber 22 Zeilen fithrenden Satz in einer zuerst durch

48 Dieser Wandel findet sich noch bei Harnisch reflektiert, der den Charakter
des »Urtheils« bei seiner Satzdefinition in den Mittelpunkt stellt; siehe ebd., 2.
49 Rinas, Zum linguistischen Status des Absatzes, 148-151.
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Kommata gegliederten Aufzihlung, bevor das gierige Ausgreifen des
Kleinbiirgertums auf die Stadt und die Welt in durch Semikola getrenn-
ten Teilsitzen entwickelt wird. Rhythmisch gestuft wird so zunichst
durch kurze Viertelpausen der kiinstliche Zusammenbhalt der klein-
biirgerlichen Subjekte, der durch die Eigenlogik des Besitzes zustande-
kommit, gestaltet, bevor die Halbpause des Semikolons die Disparat-
heit der beschriebenen Vorginge hervorhebt und die Anfangsstellung
der flektierten Verben die den sozialen Zusammenhalt gefihrdende
Dynamik des von Ehrgeiz getriebenen Welthandels betont:

Les commercants en gros et leurs garcons, les employés, les gens de
la petite banque et de grande probité, les fripons, les imes damnées,
les premiers et les derniers commis, les clercs de ’huissier, de I'avoué,
du notaire, enfin les membres agissants, pensants, spéculants de
cette petite bourgeoisie qui triture les intéréts de Paris et veille 3 son
grain, accapare les denrées, emmagasine les produits fabriqués par
les prolétaires, encaque les fruits du Midi, les poissons de ’océan, les
vins de toute cote aimée du soleil; qui étend les mains sur ’Orient,
y prend les chiles dédaignés par les Turcs et les Russes; va récolter
jusque dans les Indes, se couche pour attendre la vente, aspire apres
le bénéfice, escompte les effets, roule et encaisse toutes les valeurs;
emballe en détail Paris tout entier, le voiture, guette les fantaisies de
’enfance, épie les caprices et les vices de I’dge miir, en pressure les
maladies; hé bien, sans boire de I’eau de vie comme "ouvrier, ni sans
aller se vautrer dans la fange des barrieres, tous excedent aussi leurs
forces; tendent outre mesure leur corps et leur moral, 'un par 'autre;
se desseéchent de désirs, s’abiment de courses précipitées.s®

s0 F, 1044f. Die deutsche Ubersetzung von Ernst Stadler hilt sich zunichst an
die Satzzeichensetzung des Originals, zerstort im letzten Drittel der Passage
aber diese kunstvolle Rhythmik der Interpunktion in rigoroser Weise: »Die
Grof$hindler und ihre Gehilfen, die Angestellten, die Leute mit kleinen Bank-
geschiften und grofler Rechtschaffenheit, die Spitzbuben und die verdammten
Seelen, die ersten und die letzten Geschiftsdiener, die Schreiber des Gerichts-
vollziehers, des Anwalts, des Notars, kurz die schaffenden, denkenden, speku-
lierenden Glieder jenes Kleinbiirgertums, das die Interessen von Paris zerreibt
und iiber sein Korn wacht, das wucherisch Lebensmittel zusammenkauft, die
Erzeugnisse, die der Proletarier fabriziert hat, aufhauft; Stidfriichte, Seefische
und die Weine jeder sonnengeliebten Kiiste verschliefit; das seine Hinde tiber
den Orient ausstreckt, um die von Tiirken und Russen verschmihten Schals zu
erwerben; das sogar in Indien einerntet, sich kleinmacht, um den Verkauf abzu-
warten, nach dem Gewinn aufatmet, Wechsel diskontiert, alle Werte in Bewe-
gung setzt und einkassiert, ganz Paris im kleinen entwickelt und transportiert,
die Liebhabereien der Kinder ausspiht, die Launen und Laster der Erwachse-
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Gegen Ende der Exposition findet sich ein weiteres Beispiel einer syn-
taktischen Rhythmisierung, das nun die Darstellung des physiognomi-
schen Parallelismus von Verhalten und Erscheinungsweise, also das
Prinzip der Balzac’schen Deutungsweise des Pariser Soziallebens,
unterstiitzt. Ein lingerer Abschnitt wird hier mit einer Passage be-
schlossen, die jeweils an die Anfinge der durch Kommata getrennten
Syntagmen die Demonstrativpronomen »cette«, »cet« und »ces« setzt.
Diese anaphorische Reithung der Charakteristiken des Pariser Lebens
wird durch zwei Pridikate (»se reproduisent«, »confectionnent«) unter-
brochen, bevor durch eine weitere anaphorische Reihung das masken-
hafte Bild der Gesichter aufgerufen wird. Zwei weitere Pradikate (»gri-
maces, »se reflete«) filhren zur Nennung des leitmotivischen Grundes
dieser Eigenheiten, nimlich die allem Pariser Treiben zugrundeliegende
Gier nach Gold:

Cette vie creuse, cette attente continuelle d’un plaisir qui n’arrive
jamais, cet ennui permanent, cette inanité d’esprit, de cceur et de
cervelle, cette lassitude du grand raout parisien se reproduisent sur
les traits, et confectionnent ces visages de carton, ces rides prématu-
rées, cette physionomie des riches ou grimace 'impuissance, ou se
reflete or, et d’ott Pintelligence a fui.s!

In diesen Beispielen zeigt sich exemplarisch die sprachliche Okonomie
der Bewegung und Ruhe, der Beschleunigung und Verlangsamung,
die Balzac einsetzt, um in den Sitzen und Absitzen seiner Exposition
mithilfe einer genuinen >Zeit der Prosa< das Auf- und Abwogen von
Paris zu evozieren, das in der anschliefenden Geschichte des Henri
de Marsay der reprisentativen Zeitdkonomie der Erzihlung anver-
traut wird.

nen belauert und ihre Krankheiten ausnutzt — nun, auch diese tberspannen,
ohne wie der Arbeiter Branntwein zu trinken oder sich im Schlamm der Vor-
stadte zu wilzen, simtlich ihre Krifte. Sie tiberanstrengen mafllos ihren Kor-
per und ihren Geist, den einen durch den anderen, lassen sich ausdorren von
ihren Begierden und richten sich zugrunde durch ihre wahnsinnige Hast.« M,
3351, .

F, 1051. In der deutschsprachigen Ubersetzung: »Dieses hohle Leben, dieses
ununterbrochene Warten auf ein Vergnigen, das niemals eintrifft, diese Leere
in Geist, Herz und Gehirn, diese Schlaffheit der groflen Pariser Gesellig-
keit driickt sich in Ziigen aus und bewirkt jene Pappgesichter, jene vorzeitigen
Runzeln, jene Maske reicher Leute, in der die Ohnmacht Grimassen schnei-
det, auf der das Gold sich spiegelt und von der alle Geistigkeit geflohen ist.«

M, 343.

—
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Die prononcierte Ausstellung von Beschreibung gleich in der An-
fangspassage einer Erzihlung und deren Gliederung durch rhythmi-
sierte Zeitgestaltung findet sich auch bei Charles Dickens, fir Lukacs
ebenfalls ein Realist noch diesseits des kompositorischen Verfalls.s?
Der englische Schriftsteller beginnt seinen gut tausendseitigen Roman
Bleak House, zwischen Mirz 1852 und September 1853 in zwanzig
Folgen erschienen, mit einer Beschreibung Londons, die in zunehmen-
der Verengung der Perspektive auf die zentrale Institution des Romans,
das Kanzleigericht, zusteuert.s3 Dabei werden auf der Inhaltsebene
die zeitlichen Verhiltnisse zugleich exponiert und verwischt: Der erste
Absatz, in der Penguin-Classics-Ausgabe 16 Zeilen lang,’# bestimmt
sogleich in den ersten beiden Zeilen den Zeitpunkt im Jahr (»Michael-
mas Term lately over«; »Implacable November weather«), nicht aber
das Jahr selbst, in dem die Geschichte einsetzt. Der jahreszeitlichen
Konkretheit wird weiter entgegengearbeitet, indem der vierte Satz das
zeitgenossische London mit tiefenzeitlichen Szenen tiberblendet, die
aus der biblischen Geschichte (»as if the waters had but newly retired
from the face of the earth«) und aus der paliontologischen Erd-
geschichte (»and it would not be wonderful to meet a Megalosaurus«)
entnommen sind. Dazu passend und die Entdifferenzierung auch auf
die riumlichen Verhiltnisse iibertragend werden die Straflen als von
Schmutz, Rauch, Regen und Dammerlicht gepriagt beschrieben, das
imaginierte Bild von der sterbenden Sonne evoziert den apokalypti-
schen Eindruck (»gone into mourning, one might imagine, for the
death of the sun«).

Der historischen Entzeitlichung auf der semantischen Ebene ent-
spricht, dass in diesem Absatz kaum flektierte Verben verwendet wer-
den. In den acht mit Punkten beendeten Sitzen, von denen der erste
nur aus dem Wort »London« besteht, finden sich nur fiinf, von denen
drei konjunktivisch sind (»had [...] retired«, »would not«, »might
imagine«), ein weiteres zeigt im Priteritum eine Erstreckung seit dem
Tagesanbruch an und wird durch ein fiinftes, das durch eine ein-
geklammerte konditionale Konjunktion eine konjunktivische Funk-
tion erhilt, erginzt: »since the day broke (if the day broke)«. Dem
stehen zehn Partizipien Prisens (zwei davon im Present Perfect Pro-
gressive: »have been slipping and sliding«) und zwei Partizipien Per-

52 Lukécs, Erzihlen oder beschreiben?, 204.

53 Dickens bedient sich in der Terminologie Norbert Millers eines >Trichter-
anfangs<; siehe dazu: Miller, Der empfindsame Erzihler, 9-46.

54 Dickens, Bleak House, 13.
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fekt gegeniiber. Damit ist kein Verb ins Erzahltempus der nullfoka-
lisierten, extradiegetischen Erzahlinstanz von Bleak House gesetzt, die
im Prisens den Plot entwickelt.55 Die finiten Verbformen verunmog-
lichen damit ebenso wie die inhaltlich geschilderte Verlangsamung,
Behinderung und Verzogerung aller Vorginge die Etablierung einer
differenzierten erzihlten Zeit, stattdessen wird die Aufmerksamkeit
ostentativ auf die markante Rhythmisierung des Absatzes gelenkt, in
dem betont kurze Sitze (drei mit jeweils einem, drei und vier Worten)
mit mittellangen und langen abwechseln, die durch insgesamt 16 Kom-
mata, ein Semikolon, einen Gedankenstrich und eine Klammer struk-
turiert sind.

Diese Textentwicklung setzt sich im zweiten Absatz fort, der in
14 Zeilen sechs Sitze von erneut auffillig unterschiedlicher Lange um-
fasst.5® Dominant ist nun das Thema des omnipriasenten Nebels, auf
den sich auch die zweli finiten Verben im Prisens bezichen (»flows«,
»rolls«), erganzt durch einen konjunktivischen, ebenfalls auf den Nebel
bezogenen Vergleich (»as if they were up in a balloon«). Hier sind es
nun neun Partizipien Prisens, die den in sich selbst drehenden, vom
Nebel als alles durchdringendem und umhiillendem Medium gestalte-
ten Zustand Londons syntaktisch realisieren. Noch auffilliger ist hier
nun aber die anaphorische Reihung von »fog«, das 13-mal im Absatz
genannt wird und dabei elfmal am Anfang eines Syntagmas steht,
fiinfmal davon nach einem Punkt, fiinfmal nach einem Semikolon und
einmal nach einem Komma. Die exponierte Wiederholung des Wortes
unterstreicht den Hinweis, dass man in Bleak House zunichst nicht
Uber die erzihlte Zeit der Handlungen und Geschehnisse vorankommt,
sondern tiber die lineare Anordnung der Worte, die nach vorne gelesen
Sinnentwicklung ermoglicht, die sich aber nur durch den bestindigen
Riickverweis auf die zurtickgelassenen Partien herstellt. »Fog« rhyth-
misiert damit in auffilliger Weise den Absatz und gibt ihm seine kunst-
hafte Gestalt, gleichzeitig verweist die Struktur des Absatzes aber
auch auf das bestimmende Prinzip von Prosa, ihre retardierende Vor-
wirtsgerichtetheit.

Die folgenden drei kurzen Absitze von finf, sechs und vier Zeilen
bleiben bei dem etablierten beschreibenden Verfahren sowie der The-
matik der von Schmutz, Nebel und kiinstlichem Gaslicht dominier-

55 Demgegentiber sind die elf (von 67) von der Ich-Erzahlerin Esther erzihlten
Kapitel (alle betitelt als Esther’s Narrative) im Prateritum gehalten.
56 Dickens, Bleak House, 13.
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ten Stimmung und setzen deren symbolische Konvertierung, ihre
Transformation in eine den Roman bestimmende moralische Atmo-
sphire, fort. Im vierten Absatz wird der Sitz des »Lord High Chan-
cellor« als »the very heart of the fog« bezeichnet, im fiinften dann die
moralische Schmutzigkeit und Nebligkeit als jede duflere Wirklich-
keit klar tibersteigend bezeichnet,’7 womit tibergeleitet wird in die
Beschreibung des Kanzleigerichts,’® dann in die des den Roman
durchziehenden Rechtsfalles »Jarndyce and Jarndyce«,59 bevor sich
eine Gerichtsszene in weitgehend direkter Rede anschliefit.> Osten-
tativ verzichtet Dickens in seinem ersten Kapitel so auf die Etablie-
rung einer erzahlten Zeit der Geschehnisse und Handlungen. Es ist
die entzeitlichte Zeit der Beschreibung, die den Fokus auf die prakti-
zierte »Zeit der Prosa< verschiebt, die so in den Mittelpunkt riickt und
dann durch die dramatische Prisenz von Rede und Gegenrede ab-
gelost wird.

Das erste Kapitel, ein Kabinettstiick der Entfaltung prosaischer Zeit,
fungiert als eine dem Roman vorangestellte Vignette, die einen promi-
nenten strukturellen Zug des gesamten Textes veranschaulicht. Schon
der Titel weist auf weitere Partien hin, welche die grundlegende Bedeu-
tung einer prosaischen Asthetik der Beschreibung im Roman unter-
streichen: Diese findet sich in besonderer Weise in den Schilderungen
der verschiedenen Hiuser des Romans manifestiert, etwa in derjenigen
von Bleak House selbst, aber auch in den Beschreibungen der anderen
>Bleak Houses<, von Krooks Trodlerladen, von Chesney Wold, vom
Jellyby-Haus oder von Tom-all-Alone’s.® In die erzihlerische Ent-
faltung des verzweigten Plots sind derart Passagen eingelassen, die eine
»Zeit der Prosac einfithren, welche die iibergreifende Organisation der
erzahlten Zeit konkretisiert und vertieft, erganzt und erweitert, ihr bis-
weilen aber auch entgegenarbeitet. Dass diese nur scheinbar marginale
Form der Zeitasthetik konstitutiv fiir den ganzen Roman ist, belegt
ihre ostentative Exposition gleich zu Beginn des Buches.

Die Technik der von Kommata und Semikola skandierten aufzihlen-
den Beschreibung mit Partizipien Prisens beziehungsweise Perfekt

57 Ebd., 14: »Never can there come fog too thick, never can there come mud and
mire too deep, to assort with the groping and floundering condition which this
High Court of Chancery, most pestilent of hoary sinners, holds, this day, in
the sight of heaven and earth.«

58 Ebd., 14-15.

59 Ebd., 15-18.

60 Ebd., 18-19.

61 Siehe Van Buren Kelley, The Bleak Houses of Bleak House.
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und weitgehend ohne finite Verben findet sich auch in weiteren bedeu-
tenden Romanen der Epoche, so etwa in George Eliots Middlemarch
(1871/1872).6* Auch hier scheint in der Rom-Episode die in Substan-
tiven und Adjektiven beschriebene stidtische Merkwelt den handeln-
den Individuen alle Macht tiber die Zeit zu entreiflen. Gerade die
>ewige Stadt« ist in besonderer Weise geeignet, die erzihlte Zeit still-
zustellen und die >Zeit der Prosa< hervortreten zu lassen:

Ruins and basilicas, palaces and colossi, set in the midst of a sordid
present, where all that was living and warm-blooded seemed sunk
in the deep degeneracy of a superstition divorced from reverence;
the dimmer but yet eager Titanic life gazing and struggling on walls
and ceilings; the long vistas of white forms whose marble eyes
seemed to hold the monotonous light of an alien world: all this vast
wreck of ambitious ideals, sensuous and spiritual, mixed confusedly
with the signs of breathing forgetfulness and degradation, at first
jarred her as with an electric shock, and then urged themselves on
her with that ache belonging to a glut of confused ideas which
check the flow of emotion.®

Bei aller Ahnlichkeit des Verfahrens ist hier gegeniiber der Anfangs-
partie von Bleak House doch ein wesentlicher Unterschied festzustel-
len, der sich in der Passage nach dem Doppelpunkt entfaltet. Dort
wird namlich nach einem neuerlichen tiber drei durch Kommata sepa-
rierte Syntagmen hinweg gefiihrten Satzteil deutlich, dass die davor
maandernde, die Objektwelt Roms reprisentierende Beschreibungs-
passage auf ein bestimmtes Bewusstsein bezogen ist und deshalb ge-
zeigt wird wie

the gigantic broken revelations of that Imperial and Papal city thrust
abruptly on the notions of a girl who had been brought up in Eng-
lish and Swiss Puritanism, fed on meagre Protestant histories and
on art chiefly of the hand-screen sort; a girl whose ardent nature
turned all her small allowance of knowledge into principles, fusing
her actions into their mould, and whose quick emotions gave the
most abstract things the quality of a pleasure or a pain; a girl who
had become lately a wife, and from the enthusiastic acceptance of

62 Darauf macht Franco Moretti aufmerksam, siche Moretti, Der Bourgeois, 100f.
63 Eliot, Middlemarch, 193.
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untried duty found herself plunged in tumultuous preoccupation
with her personal lot.5+

Die Beschreibung Roms ist damit gekniipft an die Perspektive von
Dorothea, der Zentralfigur dieser »Study of Provincial Life« (so der
Untertitel der Erstausgabe), deren Wahrnehmung sich Rom in dieser
Weise darbietet, wahrend von der heterodiegetischen Erzihlinstanz
eingerdaumt wird, dass »those who have looked at Rome with the
quickening power of a knowledge which breathes a growing soul into
all historic shapes« entspannter und distanzierter reagiert hitten.%s
Die >Zeit der Prosa< der Passage iiber Rom verdankt sich also ins-
besondere dem inneren Sinn der betrachtenden Person, deren Gedan-
ken und Gefiihle sich die Erzdhlinstanz anverwandelt und in die zi-
tierte Satzkonstruktion einflieffen lisst. >Zeit der Prosa« ist dadurch
als eine Verlaufsform des Textes gekennzeichnet, die sich im Medium
der vermittelnden Erzihlstimme durch die Beziehung von wahrneh-
mendem Subjekt und beobachtetem Gegenstand herstellt, wobei in
diesem Verfahren nicht nur die Wahrnehmungen der Figur realisiert
werden, sondern auch die wahrnehmende Figur erschaffen wird.

>Eigenzeitlich« sind diese Passagen damit in doppelter Weise: In
ithrer reprisentationslogischen Ausrichtung inszenieren sie die eigen-
sinnige Wahrnehmungsweise des perzipierenden und reflektierenden
Subjekts Dorothea, in ihrer sprachlichen Realisierung vertrauen sie
auf die grammatischen und rhetorischen Techniken der >Zeit der Prosa«.
Es ist insbesondere die sorgfaltige Temperierung der Pausen durch die
abgestimmte Verwendung von Kommata, Semikola, Doppelpunkten
und Punkten, es sind zudem die klanglichen und bildlichen Korres-
pondenzen und Entgegensetzungen innerhalb der Syntagmen, und es
ist der Wechsel von Innehalten und Voranschreiten des Geschehens
durch die kontrastierende Handhabung von Partizipien und flektierten
Verben, welche die Zeitisthetik dieses Romans an dieser und anderen
Stellen bestimmen.

Die >Zeit der Prosa< in den Romanen des 19. Jahrhunderts wird
damit kenntlich als eine, die sich in partikularen Residuen entfaltet, in
den kleinteiligen Strukturen der Syntagmen, Sitze und Absitze, die
aber stets in Korrespondenz und Konkurrenz zu den tibergreifenden,
variierenden >Zeiten des Erzihlens« steht. Eliots spezifisches Verfahren

64 Ebd.
65 Ebd.
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der Verschlingung und Verschleifung subjektivierter und objektivie-
render Exposition von Zeit in den Mikro- und Makrostrukturen weist
aber auch in die Zukunft des Romans: Es stellt die Aufgabe fir die
Prosaisthetiken einer heraufziehenden Moderne jenseits des von Lu-
kacs postulierten Epochenbruchs des realistischen Erzihlens.

Deskriptionsexzess und Stil in Flauberts Salammbé

Uber George Eliot duflerte sich Lukacs in Erzéihlen oder beschrei-
ben? nicht, es ist aber anzunehmen, dass er sie in den Bereich des von
thm perhorreszierten »Desillusionsroman(s]« eingeordnet hitte.¢ Im
Zentrum seiner Betrachtung einer Literatur im Zeichen »des falschen
Subjektivismus« und der »Enttiuschung« stand hingegen Flaubert,®”
wobei Lukics seine Vorbehalte gegentiber diesem Autor und seinem
beschreibenden Stil in der Abhandlung von 1936 am Beispiel von
Madame Bovary (1856/1857) bekundete. Dieser Roman tiber die
»Meceurs de province«, wie sein Untertitel lautet, hatte schon die Zeit-
genossen durch die »ernste Nachahmung des Alltiglichen« in einer
von Unpersonlichkeit, Unparteilichkeit und Ungeriihrtheit geprig-
ten neutralen Erzihlweise irritiert.®

Verstorend wirkte auch Flauberts zweiter Roman Salammbé, den
er wahrend des Bovary-Prozesses begann und 1862 publizierte — und
den Lukdcs in seinem Buch tiber den historischen Roman als »Para-
digma fiir Flauberts kiinstlerische Bestrebungen« bezeichnete. Flaubert
habe dort »die Methode des historischen Romans auf das Altertum
anwenden« wollen.®» Gegenstand des Romans waren die Geschehnisse
rund um den Soldneraufstand, der im Anschluss an den Ersten Puni-
schen Krieg losbrach, als sich die ungentigend entlohnten, ethnisch
disparaten karthagischen Soldnerheere gegen ihre ehemalige Dienst-
herrschaft erhoben. Zwischen 241 und 237 v. Chr. entbrannte ein
erbittert geftihrter Krieg, in den auch die Numider und weitere afrika-
nische Stimme eintraten und der, so zumindest schildert es die Haupt-
quelle von Flaubert, der hellenistische Historiker Polybios in seinen
Historiai, mit besonderer Grausamkeit gefiihrt wurde. Letztlich gelang

66 Lukics, Erzihlen oder beschreiben?, 231.

67 Ebd., 230.

68 Siche Auerbach, Uber die ernste Nachahmung des Alltiglichen.
69 Lukics, Der historische Roman, 194.
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es Karthago unter seinem Heerfithrer Hamilcar Barca, die Soldner-
heere fast vollstindig zu vernichten.”®

Diese vergleichsweise wenig bekannte Episode der punischen Ge-
schichte nutzte Flaubert, um im Kontext der Heerziige, Schlachten,
Belagerungen und politischen Rinkespiele die punische Kultur wie-
dererstehen zu lassen und die fiktive Liebesgeschichte zwischen Matho,
dem Anfihrer der Soldner, und der ebenso fiktiven Titelfigur, der
Tochter von Hamilcar Barca, zu entspinnen. Eine Reise nach Algerien
und Tunesien 1858 bildete neben dem Studium einschligiger kultur-
geschichtlicher und archiologischer Literatur die Basis fiir das sprach-
gewaltig inszenierte Panorama einer oriental(-istisch-)en Antike, in der
die opulente und ausfiihrliche Deskription auch in den handlungs-
orientierten Partien einen besonderen Stellenwert einnahm. Lukacs
hielt den Roman demgemaf fiir »mit Beschreibungen nicht wesent-
licher Gegenstinde iiberlastet«.”!

Auch die zeitgendssische Kritik zeigte sich tiberrascht und diipiert,
ihre Irritation bezog sich aber zunichst darauf, dass man vom Verfasser
der Madame Bovary nun einen historischen Roman vorgesetzt bekam,
der gleichwohl mit seiner écriture, insbesondere der ironischen im-
passibilité einer omniprasenten Erzdhlinstanz, die auch gegeniiber den
grofiten Grausamkeiten Gleichgiiltigkeit und realistische Detail-
verliebtheit an den Tag legt, Fragen nach der Form einer zeitgendssi-
schen Asthetik aufwarf, insbesondere »la question du réalisme«.”*
Echos dieser asthetischen Verstorung finden sich noch, nun ins Positive
gewendet, in den posthumen Wiirdigungen Flauberts: In einem Nach-
ruf von 1880 bezeichnete Théodore de Banville Salammbé als ein
Meisterstiick, das die epische Erzihlung fir die Moderne realisiert
habe,” und Guy de Maupassant nannte den Roman 1884 eine >Oper
in Prosas, in der die Szenen tiberraschenden Glanz, Farbe und Rhyth-
mus entfalten und die Sitze singen und schreiben wiirden.7+

Unmittelbar auf die Publikation des Romans reagierte einer der
renommiertesten Literaturkritiker der Zeit, Charles Augustin Sainte-
Beuve, der Salammbé eine ausfihrliche dreiteilige Besprechung in Le

70 Aus geschichtswissenschaftlicher Sicht sieche dazu Hoyos, Truceless War.

71 Lukics, Der historische Roman, 201f.

72 So die Formulierung in der berithmten Besprechung von Sainte-Beuve, die im
Weiteren Gegenstand der Erdrterung sein wird; Sainte-Beuve, Rez. Flaubert,
»Salammbé«, 936.

73 Banville, Flaubert, 448.

74 Maupassant, Flaubert, 567.
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constitutionnel, einem der fiihrenden Blitter des second empire, wid-
mete. Diese Rezension war der Ausgangspunkt fiir eine »querelle de
Salammbé«, an der sich auch der Archiologe Wilhelm Froehner
beteiligte.”s Waihrend Froehner vor allem die archiologischen und
altertumskundlichen Fehler von Flauberts Buch beklagte, zeigte sich
Sainte-Beuve zunichst erstaunt tber die zeitliche und geografische
Lokalisierung des neuen Romans von Flaubert. Nach dem grofen Er-
tolg von Madame Bovary habe man einen weiteren Roman »sur ce
méme terrain encore de la réalité et de la vie moderne« erwartet.”® Statt
seine Geschichte »quelque part en Tourraine, en Picardie ou en Nor-
mandie« anzusiedeln, sei Flaubert »parti pour Carthage«. Er habe
sich damit einer Stadt zugewandt, deren genaue Lage umstritten sei,
die dazugehorige Nation sei ebenso verschwunden wie ihre Sprache
und aus ithrer Geschichte habe er sich obendrein eine vergessene und
besonders undankbare Episode ausgesucht. Sein neues Sujet pri-
sentiere sich deshalb als »étrange, reculé, sauvage, hérissé, presque
inaccessible«.”7

»Seltsam, entlegen, wild, widerborstig, fast unzuginglich«: Ein sol-
cher Gegenstand musste sich natiirlich auch auf die Schreibweise aus-
wirken, zumal bei einem Autor, der durch seinen Stil schon bei seinem
Erstling fiir Aufsehen gesorgt hatte. Die neue Herausforderung betraf
nun auch mit neuer Radikalitit die Zeitlichkeit der Erzdhlung, die
zwar in jedem historischen Roman in histoire und discours besondere
Aufmerksamkeit verlangte, hier aber noch brisanter war, weil auch
Zeitwahrnehmung, Zeitverstandnis und Geschichtsauffassung der Pu-
nier ebenso im Bereich eines radikalen Nicht-Wissens lagen wie fast
alle anderen Aspekte dieser Kultur, die wiederauferstehen zu lassen
Flaubert sich vorgenommen hatte’® — und fiir die er eine Textur und
eine Erzihlweise entwickelte, von der er annahm, dass sie dem Gegen-
stand auf eigenwillige Weise angemessen sei.

75 Siehe die entsprechenden Rezensionen und Antworten Flauberts, die unter die-
sem Titel abgedruckt sind in Flaubert, (Euvre complétes 111, 936-1010. Fiir
weitere Kritiken siehe Philippot, Flaubert.

76 Sainte-Beuve, Rez. Flaubert, »Salammbo«, 936.

77 Ebd., 938.

78 Sainte-Beuve bemerkt, »qu’on ne sait rien ou presque rien de direct sur I’an-
tique Carthage« (ebd., 964), hinsichtlich der abweichenden Zeitlichkeit stellt er
die unterschiedlichen Zeitrechnungen von Romern, Karthagern und der Gegen-
wart bei der zeitlichen Lokalisierung des Geschehens einander gegentiber (ebd.,

938).
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Charakteristisch fir diese Prosa war, folgt man Sainte-Beuves
Rezension weiter, dass Flaubert sich in ein Feld der genrepoetologi-
schen Indifferenz hineingeschrieben hatte. Der Rezensent bezeichnet
den Text als »roman ou espéce de poéme en prose«, als »un poéme ou
roman historique, als »ce roman ou [...] ce poéme« und als »roman-
poéme«.”® Diese kritisch nuancierte Verunsicherung tiber die Gat-
tungszugehorigkeit des Textes, die ganz wesentlich eine Konfusion
von Fakten und Fiktion, eine Vermischung der Schreibweisen und eine
Unsicherheit Giber den kiinstlerischen Charakter des Textes meint, fin-
det ihren Niederschlag auch in der Einschitzung der Beschreibungen.
Zum einen konstatiert Sainte-Beuve ein Verfehlen des >Poetischens,
das sich auf einen Hang zur tibermiflig genauen, also quasinaturalis-
tischen Deskription zuriickfiihren lasse: »A la maniére dont il appuie
sur chaque détail, sur chaque point environnant, il semble n’avoir pas
voulu faire un poéme, mais plutot un tableau vrai, réel.«3° Dieser
Hang zum sich verselbststindigenden Detailrealismus, den Lukacs
spater unter Berufung auf Sainte-Beuve geifleln sollte, produziere zwar
durchaus Schonheiten (»La description est belle, tres belle«), fiihre
aber zu einer solchen tibermifiigen Fiille von Beschreibungen (»un tel
encombrement et une telle continuité de descriptions«), dass Sainte-
Beuve zur Zerlegung des Textes in einzelne beschreibende Passagen rit
(»qu’elles gagnent certainement 4 étre découpées et détachées«),’" um
deren positive Qualititen sichtbar zu machen und die Beschreibung
so auch wieder der Narration einzugliedern und unterzuordnen. Im
Folgenden zitiert Sainte-Beuve, sein Argument veranschaulichend, in
voller Lange die Passage, in der Flaubert am Ende des ersten Kapitels
aus der Perspektive von Matho und Spendius den Sonnenaufgang
tiber Karthago beschreibt und die Stadt erstmals panoramatisch pra-
sentiert.’* Sainte-Beuve gesteht Flaubert hier »das Bewusstsein und
den Pinsel des Landschaftsmalers« (»la conscience et le pinceau du
paysagiste«) zu und vergleicht die Stelle mit den »belles descriptions
de 'Itinéraire«, also Chauteaubriands Beschreibung seiner Reise von
Paris nach Jerusalem von 1821.83

79 Ebd., 938, 962, 963, 968.

80 Ebd., 944: »Durch die Art und Weise, wie er auf jedes Detail, auf jeden um-
gebenden Punkt abhebt, scheint er nicht ein Gedicht, sondern vielmehr ein
wabhres, reales Bild schaffen zu wollen.« (Ubers. von Sainte-Beuve-Zitaten sind
alles die des Verf.).

81 Ebd., 945.

82 Ebd., 945-946; im Roman: Flaubert. Salammbé, 586-587.

83 Sainte-Beuve, Rez. Flaubert, »Salammbd«, 946.
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Flaubert war sich bei der Arbeit am Roman der von Sainte-Beuve
exponierten Problematik des Uberhandnehmens der Deskription
durchaus bewusst und hatte zunichst geplant, seinem Roman ein
»Chapitre explicatif« voranzustellen, in dem er den Schauplatz seines
Romans ausfithrlich entfalten wollte, entschied sich letztlich aber
dafiir, diese Informationen Zug um Zug in ausfithrlichen beschreiben-
den Passagen, etwa in der von Sainte-Beuve zitierten, einzubringen.®+
Damit aber gefidhrdete er, so der Kritiker, nicht nur die dsthetische
Wahrnehmung der Beschreibungen, vielmehr behinderten diese in
threm hiufigen Dazwischentreten die Entwicklung der Romanhand-
lung und insbesondere die Entfaltung ihrer politischen und mora-
lischen Bedeutung. Sainte-Beuve moniert so auch in einer von Lukacs
zustimmend zitierten Passage einen hohen »degré d’invraisemblance
en ce qui est de la politique et du moral«, welche die interessantesten
Aspekte der Thematik zunichtemache:

Eh bien! le c6té politique, le caractere des personnages, le génie du
peuple, les aspects par lesquels I'histoire particuliere de ce peuple
navigateur, et civilisateur a sa maniére, regarde I’histoire générale et
intéresse le grand courant de la civilisation, sont sacrifiés ici ou en-
tierement subordonnés au c6té descriptif exorbitant, & un dilettan-

tisme qui, ne trouvant  s’appliquer qu’a de rares débris, est forcé de

les exagérer.®s

Sainte-Beuve stort sich bei diesen Beschreibungen vor allem daran,
dass sie auch beschreiben wiirden, was Flaubert weder auf seiner Nord-
afrikareise gesehen noch in einem wissenschaftlichen Buch gelesen
haben konnte: »Je ne m’accoutumerai jamais a ce procédé pittoresque
qui consiste a décrire A satiété, et avec une saillie partout égale, ce

84 Die erhaltenen Teile des »Chapitre explicatif« sind in der Pleiade-Ausgabe ebd.,
910-927, abgedruckt.

85 Ebd., 964: »Nun gut, die politische Seite, der Charakter der Personen, der Geist
des Volkes, die Aspekte, durch die die besondere Geschichte dieses Seefahrer-
volkes, zivilisiert auf seine Weise, auf die allgemeine Geschichte blickt und den
groflen Strom der Zivilisation betrifft, werden hier ganz der uibertriebenen Be-
schreibung untergeordnet und einem Dilettantismus geopfert, der, da er nur auf
seltene Uberbleibsel Anwendung findet, gezwungen ist, diesen iibermifige Be-
deutung zuzuschreiben.« — Lukics {ibersetzt »dilettantisme« mit » Asthetizis-
mus«, um den Fluchtpunkt seiner Argumentation, den Vorwurf einer von den
realistischen Tugenden wegfithrenden Kiinstlichkeit der Diktion, zu prizisie-
ren; Lukacs, Der historische Roman, 197.
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qu’on ne voit pas, ce qu'on ne peut raisonnablement remarquer.«¢

»Le vrai« in diesen Beschreibungen war, so erschien es Sainte-Beuve,
zu guten Teilen erfunden und damit nur ein Produkt des Stils, ein
»effet de réel«, der, wie Roland Barthes feststellte, immer auch »une
machine de guerre contre le sens« und damit eben gegen das Politische
und Moralische einer Erzihlung sei.’” Diese rhetorischen Akzentuie-
rungen (»saillie«) waren nicht durch ein Wahrheit verbiirgendes rele-
vantes Wissensparadigma gesichert, dafiir, so Sainte-Beuve, gekleidet
in die immergleiche Manier, die den Deskriptionen »en tout, bien de
la monotonie« verschaffen wiirde.®® Sainte-Beuve erkennt demnach,
dass die Aufwertung der Beschreibung auch die >Zeit der Prosa«< her-
vortreten lasst, die zumindest aus einer abwechslungsreiche Hand-
lungsstringe erwartenden und daran den Grad des Abwechslungs-
reichtums bemessenden Perspektive durch den wiederholten Einsatz
der gleichen stilistischen Mittel zur Einformigkeit tendiert.

Der Eindruck von Monotonie verbindet sich im Roman motivisch
besonders intensiv mit den zahlreichen Szenen des kollektiven Ein-
geschlossenseins, in denen Zeit fiir die Figuren nicht mehr als gestalt-
bares Medium des Handelns zur Disposition steht, sondern als eine
tiber sie verfiigende Kraft dem Geschehen die gewollt eintdnige Form
gibt. Die Zeit des Handelns und der Handlung ist hier stillgestellt, die
Zeit der Deskription und des passiven Verharrens tritt iibermachtig
hervor und gibt den Szenen eine gewaltvolle Drastik. Dies findet sich in
der Schilderung des von Soldnern belagerten Heerlagers von Hamilcar
Barca in der Nihe des Sees von Hyppo-Zaryte sowie bei der Belage-
rung von Karthago in den nicht von Kampt- und Opferszenen domi-
nierten Partien.’ Besonders krass greifbar ist die auf die Figuren ein-
wirkende verduflerlichte Zeit im Kapitel »Le Défilé de la Hache«, in
dem berichtet wird, wie es Hamilcar Barca gelingt, die halbe Armee
der Soldner, bestehend aus 40.000 Soldaten, in einem Tal einzukesseln.
Daraufhin entfaltet sich die Beschreibung eines monstrosen Sterbens,
dem die Soldaten, ohne Wasser und Nahrung der Hitze ausgesetzt,

86 Sainte-Beuve, Rez. Flaubert, »Salammbd«, 965: »Ich werde mich nie an dieses
malerische Verfahren gewdhnen, das darin besteht, bis zum Uberdruss und mit
uberall gleicher Hervorhebung zu beschreiben, was man nicht sieht und was
man verniinftigerweise nicht bemerken kann.«

87 Barthes, L’effet de réel, 30.

88 Sainte-Beuve, Rez. Flaubert, »Salammbd«, 965.

89 Flaubert, (Euvre completes 111, 713-718 (Kap.»IX. En campagne«), 772-787
(Kap. »XIII. Moloch«).
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ausgeliefert sind.>° Das Fortschreiten der Entkriftung und Dehumani-
sierung der Soldner wird dabei von der Erzahlinstanz mit der Nennung
der Tage im Kessel getaktet: »le soir du cinquieme jour«, »[1]e soir du
neuviéme jour, »le quatorzieme jour, »[d]eux jours apres«, »le dix-
neuviéme jour«.?! Die Zeit und ihr Voranschreiten fithren das Ver-
hiangnis der Soldner herbei, die Grausamkeit der distanziert geschil-
derten kannibalischen Szenen emergiert aus dem Regime der Zeit tiber
die Menschen.

Weiter bewirken die vielen ausfiihrlichen Beschreibungen, dass
Details pointiert und markant auf Kosten ihrer Integration in die
Diegese herausgehoben werden. So treten Dinge in Konkurrenz
mit den handelnden Personen. Die erzihlte Welt dissoziiert sich und
zerfillt in einzelne Teile, sie verliert ihre Qualitit als kontinuier-
liche, kausal organisierte Abfolge von Geschehnissen und Hand-
lungen, womit >Zeit« als eine erzahlerisch geschaffene Qualitit, die
der Objektwelt einen durchgingigen Zusammenhang und stetige Pra-
senz verschafft, nicht mehr gegeben ist. Verstirkt wird dies durch
ein selektives Weglassen von Teilen des Plots, ohne dass die Erzahl-
instanz die Leerstellen durch entsprechende Summaries kompensie-
ren wiirde. So rufen die Deskriptionen eine »neue Form zeitlicher
Kontinuitit« hervor, die nicht durch eine durchgingig zu rekonstru-
ierende histoire geleistet wird, sondern in der Syntagmatik des discours
anzusiedeln ist.9* Sie manifestiert sich in bildlichen Korresponden-
zen und Kontrasten sowie in der bindenden Wirkung der Ver-
kniipfung von Wortern zu Sitzen und von Sitzen zu Absitzen und
Kapiteln.

Dieses Hervortreten der prosaischen Mittel hat Flaubert selbst be-
merkt und als eine Akzentuierung des kiinstlerischen Charakters sei-
nes Romans benannt. In einem Brief vom 23. Januar 1858 leitete er aus
einer beziiglich des behandelten Stoffes nicht vorhandenen Zeit-
genossenschaft des Romans eine Akzentuierung seines reinen Kunst-
status ab:

Le livre que j’écris maintenant sera tellement loin des moeurs mo-
dernes qu’aucune ressemblance entre mes héros et les lecteurs n’étant
possible, il intéressera fort peu. On n’y verra aucune observation,

90 Ebd., 801-808 (Kap. »XIV. Le Défilé de la Hachex).
91 Ebd,, 802, 803, 804, 805, 807.
92 Bertl, Flaubert, 236.
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rien de ce qu’on aime généralement. Ce sera de ’Art, de I’Art pur et
pas autre chose.?3

Die Behauptung, hier »de ’Art pur« zu produzieren und den Text
ganz Uber seine Schreibweise und nicht tiber das Interesse fiir seinen
Gegenstand zu entwickeln, nimmt die berithmt gewordene Idee eines
»livre sur rien« auf, die Flaubert schon sechs Jahre zuvor geiuflert
hatte:

Ce qui me semble beau, ce que je voudrais faire, c’est un livre sur
rien, un livre sans attache extérieure, qui se tiendrait de lui-méme
par la force interne de son style, comme la terre sans étre soutenue
se tient en Iair, un livre qui n’aurait presque pas de sujet ou du
moins ol le sujet serait presque invisible, si cela se peut. Les ceuvres
les plus belles sont celles ot il y a le moins de matiére; plus Pexpres-
sion se rapproche de la pensée, plus le mot colle dessus et disparait,
plus c’est beau. Je crois que ’avenir de I’Art est dans ces voies.9

Eine solche Konzentration auf den Stil erkannte mit deutlich kriti-
schem Unterton auch Sainte-Beuve in Salammboé wieder. Der Stil sei
»trop uniforme de tours«, und diese immer gleichen Verldufe kom-
pensiere der Autor mit einer Wahl der Ausdriicke, die oft forciert (»les
expressions [...] semblent forcées bien souvent«) und angespannt
(»tendu«) wirken, blofy um jeweils ein bereits Gesagtes tibertrumpfen
zu konnen.?s In dieser Mischung von Monotonie und tibertriebener
Rhetorik erkannte Sainte-Beuve eine Verwandtschaft mit den »écri-

93 Flaubert, Lettre 3 M.-S. Leroyer de Chantepie (23. Januar 1858): »Das Buch,
das ich jetzt schreibe, wird so weit von den modernen Sitten entfernt sein, dass
keine Ahnlichkeit zwischen meinen Helden und den Lesern méglich ist und
es daher nur wenig Interesse wecken wird. Man wird dort nichts finden, was
auf Beobachtung beruht, nichts von dem, was man normalerweise liebt. Es wird
Kunst sein, reine Kunst und nichts anderes.« (Ubers. vom Verf.).

94 Flaubert, Lettre 3 Louise Colet (16. Januar 1852): »Was mir schon erscheint,
was ich machen mochte, ist ein Buch wiber nichts, ein Buch ohne duflere Bin-
dung, das sich selbst durch die innere Kraft seines Stils erhalt, so wie die Erde,
ohne gestiitzt zu werden, sich in der Luft hilt, ein Buch, das fast kein Thema
hat oder in dem zumindest das Thema fast unsichtbar ist, wenn das moglich
ist. Die schonsten Werke sind die, in denen es am wenigsten Stofflichkeit gibt;
je naher der Ausdruck dem Gedanken kommt, je mehr das Wort daran klebt
und verschwindet, desto schoner ist es. Ich glaube, dass die Zukunft der Kunst
auf diesen Wegen liegt.« (Ubers. vom Verf.).

95 Sainte-Beuve, Rez. Flaubert, »Salammbé«, 967.
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vains de la décadence romaine classique«, vor allem mit Lukian und
Claudian.?

Bezeichnet und kritisch perspektiviert war so eine besondere Dichte
der écriture, die in diesen Passagen auftrat.?” Sie resultierte aus der
imaginativen Kraft der Bildlichkeiten, aus den Verschlingungen der
Perioden und aus den sich wiederholenden Wendungen und Motiven,
die Sainte-Beuve als monoton empfand und die auch Flaubert selbst
bisweilen ein Problem zu sein schienen. So schrieb er am 27. Septem-
ber 1861 an Jules de Goncourt: »A mesure que j’avance, je juge mieux
’ensemble qui me parait trop long et plein de redites. Les mémes effets
reviennent trop souvent.«<?® Es sind aber gerade die Wirkungen des
>Wiedergesagtens, die eine fir Sainte-Beuve und Lukdcs gleicher-
maflen irritierende Modernitit des Textes begriinden, in deren Licht
die Wiederholungen als Selbstbeziiglichkeit des Textes erscheinen und
gerade durch das Hervorrufen von »monotonie« die dsthetische Eigen-
zeitlichkeit der >Zeit der Prosa< akzentuieren.?

Damit sind bereits unter Zuhilfenahme der Deutung von Sainte-
Beuve die zeitlichen Eigenheiten benannt, die sich innerhalb der be-
schreibenden Partien entfalten. Diese greifen auf den ganzen Roman
Uber und gestalten eine fiir die damalige Leserschaft neue literarische
Zeiterfahrung, die ihre Grundlage hat in der Konfrontation und im
Wechsel der beschreibenden Partien mit dem vor allem die Kriegs-
vorgange und Liebesbeziehungen betreffenden Plot. Wahrend die Be-
schreibungen die erzihlte Zeit verlangsamen oder gar zum Stillstand
bringen, die Eigenzeiten der Prosa exponieren und damit eine genuin
grammatisch und rhetorisch evozierte Zeitbewegung hervortreten las-
sen, generieren die erzihlenden Partien die Zeit durch die Handlungen
der Personen und die Geschehnisse und Ereignisse. So entspinnt sich
eine Dynamik im Zusammenspiel von sich tberstiirzenden Hand-
lungsfolgen, chronologischen Berichten, poetischen Erinnerungen,
Deskriptionen der Schauplitze und Schlachten. Im erzdhlerischen und
prosaischen Rhythmuswechsel wird eine neue epische Zeiterfahrung
geschaffen, die nicht von der distanzierten, lediglich registrierenden

96 Ebd.

97 Neefs, Love, Gods, Wars, 611., 66.

98 Flaubert, Lettre 3 Jules de Goncourt (27. September 1861): »Je weiter ich
komme, desto besser kann ich das Ganze beurteilen, das mir zu lang und voll
von bereits Gesagtem erscheint. Die gleichen Effekte kehren zu oft wieder.«
(Ubers. vom Verf.).

99 Zur >Modernitat< von Salammbé sieche Bem, Modernité de Salammbé.
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Erzihlinstanz auszugehen, sondern sich der Eigenbewegung des Textes
zu verdanken scheint.

Diese wechselhaften Zeitqualititen der Darstellung verbinden sich
mit den historisch fernen, von Nichtwissen betroffenen und damit
besonders ideologischen Konstruktionen zuganglichen Gegenstinden
des Romans, womit sich Salammbé ganz grundlegend als »a novel
about time« prisentiert.’® Die Zeitlichkeitsmuster der Darstellung
entfalten sich zwischen den Polen einer orientalistischen Zeitzuschrei-
bung, die dem Orient und seinen Bewohner:innen einerseits Langsam-
keit, Monotonie und zivilisatorische Erschopfung zurechnet, sie ander-
seits als jederzeit zu exaltierten, irrationalen Ausbriichen disponiert
einschatzt.® Die Extreme verkorpern sich dabei in den Figuren Ha-
milcar, Matho und Salammbé: Wihrend Hamilcar zu weiten Teilen
und vor allem gegen Ende des Romans, wenn er mit seiner Armee die
Oberhand gewinnt, als iiber die Zeit verfiigend und in ihr souverin
entscheidend erscheint, verkorpert Matho den von seinen Leidenschaf-
ten hin und her geworfenen, hektischen Rhythmuswechseln ausgesetz-
ten und dann auch wieder der zeitlichen Leere unterworfenen Sklaven.
Salammbé wiederum ist eine Figur, die einer geschichtslosen lyrisch-
subjektiven Zeit Raum gibt, die von eigenen Wiinschen und Fantasien
sowie religiosen und mythischen Dimensionen bestimmt ist.'

>Zeit der Prosa< und >Zeit der Erzahlung« sind dabei nicht als sepa-
riert, sondern als ineinander verwoben zu betrachten, wobei abwech-
selnd die eine oder die andere pravaliert. So entsteht eine fingierte Zeit
der punischen Antike, die ihre spezifische Eigenzeit iiberdies dadurch
erhilt, dass der Roman eben keineswegs, wie Lukacs meinte, »nichts
mit der Gegenwart zu tun habe«.'®3 Gerade die jiingere Forschung hat
gezeigt, dass ein Bezug zu Flauberts eigener Gegenwart sowohl fiir den
Inhalt wie fir die Form der Darstellung gilt. Das Karthago des Soldner-
aufstands spiegelt demnach das Frankreich von NapoléonII1. und die
Kolonisation Nordafrikas, und auch die Zeitlichkeiten der imperialen
Bourgeoisie der damaligen Gegenwart finden ihren Niederschlag in

100 Durr, Flaubert’s Salammbé, 9; siche dazu auch Neefs, Love, Gods, Wars, §7.

o1 Siehe Said, Orientalism, 345: »In addition, many of the stereotypes of Islamic
and Arabic sensuality, sloth, fatalism, cruelty, degradation and splendor [...]
have also been presuppositions underlying the adjoining field of academic
Orientalism.«

102 Durr, Flaubert’s Salammbé, 1411.

103 Lukécs, Der historische Roman, 200. Allein in der »Modernisierung der Psy-
chologie der Gestalten« erkannte Lukacs einen vergeblichen Versuch, diesen
Zusammenhang zur Gegenwart herzustellen.
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der temporalen Ordnung des Romans.™*+ Die spezifische Temporalitit
von Salammbé entsteht so durch die verschlungenen Beziehungen von
unterschiedlichen Zeitregimen, die sich auf den Ebenen von discours
und histoire ansiedeln: zum einen durch die spannungsvolle Dualitat
von Prosa- und Erzihlzeit, zum andern durch die Dynamik einer
durch Imaginationen, Ideologien und Fantasien alimentierten Uber-
lagerung von Vergangenheit und Gegenwart.

Zeitmarkierungen in Stifters Witiko

Eine vergleichbare Problemstellung findet sich auch bei dem drei
Jahre spiter erschienen historischen Roman von Adalbert Stifter. Stif-
ter hatte im Erscheinungsjahr von Flauberts Madame Bovary selbst
eine Art Gegenwartsroman aus der Provinz, den Nachsommer, vor-
gelegt.’® Zwischen 1865 und 1867 erschien dann in drei Binden
Witiko, der vom politischen Geschehen im Bohmen des 12. Jahrhun-
derts handelt. Auf insgesamt 1.139 Seiten im Oktavformat schilderte
Stifter den Aufstieg des Begriinders des Rosenberger-Geschlechts, das
im 15. Jahrhundert der einflussreichste Familienverbund in B6hmen
werden sollte. Die Handlungszeit der »Erzihlung«, wie Stifter seinen
Text im Untertitel programmatisch nennt, erstreckt sich von 1138 bis
1184 und beschiftigt sich mit den damaligen Ereignissen im Herzog-
tum Bohmen und Mihren sowie mit dessen Involvierung in die Reichs-
politik. Beschrieben werden der Zwist und die Kriege, die bei der
Wahl und Durchsetzung des Nachfolgers fiir den 1140 todkrank dar-
niederliegenden Herzog Sobéslaw entstehen. Gegen Ende des dritten
Teils riicken dann, nachdem sich Wladislaw II. nach vielen Querelen
und Kimpfen als Herrscher in B6hmen etabliert hat, die Neuordnung
des deutschen Reiches durch den Staufer-Kaiser Friedrich I. und dessen
Kriegsziige in Oberitalien ins Zentrum.

Bei der Entstehung dieses Buchs sah sich Stifter mit einer dhnlichen
epistemologischen Situation konfrontiert wie Flaubert. Auch er be-
trieb intensive Studien anhand von Chroniken und zeitgendssischen
historiografischen Darstellungen, tiber den Titelhelden war daraus aber
kaum gesichertes Wissen zu beziehen, sodass die Entscheidung fur

104 Siehe Durr, Flaubert’s Salammbé, sowie Goellner, Battlefields and Barbar-
ians.

105 Zu dieser zeitlichen Koinzidenz (und auch der zu Baudelaires Les fleurs du
mal) siche Matz, 1857: Flaubert, Baudelaire, Stifter.
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Witiko als zentrale Gestalt des Romans auch eine Entscheidung fiir
die durchgingige Amalgamierung von historischen Fakten und Fiktion
war.'°6

Eine weitere Gemeinsamkeit mit Flauberts Salammbé besteht darin,
dass auch Stifter bei der zeitgenossischen Kritik in besonderer Weise
fur seine ausschweifenden Beschreibungen bertichtigt war. Bereits in
seiner erfolgreichsten Phase als einer der Modeautor:innen der 1840er
Jahre begannen sich die positiven Charakterisierungen als »der Claude
Lorrain unserer Novellisten« in eine Klage dariiber, »daf§ dieser poesie-
volle Landschaftsmaler nicht mehr Fleiff und Mihe der Erfindung der
Handlung zuwendet«, zu verkehren.’®” Diese Kritik einer mangelnden
Integration in beziehungsweise einer fehlenden Subordination unter
die Handlung fiihrte 1847 Heinrich Laube ausfiihrlicher aus, der in
Bezug auf die Erzahlung Der Waldginger monierte, die Landschafts-
malerei diirfe »nicht ein und alles sein in der Erzihlung«. Denn, »wenn
sie blof} um ihrer selbst willen auf den menschlichen Novellenteil
zwecklos ausgebreitet« werde, so fihre »dies doch wohl zu einer Un-
forme«. Es fehle Stifters Waldgédnger nicht an »Idee und deren Perso-
nen«, doch stelle der Autor »sie im behaglichen Niederschreiben der-
gestalt in einen abgelegenen letzten Winkel, dafl sie vor dem allein
herrschenden Beiwerk wirkungslos verschwinden«. Es miisste aber,
so Laube weiter, das Augenmerk des Schriftstellers sein, die »Kraft
der Schilderung durch die Kraft der Erzidhlung zu heben«, nicht
jedoch »die Schilderung [...] als ein selbstindig Gentigendes zu be-
handeln«.°$

Diese Stimmen brandmarken die Verselbststindigung der Beschrei-
bungen bei Stifter und stellen damit das bestimmende Element einer
eigenstandigen >Zeit der Prosa< beim realistischen Erzahlen in ein tiber-
aus kritisches Licht. Dass sich bei Stifter gerade durch die einldsslichen
Beschreibungen eine Selbstbeziiglichkeit des Geschriebenen einstelle,
die nicht mehr die Ordnung des Reprisentierten wiedergebe, sondern
die ordnende Kraft der Sprache zum Ausdruck bringe, vermerkte 1858
Stifters wohl hirtester Kontrahent, Friedrich Hebbel. Er reagierte

106 Zur Einbindung des Witiko in die damalige historiografische und philologi-
sche Forschung siehe Dehrmann, Studierte Dichter, 367-424.

107 So anonyme Rezensenten iiber Stifters Der Waldginger in der Allgemeinen
Theaterzeitung und der Wiener Zeitung am 15. und 18. Dezember 1846, zi-
tiert nach Enzinger, Adalbert Stifter im Urteil seiner Zeit, 92.

108 In der Beilage der Allgemeinen Zeitung vom s. Januar 1847, zitiert nach ebd.,

97
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damit auf die Publikation von Der Nachsommer, der Tendenzen der
Erzihlsammlung Bunte Steine (1852/1853) fortsetzte, in der bereits die
Landschafts- und Schauplatzbeschreibungen gegeniiber den fritheren
Erzihlungen weiter ausgedehnt worden waren und das Vorwort ein
emphatisches Bekenntnis zur ausfithrlichen Darstellung des Kleinen
und vermeintlich Nebensichlichen enthielt. Hebbel geifielte nun all-
gemein eine Tendenz in der Gegenwartsliteratur, in der »die Palette
selbst fiir ein Bild ausgegeben werde«, womit er die ungeniigende
Komposition solcher Texte, aber auch das unbotmifiige Hervortreten
der kiinstlerischen Mittel beanstandete. Uber den Nachsommer urteilt
er: »Was wird hier nicht alles weitlauftig betrachtet und geschildert;
es fehlt nur noch die Betrachtung der Worter, womit man schildert,
und die Schilderung der Hand, womit man diese Betrachtung nieder-
schreibt, so ist der Kreis vollendet.«'® In seinem Beitrag Das Komma
im Frack aus demselben Jahr nahm er in dhnlicher Weise eine literari-
sche Richtung aufs Korn, in der »das >Nebenbei« tiberall [...] florieren«
wiirde. Diese Verkehrung des Haupt- und Nebensichlichen verdeut-
licht Hebbel mit einem Bild, das die Eigenmachtigkeit der sprachlichen
Mittel, die hier am Werke seien, hervorhebt: »Kurz, das Komma zieht
den Frack an und lichelt stolz und selbstgefillig auf den Satz herab,
dem es doch allein seine Existenz verdankt.«'™® Stifter war fiir ihn
dabei der Autor, der in dieser Richtung »in seinem >Nachsommer«
entschieden den letzten denkbaren Schritt getan« hatte.™!

Im Fall des Witiko monierte die Kritik angesichts der bereits etab-
lierten grundlegenden Einwinde vor allem die aus den gemachten
Beobachtungen hervorgehenden Textoberflichen- und Rezeptions-
phinomene, so etwa die »allzu hiufige Wiederholung«, die »Mono-
tonie der Sprechweise«, welche die Leser:innen in einer »pendelartigen
Bewegung« gefangen halten,'> und die »unergriindliche[] Langeweile«
des deutschen historischen Romans, die der Witzko »in der auffallends-
ten Art« demonstriere.''3 Fiille und Ausfihrlichkeit der Beschreibun-
gen gerieten dabei erneut in den Fokus der Kritik. Hatten in den frithe-
ren kritischen Voten meist die Natur- und Landschaftsbeschreibung im
Zentrum der Aufmerksamkeit gestanden, so erweiterten sich im Wiziko

109 Hebbel, Der Nachsommer, 6821.

110 Hebbel, Das Komma im Frack, 685.

111 Ebd., 686.

112 So in der Wiener Allgemeinen Literatur-Zeitung vom 8. Januar 1866, zitiert
nach Enzinger, Adalbert Stifter im Urteil seiner Zeit, 366.

113 In der Neuen Freien Presse vom 4. Oktober 1867, zitiert nach ebd., 274.
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angesichts des historisch-politischen Gegenstandes die Monita, zhnlich
wie in Salammbo, nun auf die volle Breite der seit der antiken Rhetorik
bekannten Beschreibungsformen.'# In der rhetorischen Tradition wa-
ren die Beschreibungen den epideiktischen Reden zugeschlagen wor-
den, die sich in besonderer Weise der >Klarheit< und der >Wahrhaftig-
keit« verschreiben mussten, deshalb als Exkurse auch in der narratio
ithren Platz hatten und zur evidentia der Rede beitragen sollten.!’s
Insofern war es eine Frage des Mafles, wie viel Raum die Beschrei-
bungen in der Rede einnehmen durften.

Das Kriterium der Ausgewogenheit war im 19. Jahrhundert ent-
scheidend fiir die Beurteilung der Gelungenheit von epischer Dich-
tung, die vor allem aufgrund der Popularitat des historischen Romans
um die Jahrhundertmitte in Uppiger Blute stand. Nachdriicklich er-
innerte Gottfried Keller 1855 anlisslich einer Rezension zu Jeremias
Gotthelf an diesen Grundsatz:

Zu den ersten duflern Kennzeichen des wahren Epos gehort, dafl
wir alles Sinnliche, Sicht- und Greifbare in vollkommen gesittigter
Empfindung mitgenieflen, ohne zwischen der registrierten Schilde-

rung und der Geschichte hin- und hergeschoben zu werden, d.h.

daf} die Erscheinung und das Geschehende ineinander aufgehen.'*¢

Beschreibung sollte demnach als Reprisentation des sinnlich Erschei-
nenden zwar immer Teil der Epik sein, sie gefihrdete aber im Uber-
handnehmen deren Integritit. Diese Warnung formulierte Keller mit
einem kritischen Seitenblick auf »die moderne Landschafts- und Natur-
schilderung mit den diisseldorfer oder Adalbert Stifter’schen Maler-
mitteln«.''7 Diese sollte der dsterreichische Schriftsteller auch in sei-
nem Witiko groflziigig anwenden, ja man kann behaupten, dass Stifter

114 Roland Barthes bemerkt dazu in L’ancienne rhétorigue: »1l ya eu principale-
ment: les topographies, ou descriptions de lieux; les chronographies, ou des-
criptions de temps, de périodes, d’ages; les prosopographies, ou portraits.«
Barthes, L’ancienne rhétorique, 590: »Es gab vor allem: Topografien oder
Ortsbeschreibungen; Chronografien oder Beschreibungen von Zeiten, Peri-
oden, Zeitaltern; Prosopografien oder Portrits.« (Ubersetzung vom Verf.).
Heinrich Lausberg wiederum unterscheidet hinsichtlich der Objekte der Be-
schreibung im rhetorischen Lehrgebaude die descriptiones personarum, rerum,
temporum, status, locorum (Lausberg, Handbuch der literarischen Rhetorik,
682).

115 Ebd., 401 (§810).

116 Keller, Jeremias Gotthelf, 120f.

117 Ebd, 121
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alles daransetzte, die Keller’sche Forderung ins Gegenteil zu verkeh-
ren. Ahnlich wie bei Flaubert werden auch hier die historisch frem-
den Suyjets in besonders ausfiithrlicher Weise geschildert, und es sind
die zahlreichen Unterredungen, Verhandlungen, Beratschlagungen und
Schlachten, die in besonderer Weise hervortreten und neben den
seitenlangen Haus-, Wald- und Landschaftsbeschreibungen dazu bei-
tragen, die deskriptiven Qualititen des Textes in den Vordergrund zu
ricken.

Dass im Witiko die bezeichneten Vorginge eine derartige Ausfihr-
lichkeit der Darstellung erfahren und ein Hervortreten der >Zeit der
Prosa< provozieren, verdankt sich ganz wesentlich den Eigenheiten
der Erzahlhaltung. Diese gleicht insofern der narrativen Anlage bei
Flaubert, als auch hier eine stark objektivierende Tendenz vorliegt,
die eine subjektive Aneignung von Ereignistolgen durch Erzahler oder
Figuren verunmoglicht.’'® Die Erzihlinstanz gewinnt somit keine
eigenstindige zeit-riumliche subjektive Existenz und auch auf die
Figuren zugeschnittene Fokalisierungen sind ausgeschlossen. Vielmehr
bedeutet die streng neutrale Erzahlhaltung, dass die Erzihlinstanz
lediglich als Registratorin des Sicht- und Horbaren fungiert. Beschrie-
ben wird nur, was gesehen werden kann: So wird in der Exposition
das Haar des jungen auf einem grauen Pferd reitenden Mannes nicht
genauer bezeichnet, weil es »ganz und gar von einer ledernen Kappe
bedeckt« ist.”" Und ebenso wenig kann sein Name genannt werden,
bis er ihn selbst ausspricht. Wenn es spiter im Buch heif3t »So erzihlten
sich die Minner von den Dingen, die um sie waren« (HKG, §,2, 30), so
lasst sich das als programmatische Aussage zur narrativen Anlage des
Textes verstehen.

Die Erzahlinstanz ist konzipiert als das dem Geschehen von aufien
folgende Aufzeichnungsmedium, das sich jeglicher kommentierender
Ansitze bis hin zur Unterdriickung von bewertenden Adjektiven ent-
halt, fast ausschliefflich parataktisch berichtet, um kausale Verbindun-
gen zu vermeiden, und zudem auch jegliche Introspektion bei den
Figuren scheut, da ihr iiber deren Denken und Fiihlen kein Wissen
zukommt."?° Dies hat eine starke Vermehrung der (oftmals komplexen

118 Siehe dazu Plotenhauer, Die Zerstorung eines Phantasmas.

119 Stifter, Historisch-kritische Gesamtausgabe, Bd. 5,1, 16. Im Folgenden wer-
den Zitate aus dieser Ausgabe mit der Sigle HKG und unter Angabe von Band-
nummer und Seitenzahl direkt im Text nachgewiesen.

120 Siehe zu diesen Eigenheiten die kritischen, abschitzig bewertenden Bemer-
kungen von Rudolf Gottschall in der Vorrede der zweiten Auflage seines
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hypotaktischen) Figurenrede zur Folge, der neben der Einschitzung
der Vorginge auch die historischen Exkurse zur Einholung von Vor-
geschichten iiberantwortet werden und die eine wichtige Funktion
bei der Wiedergabe des Geschehens erhilt. Die Figuren selbst werden
dabei mitunter zu Sprachrohren des Beschreibungsprinzips, so etwa,
wenn Dimut, eine der wenigen Protagonistinnen, ihre gegen die An-
ordnung ihres Bruders verstoflende Reise ins belagerte Prag damit
erklart, dass ihr »Begehren« sei, »[z]u sehen, wie die Sache ist«. Glei-
chermafien gilt dies, wenn Dimut auf die Erwiderung des Herzogs, sie
solle sich die Gegebenheiten schnell ansehen, weil Gefahr drohe, ant-
wortet: »Dann wiirde ich ja nur wissen, wie die Sache jetzt ist, nicht wie
sie immer wieder ist« (HKG, §,2, 20f.). Sie verleiht damit der poetolo-
gischen Maxime Ausdruck, dass es im Witiko kein tibergreifendes
Wissen von den Dingen und den Geschehnissen gibt. Diese entwickeln
sich vielmehr Schritt um Schritt ohne den Uberblick eines auktorialen
Erzihlers, was ein additives Nacheinander zur Folge hat, das eine
grammatisch organisierte zeitliche Koordinierung verlangt. Bemerkbar
wird dies daran, dass die selten vom Erzihler benutzte Hypotaxe meist
aus »als ... da«-Sitzen oder anderen temporalen Konjunktkonstruktio-
nen besteht.”>" Kausale, konditionale und finale Konjunktionen sind
hingegen selten, da sie logische oder intentionale Relationen spezifi-
zieren wirden.'2?

Diese starke Zurticknahme der erzidhlerischen Vermittlung fithrt
auf der Makroebene der zeitlichen Reprisentation des Geschehens
dazu, dass Prolepsen und Analepsen nicht vorkommen. Die Vorginge
stehen nicht in der Disposition einer gestaltenden Instanz, die kausale
Zusammenhinge und Sinneffekte herstellt, indem sie eine eigenstindige
zeitliche Ordnung schafft. Vielmehr werden sie in einer Ordnung ge-
zeigt, welche die der Geschichte selbst sein soll.”23 Minutiose Quellen-
arbeit und neutrale chronikalische Verpflichtung gegeniiber den auf-
gefundenen Fakten und den (betrichtlichen) fiktiven Ergianzungen

Buchs Die deutsche Nationalliteratur in der 1. Hilfte des 19. Jabrhunderts,
der moniert, dass Stifters »Helden [...] das innere Leben und deren Thaten die
eigentliche Motivirung« fehle, und weiter kritisiert: »Schon die Sitze sind in
gerade, steifer Linie aufmarschirt, alles Hauptsitze, der hinterste ganz so auf-
dringlich wie der vorderste, gar keine Neben- und Unterordnung, gar keine
Verkiirzung, keine Einschiebung.« Zitiert nach HKG, 5,4, 287.

121 Beispielsweise in HKG, 5,2, 16.

122 Siehe dazu Naumann, Semantisches Rauschen, 92

123 Siehe dazu Ehlbeck, Zur poetologischen Funktionalisierung des Empirismus,
die diesen Zug aus dem naturwissenschaftlichen Positivismus der Zeit ableitet.
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ergeben eine weitgehend lineare Anordnung der Abliufe und eine
auf lickenlose Kontinuitit des Geschehens hin orientierte Chrono-
logie der Schilderung; allein im ersten Kapitel des zweiten Bandes
(»Der Schein ging tiber Feld und Wald«) werden zwei parallel lau-
fende Handlungsstringe abwechselnd dargestellt.’>4 Eine narrative
Rhythmisierung'?s geschieht lediglich durch den Wechsel von Szenen
und Summaries im diegetischen Verlauf, tatsichliche Ellipsen fehlen
konsequent.'26

Dies alles fithrt dazu, dass der grammatikalischen, rhetorischen und
stilistischen Erzeugung von Textzeit hervorgehobene Bedeutung zu-
kommt. Demonstrieren lisst sich das an einem Satz, der oft zitiert
wird, um die stilistische Eigenheit des Witiko zu exemplifizieren.'>”
Er stammt aus der lingeren Passage, die im ersten Kapitel des ersten
Buches den Ritt Witikos von Passau nach Plan schildert:

Es [das Pferd] ging einen langen Berg hinan, dann eben, dann einen
Berg hinab, eine Lehne empor, eine Lehne hinunter, ein Wildchen
hinein, ein Wildchen hinaus, bis es beinahe Mittag geworden war.
(HKG, 5,1, 17)

Beschrieben wird damit eine recht konkrete Zeitspanne von »eine[r]
frithen Stunde eines Tages des Spatsommers, der schon gegen den
Herbst neigte«, bis zum »Mittag« (HKG, s,1, 17), historisch situiert im
»Jahr des Heiles 1138« (HKG, 5,1, 15). Diese Zeitspanne wird in sich
gegliedert durch eine genau bestimmte Abfolge der durchrittenen Teile
der Gegend. Diese chronologische Genauigkeit wird konterkariert
durch einen hohen Grad an Stereotypisierung in der Darstellung der

124 Zumbusch, Der Gang der Geschichte, 244f. Nicht korrekt ist freilich die Aus-
sage, der »gesamte Roman« folge »der linearen Logik des >dann<und >danns,
ohne verschiedene Handlungsstrange parallel zu fihren oder gar zu verkreu-
zen.« Ebd., 245.

125 Zur narrativen Rhythmisierung durch die Alternanz von Zeit unterschiedlich
konsumierenden Techniken und insbesondere ihrer Handhabung bei Proust
siehe Genette, Die Erzdhlung, 92, 99.

126 Ein Beispiel fiir ein Summary, das ebenso radikal erscheint wie die ins andere
Extrem getriebenen, von Ausfiihrlichkeit und wortlicher Wiederholung ge-
prigten Verhandlungen und Beratungen, ist die Schilderung der Feierlichkei-
ten nach Witikos und Berthas Hochzeit, die in zwei Sitzen und 19 Wortern
berichtet wird: »Die Feste nach der Vermahlung dauerten sieben Tage. Und
wer kam, wurde bewirthet, und wenn er es bedurfte, beschenkt.« HKG, 5,3,
205.

127 So etwa bei Naumann, Semantisches Rauschen, 9o, oder Pfotenhauer, Die
Zerstorung eines Phantasmas, 30.
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Ablaufe und der Landschaftspartien. Das im Bereich der (Vorwirts-)
Bewegungsarten sehr unspezifische Verb >gehen<, verwendet als zwei-
tes Wort im ersten Kolon, bezeichnet insgesamt die Titigkeit des
Vorgangs, der sechsmal gesetzte kataphorische Artikel »ein/e« charak-
terisiert die Landschaftsteile als noch unbestimmt und weist die Lesen-
den in Richtung einer Spezifizierung mittels Nachinformation durch
den Kontext, die Situation oder das allgemeine Sprach- und Welt-
wissen, was in der Folge aber ausbleibt.’>® Der unbestimmte Artikel
dient deshalb hier vorrangig dazu, das pro vorsa des Satzes als Rich-
tung zu forcieren, enttduscht wird aber alle Erwartung auf nihere
Charakterisierung der durchrittenen Gegend.

Diese semantische Entkernung der Vorgange und Gegenstiande be-
deutet auch, dass die Erzeugung von Zeitlichkeitseffekten ganz von
den dargestellten Gegenstinden auf die Weise der Darstellung tiber-
geht. Die>Zeit der Prosa« tritt demnach pragnant als Rhythmisierung,
die nie Metrisierung wird, hervor: zunichst als auftaktlose (>trochii-
sche<) Alternation, die nach dem ersten Komma durch drei hinter-
einandergestellte betonte Silben (»hinan, dann ében«) ins Stolpern gerat
und danach mehrmals in doppelte Senkungen holpert. Diese durch-
brochenen lyrischen Anklinge verweisen auf die beiden vorangehen-
den Sitze, die ebenfalls die Metrisierung zugunsten einer rhythmisier-
ten Prosa vermeiden, aber den Ausweis des Lyrischen per se, nimlich
einen Reim enthalten: »Das Pferd ging durch die Schlucht in lang-
samem Schritte. Als es iiber sie hinausgekommen war, ging es wohl
schneller, aber immer nur im Tritte.« (HKG, §,1, 17). Der Reim insze-
niert eine klangliche Wiederholung und stellt eine Ahnlichkeitsbezie-
hung her, er integriert also ostentativ eine zyklische Struktur in den
linearen Ablauf des Textes und reflektiert das Prinzip des Textes, ein
retardierendes Voranschreiten, das im Buch sonst durch Rhythmisie-
rungen auf verschiedenen Ebenen geleistet wird. Dieser reflexive Effekt
verstirkt sich auf der semantischen Ebene, weil sich die Ahnlichkeits-
evokation durch den Reim auf zwei Sachverhalte bezieht, die ohnehin
schon dhnlich sind, nimlich die zwei Gangarten des Pferdes. Diese
fiur den Roman durchweg kennzeichnende Erzeugung von Tautolo-
gien hat zur Folge, dass sich aus dem Reim keine inhaltliche Pointe
ergibt. Dadurch tritt die reprisentative Dimension des Textes zurtick,
stattdessen wird der semiotische Akt in seiner Performativitat beson-

128 Zu Anaphorik und Kataphorik beziehungsweise Vor- und Nachinformation
siche Weinrich, Textgrammatik, 410-420.
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ders deutlich akzentuiert, da die variierte Wiederholung als dominantes
Prinzip der romaninternen Diktion im inhaltlich geschilderten Pferde-
gang gespiegelt wird.

Rhythmisierung kommt im Satz tiber den Ritt durch die Landschaft
aber nicht nur durch die prosodische Struktur zustande, sondern auch
durch weitere Elemente, welche die textuellen Prinzipien von Variation
und Wiederholung verstirken. Dreimal wird iiber die Alternation des
Richtungsvektors eine sonst identische Wortfolge abgewandelt: »einen
langen Berg hinan«, »einen Berg hinab«; »eine Lehne empor, eine
Lehne hinunter«; »ein Wildchen hinein, ein Wildchen hinaus«. Dabei
ist die erste Alternation durch den Einschub »dann eben« in eine nicht
nur aus zwei, sondern drei Kola bestehende Einheit eingebunden, in
der sich durch die Duplikation des »dann« eine Taktung der voran-
schreitenden Abfolge ergibt, die im weiteren Satzverlauf durch die
rhythmisierende Wirkung der variierten Wiederholung auch ohne
Nennung des sequentiellen Tempusadverbs fortgefithrt wird. Den
Schluss des Satzes bildet die nicht mehr relationale, sondern definite
Zeitangabe (»beinahe Mittag«), die hiniiberfithrt in einen neuen raum-
lichen Zusammenhang im anschlieflenden Satz: »In dieser Zeit langte
der Reiter unter einigen holzernen Hiusern an«. (HKG, 5,1, 17).

Als Fazit ergibt sich so, dass der besprochene Satz die Ereignishaftig-
keit aus dem Text austreibt und an dessen Stelle die Demonstration
der prosaisch erzeugten Textzeit setzt.

Diese Beobachtung lasst sich freilich nicht blof} an einzelnen Sitzen
machen, die variierende Wiederholung kann sich auch auf ganze Ab-
satze erstrecken. So ist der handlungsbezogen duflerst wichtige Absatz,
der Witikos Abreise vom Plakahof, auf dem die Erhebung gegen Her-
zog Wladislaw vorbereitet wurde, und seine Riickkehr nach Plan schil-
dert, durch eine anaphorische Reithung der insgesamt fiinf Sitze be-
stimmt:

Er schritt weiter. Er ging durch das Thor hinaus, er suchte den Stand,
in welchem er sein Pferd angebunden hatte, band es los, untersuchte
die Riistung desselben, bestieg es, und ritt iber die sumpfige Wiese
in den Wald. Er ritt im Walde fort bis zu der Hiitte, in welcher er
beim Herreiten iibernachtet hatte. Er blieb wieder in der Nacht in
der Hiitte, und ritt am Morgen fort. Er ritt durch dieselben Wald-
bestinde und tiber dieselben Waldbloflen, durch die er gekommen
war, und gelangte am Abende den fahlen Wachholderberg voriiber
nach Plan. (HKG, 5,1, 244f.)
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»Er schritt[...]. Er ging[...], er suchte [...], band [...], untersuchte [...],
bestieg [...], und ritt [...]. Er ritt [...]. Er blieb [...], und ritt [...]. Er
ritt [...], und gelangte [...].«<: Neben der auffilligen identischen Eroff-
nung der Sitze fallt hier auch die Hiufung der Bewegungsverben auf,
die zugleich die riumliche Dislokation ausdriicken und die zeitliche
Abfolge anzeigen, erganzt durch Angaben zu den Tageszeiten, welche
die absolute zeitliche Ausdehnung der Heimreise vermitteln. Diese
zeitstrukturierende Funktion der Verben beschrinkt sich jedoch nicht
auf die erzihlte Zeit. Vielmehr betrifft sie auch die Textzeit, was das
weitgehende Desinteresse an der Spezifizierung der Fortbewegung
durch die viermalige Nennung von »ritt« verdeutlicht. Mit Bezug auf
Jakobson konnte man sagen, dass die Variation auf der paradigmati-
schen Achse hier ostentativ zugunsten der Erzeugung von Ahnlichkeit
beziehungsweise Identitit auf der syntagmatischen Achse zuriick-
gestellt wird, ein sicherer Hinweis auf eine akzentuierte Verwendung
der poetischen Funktion und die damit verbundene gesteigerte Er-
fahrbarkeit des Zeitmafles der Sprache.'?

Wiederholung thematisiert die Passage uiberdies durch den viermal
erfolgenden Hinweis, dass Witiko denselben Weg nimmt, den er bereits
bei seiner Hinreise benutzt hat, und die Verwendung des bestimmten
Artikels fiir die verschiedenen Lokalititen unterstreicht den Ruck-
verweis auf Vorinformationen. An jener Stelle, auf die Bezug genom-
men wird, wurden die landschaftlichen und architektonischen Be-
stinde alle bereits genannt. Lediglich die Ubernachtungsgelegenheit
firmiert hier als »in einer Hiitte« (HKG, 5,1, 236), da diese noch nicht
thematisiert worden war, und verweist damit auf Nachinformation,
die jedoch auch in der Textpartie iiber den Ruckritt ausbleibt, weil die
Hiitte jenseits der bloffen Funktion als Ubernachtungsgelegenheit auch
hier keine weitere Rolle spielt. Fiir die Inszenierung von textueller
Zeitlichkeit fungiert sie aber durch die wechselnde Artikelsetzung als
Vektor, der die Richtung anzeigt, in welcher die korrespondierende
Stelle gesucht werden muss. Korrespondenzen zwischen Stellen mit
dhnlichen Sachverhalten und Wortlauten sind so wesentlich Teil einer
umfassenden erzihlerischen Strategie, die auf Wiederholung von Vor-
gingen setzt, derartige Beziige durch eine markante Ausgestaltung

129 Siehe Jakobson, Linguistik und Poetik, 94f., und die entsprechenden Aus-
fuhrungen in der Einleitung zum vorliegenden Buch. Naumann, Semantisches
Rauschen, 101, deutet die anaphorische Reihung als >Vibrieren« des Textes, das
er als psychologischen Ausdruck der Irritation von Witiko tber die politi-
schen Pline der Mianner um Nacerat versteht.
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kenntlich macht und damit Rhythmuseffekte tiber groflere Text-
strecken hinweg erzeugt.

Jenseits dieser episodischen Korrespondenzen sind im Roman aber
auch ganze diegetische Wirklichkeitsbereiche durch Wiederholungs-
strukturen gekennzeichnet. So ist die erzahlte Welt des Bohmerwaldes
bestimmt durch eine Gleichférmigkeit der Ablaufe und Tatigkeiten
(HKG, 5,1 182), die im Ausspruch eines Waldbewohners »Bei uns ist es
immer stille und gleich« (HKG, 5,1, 234) zum Ausdruck kommt. Da-
mit referiert er auf eine in zyklischen Strukturen gegriindete Lebens-
weise, deren »immer« freilich nicht unbestritten bleibt. Denn die in
sich kreisende Welt der Waldbewohner ist durch die Vorginge in der
politischen Welt der Fiirsten und Stadte gefiahrdet. So wird denn auch
Witikos »Moge es bleiben« als Entgegnung auf die Feststellung des
Waldbewohners rasch durch die Erzihlinstanz konterkariert. Nur
eine Textseite weiter heifft es: »In dem Lande war eine grofle Unruhe.«
(HKG, 5,1, 235).

Die »Ruhe« (HKG, 5,1, 234) des Bohmischen Waldes ist nicht per se
gegeben und muss deshalb auch erzahlerisch immer wieder beglaubigt
und hergestellt werden, wie im Weiteren unten noch zu zeigen sein
wird. Aber auch in den von »Unruhe« geprigten Sphiren wird mit
einigem Aufwand versucht, durch Entwicklung einschligiger Motive
temporale Ordnung zu schaffen. Zentrales in der histoire wie im dis-
cours verankertes Element ist dabei die Etablierung von Alltaglichkeit.
Diese ist gepriagt durch die Wiederholung von Handlungen, die an
vielen aufeinanderfolgenden Tagen vonstattengehen. Die Wortformel,
die Sufter hierfiir verwendet, lautet »alle Tage«. Sie wird oft in Kontrast
gesetzt mit »eines Tagess, womit der Ubergang vom iterativen zum
singulativen oder vom singulativen zum iterativen Erzihlen markiert

wird. So heifit es tiber die Kriegsvorbereitungen von Witiko und seinen
Waldleuten:

Alle Tage ritt er nun aufs Neue mit den Minnern und Jiinglingen in
das Freie [...].

Da spiter die Tage linger wurden, ritt er an einem Morgen mit
Raimund zum zweiten Male fort. (HKG, §,1, 271)

Gerade das Titigkeitsfeld des Einiibens von kriegerischen Fertigkeiten
und Disziplin, zunichst in der Sphire der »Unruhe« lokalisiert, wird
in der erzihlerischen Darstellung als eines spezifiziert, in dem die
Wiederholung von Handlungen in besonders markanter Weise zum
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Tragen kommt. Dabei wird der zu wiederholende Vorgang zunichst
ausfihrlich beschrieben, um dann mit der »alle Tage«-Formel summa-
risch verlingert zu werden:

Als die Aufstellung vollendet war, 16ste man sie auf, bildete sie wie-
der, 16ste sie wieder auf, bildete sie wieder, und tat dieses mehrere
Male, und sagte den Minnern, dafl man diese Ubung alle Tage so
lange machen werde, bis jeder genau seinen Platz kenne, und sich
schnell alles ohne Wirrnif} fiigen konne. (HKG, 5,1, 2771.)

Ahnlich werden auch ritualisierte, religiose Vorginge behandelt, deren
Sinnhaftigkeit sich der wiederholten Aktualisierung des notwendig
gleichbleibenden Vorgangs verdankt, wobei sich die »alle Tage<-Formel
mit erzihltechnischer Iteration verbinden kann: »Und alle Tage ritten
nun die Bischéfe in die Kirche, um dort das Meflopfer zu feiern.
Wenn Zdik [einer der Bischofe] zuriick gekommen war, legte er in
seiner Wohnung ein hirenes Gewand an.« (HKG, 5,2, 204). An die
Stelle von »alle Tage< kann dabei auch s>taglich« treten: »Der Herzog
und die Herzogin, der Kardinal Guido und alle Herren der Kirche
und die Herren des Landes waren tiglich bei dem Gottesdienste.«
(HKG, 5,3, 179).

Demgegeniiber stehen Erzahlvorginge, in denen die Wiederholung
einer bereits erfolgten Handlung in grofiter Ausfihrlichkeit und Wort-
wortlichkeit berichtet wird. Witiko kann gerade aufgrund dieser mar-
kanten und oft bemerkten Eigentlimlichkeit als ein Text verstanden
werden, der seine Einheit durch eine doppelte Bewegung gewinnt:
Zum einen wird Zusammenhang durch die linear erzihlte, auf den
Lebensweg der Titelfigur und die Entwicklung des Herzogtums bezie-
hungsweise des spateren Konigtums Bohmen fokussierte Geschichte
von 1138 bis 1184 erzeugt, die moglichst vollstindig, lickenlos und
unter Vermeidung von Ellipsen dargeboten wird. Zum anderen ist es
die zirkulire Verteilung von Motiven, Szenen, Namen, Dingen, Orten
und Worten, auf die teilweise mehrfach zurtickgekommen wird und
die den Text transversal zusammenhalt. Die lineare Ausdehnung setzt
mehr oder minder willkiirlich mit dem Ritt Witikos von Passau nach
Plan ein und endet mit dem Reichstag in Mainz. Dazwischen werden
mit unterschiedlicher Erzihlgeschwindigkeit und in drei Biicher und
elf Kapitel gegliedert die innerhalb dieser Zeitmarken liegenden Er-
eignisse geschildert. Die fir das Verstindnis des Geschehens relevanten
Vorgeschichten werden in Gespriche eingebunden, und erst ganz am
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Ende wagt ein dreizeiliger Passus den Ausblick in die Zukunft der
Nachfahren Witikos. Die zirkulierenden Elemente wiederum struk-
turieren den Text rhythmisch tiber Kapitel- und Bandgrenzen hinweg
und setzen Sinnakzente durch Wiedererkennungseffekte. Dies betrifft
gleichermafien das Rosenmotiv als Zeichen der Liebe und der Dynas-
tiebegrindung (u.a. HKG, 5,1, 30, 40, 184, 288; 5,2, 1471., 152, 156;
5,3, 14, 1051.), alltagliche Titigkeiten wie das Versorgen des Pferdes
(u.a. HKG, 5,1 20f., 168, 172, 2061.; 5,2, 27, 1415 5,3, 114), Besuche
Witikos bei seinem geistlichen Mentor Silvester (HKG, 5,1, 102; 5,2,
130f.; 5,3, 97), das Aufsuchen bestimmter Landschaftspunkte wie des
Bergs mit dem roten Kreuz (5,1, 173; 5,2, 129, 160, 262; 5,3, 71) oder
des Thomaswalds (5,1, 231f.; 5,2, 293f.; 5,3, 113) und natiirlich die
Treffen Witikos mit Bertha im Haus von Heinrich von Jugelbach und
dessen Umgebung (5,1, 30-57; 5,2, 139-159; §,3, 114-139).

Gerade diese letzte dreigeteilte Episode, die zum Heiratsversprechen
und dann zur Hochzeit fithrt, enthilt eine besonders intensive Refle-
xion der Erneuerung von bereits Gesagtem als bestimmendem Moment
einer zirkulativen Zeitordnung des Textes, die auf der Wiederholung
von Geschehnissen und Worten beruht. Dies wird gleich zu Beginn des
dritten Besuches im Jugelbach’schen Waldhaus unterstrichen: Nach
der Ankunft und der Versorgung der Pferde wird Witiko von Heinrich
in die Kammer gefiithrt und es entspinnt sich folgender Dialog:

Als sie in dem Gemache waren, sagte Heinrich: »Seid mir gegrifit,
Witiko. Ich habe eine Freude dariiber, daf} ihr zu dieser Frist ge-
kommen seid.«

»Ich habe eurer Worte gedacht,« antwortete Witiko, »und habe
meiner Worte gedacht.«

»Und ihr habt nach den Worten gehandelt,« sagte Heinrich, »reicht
mir die Hand.« (HKG, 5,3, 114)

Programmatisch wird zum Auftakt der Begegnung also eine zeitliche
Richtigkeit des Besuchs betont, der eine >Vorzeitigkeit« beseitigt, die
Witiko und Bertha bei der letzten Begegnung begangen haben, als sie
sich ein tUbereiltes Heiratsversprechen gegeben und dieses mit einem
Kuss bekraftigt haben (HKG, 5,2, 151, 154). Es sind die damals gespro-
chenen Worte Heinrichs, dass Witiko »die Rose«, seine Wappen-
blume, »in die Geschicke eurer Linder hinein blithen« lassen solle,
bevor er um die Hand Berthas anhalte (HKG, 5,2, 156), die nun erfullt
sind. Das Handeln ist in eine korrekte zeitliche Abfolge gebracht und
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als richtig erkannt, die Akkuratheit der zeitlichen Abliufe wieder
hergestellt.

Diese Zeit ordnende Funktion von Worten zieht sich durch den
gesamten Verlauf von Witikos drittem Besuch. Nach dem einleitenden
Gesprich lasst sich der Gast von Heinrich zu dessen Frau Wiulfhilt
fihren und beginnt dort seine Rede mit der Wiederholung dessen,
was die Eltern bei den beiden fritheren Besuchen zu ihm gesprochen
haben. Er setzt damit eine komplexe Sequenzverschachtelung in Gang,
die innerhalb der Zeitisthetik des Romans Effekte der Synchronisie-
rung des Diachronen erzeugt. Die Wiederholung der Worte aus den
friheren Bianden wird dadurch angezeigt, dass auf 17 Zeilen sieben-
mal die Wortfloskel >ihr habt zu mir gesagt« fallt (HKG, 5,3, 115).
Weiter berichtet Witiko ausfiihrlich seine Taten und Handlungen der
letzten Jahre (HKG, §,3, 115-117), die den Lesenden allesamt bereits
bekannt sind und von denen Heinrich sagt: »Wir haben gewufit, daf§
thr kommen werdet, Witiko, und haben gewufit, was ihr reden werdet«
(HKG, 5,3, 117). Dieses Sprechen tiber Worte und Sachverhalte, welche
die intradiegetischen Figuren wie die extradiegetischen Rezipient:in-
nen bereits kennen, entkleidet das Sprechen seiner mitteilenden Funk-
tion, macht es zum Ritual und hebt die zeitstrukturierende Funktion
von Wortzirkulationen hervor, indem es die genannten Zeitpunkte
tiber ihre Einbindung in die erzahlerischen und syntagmatischen Kon-
tinua hinweg in Beziehung setzt. Dies hilt an, wenn Witiko danach den
Schwiegereltern berichtet, was Bertha vor zwei Jahren zu ihm »ge-
sagt« habe (HKG, 5,3, 120), worauf er die Erlaubnis erhilt, zu Bertha
zu gehen. Im nun folgenden Gesprich stellen die beiden auf rund einer
Textseite in ausfithrlichen Referaten und sechsmaliger Wiederholung
von »gesagt« (vich habe gesagt< / >du hast gesagt<) fest, dass das vor
zwei Jahren Gesprochene sich erfullt habe (HKG, 5,3, 121f.) und der
Heirat somit nichts mehr im Wege stehe. Nach der erfolgten Ein-
willigung der Eltern wiederholt das Brautpaar mit ausfiihrlichen ent-
sprechenden Kommentaren den Spaziergang der ersten Begegnung
(HKG, 5,3, 125-129). Dabei verfallt das obsolete zunehmend in ein
tautologisches Sprechen, bei dem zunichst im Dialog die Aussagen der
einen von der anderen Person wortwortlich ibernommen werden, bei
dem also bisweilen in der Binnenstruktur des Satzes die Aquivalenzen
auf der syntagmatischen Achse des Textes fast bis zur Identitit ge-
bracht werden. So antwortet Bertha auf Witikos Frage »Und warum
bin ich dir denn damals lieb gewesen, Bertha?« mit: »Du bist mir lieb
gewesen, weil du mir lieb gewesen bist« (HKG, 5,3, 126). Auf diese
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Weise wird hier die transversale Wiederkehr von Aussagen und Wor-
ten iber viele Seiten, Kapitel und Biicher hinweg mit der linear ge-
reihten Wiederholung im gleichen Satz kombiniert, die beide den
sberuhigend« wirkenden Verbrauch von Zeit durch den Gebrauch von
gleichen Worten ausstellen.

Durch die zum Obsoleten und zur Tautologie neigende Sprech-
weise tritt neben die rhythmisierende Funktion der zirkulativen Wie-
derholung auch der Effekt der Dehnung von Zeit. Die betrichtliche
Linge des Wirzko gemessen an Buchseiten ist weniger Folge der histo-
rischen Erstreckung oder der Stofffiille, vielmehr ist sie einer Ausfiihr-
lichkeit der Darstellung von Gesprichen, Beratungen und Verhand-
lungen geschuldet. Geradezu bertichtigt ist hierfiir die Versammlung
auf dem Wysehrad, die zur Bestimmung eines Nachfolgers fiir den
todkranken Herzogs Sobéslaw einberufen wird. Minutios wird der
Hergang der Beratungen berichtet und alle Wortmeldungen in voller
Linge und unter schematischer Beschreibung der Kleidung der jewei-
ligen Sprecher verzeichnet, wobei auch gleichlautende Bestitigungen
nicht zusammengefasst, sondern im Wortlaut realisiert werden. So ent-
wickelt sich der Bericht weitgehend zeitdeckend. Er erstreckt sich tiber
insgesamt 46 Seiten (5,1, 106-152), von denen allein die Beratung dar-
tiber, ob Witiko als Bote von Sobéslaw zur Versammlung zugelassen
werden solle, die Hilfte dieses Umfangs einnimmt (5,1, 106-129).

Dieses Prinzip der ausfithrlichen Wiedergabe von Gesprochenem,
das sich sowohl durch die bereits erwihnte Gestaltung der Erzahl-
instanz als auch durch eine geradezu veristische Treue gegeniiber der
gesteigerten gesellschaftlichen und politischen Bedeutung von Miind-
lichkeit in der dargestellten Epoche erklirt,"3° zieht sich durch den
ganzen Text und findet seine prignanteste Ausformung bei dem diplo-
matischen Austausch, der vor den Kimpfen gegen die mahrischen
Aufstindischen bei Znaim stattfindet. Herzog Wladislaw lasst dort
dem Usurpatoren Konrad von Znaim einen friedlichen Ausgleich fir
den Fall anbieten, dass er auf seinen angemafiten Anspruch auf die
Herzogswiirde verzichte, und sendet zu diesem Zweck Boten zu sei-
nem Gegner, die dann nach ihrer Riickkehr in der Versammlung des
herzoglichen Kriegsrates berichten. Diese Situation erfordert nicht
nur die wortwortliche Wiederholung des Auftrags durch Gervasius,
den Gesandten des Herzogs, sondern auch der Beglaubigung durch
seine fiinf Begleiter, die folgendermafien geschildert wird:

130 Dehrmann, Studierte Dichter, 397-401.
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»Ich habe die Worte gehort,« sprach Zwest.

»Ich habe die Worte gehort,« sprach Wecel.

»Ich habe die Worte gehort,« sprach Zdeslaw.

»Ich habe die Worte gehort,« sprach Bohuslaw.

»Ich habe die Worte gehort,« sprach Casta. (HKG, 5,2, 316f.)

Danach wiederholt sich das Prozedere beziiglich der Antwort von
Konrad. Gervasius gibt wortlich die ablehnende Entscheidung wieder,
der Herzog fordert die finf Begleiter erneut zur Bestitigung auf:

»Er hat sie gesagt,« sprach Zwest.

»Er hat sie gesagt,« sprach Wecel.

»Er hat sie gesagt,« sprach Zdeslaw.

»Er hat sie gesagt,« sprach Bohuslaw.

»Er hat sie gesagt,« sprach Casta. (HKG, 5,2, 317)

Diese Ausstellung der performativen Bedeutung der gesprochenen
Sprache nimmt Raum auf der Buchseite und Zeit im Leseablauf ein
und verlangsamt dadurch das Tempo des Erzihlens. Noch gravieren-
der ist der insistente Hinweis darauf, dass Zeit im Witzko nur partiell
durch die Abliufe des reprisentierten Geschehens gestaltet wird. Uber
weite Strecken des Texts ist der zeitliche Vollzug von Sprache promi-
nenter, der die Konsumation von Zeit bestimmt und in der wortwort-
lichen Wiederholung seinen unverstellten Ausdruck findet. Die Zeit-
dimension der sprachlich realisierten Abliufe wird damit evident und
auffillig und so zu einem eminenten Aspekt der spezifischen >Zeit der
Prosa< des Witiko.

Ein weiteres Moment dieser prosaischen Zeitregulierung ist der
Umgang mit der Setzung von Absitzen. Auffillig ist, dass Stifter Ab-
satze im Witiko nicht vorrangig nach Sinn- oder Handlungseinheiten
gestaltet, sondern nach Zeitqualititen und -quantititen (die freilich oft
auch zusammenfallen). So trennt er etwa in den Schlachtbeschreibun-
gen mit Absitzen das, was singulativ geschieht, von dem, was sich
dauerhaft beziehungsweise wiederholt ereignet. In einer Episode der
Schlacht um Prag wird beispielsweise berichtet, welche Handlungen
einsetzen, nachdem die Glocke der St.-Veits-Kirche zu schlagen be-
ginnt. Diese Schilderung wird durch den aus einem Satz bestehenden
Absatz »Die Glocke des heiligen Veit tonte fort.« abgeschlossen, um
dann mit dem Geschehen fortzufahren, das sich »[z]Juweilen« oder
»oft« zutragt (HKG, 5,2, 561.). Einige Seiten spater wiederum trennt
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der Ein-Satz-Absatz »So dauerte es eine Zeit.« zwei singulative Ereig-
nisse voneinander (HKG, ,2, 65). Ahnlich geschieht es auch in einer
Passage, die das Dorfleben in Plan darstellt:

Die Minner erhoben sich, und verlieffen die Stube.

Witiko ging an diesem Tage in einige Hiuser von Plan, und aff dort
von ihrem Brode und Salze.

Und am Abende kamen wieder Manner zu ithm, und saffen mit ihm
auf seiner Gasse.

Und so geschah es alle Tage.

In diesen Tagen bildete sich Witiko ein kleines Geleite von Min-
nern, welche sich thm hiezu anboten. [...]. (HKG, §,3, 75)

Auch hier findet sich also der Ubergang von den einmal geschehenen
und einmal erzihlten Vorgingen zu den mehrmals stattfindenden, aber
nur einmal erzdhlten, wobei die Frequenz der Ereignisse so unspezi-
fisch wie moglich bezeichnet ist (»alle Tage«). Bevor dieser Umschlag
in der zeitlichen Qualitit nach dem dritten Absatz (und wieder in die
andere Richtung nach dem vierten) erfolgt, dient die Absatzsetzung
nach den ersten drei Sitzen einer quantitativen Funktion, nimlich der
Markierung von nicht weiter bestimmter, nichterzihlter Zeit zwischen
den Vorgingen.

Diese Zeit quantifizierende Absatzsetzung ist fiir die literarische
Asthetik des Witiko von fundamentaler Bedeutung. Es ist weiter oben
bemerkt worden, dass sich Stifter im Witiko einem Erzihlen ver-
schreibt, das keine Zeitspriinge macht, auf Ellipsen im Genette’schen
Sinne verzichtet und deshalb stets um nahtlose Anschliisse bezie-
hungsweise um die Bestimmung der weggelassenen Zeit bemiiht ist.
Um dies zu realisieren, benutzt die Erzahlinstanz an Kapitelanfingen
oft die ostentative Setzung von Zeitangaben: so im ersten Buch »Nach
drei Tagen« (2. Kapitel, HKG, 5,1 64), »Als man das Jahr des Heiles
1140 zdhlte« (3. Kapitel, HKG, 5,1 98) und » Am sechsten Tage nach
der Erhebung Wladislaws« (4. Kapitel, HKG, 5,1 162). Auf diese Weise
wird es fir die Leser:innen moglich, das jeweils folgende Geschehen in
ein exaktes temporales Verhiltnis zum Vorausgegangenen zu setzen.
Innerhalb der Kapitel hingegen ist es der Absatz, der, oft verbal unter-
stiitzt durch Zeitadverbien, Pripositionen oder Konjunktionen, mit
typografischen Mitteln die erzihlerisch >verschluckte< Zeit anzeigt,
ohne sie notwendigerweise durch eine adverbiale Bestimmung der
Zeit prizisieren zu missen.
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Die Beispiele hierfir sind zahlreich und fallen in ihrer Zeit anzeigen-
den Funktion unterschiedlich aus. So scheint bisweilen die Absatz-
gestaltung gerade die Disparatheit des Geschehens und Tuns hervor-
zuheben, wie etwa in der Schilderung des Zeitvertreibs des Babenberger
Hofes in Wien (HKG, §,2, 205). Bisweilen wird auch eine erzihlerische
Tempobeschleunigung betrieben, beispielsweise im zweiten Kapitel
des dritten Buches, wenn in extremer Zeitraffung in vier Absitzen, vier
Sitzen und sieben Zeilen das Geschehen eines halben Jahres mit mehre-
ren Reisen von Prag nach Sazwa, Pfic und Plan beschrieben werden:

Dann verabschiedete er sich von Prag, und ritt zu Silvester.

Von Silvester ritt er wieder nach Pfic.

In Pfic lebte er im Winter mit seiner Mutter, mit Benno, und mit
der Base, und sie berathschlagten, was in dem Walde geschehen
misse, und was tiberhaupt in der Zukunft weiter zu thun sei.

Im Frihlinge ritt er mit seinem Geleite in den Wald gegen Mittag.

(HKG, 5,3, 97)

Besonders ausgepragt wird die Verbindung von Zeitangabe und Ab-
satzsetzung im vierten Kapitel des ersten Buches praktiziert, wenn
Witikos Anfangszeit in Plan geschildert wird. Die Episode setzt ein,
nachdem Witiko zuvor lange im Dienst des Herzogs Sobéslaw ge-
standen hatte. Nun wird beschrieben, wie er sich, der Herzogswahl
gegentiber kritisch eingestellt und die weiteren politischen Entwick-
lungen abwartend, in das steinerne Haus seiner Familie im Bohmer
Wald zuriickzieht und ins Dorfleben einfindet.

Gerade diese Beschreibung des Vertrautwerdens mit der Zeitokono-
mie an einem neuen Ort verlangt nach der exponierten Bestimmung
zeitlicher Folgen. Die entsprechende Passage setzt ein mit zwei Ein-
Satz-Absitzen von zwei beziehungsweise drei Zeilen Linge, die jeweils
mit den exponiert an den Satzanfang gestellten adverbialen Zeit-
bestimmungen »Des Mittags« und » Am Nachmittage« beginnen, dann
folgt ein etwas lingerer Absatz bestehend aus sechs Sitzen auf zwolf
Zeilen, der mit »Am Abende« anfingt. Daran schliefit ein Absatz (ein
Satz, drei Zeilen) mit dem Auftakt »Nach der siebenten Stunde« an,
dem eine Unterhaltung mit dem nun eingetretenen Mann folgt. Die
nichsten Absitze gliedern weiterhin zeitlich den Abend; sie beginnen
mit den temporalen Konjunktionen »Wihrend« und »Dann« sowie
der adverbialen Bestimmung der Zeit »Um die neunte Stunde« (HKG,

5,1, 176-177).
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Nach dieser Passage, die eingangs der einzelnen Absitze alle relevan-
ten Zeitpunkte und -dauern dieses spezifischen Tages nennt, fallt die
Beschreibung des folgenden Tages summarischer aus. Zwar beginnt
dieser Absatz erneut mit der zeitadverbialen Formulierung » Am nichs-
ten Morgen«, noch im gleichen Satz wird aber ein »so wie am Tage
vorher« eingeschoben und im Folgenden gliedert sich der Tagesablauf
durch Zeitangaben wie »Dann«, »Nach dem Essen« und »Am Nach-
mittage«. Diese stehen nun durch 4/4-Pausen getrennt an Satzanfin-
gen, beanspruchen aber nicht mehr die 8/4-Pausen der Absitze. Darauf
folgt ein neuer Absatz mit »Am Abende« und dem »wie gestern« ab-
laufenden Beisammensein in der Stube (HKG, 5,1, 177-178).

Schon der anschlieffende Absatz beginnt nun aber mit: » Am dritten
Tage war es ungefahr wie an den vorhergegangenen zwei Tagen.«
(HKG, 5,1, 178). Hier ist bereits der Ansatz zur Iteration gegeben, die
aber nochmal durchbrochen wird, da im nachsten Absatz »[a]m vierten
Tage« ein Bote von Adelheid, der Witwe des verstorbenen Herzogs
eintrifft, was als aufSerordentliches Geschehen den zeitlichen Ablauf
fir zwei Tage und zweieinhalb Druckseiten unterbricht. Danach heifit
es: »Da der Bote das steinerne Haus verlassen hatte, war es wieder wie
vorher.« (HKG, 5,1, 181). Dieser Satz bestitigt den zeitlichen Ablauf,
der fiinf Seiten zuvor durch die Taktung der Absitze erzihlerisch
eingefithrt worden war. Die Detaillierung dieser dorflichen Alltags-
gestaltung nimmt wiederum die folgenden Seiten ein und auch hier
sind die Vorginge mit relativen und absoluten Zeitangaben versehen,
die exponierte Markierung mittels der Verbindung von Absatzsetzung
und Zeitangabe fillt aber weg. Fortan wird diese Zeitordnung Witikos
Aufenthalt in Plan als eine zyklische, an den Tages- und Jahreszeiten
orientierte Lebensweise pragen, die im weiteren Verlauf des Buches
immer wieder durch die Erfordernisse der politischen Welt und der
Kriege unterbrochen wird.

Die >Zeit der Prosa, dies wird somit auch bei der Analyse der Ab-
satzsetzung deutlich, priagt durchgehend und im engen Bezug auf die
Okonomie der erzihlten Zeit Stifters Witiko in markanter Weise, sie
tritt aber — und das unterscheidet diese »Erzahlung« von der Mehr-
zahl der Romane des 19. Jahrhunderts — mit besonderem Nachdruck
im Sprachmaterial des Textes hervor und macht die auf der Achse der
sprachlichen Kombination erzeugte Zeit zu einer unabweisbaren Kom-
ponente der temporalen Organisation dieser Prosa.

Die Aufmerksamkeit fiir die »Zeit der Prosa< im sprachlichen Voll-
zug von Zeit in den grammatischen und rhythmischen Strukturen des
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Textes, so lassen sich diese Uberlegungen zusammenfassen und ins
Allgemeine wenden, erginzt eine narrative Analyse textlicher Tempo-
ralititen und fugt dieser neue zeitdsthetische Dimensionen hinzu. Sie
macht damit kenntlich, welche immense Bedeutung die Konstruktion
einer >Zeit der Prosa« in ihren grammatischen, rhetorischen und proso-
dischen Strukturen auch fiir die semantische Gestaltung von Erzahlun-
gen hat. Die Hervorhebung dieses Vorgehens zielt nicht darauf, die
narratologische Zeitanalyse zu ersetzen oder sie zu marginalisieren —
vieles (und vielleicht alles) des hier Dargelegten liefe sich auch von
einer erzihltheoretischen Analyse her entwickeln. Vielmehr geht es
darum, einen Perspektivwechsel vorzuschlagen und die Zeitanalyse
ungebundener Rede von einem prononcierten Prosakonzept her zu
denken, um damit auch »Erzihlungen« wie den Witiko als >Prosa< zu
verstehen und zu analysieren.






4. Eigenzeitlichkeit:
Gattungsfragen und Schreibszenen

Die in den poetologischen Konzepten um 1800 herausgearbeitete Ent-
gegensetzung von >Poesie« und >Prosa< und die Erkundung ihrer eigen-
stindigen temporalen Verfahren fiihrte, so wurde in Kapitel 3 gezeigt,
in den realistischen Romanprojekten zu Auseinandersetzungen mit
dem Erzahlen und seinen spezifischen Weisen der Zeitorganisation.
Das Beschreiben und vor allem sein Uberhandnehmen traten als kri-
tische, aber auch als Innovation versprechende Momente der Prosa
hervor. Gerade im deutschsprachigen Raum lisst sich beobachten,
dass die Beziehung von Poesie und Prosa in den Poetiken des Realis-
mus in ein Verhiltnis der wechselseitigen Uberginglichkeit gebracht
wurde und sowohl die kleineren Erzahl- als auch die groffen Roman-
projekte in der zweiten Jahrhunderthalfte ihre Dynamik wesentlich
durch diese Spannung generierten.! Parallel dazu wurde der Gegen-
satz aber auch in eine metaphysische Substanzialisierung getrieben,
die sich an einem emphatischen Poesiebegriff orientierte und die klas-
sischen und romantischen Konzepte in eine spezifisch moderne Form
der Kunstautonomie tiberfithrte. Bereits um 1850 formierte sich in
Frankreich eine lose verbundene literarische Bewegung, die Niitz-
lichkeitsdenken und Fremdbestimmung der Poesie vehement ab-
lehnte und eine selbstbestimmte Poetik entwickelte. Durch eine radi-
kale Orientierung an strenger Form, Abstraktheit und Dunkelheit
der Sprache und eine Abwendung von mimetischen Verfahren ent-
wickelten Autoren wie Charles Baudelaire und spiter Lautréamont,
die Parnassiens, Arthur Rimbaud, Paul Verlaine, Stéphane Mallarmé
und Paul Valéry in ihrer Lyrik und ihren poetologischen Aussagen, bei
aller Unterschiedlichkeit der Positionen, eine klare Opposition gegen
die Diktion und das Gegenstandsgebiet der gewohnlichen >Prosac.
Die dichterischen Verfahren wurden mit poetologischen Uberlegun-
gen begleitet, welche die Poesie von allem abgrenzten, was als ihr
fremd und heteronom empfunden wurde.

1 Anhand der Beispiele Theodor Storm, Gottfried Keller, Wilhelm Busch, Con-
rad Ferdinand Meyer und Theodor Fontane informiert dazu ausfiihrlich Felten,
Diskrete Dissonanzen.
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Der vielleicht radikalste Vertreter dieser Position war Mallarmé,
der 1891, befragt vom Journalisten Jules Huret, eine Dominanz des
Verses auch in der Prosa statuierte, die letztlich zu deren Preisgabe
fihren misse:

Le vers est partout dans la langue ot il y a rythme, partout excepté
dans les affiches et a la quatrieme page des journaux. Dans le genre
appelé prose, il y a des vers, quelquefois admirables, de tous rythmes.
Mais, en verité, il n’ya pas de prose: il y a alphabet et puis des vers
plus ou moins serrés: plus ou moins diffus. Toutes les fois qu’il y
effort au style, il y a versification.?

Mallarmé glaubte aber auch in einem Zeitalter der »crise de vers« zu
leben, die eine Krise des metrisch bestimmten Verses war. Es sei Victor
Hugo gewesen, der »in seinem geheimnisvollen Unternehmen [...]
die ganze Prosa, Philosophie, Beredsamkeit, Geschichte, dem Verse«
zugeschlagen habe und so »dem Denker, Redner oder Erzahler beinah
das Recht auf Aulerung« genommen habe. Diese Festlegung der Lite-
ratur auf »die Form namens Vers« und die Bindung von »Stil« an
»Rhythmus« habe aber mit dem Tod Hugos 1885 ihre Verbindlich-
keit verloren, und die Sprache habe sich von der Metrik befreit. Dass
Mallarmé selbst die Hugo zugeschriebene Position aber auf neuer
Grundlage ibernehmen konnte, verdankte sich Verlaine, der »mit
dem so flieflenden Rhythmus und der Rickkehr zu urspriinglichem
Buchstabieren« einen neuen Gebrauch des Verses etabliert habe.3 Diese
>Liberalisierung< des Verses (im Zeichen des wvers libre) habe »plus
d’air dans le poeme« (»mehr Luft in das Gedicht«) gelassen und den

2 Mallarmé, Sur I’évolution littéraire, 698; in deutscher Ubersetzung: »Der Vers
ist Gberall in der Sprache, wo Rhythmus ist, tiberall, auler auf den Plakaten
und auf der Annoncenseite der Zeitungen. In der Prosa genannten Gattung gibt
es Verse, manchmal herrliche, in jeder Art Rhythmus. Aber in Wahrheit gibt es
keine Prosa: es gibt das Alphabet und dann mehr oder weniger straffe — mehr
oder weniger diffuse — Verse. Immer wenn Anstrengung zum Stil ist, ist Versi-
fikation.« (Mallarmé, Uber die literarische Entwicklung, 63).

3 Mallarmé, Vers-Krise, 2111f.; im Original: »Hugo, dans sa tiche mystérieuse,
rabattit toute la prose, philosophie, éloquence, histoire au vers, et, comme il
était le vers personellement, il confisqua chez qui pense, discourt ou narre,
presque le droit a s’énoncer. [...] 4 savoir que la forme appelée vers est simple-
ment elle-méme la littérature; que vers il y a sit6t que s’accentue la diction,
rythme des que style [...]Lavariation date de la: qu01que en dessous et d’avance
inopinément préparée par Verlaine, si fluide, revenu a de primitives épellations.«
(Mallarmé, Crise de vers, 205).
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Alexandriner flexibilisiert — und begriindete Mallarmés Gegnerschaft
zu den Parnassiens, die am »vers trés strict, beau par lui-méme« fest-
gehalten hitten.# Gleichzeitig war diese Befreiung von der Metrik,
auch wenn Mallarmé das abgelehnt hitte, in gewisser Hinsicht eine
Prosaisierung des Verses.

Mallarmés Position kann als exemplarisch gelten fiir eine bestim-
mende Stofirichtung des Symbolismus, der die Reflexion tber das
Verhiltnis zwischen Poesie und Prosa intensivierte und akzentuierte.
Dajedoch, wie bei Mallarmé deutlich wurde, die rhythmische Qualitat
des Verses auch als vorbildlich und unabdingbar fiir eine stilistisch
anspruchsvolle Prosa gedacht wurde, entsprangen aus diesen Differenz-
bestimmungen eigenstindige Theorien der Poesie #nd (zumindest im-
plizit) der Prosa.s Die Tendenz zur Separierung der beiden Rede- und
Schreibformen fithrte zu einer Differenzierung ihrer sprachlichen,
rhetorischen, semantischen und reprisentativen Qualititen, in deren
Zug der Reflexion der temporalen Faktoren eine wichtige Rolle zukam.
Dies betraf gleichermafien eine Zeitlichkeit der prosodisch-rhythmi-
schen Strukturen wie die Verhandlung inhaltlicher Zeiteigenschaften
und fiihrte in die Debatte um die temporale Differenz der Kiinste und
der Gattungen, die wiederum auf die literarische Gattungsbildung
zuriickwirkte. Diese poetologischen Uberlegungen schlugen sich nicht
nur in unterschiedlichen Zeitpoetiken der >Poesie< und der >Prosa<
nieder, sie hatten mitunter auch Konsequenzen fiir das Schreiben selbst,
das prignant als Projekt idiosynkratischer zeitraiumlicher Konstellatio-
nen hervortrat, die entsprechend exponiert und reflektiert wurden.
Die Umstinde des Schreibens wurden so ihrer vermeintlichen bloflen
Auferlichkeit enthoben und damit als zeitriumlich isolierte und kon-
stituierte Dispositive kenntlich, die Schreiben als eigenzeitliches und
exploratives Versuchsverfahren entwickeln. Es ist mithin die >Schreib-
szenes, die den eigenzeitlichen Bestimmungen von >Poesie< und >Prosac
eine performative Dimension hinzufiigt.

Diese beiden fiir eine >Zeit der Prosa< grundlegenden Aspekte, die
gattungspoetologische Reflexion und die performativ-institutionelle
Rahmung des Schreibens, sollen im Folgenden am Beispiel der literari-
schen Aktivititen von Paul Valéry entfaltet werden. Ziel der exempla-
rischen Darstellung ist es, an einer besonders pragnanten autorschaft-

4 Mallarmé, Sur I’évolution littéraire, 6981.; Mallarmé, Uber die literarische Ent-
wicklung, 65.

s Exemplarisch hinsichtlich des Protagonisten dieses Kapitels siehe Bliher,
Schmidt-Radefeld (Hrsg.), Zu Valérys Prosadichtung.
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lichen Konstellation einschligige Komponenten herauszuarbeiten und
sie vor dem Hintergrund der methodisch-theoretischen Diskussion
um die >Schreibszene« zu verorten.

Prosa gegen und mit Poesie

Paul Valéry war als junger Mann ein grofler Bewunderer Mallarmés
und schrieb in den 1890cer Jahren Lyrik in seiner Nachfolge. Zwischen-
zeitlich wandte er sich zwar ganz von der Dichtung ab, fand aber tiber
die von Freunden initiierte Wiederauflage seiner frithen Gedichte wie-
der zum dichterischen Schreiben und entwickelte ab 1912 eine kom-
plexe, sprachlich und gedanklich stark verdichtete Lyrik. Seine Reden
und Essays zu Baudelaire, Verlaine und Mallarmé rekapitulieren die
Errungenschaften der hermetischen Dichtung des 19. Jahrhunderts,
die er in einer markanten Wortpragung zunichst 1920 im Vorwort zu
Connaissance de la déesse von Lucien Fabre und dann in einer im Mai
1923 gehaltenen Vorlesungsreihe in Vieux-Colombier als »poésie pure«
bezeichnete.”

Die »poésie pure« verstand er als Verdichtung der poetischen Ele-
mente, die in allen Werken der Sprache auftrete und deshalb auch
zunichst einmal unabhingig von der Versstruktur zu denken sei.?
In allen Abweichungen von der »direktesten< (»la plus directe«) und
damit auch »unsinnlichsten« (»1a plus insensible«) Ausdrucksweise des
Denkens lasse sich so »un monde de rapports distinct du monde pure-
ment pratique« ahnen.? Auch wenn Valéry davon ausging, dass die
»poésie pure« letztlich nicht zu verwirklichen sei (»un objet impossible
a atteindre«), war ihm die Dichtkunst doch »toujours un effort pour
se rapprocher de cet état purement idéal«. Wolle man das erschaffen,
was man »un poéme« nenne, so musse dieses aus »fragments de poésie
pure enchissés dans la matiere d’un discours« bestehen — der Stoff der
Rede miusse also aufs Engste mit Bruchstiicken der reinen Poesie

6 Siehe fir die entsprechenden Texte: Valéry, Situation de Baudelaire, und
Valéry, Stéphane Mallarmé; in deutscher Ubersetzung: Valéry, Die Situation
Baudelaires, und Valéry, Erinnerung an Mallarmé.

7 Zur franzosischen Debatte siehe Cattani, La formule »poésie pure«, 277-
290; die deutschsprachige Tradition bearbeitet Brokoff, Geschichte der reinen
Poeste.

8 Siehe die Formulierung »au moyen d’une ceuvre versifiée ou nons, Valéry,
Poésie pure, 14561., das Zitat 1457.

9 Ebd, 1457.
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durchwirkt sein.’® Anders als der Musiker, dem die Welt der Tone
diskret getrennt von der Welt der Gerdusche zu Gebote steht,' sei
der Dichter auf ein von der Umgangssprache keineswegs unabhingiges
und damit sich stets als seltsame Mischung aus unzusammenhingen-
den Erregungen (»mélange fort bizarre d’excitations incohérentes«)
prasentierendes Medium angewiesen. Deshalb sei der Dichter in steti-
ger Auseinandersetzung mit den unterschiedlichen und widerstreiten-
den Funktionen der Sprache begriffen. Sprache lasse sich aus unter-
schiedlichen Perspektiven betrachten, wofiir eine ganze Reihe von
Wissenschaften (»sciences«) entwickelt worden seien, »pour exploiter
cette diversité du langage et I’étudier sous divers aspects«. Sie sei des-
halb »justiciable, tour a tour, de la phonétique, avec la métrigue et la
rythmique qui s’y ajoutent«, und sie habe »un aspect logigue et un
aspect sémantique<, sie umfasse »la rhérorique et la syntaxe«.'* Der
Dichter sieht sich deshalb vor die schwierige Aufgabe gestellt, sich fiir
»son objet d’art« eines Werkzeugs bedienen zu mussen, das fir die
unmittelbaren und sich standig indernden Bediirfnisse (»besoins immé-
diats et modifié & chaque instants par les vivants«) geschaffen und des-
wegen von der Unordnung des gemeinen Lebens (»désordre de la vie
communc) geprigt sei. Dichtung entstehe aus der Anstrengung eines
abgesonderten Menschen, der eine kiinstliche und ideale Ordnung aus
einem Material gewohnlichen Ursprungs erzeuge (»effort de ’homme
isolé pour créer un ordre artificiel et idéal, au moyen d’une matiere
d’origine vulgaire«). Es geht somit um die Welt der Alltaglichkeit, von
welcher der Dichter sich zu 16sen habe, eine Welt, die Valéry in bester
Hegel-Tradition >Prosa< nennt. Folglich meint Valérys »poésie pure«
vor allem die Reinigung der Sprache von der Prosa als Sprach- und
Lebensform, um Werke zu schaffen, in denen von dieser Prosa nichts
mehr aufscheint (»a construire des ceuvres ou rien de ce qui est de la
prose n’apparaitrait plus«).'3

Voraussetzung fiir einen erfolgreichen Ausgang dieses unablassig zu
fithrenden Kampfes schien Valéry die Reflexion tiber die Trennbarkeit
der unterschiedlichen sprachlichen Funktionen und damit die Diffe-
renzbestimmung von Poesie und Prosa. Er selbst ging in seinem 1927
gehaltenen und ein Jahr spater publizierten Propos sur la poésie davon
aus, dass es eine »art littéraire« gebe, die sich in zwei Erscheinungs-

10 Valéry, Poésie pure, 1457.
11 Ebd., 1461.
12 Ebd., 1462.
13 Ebd., 1463.
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formen prisentiere: der »prose« und einer durch den »vers« definierten
»poésie«. In ihren extremen Ausprigungen bilden diese einen strikten
Gegensatz, sie seien aber durch eine Vielzahl von Zwischenstufen
vermittelt, wobei auf der einen Seite die Musik, auf der anderen Seite
die Algebra angrenzen.™

Um ihre unterschiedlichen Vorgehensweisen zu verdeutlichen, ver-
glich Valéry Poesie und Prosa mit dem Tanz beziehungsweise dem
Gang. Wenn auch Gang und Tanz sich des gleichen physiologischen
Apparats bedienten und Poesie »des mémes mots, des mémes formes,
des mémes timbres que la prose« benutzte, hitten sie doch radikal
andere Ausrichtungen. Dies begriindete er damit, dass die Prosa wie
der Gang »un objet précis« habe, sie sei ein »acte dirigé vers quelque
objet que notre but est de joindre«. Die Gangart sei bestimmt vom
Wunsch nach diesem Objekt, sie richte sich aus nach den Bedingungen
zum Erreichen eines aufler ihr liegenden Ziels. Die Poesie hingegen
trage wie der Tanz sein Ziel in sich selbst.’s Im Fall von Poesie und
Prosa bedeute dies einen Unterschied im Verhiltnis von Inhalt und
Form. Denn sobald beim Gebrauch der Prosa das Ziel erreicht sei, so
Valéry, verschwinde die konkrete Sprachform, da die Rede nun voll-
stindig durch ihren Sinn ersetzt sei. Durch das Verstandensein der
prosaischen Worte seien diese in einen geistigen Gegenwert umgesetzt,
der zwar wiederum in Worte gefasst werden konne, doch dies erfolge
»sous une forme qui peut étre toute differente«.'® Dies hingegen sei bei
der Poesie nicht der Fall, die an die sprachliche Form gebunden sei:
Denn das Gedicht sei ausdricklich gemacht »pour renaitre des ses
cendres et redevenir indéfiniment ce qu’il vient d’étre«. Zwischen
Form und Inhalt, zwischen dem Klang und dem Sinn, zwischen dem
Gedicht und dem poetischen Zustand stelle sich eine bewegte Sym-
metrie her, »une égalité de valenr et de pouvoirs«.'7? Wihrend die er-
zihlende und beschreibende Prosa versuche, das wirkliche Leben
wahrheitsgetreu darzustellen, dabei zugleich Illusionsbildung zu be-
treiben und die Lesenden in das imaginire Leben eintauchen zu lassen,
verzichte die Poesie auf eine solche »fausse réalité«, welche die Seele
fessle und den Korper ausschalte.'® Vielmehr strebe Poesie einen den

14 Valéry, Propos sur la poésie, 1369f.; in deutscher Ubersetzung: Valéry, Rede
iber die Poesie, 54.

15 Valéry, Propos sur la poésie, 1371; Valéry, Rede tiber die Poesie, §5f.

16 Valéry, Propos sur la poésie, 1373; Valéry, Rede iiber die Poesie, 57.

17 Valéry, Propos sur la poésie, 13731.; Valéry, Rede tiber die Poesie, §8.

18 Valéry, Propos sur la poésie 1374; Valéry, Rede uber die Poesie, 59.
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>ganzen Menschen« ansprechenden und geistige wie physiologische
Teile integrierenden Zustand an,'? der, so lisst sich ableiten, eine radi-
kale dsthetische Eigenzeitlichkeit impliziert und keine Bindung an die
reprasentierten Temporalititen der Fiktion verlangt. Valérys unver-
hohlenes Plidoyer fiir die Poesie ist so auch ein Bekenntnis zur litera-
rischen Gestaltung von Zeit durch den sprachlichen Vollzug.

Prosaische Zeitlichkeiten in Valérys Cahiers

Kontinuitit und Insistenz des Valéry’schen Nachdenkens tiber die
Poesie-Prosa-Differenz belegen auch die Cabiers, seine seit 1894 bis
zu seinem Tod 1945 fortwihrend gefithrten Notizhefte. So nimmt ein
Eintrag von 1912 zum »passage de la prose au vers« die wesentlichen
Argumente zur Vers-Tanz/Prosa-Gang-Analogie aus dem Propos von
1927 vorweg und erginzt sie um eine weitere zu »parole« und »chant«.>®
Andere Eintrige erweitern die bereits referierten Argumente aus dem
Propos, so etwa einer von 1924, der das, worauf es in Versen an-
komme, als »résonance« und das entsprechende Prinzip in der Prosa
als »déplacement« (»Fortbewegung«) bestimmt (C 2, r102; C/H 6,
239). Damit kongruiert die im weiteren Verlauf des Heftes vorzufin-
dende Aussage, dass der Reim als Signal fiir den »état de vers« (»Vers-
zustand«) verstanden wird, wodurch die auf Prosa gefassten Lesenden
dazu angehalten sind, ihre Rezeptionsweise anzupassen (»de lire d’une
fagon spéciale«; C 2, 1103; C/H 6, 239). Wiederholt insistiert Valéry
auch in den Cabiers auf der Differenz der beiden Sprachbehandlungen
und nuanciert ithre Unterschiede immer wieder neu: so etwa dadurch,
dass in der Prosa die phonetischen Bestandteile nicht festgelegt seien
und deshalb die Einheit der bedeutungstragenden Bestandteile aufler-
halb der Rede selbst liegen (1903-1905; C 2, 1060; C/H 6, 186); dann,
dass es bestimmte Ideen gebe, »qui ne sont possibles que dans un
mouvement trop vif, ou rythmique, ou irréflechi de la pensée« und die
deshalb in Verse gefasst werden miissten (1917; C 2, 1085f.; C/H 6,
2171.); weiter, dass man nicht in Verse bringen solle, was auch in
Prosa gesagt werden konne (1917/1918; C 2, 1089; C/H 6, 222); und

19 Valéry, Propos sur la poésie, 13741.; Valéry, Rede tiber die Poesie, 59f.

20 Valéry, Cahiers, Bd. 2, 932{., im Folgenden zitiert mit der Sigle C 1/C 2; die
deutsche Ubersetzung nach: Valéry, Cahiers/Hefte, Bd. 6, 31f., im Folgenden
zitiert mit der Sigle C/H 1-6.
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schlieflich, dass der Dichter alle diejenigen Elemente vermehren solle,
die Vers und Prosa trennen (1918; ebd.).

Die informelle Schreibweise der Cabiers erlaubte es allerdings auch,
die Uberlegungen argumentativ lockerer zu stricken als in den publi-
zierten Abhandlungen und die Gedankenginge in verschiedene, auch
zueinander im Widerspruch stehende Richtungen schweifen zu lassen.
Denn wihrend die bisher zitierten Auflerungen die Differenzbestim-
mungen aus den Essays bestitigen und dabei eine Hoherbewertung
der Poesie zum Ausdruck bringen, zielen andere Notate durchaus auf
Ahnlichkeiten der Redeweisen und auf positive Bestimmungen der
Prosa. Diese fallen im vorliegenden Zusammenhang besonders ins Ge-
wicht, weil dabei auch deren spezifische Zeitlichkeit eine wichtige
Rolle spielt. So versteht Valéry die Prosa als diejenige »allure du lan-
gage«, bei der die Berithrung mit dem jeweils aktuellen Gegenstand
bewahrt bleiben miisse. Dieser Gegenstand sei »a la fois moment et
chose« und deshalb »autre que moi et fait de mes fonctions« (»ver-
schieden von mir und doch aus meinen Funktionen gemacht«). Diesem
Gegenstand gelte es mit der Sprache zu folgen »dans ses propriétés,
ses exigences propres, ses irrégularités et singularités« (»in seiner Be-
schaffenheit, seinem eigentiimlichen Anspruch, seinen Unregelmafig-
keiten und Besonderheiten«; 1921; C 2, 1098; C/H 6, 232).

>Prosac ist dabei als ein sprachliches Verfahren entworfen, das eine
innige Auseinandersetzung zwischen schreibendem Subjekt und be-
schriebenem Objekt verlangt. Valéry nimmt so in eigenstindiger Wen-
dung die sich im 19. Jahrhundert durchsetzende Idee auf, dass Prosa
die Wirklichkeitsdarstellung favorisiere. Dabei spricht er dezidiert
nicht von »action< ((Handlungc), sondern von »objet« und »chose« und
verortet den Temporalaspekt nicht einseitig im reprisentierten Bereich.
Dieser Ausgleich von Subjekt und Objekt wiederum spiegelt sich in
einer Verdoppelung der Funktion der Sprache als Agens und Sub-
strat: Zum einen sei die Sprache als »langage« ein »organe articulé«
und damit »main«, zum andern sei sie als »langue« wie »une matiere
résistante mais qui céde a la force et permet de tracer dans tous les sens
comme le cuivre, ou de travailler comme dans une pierre homogene«
(»wie ein widerstandiger Stoff, der aber dem Druck nachgibt und in
alle Richtungen zu gravieren erlaubt wie in Kupfer oder zu arbeiten
wie in homogenem Stein«; 1921; C 2, 1098; C/H 6, 232).

Angesichts dieser metaphorischen Einkleidung des Prosaschreibens
relativiert sich das Verdikt der instabilen, auswechselbaren Form der
Prosa — und der Blick wird frei auf Valéry als Stilisten der Kurzge-
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schichten und Essays. Aber auch die Wirksamkeit der Prosa erscheint
in den Cabiers bisweilen in anderem Licht als im Propos. Selbst wenn
auch hier im entsprechenden Dossier die in ungebundener Rede ge-
schriebene »Littérature« kritisch gesehen und abgewertet wird, so
wird der Prosa doch das Potenzial zugesprochen, eine »rotation entiére
de la pensée« bewirken zu konnen (1910; C 2, 1155; C/H 6, 301).

In den Eintrigen der Cahiers konkretisiert sich tiberdies auch das
Zugestandnis aus dem Propos, es gebe »des degrés, des formes de
passage innombrables [...] entre ces termes extrémes de ’expression
littérarire«.?’ Der Prosa werden demnach auch temporalisierende
Qualitaten zugestanden, die eigentlich der Poesie vorbehalten sind: so
in einem Notat zum Tanz, in dem Valéry den gegentiber der »danse de
motion pure« hoher bewerteten »Danse quasi significative« analogi-
siert mit der »prose rythmée«, die der »prose-pratique« gegeniiber-
gestellt ist. Diesem »Bedeutungstanz« wird, wie implizit auch der
»rhythmisierte[n] Prosa«, der Vorzug zugesprochen, dass er als »action
scandée« (»skandierte Aktion«) darstellen konne, »ce gue nfou]s ima-
ginons« (»was wir uns vorstellen<) und nicht »ce que [nous] pouvons
et faisons« (»was wir konnen und machen«). Damit seien beide nicht
an die Wiedergabe von duflerer Wirklichkeit gebunden (1933; C 2,
965; C/H 6, 711.).

Direkter noch und ohne Umwege tiber die kiinstlerische Parallel-
praktik des Tanzes adressiert ein Notat von 191§ den Zusammenhang
zur Poesie: Valéry erkennt hier die »sensation d’effort« als das dem
»vers« und der »grande prose oratoire« Gemeinsame. Dieser Anstren-
gung entspreche eine Sensibilitdt, die den Takt (»la mesure«) und die
Kontraste zwischen Vokalen und Konsonanten (»les contrastes de
voyelles ou de consonnes«) schaffe. Die »grande prose oratoire« sei
dem »vers« somit so naheliegend (»si voisine«), weil sie wie dieser in
der sprachlichen Auflerung selbst eine distinkte zeitliche Ordnung
aufweise (1915; C 2, 1069; C/H 6, 198). Valéry spielt dabei auf die
rhythmische Strukturierung der Rede an, wie sie in den antiken Rhe-
toriken festgelegt worden war (siehe Kap. 1), war sich aber durchaus
bewusst, dass die prosaische »mesure« lockerer gestrickt war als die
lyrische. So erkannte er an anderer Stelle das Definiens der Prosa im
Umstand, dass »die phonetischen Bestandteile der Rede in keiner Weise
vorher festgelegt erscheinen — nicht durch Wiederholungen, Verstar-
kungen oder zeitliche Aquivalenzen untereinander verkniipft« (»les

21 Valéry, Propos sur la poésie, 1375.
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éléments phonétiques du discours se présentent comme libres de toutes
conditions préfixées — et non liés entre eux par répétitions, ou renforce-
ments ou équivalences de temps«). Damit statuiert er eine Freiheit und
Beweglichkeit der prosaischen Zeitisthetik, die es dem »lecteur« er-
moglicht, mittels der »Stimme Verse in Prosa und Prosa in Verse [zu]
verwandeln« (»[de] changer par sa voix les vers en prose et la prose en
vers«; 1905; C 2, 1060; C/H 6, 186).

Die »grande prose oratoire« ist jedoch nicht die einzige Prosaform,
die temporale Qualititen der Poesie annehmen kann. Vielmehr er-
kannte Valéry auch in bestimmten Teilen der Romanprosa Strukturen,
die sie als eine aus Tonen geschaffene Musik lesbar machen. So hebt er
an Stendhal hervor, dass sich das Wesentliche seiner Prosa und damit
auch ihrer temporalen Organisation nicht in den erzihlten Inhalten,
sondern in den Strukturen ihrer Darstellung entfalte. »Je vois la plume
et celui qui la teint« (»Ich sehe die Feder und den, der sie fithrt«),
heifit es in seiner Wiirdigung von Stendhal. Diese Konzentration auf
den Schreibakt und seine materiellen Spuren korrespondiert mit einem
Interesse fiir das vom Autor ausgehende Charakteristische der Texte,
den »type d’esprit« (den »geistige[n] Typus«).>* Valéry erkannte die-
sen nicht in den Handlungen und den im Plot aufgeworfenen Proble-
matiken, sondern in einer Organisationsweise des Textes, die sich als
» Ton« zu erkennen gibt.?3 Diese Unverkennbarkeit des Tons verdankt
sich dem Umstand, dass Valéry Stendhal als einen Autor auffasste, der
in seinem Inneren auf einem »tréteau privé« (einer »intimen Bithne«)
»sans reliche le spectacle de Soi-Méme« gebe (»unablissig SEIN
SELBST zu Schauc stelle), das stets von einer »certaine musigue« unter-
legt sei.** Es war also diese Musik des Selbst und damit eine von der
Tonkunst inspirierte Zeitlichkeit, die fiir Valéry die Asthetik einer
bestimmten Romanprosa wesentlich mitbestimmte — und sie so am
eigentlich der Musik vorbehaltenen, aus dem »univers des bruits« her-
ausgeldsten »univers des sons« (»Welt der Gerausche«, »Kosmos der
Tone«) teilhaftig werden lief}, aus dem die »poésie« in »combinaisons«
und »associations« der reinen Tone thre Werke formte.?s

Dass Musik und damit auch die an ihr orientierte Sprachkunst eine
Zeitkunst sei, hat Valéry in einem von der Herausgeberin dem Dossier
»Temps« zugewiesenen Notat reflektiert. Dort stellt er fest, dass sich

22 Valéry, Stendhal, 555, §82; Ubersetzung nach: Valéry, Stendhal [dt.], 162, 193.
23 Valéry, Stendhal, 569; Valéry, Stendhal [dt.], 1781.

24 Valéry, Stendhal, s60; Valéry, Stendhal [dt.], 168.

25 Valéry, Poésie pure, 14611.; Valéry, Poésie pure, 7of.
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die Wirkung von Musik einer diffizilen Okonomie der Moderierung
von Tonen verdanke, die sich in zeitlicher Dimension zu vollziehen
habe: »Il n’y aurait point de musique si les sons ne s’amortissaient
rapidement, et il n’y aurait point de musique s’ils s’amortissaient trop
rapidement«. Die Tonfolge miisse gedimpft und gedrosselt werden,
aber eben im genau richtigen Mafe: schnell genug, aber nicht zu schnell.
Denn damit sich ein Ton an den vorherigen anschlieffen konne, brau-
che es »un temps de superposition des vibrations, qui leur permet de
s’ajouter« (»eine[] Zeit der Uberlagerung der Schwingungen, die deren
Anfiigung ermoglicht«) und »un temps de conservation qui permet
aux sons successifs de s’influencer« (»eine[] Zeit der Erhaltung, die den
aufeinander folgenden Tonen erlaubt, sich gegenseitig zu beeinflus-
sen«). Dabeti sei es die Natur der Korper und der Umwelten, die fiir
eine gentigende Abschwichung sorge, wihrend das Gehor sie soweit
festhalte, dass »man den Sprung von einer Note zur anderen oder den
Tonfall einschitzen« konne (»pour qu’on apprécie le bond d’une note
i I'autre, ou sa chute«;1926; C 1, 1327f.; C/H 4, 98).2¢

Diese moderierende Zeitasthetik der Musik impliziert, dass >Zeit«
wesentlich durch die geistigen und sinnlichen Vermogen des Menschen
bestimmt ist, und ordnet sich diesbeztiglich mit einer eigenen Variante
in die subjektorientierte philosophische Zeittheorie der Moderne ein,
wie sie mafigeblich von Bergson, Husserl oder Heidegger vertreten
wird.?” Ebenso gegen die Vorstellung einer linearen Zeit (1933-1934;
C 1, 13461.; C/H 4, 1211.) wie gegen die Relativititstheorie gerichtet,
»[qui] a réduit le zemps a une phénomene horloge« (welche »die Zeit
auf ein Uhrenphinomen reduziert«), kommt Valéry zu einer Einsicht,
die ihn zu einem von mehreren Anwilten der >Asthetischen Eigen-
zeiten< macht: »L’&tre vivant doit avoir son horloge et son temps.«
(»Das Lebewesen mufl seine eigene Uhr und seine eigene Zeit haben.«)
Weiter formuliert er: »Mais en réalité, il y a ici autant d’horloges que
de fonctions indépendantes. Et notre temps pergu est la différence de
2 de ce temps fonctionnels — qui ne sont pas des temps« (»Doch in
Wirklichkeit gibt es ebenso viele Uhren wie unabhingige Funktionen.
Und unsere wahrgenommene Zeit ist die Differenz dieser 2 funktiona-
len Zeiten — die keine Zeiten sind«; 1941; C, 1, 1361; C/H, 4, 139).

26 Zu Musik als privilegiertem Studiumsobjekt einer »Empfindung der Zeit« siche
den Eintrag: 1934; C 1, 1348, 1060; C/H 4, 123.

27 Zu Valérys seitisthetischen Konzepten siehe Ustun, »Time is Productions, zu
seinen epistemologischen Zeituntersuchungen Bliher, »Die Zeit ist die ewige
Gegenwart« und Schmidt-Radefeld, Quid est ergo tempus?
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Allgemein und resultativ ausgedriickt heifit es schon sieben Jahre frii-
her: »1ln’y a pas de temps général. Il n’y a que des temps de systémes.«
(»Es gibt keine allgemeine Zeit. Es gibt nur Zeiten von Systemen.«;
1934; C 1, 1347; C/H 4, 122).

Diese grundsitzlichen Absagen an die Vorstellung einer allgemei-
nen und objektiven Zeit konkretisieren sich in Valérys Auseinander-
setzungen mit dem >Rhythmuss, die einen wesentlichen Kern des
»Zeit-Dossiers ausmachen.?® Im Heft Z 14 von 1914/1915 beschif-
tigte sich Valéry tiber mehrere Seiten hinweg mit dieser »notionx, die
so »difficile 2 analyser« sei. Seine tastenden Uberlegungen zentrieren
sich in der Idee, dass >Rhythmus< »une intuition intermédiaire« zweier
sonst getrennt behandelter Zeitverhiltnisse von »successif« und »si-
multané« (des »Aufeinanderfolgenden« und des »Gleichzeitigen«)
sel. Damit stellt sich eine Form der Abfolge ein, in der »entre antécé-
dents et suivants« (zwischen Vorangehendem und Nachfolgendem)
Verbindungen bestiinden, »comme si tous les termes étaient simultanés
et actuels, mais n’apparaissaient que successivement« (»so als ob alle
Terme zwar gleichzeitig und aktuell seien, aber nacheinander erschie-
nen«). Im Rhythmus weise deshalb, so bringt Valéry diese Einsicht
auf den Punkt, das Aufeinanderfolgende einige Eigenschaften des
Gleichzeitigen auf (»Dans le rythme, le sucessif a quelques propriétés
du simultané«; C 1, 12781f.; C/H 4, 39f.). Rhythmus als eine »Durée
organisée« sei somit die »Figure de correspondance entre un instant
ou événement et une durée ou développement« (die »Figur der Ent-
sprechung zwischen einem Augenblick oder einem Ereignis und einer
Dauer oder Entwicklung«; C 1, 1280.; C/H 4, 41). Damit entspricht
der Rhythmus der schon in der Charakterisierung der Musik namhaft
gemachten Struktur der Uberlagerung der Tone, in der durch die Ab-
schwichung der auditiven Eindriicke in der augenblicklichen Erfah-
rung stets auch die Momente von Dauer und Folge prisent gehalten
werden.

Fiir die Poesie macht Valéry am »chute d’un vers« (»Versfall«) fest,
»que ce vers est une élongation, un mouvement qui doit revenir« (dass
ein »Vers eine Dehnung, eine Bewegung ist, die zuriickkehren mufi«;
C 1, 1280f.; C/H 4, 41f.). Damit fugt sich die »répétition, hier als
»cycle« (»Kreislauf«) verstanden, in ihrer regelhaften Folge in die wei-
tere Umschreibung des Rhythmus als ein durch die Sukzession wahr-

28 Siehe zum Zusammenhang von Zeit und Rhythmus bei Valéry auch Ryan,
»Tempus est sensus«.
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genommenes Gesetz (»Toute loi percue d’une succession est rythme«;
C 1, 1279f.; C/H 4, 401.), das im Fall des Versfalls die zeitdehnende
Wahrnehmung von Erwartung (»attente«) hervorruft (C 1, 1280f.;
C/H 4, 411.). Demnach wird der Vers zu einer der »figures« von Zeit.
In einem poetologisch ausgerichteten Notat schreibt Valéry nach dem
einfiihrenden Satz »Le temps a ses figures«<: »Un vers est une attente
organisée qui fait prévoir sa durée, et qui en accentue la figure et le
ressort par la rime.« (»Ein Vers ist ein geregeltes Erwarten, dessen
Dauer vorhersehbar ist und das seine Gestalt und sein auslosendes
Moment durch den Reim verdeutlicht.«) Zwischen diesen beiden For-
mulierungen aber heiflt es: »Une phrase est une attente« (»Ein Satz ist
ein Erwarten«; 1924; C 2, 1103; C/H 6, 239).

Damit wird die Uberlegung auf die Prosa hin gedffnet. Auch die
Prosa hat qua ihrer syntaktischen Organisation teil an der rhythmi-
schen Struktur von Aufeinanderfolge, Gleichzeitigkeit und Wieder-
holung, nur ist diese »attente« anders gestaltet: eben nicht tiber Metrik,
sondern tiber Grammatik. Wihrend in der Poesie die psychischen
Energien des Subjekts in die metrische Rhythmisierung flielen, ge-
schieht dies in der Prosa iiber die syntaktische Rhythmisierung. In
den Rhythmusstudien von 1914/1915 heiflt es dazu: »Une phrase est
un rythme en tant qu’elle représente une unité psychique momentané-
ment divisée et successive« (»Ein Satz ist ein Rhythmus, insofern er
eine momentan gegliederte und sukzessive psychische Einheit ver-
korpert«; 1914; C 1, 1277f.; C/H 4, 381.).

Damit ist auf der Satzebene eine zeitliche Dynamik gegeben, die
den Prosatext auch im Ganzen ausmacht. >Prosa< bedeutet eine Vor-
wirtsbewegung und Retardation in wechselnden Uberlappungen, sie
beinhaltet eine Bewegung von Erwartung, Aufschub und Auflésung
beziehungsweise von Spannung und Entladung, die in den formalen
und inhaltlichen Organisationsstrukturen das Prinzip ungebundener
Rede bildet. Dies entspricht Valérys abstrakt(er) gehaltenen, zugleich
produktions- wie rezeptionsisthetisch orientierten Ausfithrungen in
seinen ausgedehnten Uberlegungen zum Rhythmus von 1914/1915, in
denen er die bereits angesprochenen >Sukzessionsgesetze des Rhyth-
mus< formuliert. Valéry perspektiviert den Rhythmus dabei strikt aus
der Position des Subjekts:

Il y aloi, dans ce sens, quand une dépendance se créera en moi entre
les éléments de la succession dans leur ordre, telle qu’une partie des
éléments de la succession dans leur ordre, telle qu’une partie des élé-
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ments donnera le tout, formant une sorte de demande a laquelle
répond le reste.

De sorte que, de I’ensemble — il faut que tout soit fourni; soit par
réception, soit par production, peu importe. Peu importe qui paye,
pourvu que le paiement soit fait. (C 1, 1279)

Ein Gesetz in diesem Sinne liegt dann vor, wenn in mir zwischen
den Elementen der Sukzession in ihrer Anordnung eine Abhingig-
keit entsteht, so daf§ ein Teil der Elemente das Ganze ergeben und
dabei eine Art von Reiz bilden, auf den der Rest antwortet.

So dafy vom Ganzen her alles bereitgestellt werden muf}, ob durch
Rezeption oder durch Produktion, das ist unerheblich. Es ist uner-
heblich, wer bezahlt, solange die Bezahlung erfolgt. (C/H 4, 40)

Valéry denkt den Rhythmus als Effekt von Energieregulationen kom-
plexer Systeme des Lebendigen (»Le rythme n’existe que dans les
vivants — c’est a dire dans des systemes complexes dérivés d’une chute
d’énergie<; C 1, 1341; C/H 4, 114). Rhythmus sei in dieser Weise die
Wahrnehmung einer Beziehung zwischen Handlungen und Wirkun-
gen, eine Reziprozitit von Ursache und Wirkung — und konstituiere
so eine Welt fiir sich als ein System von Austauschprozessen zwischen
Zeiten und Handlungen, zwischen Potenzial und kinetischer Energie,
wie er in Notizen aus den Jahren 1930/1931 ausfithrt.?

Ausgehend von solchen Formulierungen, die Rhythmus als Welt
erzeugende Kraft verstehen, lisst sich auch erkliren, dass Valéry
Rhythmus in den Cabiers als grundlegende, weil subjektbezogene Auf-
fassung von Zeit postuliert. Rhythmus sei ein »mode de mouvement«
(eine »Bewegungsweise«), eine »Pluralité comme engendré par un
mouvement« (eine »gleichsam durch Bewegung erzeugte Pluralitit«),
die sich nicht durch »répétition« erklaren lasse (1916; C 1, 1296.; C/H
4, 60). Zu kurz wiirden, so Valéry weiter, auch (zu) einfache metrische
Aufrechnungen wie »une longue vaut 2 bréves« (»einmal lang ent-
spricht zweimal kurz«) greifen. Eine solche Gleichung sei »selon le
temps« (der »Zeit nach«) zwar richtig, nicht aber hinsichtlich des
»rythme«. Denn der Rhythmus stehe fiir eine komplexere, gegen-
standsbezogenere Auffassungsweise, die Aufeinanderfolge und Gleich-

29 »Rythme — perception d’une relation entre actes et effets sensibles — Sorte de
réciprocité entre cause et effet — Ce qui engendre un >mondes, un systéme com-
plet, fermé, — conservatif — d’échanges de temps contre actes, de potentiel contre
én[ergie] cinétique.« C 1, 1340; C/H 4, 112f.
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zeitigkeit zusammen denke, weshalb Valéry formulieren kann: »Car
le rythme exclut le temps, se substitue 4 lui dont il est organisation«
(»Denn der Rhythmus schliefit die Zeit aus, setzt sich an ihre Stelle und
ist ihre Organisation«; 1916; C 1, 1296f.; C/H 4, 61). Diese Substitu-
ierung des allgemeineren Zeitbegriffs durch das spezifischere Rhyth-
muskonzept verdankt sich letztlich einer eigenzeitlichen Methodik, die
nicht im Allgemeinen Lésungen sucht, sondern im Konkreten ansetzt,
wie Valéry nachdriicklich in einem Eintrag von 1936 unterstreicht:
»]’al étudié le stemps< non dans I’abstrait i2défini qui apparait a chacun
selon sa nature — Mais dans les faits observés — dans ’attente, dans
Iattention, dans les substitutions de >phases«< et de choses« (»Ich habe
die >Zeit< nicht im abstrakt Undefinierten untersucht, das sich jedem
der eigenen Natur gemif zeigt — sondern anhand von beobachteten
Tatsachen — anhand der Erwartung, der Aufmerksamkeit, der Substitu-
tionen von >Phasen< und Dingen<; 1936; C 1, 1355; C/H 4, 133).

Die Schreibszene der Cahiers

Seit den 1930er Jahren akzentuierte Valéry sein immer wieder neu
entfaltetes und letztlich eher umkreistes denn expliziertes Rhythmus-
konzept hinsichtlich seiner physiologischen Komponente. Die Sub-
jektgebundenheit der Aussagen zum Rhythmus, die in bereits zitierten
prapositionalen Prizisierungen wie »en moi« oder durch die Zuwei-
sung an eine »unité psychique« schon friher hervorgetreten waren,
wurden zusehends energetisch-korperlich spezifiziert. Die Aussage,
dass der Rhythmus nur bei Lebewesen existieren wiirde (1931; C 1,
1341; C/H 4, 114), wird nun auf physiologische Vorginge zugeschnit-
ten. Die wahre Zeit (»[l]e temps vrai«), als die Valéry den Rhythmus
versteht, beruhe auf einer »sensation musculaire«, auf einem Wechsel
von »contention-tension« und »détente« (» Anstrengung-Spannung,
»Entspannung«; 1935; C 1, 13531.; C/H 4, 129). Spiter schreibt er: »Le
temps est une production de la sensibilité« (»Die Zeit wird von der
Sinnlichkeit hervorgebracht«; 1941-1942; C 1, 1365; C/H 4, 144).
Gerade diese physiologische Akzentuierung der rhythmusorientier-
ten asthetischen Eigenzeitlichkeit lenkt den Blick von den Konzepten
und Uberlegungen hin auf Valérys Schreiben selbst, das im Fall der
Cabhiers an eine besonders prononcierte >Schreibszene« gebunden ist.
Angesprochen ist damit, dass >Schreiben« eine sich aus heterogenen
Faktoren zusammensetzende Praktik ist: Neben Sprachlichkeit und
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Semiotik, die iblicherweise als fiir mediale Gestaltung und Bedeu-
tungskonstitution unabdingbar gelten, treten so auch in prononcierter
Weise Instrumentalitit und Technologie, also die Frage nach den Uten-
silien und materiellen Umstinden, sowie Korperlichkeit und Gestik,
mithin die eingebundenen psycho-physiologischen Investitionen.3* In
seinem dafiir grundlegenden Aufsatz hat Ridiger Campe darauf hin-
gewiesen, dass bei den Schreibszenen nach den »Imperativen ihrer
Inszenierung« zu suchen sei, so dass die »Festlegung eines Rahmens,
eines Darstellungsrahmens der >Szene« fiir das >Schreiben<« entschei-
dend sei.3' Dass er dabei »Datum« und das »Dekor der Szene« als
wichtige Faktoren hervorhob, ist im Hinblick auf Valérys Cahiers
wegweisend.3? Denn die Entfaltung einer >Zeit der Prosa« ist hierbei
ganz wesentlich von der Einrichtung einer stabilen und tber Jahr-
zehnte hinweg gleichbleibenden Schreibszene abhingig.

Valéry hat die 261 Hefte unterschiedlichen Formats in taglichen
Schreibexerzitien am frithen Morgen ab fiinf Uhr in seinem Arbeits-
zimmer verfasst und das von 1894 bis zu seinem Tod im Juli 1945. In
der Faksimile-Edition des Centre National de la Recherche Scien-
tifique, zwischen 1957 und 1961 in 29 Binden erschienen, macht
das Unternehmen 26.600 Seiten aus, die kontinuierlich von Tag zu
Tag die Eintrage in ihrer linearen Abfolge dokumentieren.33 Das tiber-
greifende Interesse ist die Ergrindung der Bedingungen und Mog-
lichkeiten des menschlichen Denkens, exploriert und uberprift am
Schreibenden selbst und im Ausgriff auf entsprechende Thematiken
im Bereich von Psychologie, Philosophie, der Reflexion der mensch-
lichen Vermogen sowie der Kiinste und Wissenschaften. Stets im
Austausch mit dem aktuellen Wissen der Zeit stehend fithrt das the-
matisch weit ausgreifende Unterfangen zwangslaufig auch zu einer
Selbstanalyse, in der das schreibende Ich zugleich Untersuchungs-
leiter und Proband ist.

Auch wenn sie zunichst ohne Publikationsabsichten als rein private
Aufzeichnungen abgefasst wurden, hat Valéry diese schriftlichen
Denkiibungen zunehmend als sein Hauptwerk betrachtet und auch in
mehreren Anliufen 1898, 1908 und 1921 versucht, die Eintrige syste-
matisch zu ordnen. Dazu notiert er 1924: »Le probleme auquel je me
trouve de plus en plus acculé est le probleme d’ordonner mes pensées et

30 Die Zusammenfassung orientiert sich an Zanetti, Einleitung, 21.

31 Campe, Die Schreibszene, Schreiben, 273.

32 Ebd., 271, 276.

33 Valéry, Cahiers, 29 Bde.; siehe die Charakterisierung in Robinson, Préface, XI.
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de les ordonner non extérieurement mais organiquement et utilement«
(»Das Problem, vor das ich mich immer dringender gestellt sehe, ist,
wie ich meine Gedanken in eine Ordnung bringen kann, allerdings
nicht in eine duflerliche, sondern in eine organische und niitzliche
Ordnung«; 1924; C 1, 8; C/H 1, 36). Und 1925 heiflt es diesbeziiglich:
»Ma philosophie — il faudra bien se résoudre a faire des cahiers par
sections et sujets« (»Meine Philosophie — ich werde mich wohl dazu
entschlieffen miissen, die Hefte nach Gebieten und nach Themen anzu-
legen<; 1925; C 1, 8; C/H 1, 37). Der nachhaltigste Ordnungsversuch
war der letzte, in dessen Zug Valéry die Cahiers von Kopist:innen auf
separate Papiere mit Vermerken zu Titel und Datum des Heftes ab-
schreiben lief§ und diese dann in Dossiers einsortierte. Diese Dossiers
enthalten auf zehntausenden von Blittern fast alle Eintrage der Hefte
und wurden von Valéry selbst unter 31 Rubriken und iiber 200 Unter-
rubriken verteilt. Die Pléiade-Ausgabe der Cabiers sowie die deutsch-
sprachige Ausgabe im S. Fischer Verlag orientieren sich an dieser Ein-
teilung in Rubriken, drucken aber nur elf Prozent des Gesamtumfangs
der Notate.3# Valéry selbst veroffentlichte aus dem Konvolut der Hefte
1924 das Cahier B von 1910 und 1926 die Aphorismensammlung
Rhumbs mit Auszigen aus den Cabiers.

Wie die entsprechende Forschung herausgestellt hat,35 entspricht die
morgendliche Schreibklausur Valérys Campes Definition der Schreib-
szene als einem »Ensemble von Sprache, Instrumentalitit und Geste.
Die sich tiglich wiederholende zeitliche und raumliche Situierung
nimmt bei Valéry allerdings eine tiberragende Bedeutung ein und
schafft mit dem festen Ort und dem stets gleichen Tagesabschnitt einen
auflerst stabilen Rahmen.3¢ In einer spiten Notiz von 1940 kommt
Valéry auf diese spezifische Schreibdisposition zu sprechen, die so
sehr habitualisierte Voraussetzung seines Schreibens geworden ist,
dass sie gar nicht mehr bemerkt wird:37

34 Ebd., XIV-XVII, sowie Kohler, Schmidt-Radefeldt, Einleitung zur deutschen
Ausgabe, 16-20.

35 Krauthausen, Zwischen Aufzeichnung und Konfiguration, v.a. 891.

36 Campe, Die Schreibszene, Schreiben, 271.

37 Mit der Reflexion der eigenen Schreibsituation praktiziert Valéry das, was in
der Forschung als >Schreib-Szene« bezeichnet wird. Im Anschluss an eine von
Rudiger Campe zunichst nicht weiter explizierte Unterscheidung versteht
Martin Stingelin die »Schreib-Szene« als dasjenige Ensemble von Sprache, In-
strumentalitdt und Geste, das sich »an sich selbst aufzuhalten beginnt, themati-
siert, problematisiert und reflektiert«; »Schreibszene« hingegen bezeichnet er
als Konstellation des Schreibens, in denen diese Faktoren nicht problematisch
werden (Stingelin, >Schreibens, 15). Campe selbst hat in einem Aufsatz von 2021
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Tout a coup, je VOIS cette table ol je m’installe chaque jour.

Tout a coup je la découvre, et tout mon désordre personnel, sur
cette assise de ma constance, ou s’appuyerent tant de moi-mémes,
tant de dégouts et de complaisances, de déplaisirs, de désirs, d’an-
xi1été, d’impatiences et d’ennui — tant d’attitudes.

Il ya 40 ans qu’elle porte mes mains, ces éternels cahiers, et mes petits
ouvrages, de leur commencement a leur achévement. (C 1, 13)

Mit einem Mal SEHE ich diesen Tisch, an den ich mich doch jeden
Tag setze.

Mit einem Mal entdecke ich ihn, und meine ganze personliche Un-
ordnung, auf diesem Unterbau meiner Dauermiihen, wo sich schon
so viele Ich-selbst aufgestiitzt haben, soviel Uberdruf§ und Selbst-
gefilligkeit, soviel Miflvergniigen, so viele Wiinsche, Angste, soviel
Ungeduld und Mifgelauntheit — so viele Stimmungen.

Seit 40 Jahren tragt er meine Hinde, diese ewigen Hefte, und meine

kleinen Arbeiten, von ihren Anfingen bis zu ihrer Fertigstellung.
(C/H 1, 42)

Deutlich wird in dieser Reflexion, wie sehr der Schreibtisch eine zeit-
raumliche Einheit begriindet, die in ihrer tiglichen Wiederkehr die
Infrastruktur, die »assise«, fir die Etablierung eines eigenzeitlichen
Sonderreichs liefert, in dem das Subjekt sich seinen Affekten hingibt
und damit seine vielen »moi-mémes« herstellt, die in ihrer Variabi-
lisierung des denkenden und fithlenden Ichs die Voraussetzung fur
die »éternels cahiers« bilden. Dass der Schreibtisch zugleich der Ort
der Herstellung der »petits ouvrages« ist, verdeutlicht nur die spezi-
fische Eigenzeitlichkeit der Schreibszene der Cahiers. Denn wih-
rend diese im Sinne ihrer zukunftsoffenen Unabschliefibarkeit »éter-
nels« sind, erfahren die kleineren Arbeiten ihre » Anfinge« und ihre
»Fertigstellung«.

Gerade in dieser Polyvalenz des Schreibtisches und seiner multi-
funktionalen Temporalisierung betont Valéry die Abkopplung der
Cabiers von den tiblichen literarischen Verwertungszusammenhingen.
Er versteht sein morgendliches Schreiben als » Autodiscussion infinie«
(1897-1899; C 1, 5; C/H 1, 33), die nur »pour mon usage particulier
et sans la moindre intention de diffusion« (fiir den »Privatgebrauch«

diese Differenz mit den Termini >writing scene< bzw. >scene of writing< bezeich-
net (Campe, Writing Scenes, 1118-1120).
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und ohne »die geringste Verbreitungsabsicht«) erfolge (1935; C 1, 113
C/H 1, 39f.). Programmatisch vermerkt er auf der ersten Seite eines
Heftes von 1937: »Ce que j’écris ici, je ne ’écris qu’a moi« (C 1, 1713
C/H 1, 40). >Schreiben« fungiert in diesem zeit-raumlich definierten
Bereich organisierter Kreativitit nicht als Mittel zum finalen Zweck
eines >Werks<, vielmehr handelt es sich um eine in einem festgeftigten
Versuchszusammenhang verankerte Tatigkeit als Selbstzweck, von der
eine intrinsische und erwartbare, aber nicht planbare und bestimmbare
Produktivitat ausgeht.

Diese kausale Umkehrung der sonst iiblichen Schreibdisposition
vermerkt Valéry in einer Notiz von 1938. Er erneuert hier die Selbst-
vergewisserung dartiber, dass »ces écritures, ce mode de noter ce que
vient a I’esprit ne soient pour moi, une forme du désir d’étre avec moi
et comme d’étre moi« (»dafy diese Schreibereien, diese Art, alles zu
notieren, was in den Sinn kommt, fiir mich eine Form des Wunsches
sind, mit mir zu sein und sozusagen ich zu sein«). Dabei denke er das,
was ihm einfalle, »et non i ce a quoi il faut penser pour les autres«
(und »nicht an das, woran man fiir die andern denken mufi«). Daraus
zieht er den Schluss: »De sorte que ces cahiers et les habitudes qu’ils
représentent me sont bien plutdt des >causes< des dites écritures, qu’un
effet et un agent de 'intention explicite d’écrire ceci ou cela« (»So dafl
diese Notizbiicher und die darin ausgedriickten Gewohnheiten mir
eigentlich eher >Ursachen« der Schreibereien sind als Wirkung und
Agens einer ausdricklichen Absicht, dies oder das niederzuschrei-
ben«; 1938; C 1, 12; C/H 1, 41).

Dies impliziert, dass Valéry »ces travaux« (»diese Arbeiten«) als
»tentative« (»Versuch«) versteht, bei dem er sich wundert, dass ihn
niemals zuvor jemand unternommen habe (1898; C 1, 5; C/H 1, 33).
Mit diesem Bekenntnis zum >Versuchhaften« ist zum einen das Selbst-
verstindnis, schriftstellerisches Neuland zu betreten, zum anderen die
Einsicht in die Unfertigkeit, Vorldufigkeit und Unvollendbarkeit der
Cabhiers verbunden. Dies hatte Konsequenzen fiir die Bezeichnung
seiner »écritures«: Valéry charakterisierte sie als »Essais, Esquisses,
Etudes, Ebauches, Brouillons, Exercices, TAtonnements« (»Versuche,
Skizzen, Studien, Entwiirfe, Kladden, Ubungen, Vortasten<; 1903-
1905; C 1, 6; C/H 1, 34). Die Cabiers sind deshalb fiir ihn »contre-
ceuvres« und »contre-fini« (» Anti-Werke« und » Anti-Fertiges«; 1937-
1938; C 1, 11f.; C/H 1, 40f.), was aber nicht negativ gemeint ist.
Vielmehr spricht aus der Kaskade der Charakterisierungen als Vor-
laufiges eine Dynamik, die stets iiber gesetzte Grenzziechungen hinaus-
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strebt — wobei diese Tendenz nicht nur angezeigt, sondern in der allite-
rierenden Aufzahlung auch realisiert ist.

Auf diese Weise geraten alle Restriktionen hinsichtlich Genre-
zuweisung und Schreibart in Fluss, so auch die Beschrinkungen beztig-
lich des Zeichenregimes, sind doch in den Heften die »écritures« viel-
fach durch Zeichnungen erginzt.3® Was >Schreiben< hier ist, wird
wesentlich durch die >Schreibszene< der morgendlichen Schreibtisch-
situation bestimmt, in der sich, um mit Campe zu sprechen, »an as-
semblage of components that are different in nature« zusammenfindet
und Beobachtern »as conspiring to produce a new whole or form«
erscheint.3¥ Wenn so die Schreibszene durch die Verbindung von »tech-
nology, gesture, and meaning«#° Affordanzen zur Etablierung von
Formstrukturen immer wieder neuer und innovativer Art aufweist,
wie sich das, so meine These, bei Valéry beobachten lisst, dann stellt
sich die Frage, wie das Geschriebene, das sich stets in Lagen der Uber-
ganglichkeit zur Form und der Verinderlichkeit von Form befindet,
konzeptualisiert werden kann. Mein Vorschlag wire, diese disponible
Weise der Sprachfindung, die stets mit grammatischen, rhythmischen,
rhetorischen und literarischen Formoptionen operiert, >Prosa< zu nen-
nen. Es wire dies eine >Prosas, die als mediale Ausgangsdisposition
der Zeichenpraktiken in den Heften in ihrer Ungebundenheit und
Offenheit eine Potenzialitit birgt, die gerade dem Versuchshaften der
Aufzeichnungspraktiken in ihrer Vielgestaltigkeit Raum gibt und
damit zwar gestaltete Kunstprosa werden kann (ebenso wie Gedicht,
Erzihlung oder Zeichnung), sich aber zunichst einmal in den dyna-
mischen Metamorphosen der »Essais, Esquisses, Etudes, Ebauches,
Brouillons, Exercices, Tatonnements« bewegt. >Prosa< ist so im >rohenc
Zustand der noch ungeformten oder blof§ halbgeformten sprachlichen
Darbietungsweise die mediale Ausgangslage der formativen semioti-
schen Verfahren in den Cabhiers. Sie erscheint bevorzugterweise in
hingeworfenen Stichworten, als Tabelle, als Einzelsatz, als paratakti-
sche Rethung und Ideensammlung ebenso wie, in bewusst markierter
Uberginglichkeit zur Form, als poetische Spielerei oder als kurze
hypotaktisch arrangierte Abhandlung.

Die »>Ursichlichkeit< der Notizbiicher provoziert aber nicht blof§
eine basale Prosaik als Schreibdisposition, sondern auch eine funda-

38 Den Aspekt der grundlegenden epistemischen Bedeutung der grafischen Kom-
ponenten arbeitet Krauthausen, Der Wille zu sehen, heraus.

39 Campe, Writing Scenes, 1116.

40 Ebd,, 1123.
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mentale Temporalisierung dieses Schreibens. Zunichst einmal ist das
Schreiben der Cahiers zeitlich beschrinkt, es ist gebunden an »les ta-
tons du matin«, an »mon heure ou deux de culture psychique sans objet
entre § et 7« (»das morgendliche Umhertappens, an die »eine Stunde
oder zwei seelische Morgengymnastik [...], zweckfrei, zwischen 5 und
7<), ohne die er »comme non-moi-méme« sei (»wie nicht-ich-selbst«;
1933-1934; C 1, 10; C/H 1, 381.). Stellt diese Schilderung als Umher-
tappen und als zweckfreie »culture psychique« das Spielerische und
Ziellose, das Freigesetztsein von anderen Verpflichtungen in den Vor-
dergrund, so nimmt ein anderes selbstvergewisserndes Notat die Res-
tringiertheit der Situation als notwendige Voraussetzung in den Blick:
Die »réflexions« seien »le fruit d’une puissance irréflechie, horaire«
(»die Frucht eines unreflektierten, stundenweisen Vermogens«), wo-
bei das Besondere dieser temporalen Beschrinkung sei, »qu’il faille &
telle heure obéir a la contrainte des libertés de I’esprit« (»dafl es zu
einer bestimmten Zeit dem Zwang der Freiheiten des Geistes zu ge-
horchen gilt«; 1942; C 1, 15; C/H 1, 45). Valéry erkennt hier die tig-
liche frihmorgendliche Unterwerfung der Person als Ganzes unter
den Geist als den Preis, der fiir dessen Freiheiten zu zahlen ist. Diese
»contrainte« hat zur Folge, dass die aus dem iibrigen Tag herausge-
trennte Zeit eine besondere Verdichtung erfahrt. 1935 notiert Valéry:
»Levé avant 5 h. — il me semble 4 8, avoir déja vécu toute une journée
par esprit, et gagné le droit d’étre béte jusqu’au soir« (»Vor funf
aufgestanden — um acht scheint es mir, daf} ich schon einen ganzen
Tag lang geistig gelebt, somit das Recht erworben habe, bis zum Abend
dumm zu sein«; 1935; C 1, 10; C/H 1, 39). Die Intensivierung des
Zeiterlebnisses bewirkt dabei auch eine Verinderung der Tempora-
litaten des Schreibens, eine Einsicht, die Valéry 1927 in solch signifi-
kanter Weise Notat werden ldsst, dass sich ihre vollstindige Wieder-
gabe im Original aufdringt:

Joie — excitation de surgir 3 5 h. et de se jeter A noter une foule
d’idées comme simultanées

ressentant une vitesse intime extréme, qui fait apparaitre sur toute
I’étendue cachée — (la décelant ainsi) du champ mental, des relations
(car il y a en chacun un tel empire caché)

et le langage méme interne pas assez prompt pour suivre et commu-
niquer a ’ame ce qu’elle touche d’autre part (c’est la scintillation de
la mer sous le soleil —)

en identifiant,
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en se réfléchissant, illuminant a chaque choc un ensemble des choses
en elle qui sont réponses mutuelles des divers ordres — réponses
sensitives, ou formelles, significatives ou autres. (C 1, 81.)

Freude — Erregung, um § Uhr aufspringen und sich sogleich dar-
auf werfen, eine Menge Gedanken gleichsam simultan niederzu-
schreiben,

mit dem Gefiihl extremer innerer Geschwindigkeit, die iiber die
ganze verborgene Ausdehnung des geistig-seelischen Feldes hin (das
dadurch tberhaupt erst freigelegt wird) Verbindungen aufscheinen
laflt

(denn in jedermann gibt es solch ein verborgenes Reich)

und die Sprache, selbst die innere, nicht schnell genug, um zu folgen
und der Seele mitzuteilen, was sie andrerseits doch schon beriihrt
(das ist das Flimmern des Meeres unter der Sonne —)
identifizierend,

sich spiegelnd, bei jedem Auftreffen eine bestimmte Menge von
Dingen in sich beleuchtend, die wechselseitige Antworten der ver-
schiedenen Ordnungen sind — empfindungshafte Antworten oder
auch formelle, signifikative oder andre. (C/H 1, 37)

Valéry legt hier Zeugnis ab von der ekstatischen Erfahrung seiner Be-
schiftigung mit den Cabhiers, welche alle seine Vermogen, seine »divers
ordres«, beansprucht und integriert. Er spricht vom Erlebnis einer
extremen Beschleunigung des Denkens, dem die Sprache nicht mehr
zu folgen vermag. Sie vermag weder als inneres Vermdgen zu folgen,
das als ordnendes Verarbeitungsmedium des Subjekts ein unartikulier-
tes geistiges Stromen und Analogisieren (»fait apparaitre [...] des rela-
tions«) zu domestizieren versucht, noch als duflere Kapazitit, da selbst
deren innovativen Aufzeichnungspraktiken die Linearitit nicht ver-
lassen konnen und deshalb eine Simultaneitit der Gedanken sich nur
»gleichsam« (»commex«) realisieren lisst, aber eben nicht wirklich.
»Noter« heifdt hier aber nicht blof§ benennen, was geschieht, sondern
vielmehr: die temporale Dynamik eines gerade wegen seiner Geschwin-
digkeit Unfassbaren, das sich damit der zeitlichen Ordnung entzieht,
anniherungsweise in >Prosa< Sprache werden lassen. Dies geschieht
zum einen durch eine Satzkonstruktion, die, obgleich 111 Worter
umfassend, erst am Schluss des Notats mit einem Punkt zur Ruhe
kommt und zuvor in immer neuen Ansitzen nach vorne getrieben
wird, aufgehalten blof§ durch vier Gedankenstriche und vier erst im
letzten Viertel platzierte Kommata. Diese Ansitze sind markiert durch
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ungrammatisch gesetzte Absitze, die ebenso wie die eingeschobenen
Klammern eine Verzogerung der Vorwirtsbewegung anzeigen, daraus
aber auch neue sprachliche Energie gewinnen, um die iiberlange Peri-
ode weiterzutreiben und sie dem sprachlich nicht Erfassbaren hinter-
hereilen zu lassen. Die Verwendung der Meeres- und Sonnenmetapho-
rik, die sich der Analogie als Erkenntnistechnik verdankt,+' hat einen
ahnlichen Effekt, da sie die Gedanken sich auch auf der paradigmati-
schen Achse erweitern und gleichsam verzweigen lisst. Ebenso re-
tardierend wirkt der auffillig zahlreiche Einsatz des Partizips Prisens,
das sich gegeniiber den finiten Verbformen in der Uberzahl befindet.
Das Partizip Prisens zeigt nicht in der Zeit vorwartsstrebende Hand-
lungen und Geschehnisse an, vielmehr beschreibt es, durchaus para-
doxal, Tatigkeit als Zustand und damit als unentschiedenes dynami-
sches Verharren, das Zeitverliufe im Zustand der Potenzialitit erhilt.
Das Partizip Prisens ist so auch das Kernphinomen unentschiedener
und durcheinanderlaufender Zeitlichkeiten im Medium der Prosa, die
dieses Notat zugleich anzeigt und inszeniert.

In den Cabhiers geht es gleichermafien um »les idées qui me viennent
(19215 C 1, 7; C/H 1, 36) als auch um »mes idées, telles qu’elles me
vinrent ou viennent, also sowohl um die in den Meditationen hervor-
tretenden Ideen als auch um die Weise, wie sie hervortreten (1941; C 1,
14f.; C/H 1, 44). Deshalb sind hier auch nicht »mes >opinions« (»meine
>Meinungen««) zu finden, vielmehr seien es »mes formations« (»meine
Bildungen«), die er aufschreibe: »Je note des figures qui se forment
d’elles-mémes« (»Ich notiere Figuren, die sich von selbst bilden«) und
die er dann manchmal weiterverfolge (1915-1916; C 1, 7; C/H 1, 35).
In die Produktivitit der Cahiers ist damit die Sprachfindung und -for-
mung ebenso als epistemisches Projekt eingelassen, wie die dabei auf-
tretenden Zeitlichkeiten stets zur Disposition stehen. Gleichzeitig ist
die Zeit, wie Valéry 1941 in einer allgemein gehaltenen Formulierung
notiert, der Motor des Unternehmens: »Temps est production« (C 1,
1363; C/H 4, 142).

Die grundlegende Bedeutung der Zeit nicht nur als rahmende Be-
dingung der Cabhiers, sondern auch als strukturierende Kraft der

41 Siche hierzu ein Notat von 1922: »Je vois par ces cahiers que mon esprit se
plait particulierement a des transformations qui ressemblent a celles de I’ana-
lyse, et qui résultent de I’activité spontanée des analogies« (»Ich beobachte an
diesen Heften, daff mein Denken sich besonders in Transformationen gefillt,
die denen der Analyse dhneln und die aus einer spontanen Analogietatigkeit
hervorgehen« (C 1, 7; C/H 1, 36).
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Sprachfindungen wird kenntlich, wenn man die von Valéry herausge-
strichene physiologische Seite des Schreibens als konstitutiven Faktor
einbezieht. Im bereits zitierten Notat aus dem Cabier de vacances a
M. Edmond Teste heifit es: »La production d’idées est chez moi une
fonction naturelle quasi physiologique — dont ’empéchement m’est
une véritable géne de mon régime physique, dont I’écoulement m’est
nécessaire« (»Die Produktion von Ideen ist bei mir eine natiirliche,
gleichsam physiologische Tatigkeit — deren Unterbindung meinen kor-
perlichen Zustand ernsthaft beeintrichtigt, deren Ausiibung mir un-
erlafilich ist«; 19415 C 1, 14f.; C/H 1, 44). Wenn auch die Ideen-
produktion nur »quasi« als physiologisch bezeichnet wird, so bleibt
die korperliche Involvierung doch unbestritten. Auch die wiederholt
anklingende Inanspruchnahme des >ganzen Menschen« mit seinem alle
Sinne umfassenden Vermogensapparat bestitigt dies. Die >Physiolo-
gisierung< der Schreibszene hat zur Folge, dass die menschliche Phy-
sis das Denken und Schreiben stets temporalisiert und die Prosa der
Schreibszene damit auch einer durchgingigen korporal induzierten
eigenzeitlichen Rhythmisierung aussetzt, die den Notaten eine zarte
und fast unmerkliche, stets individuell und idiosynkratisch bleibende
Struktur und Form verleiht, die nur, wenn tiberhaupt, in der Lektiire
der Cabhiers als Hefte nachvollziehbar ist, nicht aber in der Ordnung
in Dossiers.

Valéry hat immer wieder iiber eine Nachbearbeitung der Cabiers
nachgedacht — die Einsortierung der Notate in die Dossiers ist dafiir
der nachhaltigste Beleg. Dabei ging es ihm um eine Systematisierung
des Aufgeschriebenen, um eine tbersichtlichere Erfassung der er-
kenntnishaften Resultate des morgendlichen Denkens, aber auch um
die Uberfithrung »dans la forme, die selbst grofie Spielriume lassen
sollte. Valéry schligt dafiir prononciert neue und offene Formen
vor: so etwa »j’ai fait ceci et cela« (»ich habe dies gemacht und das«),
den »roman« oder die »théorie« (1897-1899; C 1, 5; C/H 1, 33). [hm
war aber auch klar, dass selbst der blofle Umstand der Publikation in
die produktionsisthetische Rhythmik der Notate eingreifen und sie
tiberformen wiirde. Ob als in eine bestimmte Reihenfolge gebrachte
Auswahl (wie sie die Rhumbs darstellen) oder als (gekiirzte) Einzel-
edition eines Heftes (wie im Fall von Cabier B von 1910). Jede Ver-
offentlichung mache die offene, aber doch durch das gemeinsame
»but final« (1899; C 1, 55 C/H 1, 33) verbundene Folge der Notate zu
einer »quelque chose«, zu einem >Etwas<, das immer auch jedem Teil
den Anstrich eines >Ganzen< gebe, das stets subjektiv seine >Einheit«
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gewinne: »Le lecteur — et méme moi-méme — en formera une unité«
(»Der Leser — und auch ich selbst — wird es zu einer Einbeit formenc),
eine »formation« freilich, die »sera, fera, autre chose — imprévue de
moi jusque-l3, dans un esprit ou le mien« (die »in seinem Verstand,
oder sogar in meinem, etwas anderes sein, darstellen [wird] — etwas
von mir bislang nicht Vorhergesehenes«; 1935; C 1, 10f.; C/H 1, 39).
Jede dieser >Einheiten< und >Ganzheiten< habe aber »ce caractére de ne
vouloir jamais étre definitif« (»das Charakteristikum, niemals endgtil-
tig sein zu wollen«; 1905; C 1, 6; C/H 1, 34). So wohnt dem >Ganzenc
der Cabiers stets eine von der >produktiven Zeit« diktierte Dynamik
inne, die ihm eine eigenstindige Weise der >Giiltigkeit< und >Echtheit<
verschafft, die Valéry (zumindest bisweilen) anderswo vermisste. Was
das Denken anbetrifft, erschienen ihm deshalb in einem spiten Ein-
trag »les cenvres« als »falsifications, puisqu’elles éliminent le provi-
soire et le non-réitérable, 'instantané, et le mélange pur et impur,
désordre et ordre« (»[...] sind Werke Verfalschungen, denn sie schal-
ten das Vorldufige und Nicht-Wiederholbare aus, das Augenblick-
liche und die Mischung von rein und unrein, Ordnung und Unord-
nung«; 1937-1938; C 1, 12; C/H 1, 41).4*

42 Jedoch war Valéry durchaus in der Lage, fast gleichzeitig, nimlich in einem Vor-
trag zu Victor Hugo (Victor Hugo, créateur par la forme) von 1935, das un-
gefihre Gegenteil zu behaupten. So pries er dort die Gedichtform gerade als
Widerstand gegen die Auflosung der Ausdriicke des Geistes, die vom nagenden
Zahn der Zeit zu erwarten sei: »La forme d’une ceuvre est donc ’ensemble des
caracteres sensibles dont ’action physique s’impose et tend a résister a toutes
les causes de dissolution trés diverses qui menacent les expressions de la pensée,
qu’il s’agisse de I'inattention, de I'oubli, et méme des objections qui peuvent
naitre contre elle dans I’esprit. Comme la pesanteur et les intempéries exercent
perpétuellement I’édifice de I’architecte, ainsi le temps travaille contre I'ceuvre de
Iécrivain.« (Valéry, Victor Hugo, §85; »Die Form eines Werkes ist also die Ge-
samtheit der sinnlichen Charakteristika, deren physische Aktivitat sich durch-
setzt und dazu neigt, all den unterschiedlichen Ursachen der Auflosung zu
widerstehen, welche die Ausdriicke des Geistes bedrohen, handle es sich nun
um Unaufmerksamkeit, um Vergessen oder selbst um Einwinde, die sich
im Geist gegen jene erheben konnen. Wie Schwerkraft und Witterung unab-
lassig den Bau des Architekten auf die Probe stellen, so arbeitet die Zeit gegen
das Werk des Schriftstellers.« Valéry, Victor Hugo. Ein Dichter der Form,
197). Angesichts der widerspriichlichen Aussagen wird deutlich, dass bei aller
Uberginglichkeit der Inhalte zwischen Cabiers und publizierten Envres die
beiden Bereiche des Schreibens ihre je eigenen Poetiken und Logiken aufweisen.
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Notate als Sammlung - das Journal als Genre

Uberlegungen, welche Konsequenzen eine Teilveroffentlichung aus
dem Bestand der Cahiers fir die Form der Notate habe, lenken die
Aufmerksamkeit auch auf die Frage, ob das Unternehmen der Cahiers
als Ganzes jenseits seiner Bezeichnung tiber die materiellen (papiere-
nen) Triger der »écritures« hinaus einer zusammenfassenden formalen
Charakterisierung fahig sei. Zur Disposition steht demnach, ob sich
den zitierten verstreuenden Pluralbezeichnungen fiir die Notate wie
»Essais, Esquisses, Etudes, Ebauches, Brouillons, Exercices, TAtonne-
ments« auch eine Singulardefinition fiir das gesamte Schreibprojekt
an die Seite stellen lief3e.

Hierfiir bieten sich Termini an, die Valéry selbst erwogen hat: Wih-
rend er zu Beginn von einer » Autodiscussion infinie« (1897-1899; C 1,
55 C/H 1, 33) sprach und das unabschliefibar Prozesshafte betonte,
wahlte er spater — nun riickblickend auf sein schon tiber 45 Jahre an-
dauerndes morgendliches Schreiben — etablierte Genrenamen, die er
auf signifikante Weise fir seine ergebnisoffene Titigkeit adaptierte.
Denn auch in den 1940er Jahren hielt er daran fest, dass er »ces notes«
nicht schreibe, um daraus »quelque ouvrage ou quelque systéme«
(»so etwas wie ein Werk oder ein System«) zu machen, sondern »si je
devais vivre indéfinement« (»so, als sollte ich unbegrenzt weiterleben«;
1940; C 1, 13f.; C/H 1, 43). Wenn er deshalb von einem »Journal de
moi« (1940; C 1, 13; C/H 1, 42) und von »Mémoires de moi« (1941;
C 1, 14f.; C/H 1, 44) sprach, dann bedeutete das keineswegs das Ver-
fassen eines Tagebuchs oder das Schreiben von Memoiren im tiblichen
Sinne.

»Je n’écris pas >mon journal« (»Ich schreibe nicht >mein Tagebuch«;
1940; C 1, 13; C/H 1, 42): Mit dieser programmatischen Aussage
unterstrich Valéry, dass es ihm nicht um die kommentierende Auf-
zeichnung der Titigkeiten und Erlebnisse des Tages ging, also nicht
um ein Journal intime in der Tradition von Benjamin Constant oder
ein subjektives Portrit des Gesellschaftslebens wie im Journal der
Briider Goncourt. Allein schon die Tageszeit des Schreibens legt dies
nahe, da der Schlaf fir Valéry immer zwischen den dufleren Begeben-
heiten und dem Schreibprozess stand. Die Morgenstunde begiinstigte
Selbstaufzeichnungen einer radikaleren Art, die ein bloffes Mitschrei-
ben des eigenen Lebens deutlich transzendierte. So notierte Valéry
1944 in einer bewusst doppeldeutigen Wendung, die in der deutsch-
sprachigen Ubersetzung einsinnig aufgeldst werden muss: »Quand
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jécris sur ces cahiers, je m’écris. / Mais je ne m’écris pas tout« (»Wenn
ich diese Hefte schreibe, schreibe ich mir, schreibe ich mich. / Doch
ich schreibe mir nicht alles, ich schreibe mich nicht ganz«; 1944; C 1,
16; C/H 1, 45). Valéry statuiert folglich eine nach innen gerichtete
Aufmerksamkeit, die sich im Schreiben der Cabiers entfaltet, dabei aber
stets auch Reserven und Selektionen kennt: Nicht alles, was gedacht
wird, wird aufgezeichnet, und auch das Ich kommt nie vollstindig zur
Kenntlichkeit. Diese auswihlende und selbstkritische Tendenz doku-
mentieren auch erlduternde Ausfithrungen zum Konzept des »Journal
de Moig, in denen es heifdt: »]’ai noté seulement des >idées< — ou
plutdt — (en général) des moments particulierement simples, ou parti-
culierement neufs ou particulierement féconds-en-apparence, qui se
produisaient >en moi« (»Ich habe nur >Ideen< notiert — oder besser —
[im allgemeinen] Momente, die besonders einfach waren oder beson-
ders neu oder besonders fruchtbar — schienen — und sich »in mir< er-
eignetenc; 1940; C 1, 13; C/H 1, 42).

Verbindlich aber bleibt die temporale »contrainte«, der Ablauf der
linearen Zeit, welche die »Mémoires de moi« hervorbringen. Sie be-
stehen aus »mes idées, telles qu’elles me vinrent ou viennent« (aus
»meinen Gedanken, so wie sie mir kamen und kommen«) und sind
verbindlich an die diaristische Ordnung gekntipft (»presque comme
on écrit un journal des jours«). Sie gleichen insofern einem Wetter-
tagebuch, als in ihnen Ideen wie Barometer- und Temperaturwerte
allesamt nach ithrem konkreten Auftreten verzeichnet werden, »les
extrémes comme le reste« (»die Extreme genauso [...] wie der Restc;
1941; C 1, 141.; C/H 1, 44). Weil es sich aber um Aufzeichnungen eines
>inneren Wetters< mit seinen spezifischen innerpsychischen Rhythmi-
sierungen handelt, kann die Zeit der Cahiers nicht von den Zeitablaufen
der Erfahrungen mit dufleren Geschehnissen und Dingen bestimmt
sein. Sie ist, um mit Kant zu sprechen, »nicht etwas, was fir sich selbst
bestiinde, oder den Dingen als objektive Bestimmung anhinge«, viel-
mehr ist sie »nichts anders, als die Form des innern Sinnes, d.i. des
Anschauens unserer selbst und unsers innern Zustandes«.43 Kants Be-
stimmungen der Zeit aus der Kritik der reinen Vernunft charakterisie-
ren treffend die >kopernikanische Wende« in der Handhabung des
>Tagebuchss, die Valéry vollzieht. Auch hier gilt: »Denn die Zeit kann
keine Bestimmung auflerer Erscheinungen sein; sie gehoret weder zu
einer Gestalt, oder Lage etc., dagegen bestimmt sie das Verhiltnis der

43 Kant, Kritik der reinen Vernunft, 8of. (KrV, B 49).
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Vorstellungen in unserm innern Zustande.«# >Unkantisch« ist dabei
jedoch die dezidiert nicht transzendentale Fassung dieses Zeitkonzepts
in der Schreibszene der Cabiers, in der >Zeit« nicht eine fir jeden
Menschen gleiche Form bildet, sondern sich durch das instrumentelle
Arrangement des Arbeitsplatzes nach den Maflgaben des als >ganzer
Mensch« tatigen Subjekts eigenzeitlich gestaltet.

Die Cahiers ermoglichen demnach die Erstellung von einem »Jour-
nal de Moi« und von »Mémoires de moix, die in einer zwar linearen,
aber keineswegs regelhaften oder gleichmifligen Taktung Ideen und
im Inneren Produziertes aufzeichnen, auflerliche Vorkommnisse des
Lebens und der Welt jedoch konsequent beiseitelassen. Dies macht
sie zu einem Modell des Prosaschreibens, das als Ordnung die rhyth-
misierte lineare Zeitfolge sucht, weil es dem Denken und der Sprach-
tindung kaum Restriktionen auferlegt und deshalb Prosa als Medium
eines freizusetzenden Geistespotenzials gewinnt. Von Valérys Cabiers
aus lasst sich daher das heterogene und vielgestaltige Feld der écritures
quotidiennes als ein Bereich erschlieffen, in dem eine Praxis entstehen
konnte, die Zeitlichkeit im Takt der Taglichkeit als asthetischen und
poetologischen Faktor des Schreibens von Prosa installiert. So werden
Realisierungsweisen des Tagebuchs umgangen, die — wie etwa das
Reisetagebuch oder das politische Tagebuch — auf Reprisentation von
Welt setzen und externe Zeitmaflstibe als verbindlich fiir den literari-
schen Text verstehen.#s Ebenso wenig zentriert sich der Fokus auf
Autor:innen-Poetiken, die ausgehend von einer praktisch lebenslang-
lichen tiglichen Aufzeichnungspraxis das Tagebuch als Schreibweise
und Textstruktur in ihre fiktional-erzihlerischen Texte einarbeiten,
wie dies etwa bei Goethe und André Gide der Fall ist.4¢ Vielmehr geht
es hier um ein Schreiben, das die wechselseitige Konstitution von
Innen- und Auflenwelt, die fiir das tagebuchartige Aufzeichnen kenn-
zeichnend ist, als konsequente Uberformung der materiellen und dis-
kursiven Auflen- durch die Vermégen der Innenwelt realisiert und
dadurch eine genuine Konstellation prosaischer Eigenzeitlichkeit kon-
stituiert. Solche Texte sind schreibgestisch an die Zeit der Nieder-
schrift und damit an die spezifische Schreibszene gebunden, die mate-
riell determinierte Schreibzeit und geistige wie korperliche Subjektzeit

44 Ebd,, 81 (KrV, B 49).

45 Einen Uberblick iiber das Genre verschaffen: Gérner, Das Tagebuch; Wuthe-
now, Europiische Tagebiicher.

46 Zu Goethe siche Golz, Art. >Tagebiichers; fiir Gide siche Huber, Uber das
Tagebuch von André Gide, 220f.
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als konstitutive und exponierte Voraussetzungen aller Gegenstands-
darstellung festlegt.

Valérys >Ideen-Tagebuch« der Cahiers ist so ein besonders prignan-
tes Beispiel fiir ein Unternehmen, das dem Wesen der Dinge und ihrer
Ordnung mittels der isthetischen Eigenzeiten des denkenden und
schreibenden Subjekts nachgeht. Dabei macht gerade die Spannung
von »objektiver<und >subjektiver< Zeitlichkeit den Reiz der entstehen-
den Prosa aus und verlangt die groflzligigen Lizenzen beziiglich der
Form(en) der »écritures«. >Tagebuch< und >Memoirenc« eignen sich als
umschreibende Genrebezeichnungen bloff aufgrund ihrer lockeren
Gattungsregularien und bediirfen, wie bei Valéry deutlich wurde, dezi-
dierter erganzender Funktionsbestimmungen, um klarzustellen, dass
diese Termini hier nicht im gingigen Sinne verwendet werden.

Die écritures quotidiennes werden damit als zugleich interventionis-
tische wie experimentelle Erkundungen der Moglichkeiten der Prosaik
erkennbar, vor allem in Bezug auf ihre Temporalitat. Valérys Cabiers
zentrieren sich in dieser Hinsicht weniger im epistemologischen An-
spruch, der in der Regel dazu fiihrt, sie beztglich ihrer inhaltlichen
intellektuellen Auseinandersetzungen mit Lichtenbergs Sudelbiichern,
Novalis® Allgemeinem Brouillon oder Leopardis Zibaldone zu ver-
gleichen.4” Ein solcher Zugang orientiert sich an den Rubriken, unter
die Valéry selbst die Notate ordnete und die die Prisentationsweise der
Pléiade-Ausgabe pragt, wihrend die temporal-poetologische Lesart die
chronologische Anordnung der 29-bindigen Faksimile-Ausgabe favo-
risiert, die den explorativen Schreibgestus besser erkennen lasst.

Damit ricken die Cabiers in die Nahe der vor allem seit der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts hervortretenden Journalliteratur, also eines
sehr variabel handhabbaren Genres, in dem der Text durch die mar-
kierte Periodizitit und die Regelmifigkeit der Eintrige zusammen-
gehalten wird.#® Charakteristisch ist dabei, dass die Tradition des auf
lebenspraktische Zwecke, Niichternheit, Faktizitit und Darstellung
der dufleren Welt gerichteten Journals, wie es in verschiedenen Formen
seit der Antike praktiziert wird, mit den Eigenheiten des kontemplati-
ven Tagebuchs, vor allem mit dessen Tendenz zum Ausdruck subjektiv
gepragter innerlicher Qualititen zusammengefithrt wird. Journallitera-
tur lasst auflere und innere Welt sich wechselseitig durchdringen und
tritt durch diese Forcierung der subjektiven Reflexion von Welt in der

47 Kohler, Schmidt-Radefeld, Einleitung zur deutschen Ausgabe, 141.
48 Siche etwa Gees, Schreibort Paris.
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Nachkriegszeit zunehmend in eine kritische Konkurrenz zu den Nach-
richtenmedien. Elias Canetti, Peter Handke, Sarah Kirsch, Jirgen
Becker, Christa Wolf oder Rainald Goetz sind dafiir nur einige Bei-
spiele aus dem deutschsprachigen Raum. Kennzeichnend fiir dieses
Schreiben ist neben den genannten Eigenheiten seine transgressive
Energie und das ihm innewohnende starke Zeitbewusstsein, die beide
sich auf immer wieder neue Weise verbinden und so auch die Mog-
lichkeiten von Prosa ausloten — wie in Kapitel 6 genauer untersucht
werden soll. Valéry unterscheidet sich von dieser spiteren Journal-
literatur dadurch, dass seine Cabhiers sich ganz auf die Ermoglichungs-
bedingungen fiir das schreibende Subjekt konzentrieren und sich mit
einer gedanklichen Welt beschaftigen, die durch den frithmorgend-
lichen Riickzug ins Arbeitszimmer gegen die Welt der Alltaglichkeiten
abgeschlossen ist. Genau diese wird dann vor allem bei Peter Handke
und Wolfram Lotz zum produktiven Objekt eigenstindiger >Zeiten
der Prosa.



5. Experiment:
Zeit-Exerzitien der Avantgarden

Eine im Vergleich zu Valéry und der von ihm vertretenen Kunst-
auffassung anders akzentuierte, vielleicht gar alternative Modernisie-
rung der Zeitlichkeitsokonomie von >Poesie< und >Prosa« lasst sich bei
den Avantgarden des 20. Jahrhunderts beobachten. Valéry ist zu den
riickblickend als >klassische Moderne« verstandenen, an Autonomie-
konzepten, Asthetizismus und formaler Kohirenz orientierten Posi-
tionen zu zihlen, die auf eine Erneuerung bestehender Traditionen
ausgerichtet waren. Dagegen kehrten die Avantgarden, zunichst mit
besonders brachialem Furor der Futurismus und der Dadaismus, den
Bruch mit vorangegangenen Kunstpraktiken und -vorstellungen her-
vor.” Die Rhetoriken des Risses und die Verfahren der radikalen Inter-
vention postulierten dabei bereits eine Auffassung von historischen
Zeitverliufen, die anstelle von Kontinuitit, Entwicklung und Fort-
schritt Prozesse der diskontinuierlichen Emergenz von Neuheit setzt
und ihrerseits auch qualitativ neue Temporalititen hervorbringt, so
etwa im Futurismus eine abrupte und enorme Beschleunigung aller
Dinge und Vorginge.?

Dieser Inanspruchnahme epochaler Eigenzeitlichkeit entsprach auch
die emphatische Adaption kunstfremder Produktionsverfahren. Vor
allem die Anwendung experimenteller Praktiken kann hier fiir den
avantgardistischen Willen einstehen, Neues und Eigenes in einem
Kunstraum zu entwerfen, der seine eigenen Regeln und Gesetze be-
sitzt und in prononcierter Eigenzeitlichkeit agiert. Gottfried Benns
Statement »Es ist ein Laboratorium, ein Laboratorium fiir Worte, in
dem der Lyriker sich bewegt« aus seinem Prosastiick Lyrik fiihrte dies
exemplarisch vor. Weiter heif$t es dort tiber die Tatigkeit im »Labora-
torium«: »Hier modelliert, fabriziert er Worte, offnet sie, sprengt, zer-

1 Fiir einen allgemeinen Uberblick zu diesem heterogenen Feld siche Kiesel, Ge-
schichte der literarischen Moderne; in europaischer Perspektive: Vietta, Kem-
per (Hrsg.), Asthetische Moderne in Europa.

2 Speziell zu den Zeitlichkeiten der dsthetischen Moderne(n): Oesterle, Innova-
tion und Selbstiiberbietung, sowie Simonis, Simonis (Hrsg.), Zeitwahrnehmung
und Zeitbewufitsein der Moderne, und, stirker interdisziplinir orientiert,
Hiihn, Schneider (Hrsg.), Eigenzeiten der Moderne.
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triimmert sie, um sie mit Spannungen zu laden, deren Wesen dann
durch einige Jahrzehnte geht.« Das Ergebnis dieses handwerklichen,
aber von wissenschaftlichem Erkenntnisdurst getriebenen Tuns be-
steht darin, dass dem Lyriker »alles, was geschieht, [...] Wort« wird,
dass er also mit »Wortwurzel, Wortfolge, Verbindung von Worten«
hantiert, dass »Silben [...] psychoanalysiert, Diphthonge umgeschul,
Konsonanten transplantiert« werden und das Wort somit »real und
magisch« wird. Der Lyriker, dessen Arbeitsweise hier geschildert wird,
beschreibt deshalb nicht wie der Romancier »mit dem Wort, fiir ihn
vertritt das Wort »keine Idee«, »keinen Gedanken und kein Ideal«,
vielmehr ist es »Existenz an sich, Ausdruck, Miene, Hauch«.3 Das
»Laboratorium der Worte« wird so zum Inbegriff eines zentralen
Moments avantgardistischer Lyriktheorie und -praxis, namlich ihrer
Tendenz, Sprache als >Material< diesseits ithres semantischen Gehalts
zu bearbeiten. Experimentieren in diesem Sinne bedeutet: explorativ
und innovativ auf die syntaktischen, grammatischen, orthografischen
und phonologischen Strukturen der Sprache zuzugreifen und mit
neuen Verknipfungsregeln und alternativen Kombinationskriterien
etablierte Ordnungen der langage, der Sprache in ihrer tatsichlichen
und durch Diskursregeln restringierten Verwendungsweise, zu trans-
zendieren und zu potenzialisieren sowie zugleich unrealisierte Mog-
lichkeiten der langue, der Sprache als System, zu aktualisieren.4

Im Folgenden soll es nun um solche sprachlich beziehungsweise
literarisch explorativen Ansitze gehen, die ihre »Experimentalitit< auf
die Herstellung von Artefakten mit eigenzeitlichen Effekten ausrich-
ten. Es handelt sich hierbei also weniger um Experimente beziiglich
der Involvierung von Technik, sprachtranszendierender Visualisie-
rung oder Medienwechseln, vielmehr geht es um Manipulationen von

3 Benn, Samtliche Werke, Bd. 3, 355f.

4 Benns Verfahren entspricht einer Einstellung zur Literatur, welche die Heraus-
geber:innen des Routledge Companion to Experimental Literature als paradig-
matisch fiir >experimentelle< Literatur begreifen: »The one feature that a// lit-
erary experiments share is their commitment to raising fundamental questions
about the very nature and being of verbal art itself. [...] Experimentation makes
alternatives visible and conceivable, and some of these alternatives become the
foundations for future developments, whole new ways of writing, some of
which eventually filter into the mainstream itself.« Bray, Gibbons, McHale,
Introduction, 1. Zur Experimentalpoetik im 20. und 21. Jahrhundert mit einem
Fokus auf den Zusammenhang von literarischem und wissenschaftlichem Ex-
perimentaldiskurs siehe Bies, Gamper (Hrsg.), »Es ist ein Laboratorium, ein
Laboratorium fiir Worte«, das Benn-Beispiel ist der Einleitung zu diesem Sam-
melband entnommen.
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Sprache, die Auswirkungen fiir den Bereich der Prosa zeitigen, also
jenen Bereich, der oft mit dem >Normalen< und >Gewdhnlichenc< asso-
ziiert wird. Auch Benn reservierte die Arbeit im »Laboratorium fiir
Worte« zunichst einmal fiir den Lyriker, es wird sich aber, ihn-
lich wie im Fall von Valéry, auch in der Auseinandersetzung mit
avantgardistischen Entwiirfen zeigen, dass forcierte Anspriiche an
eine kondensierte Sprachform der Lyrik stets auch Konsequenzen fiir
die Gebrauchsweisen der Prosa haben und durch Ubertragung, Neu-
konfigurierung oder Abstoflung auch dort neue Schreibweisen her-
vortreiben. Markant hervortreten wird dabei die >Denormalisierung«
des Gewohnten, die mit dem Brechen von Regeln des Erzahlens und
der gewohnlichen Rede, mithin mit der Storung der realistischen
Narration und dem Eingriff in die grammatischen Normalfunktionen
der Prosa einhergeht.

Mit und gegen Grammatik: Gertrude Stein

Um diesen experimentellen Zugang zur Problematik der prosaischen
Zeitlichkeiten zu veranschaulichen, eignet sich das Werk von Gertrude
Stein in besonderer Weise. Bei der bis zu ithrem Lebensende in Paris
wohnhaften amerikanischen Autorin ist, in einer entschiedenen Wende
zur literarischen Avantgarde hin, eine intensive Reflexion und Thema-
tisierung des Materials der Darstellung festzustellen, wesentlich inspi-
riert durch die Entwicklungen in der Malerei von Manet bis Picasso.
Stein teilt zwar, bei aller kultureller und asthetischer Differenz, in ihrer
Auffassung von Literatur eine Orientierung an Grammatik, Rhetorik
und Stilistik mit bereits diskutierten Positionen, etwa mit Theodor
Mundts Ansatz, und hat somit stets den Zusammenhang von Theorie
und Praxis des Schreibens im Blick, gleichzeitig definiert sie ihre eigene
Position aber auch als schroffen Bruch mit den Traditionen und Kon-
ventionen, gerade auch mit den stilistischen und grammatischen Vor-
gaben.’

In ihren poetologischen Schriften kontrastiert Stein sehr deutlich
das Schreiben von »prose« und »poetry«, wobei sie die Differenz aus
einer unterschiedlichen Nutzung der grammatischen Elemente her-

s Eine aktuelle und konzise Ubersicht iiber Steins Schaffen gibt, mit Fokus-
sierung auf die Portritverfahren, Haselstein, Gertrude Steins literarische
Portrits.
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leitet. In Poetry and Grammar (1934/1935), das Teil einer spaten Riick-
schau auf ihr eigenes Werk ist, vorgenommen anlisslich einer Serie
von Vortrigen in den USA, unterzieht sie deshalb zunichst die Wort-
arten, dann die Interpunktion einer radikalen Bestandsaufnahme hin-
sichtlich ihrer Tauglichkeit fiirs Schreiben. Dabei kommt Stein zu
gleichermaflen erstaunlichen wie idiosynkratisch anmutenden Bewer-
tungen: Sie schitzt »nouns« als »completely not interesting« ein, weil
sie blof§ als Namen der Dinge fungieren und iiber diese nichts Sub-
stanzielles aussagen, wihrend sie »articles« als »interesting« einstuft,
da sie »a delicate and a varied something« darstellen.® Unter den Inter-
punktionszeichen hilt sie Fragezeichen fiir komplett tiberflissig, aber
auch Semikolons, Doppelpunkte und Kommas stehen bei ihr in
schlechtem Licht, und dies hat direkt mit Steins Auffassung von Prosa
zu tun. Thr geht es dabei sehr prononciert um eine Markierung der
Vorwirtsbewegung des Schreibens:

When I first began writing, I felt that writing should go on, I still
do feel that it should go on but when I first began writing I was
completely possessed by the necessity that writing should go on
and if writing should go on what had colons and semi-colons to do
with it, what had commas to do with it, what had periods to do with
it what had small letters and capitals to do with it to do with writing
going on which was at that time the most profound need I had in
connection with writing. (PG, 318)

Stein bekennt sich hier zur Anlage der Prosa pro vorsa, also zu ihrem
Nach-vorne-gerichtet-Sein in einem permanenten >going on, das mit
dem >should« als »gebotene[s] Interesse« gekennzeichnet ist.” Die Syn-
tax des Essays selbst relativiert und korrigiert diese Position insofern,
als dessen textuelle Zeitasthetik sich durch die variierte Hemmung
und unterbrochene Durchsetzung der Bewegung nach vorne herstellt.
Die Sprache dieses und auch der anderen Essays aus den Lectures in
America nimmt die Irritation der Syntax und damit der gewohnten
grammatisch-logischen Entwicklung von Semantik gegeniiber Steins
literarischen Texten oder auch ihren poetologischen Exerzitien in How
to write zwar stark zuriick, die fiir ihr Schreiben charakteristische

6 Stein, Poetry and Grammar, 314f. Im Folgenden werden Zitate aus diesem
Essay mit der Sigle PG und unter Angabe der Seitenzahl direkt im Text nach-
gewiesen.

7 Weinrich, Textgrammatik, 306.
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Repetition von Sprachmaterial wird aber beibehalten.® Im zitierten
Satz realisiert sich dies zunichst hypotaktisch-verschlingend, dann
parataktisch-reihend, um mit einer hypotaktisch erweiterten Apposi-
tion, die den zentralen Gegenstand des Satzes, das »writing going on,
variiert wiederholt, den Abschluss zu finden. Den gehemmten Zug
nach vorne erreicht der Satz so, wie er es selbst durch seine rhetori-
schen Fragen insinuiert: durch die Eliminierung von Komma und
Bindestrich, die eine doppelte, gegenliufige Wirkung entfaltet. Zum
einen vermeidet Stein somit Unterbrechung und lisst die syntaktisch-
grammatische Strukturierung zugunsten der markanten, zugleich lite-
ralen und phonologischen Wiederholungsstruktur zurticktreten; zum
anderen unterbricht diese Weglassung aber den Lesefluss, weil die
grammatischen Einheiten nicht durch Interpunktion angezeigt sind,
sondern in wiederholtem Lesen gesucht und bestimmt werden miissen.
Es sind also gleichermaflen Mittel der syntaktischen Periodengestal-
tung wie auch die Ausstellung von sprachlicher Materialitat, die hier
Rhythmik gegentiber anderen Kohirenzstrukturen hervortreten lassen
und die Eigenheit der temporalen Struktur herstellen.

Hinzu kommt an der zitierten Stelle eine auffillige inhaltliche Tem-
poralisierung, nimlich die zeitliche Situierung der manifestierten Uber-
zeugung: Zwar bekennt sich Stein nach wie vor zu der statuierten
Auffassung, verweist jedoch dreimal (zweimal durch das Priteritum
in »when I first began writing«, einmal durch die adverbiale Bestim-
mung »at that time«) darauf, dass diese vor allem fiir die frithe Phase
ihres Schaffens gegolten habe. Damit meint sie die Zeit, in der sie The
Making of Americans schrieb, ihr 1911 abgeschlossenes, aber erst 1925
publiziertes, knapp tausendseitiges Prosa-Hauptwerk, auf das sie in
Poetry and Grammar sowie in anderen Essays wiederholt als Referenz
fur ihr Prosaschreiben zu sprechen kommt. Diese zeitliche Verortung
zeigt an, dass das, was tiber Wortarten und Interpunktion gesagt wird,
zwar fiir sie weiterhin Giiltigkeit besitzt, aber einen historischen Index
beziiglich des eigenen Schaffens trigt und nur fir die Prosa, nicht aber
fir die Poesie gilt. »So you see prose and poetry are not at all alike.
They are completely different« (PG, 327), heifdt es programmatisch.
Stein erldutert auch, dass ihr Zugang zur »poetry« in Tender Buttons
(1914) gerade uber die intensive manipulative Beschiftigung mit den

8 Siehe dazu Moore, Gertrude Stein’s The Making of Americans, der die Wieder-
holung als spezifisch modernistisches und Moderne-generierendes Verfahren
versteht.
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Nomina erfolgte (PG, 325). Fir die von der Prosa abgesetzte Poesie
gilt daher: »Poetry is concerned with using with abusing with losing
with wanting, with denying with avoiding with adoring with replacing
the noun.« (PG, 327).

Was aber zeichnet fiir Stein spezifisch die Prosa aus? Die Stein’schen
Essays kennzeichnet, dass sie nicht auf Eindeutigkeit und Wider-
spruchsfreiheit angelegt sind. Sie sind keine expositorischen Texte im
eigentlichen Sinne, vielmehr fithren sie Sachverhalte vor und fordern
deshalb die interpretatorische Aktivitit der Lesenden heraus. All-
gemeingtltiges iiber Steins Prosabegriff sagen zu wollen, fiihrt dem-
nach zwangslaufig in Aporien, dennoch lassen sich Themenfelder und
Eigenheiten ausmachen, auf die sie immer wieder zu sprechen kommt.
Einer dieser Schwerpunktbereiche ist die Organisation in »sentences
and paragraphs«, wobei sie zur zunichst nicht weiter erliuterten
Feststellung kommt, »[s]entences« seien »not emotional but para-
graphs are«.?

Partiell auflosen lasst sich die ritselhafte Formulierung durch die
Heranziehung der ebenfalls 1935 an der University of Chicago ge-
haltenen und im gleichen Jahr separat publizierten vier Vortrige
tiber Narration. Dort erklirt sie die Emotion als Effekt eines »narra-
tive of succession«, das durch die inhaltlich fokussierte Aufeinander-
folge von Sitzen und Absitzen erzeugt werde.”® Die Emotion sei so
ein Effekt der narrativen Entwicklung eines inhaltlichen Themas
durch die Reithung von (Ab-)Sitzen, die in einer gewissen Spannung
zur Statik des Satzes stehe (N 211.), der eine formale »internal balance«
(N 18) autweise. In Poetry and Grammar kann die eigenwillige For-
mulierung aber auch dahingehend verstanden werden, dass Sitze
regelhaft grammatisch bestimmt, Absitze und ihre Setzung jedoch
eher dem Gutdiinken und dem Sprachgefiihl der Schreibenden an-
heimgestellt sind. Oder man kann dem autobiografischen Hinweis
der Verfasserin folgen, dass ihr die Differenz von Sitzen und Absit-
zen klar geworden sei, als sie threm Hund beim Trinken zugehort

9 PG, 322. Siehe dazu auch die MA-Thesis der kanadischen Lyrikerin Natalie
Simpson, die von der »centrality of the sentence as a unit of composition in
Stein’s writing« ausgeht, Simpson, What Is a Sentence, 7; zudem auch die bei-
den Kapitel »The Physiognomy of the Thing«. Sentences and Paragraphs in
Stein and Wittgenstein« sowie »Conclusion: >Sentences Singing Themselves«
in Meyer, Irresistible Dictations, 268-327.

10 Stein, Narration, 20. Im Folgenden werden Zitate aus dieser Ausgabe mit der
Sigle N und unter Angabe der Seitenzahl direkt im Text nachgewiesen.
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habe.’* Die Idiosynkrasie der Feststellung fachert sich so auf in eine
Multiplizitit sich erginzender, wiederum in ihren Implikationen selbst
unklarer Atiologien.

In Poetry and Grammar hebt Stein bei der Explizierung ihrer eige-
nen Schreibverfahren nicht auf die »succession« im Gegenstands-
bereich von Prosa ab, die ein realistisches Erzihlen auszeichne, sondern
auf die intrinsischen Qualititen ihrer Elemente. Sie spricht deshalb
hier auch den »paragraphs« ein inneres Gleichgewicht zu und be-
zeichnet die »balance« von Sitzen und Abschnitten als entscheidendes
Moment der Prosa. Sie charakterisiert ihr Schreiben von The Making of
Americans als den Versuch, »enormously long sentences« zu bilden,
die so lang wie der lingste Absatz sind, um das Gleichgewicht des
Satzes in der Balance des Paragrafen aufgehen zu lassen. Dies fiihrte
zum einen zu der Einsicht, dass Schreiben somit »much less varied«
werde; zum anderen aber war damit ein neuer Begriff von »balance«
gewonnen, der, und dies ist fir den hier vorliegenden thematischen
Fokus von besonderem Interesse, direkt in eine raumzeitlich bestimmte
Asthetik der Prosa fithrt (PG, 322).

Denn diese »new balance«, so Stein weiter, »had to do with a sense
of movement of time included in a given space which as I have already
said is a definitely American thing« (PG, 322). Dieses spezielle Ver-
fahren, bei dem, wie Stein ausfiihrt, ein Raum nicht gefullt (»filled«),
sondern durch eine Bewegung in der Zeit geschaffen (»created«) werde,
hat zur Folge, dass sich diese langen Sitze von der »balance« von ge-
wohnlichen Sitzen und Paragrafen 16sen und eine »balance of their
own« (PG, 323) erreichen. Zeitraumlich bestimmt ist diese Praxis in
doppelter Weise: zum einen, weil sie eine eigene kulturelle und histori-
sche Verortung besitzt (»a definitely American thing«), zum anderen
aber, weil die zeitriumliche Dimension der Sitze selbst diese nach
auflen hin abschliefit. Deshalb bestatigt sich hier, dass es nicht der
Anschluss an den nichsten Satz ist, der dieses Schreiben charakterisiert.
>Prosac<ist demnach nicht durch »Bindeformen« bestimmt,™* vielmehr
gilt fiir diese Sitze: »they had become something that was a whole

11 PG, 322. In der Autobiography of Alice B. Toklas erliutert Stein diese Einsicht
etwas ausfithrlicher: »Basket although now he is a large unwieldy poodle, still
will get up on Gertrude Stein’s lap and stay there. She says that listening to the
rhythm of his water drinking made her recognise the difference between sen-
tences and paragraphs, that paragraphs are emotional and that sentences are
not.« Stein, The Autobiography of Alice B. Toklas, 907.

12 Siehe hierzu die Beitrage des dritten Teils von Miilder-Bach, Kersten, Zimmer-
mann, Prosa schreiben, 199-324, der den »Bindeformen der Prosa« als Organi-
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thing« (PG, 323). Explizit wird damit benannt, dass Steins Prosa-
schreiben sich in der Konstruktion von Sitzen griindet, die ein eigenes
>Ganzes« darstellen, weil sie im Schreibvorgang in einer ihnen spezi-
fisch zukommenden Zeitraumlichkeit gestaltet sind.

Auf dieser strikten und spezifischen Eigenzeitlichkeit ihres Schrei-
bens hat Stein auch im Essay Portraits and Repetition mit besonderer
Prignanz insistiert. Sie entwickelt das Konzept ihres Schreibens dabei
in der Explizierung der Behauptung »I never repeat«, was insofern
provokativ ist, als Steins Texte gerade durch Wort- und Phrasenwie-
derholungen gekennzeichnet sind.’3 Sie bestimmt die Arbeit an ihren
Portraits und den Personendarstellungen in The Making of Americans
als eine Folge von hochkonzentrierten Auseinandersetzungen mit den
jeweiligen Gegenstinden, die in diskreten Einzelvorgingen vor sich
gingen: »I built them up little by little each time I said it it changed
just a little and then when I was completely emptied of knowing that
the one of whom I was making a portrait existed I had made a portrait
of that one.«'# Diese Technik richtet sich gegen ein Schreibverfahren,
das auf Erinnerung beruht und mit dieser Kontinuitatsstiftung »repeti-
tion« und »confusion« hervorrufen wiirde (PR, 296). Dagegen setzt
Stein eine »insistence«, die einen besonders prignanten und wahren
Ausdruck eines Gegenstands (»expressing this thing, expressing any
thing«) zum Ziel habe — dies in expliziter Gegentiberstellung zu »all
the detective stories everybody reads« und den Artikeln des »news-
paper man [who] makes fun of my writing«, die blof} ein »repeating«
des »same theme« bieten wiirden (PR, 288)." Dieses mit einer hochsten
Konzentration von Héren und Reden verbundene Verfahren setzt fir
jeden einzelnen Vorgang eine Eigenzeit ins Werk, und es ist letztlich
die gegen zeitliche Kontinuierung gerichtete Addition der Eigenzeiten,
die zum Ganzen eines Portrits fuhrt:

sationsformen der ungebundenen Rede gewidmet ist, sowie die programmati-
schen Aussagen in der Einleitung von Miilder-Bach, 1of.

13 Stein, Portraits and Repetition, 295. Im Folgenden werden Zitate aus diesem
Essay mit der Sigle PR und unter Angabe der Seitenzahl direkt im Text nach-
gewiesen.

14 Zur tberragenden Relevanz von Steins Portrittechnik siehe Haselstein, Ger-
trude Steins literarische Portrits.

15 Diesen epistemologischen Aspekt unterstreicht Jirgen Schlaeger, der diese
Uberlegungen aus Portraits and Repetition auf die Verfahren in The Making of
Americans bezieht und in diesen »die Verwandlung einer traditionsbefrachteten
Literatursprache in ein Bewuf3tseinsinstrument von auflerster Prizision« er-
kennt (Schlaeger, Grenzen der Moderne, 28-30).
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I say I never repeat while [ am writing because while I am writing I
am almost completely, and that is if you like being a genius, I am
almost entirely and completely listening and talking, the two in one
and the one in two and that is having completely its own time and
it has in it no element of remembering. Therefore there is in it no
element of confusion, therefore there is in it no element of repeti-
tion. (PR, 296)

Die Abwehr von Erinnerung zielt auf die Herausstreichung einer
augenblickshaften Erfahrung, die besonders bei den vielen Portrits
zum Tragen kommt, mit besonderer Intensitit herausgearbeitet und
danach durch sequenzielle Variation und Addition des Wortmaterials
amplifiziert wird. In dem nachgelassenen Aufsatz How Writing Is
Written von 1935 bezeichnet sie dieses Vorgehen mit explizitem Be-
zug auf The Making of Americans als »immediacy of description« und
erlautert dazu: »This was one of my first efforts to give the appear-
ance of one time-knowledge, and not to make it a narrative story.«'®
Diese Eigenzeiten sind zunichst radikal produktionsisthetisch be-
stimmt, sie konnen im Rezeptionsakt aber auch fiir andere Personen
erfahrbar gemacht werden, wie es Steins Kommentare nahelegen, die
wiederholt auf das »Lesen« (»read«, PG, 322) und das »Zuhoren«
(»listen«, PG, 323) als Verifikationspraktiken fiir das Behauptete ver-
weisen. Bezliglich ithrer Auffassung des Schreibens entwirft sie auch
eine feine Traditionslinie in die jingere literaturgeschichtliche Ver-
gangenheit: So sagt sie tiber die spiten Texte von Henry James, dass
dieser dort »a dim feeling« gehabt habe, »that this was what he knew
he should do« (PG, 323).

In der zweiten der Chicago-Lectures iber Narration ist diese eigen-
zeitliche Asthetik der Prosa ebenfalls Thema, hier nun in einer aus-
fuhrlichen Auseinandersetzung mit dem Erzahlen als literarischer
Praxis. Stein gibt dabei eine mogliche Erlauterung ihrer durchaus er-
klirungsbediirftigen Formulierung aus Poetry and Grammar, der
»sense of movement of time included in a given space« sei »a definitely
American thing« (PG, 322). Sie fihrt in Narration aus, wie sich ein
amerikanisches »feeling of moving« im Schreiben und im Leben von
einem englischen unterscheide, welches durch die besondere Stetigkeit

16 Stein, How Writing Is Written, 155. Zu diesem Verfahren Steins siehe Schifer,
Wie erzahlt man vom Augenblick?.
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des alltaglichen Lebens auf der Insel geprigt sei und so eine eigentiim-
liche Gleichmafligkeit und Statik entwickelt habe:

If you watch as I have watched all through the history of American
literature you will see how the pressure of the non daily life living
of the American nation has forced the words to have a different
feeling of moving. I like to look at it in its last expression in the road
signs which are a further concentration of the thing they did to the
words in advertising. They got the words to express moving and in
England the words even when they were most active were words
that expressed arrested motion or a very slow succession. In the
American writing the words began to have inside themselves those
same words that in the English were completely quiet or very
slowly moving began to have within themselves the consciousness
of completely moving, they began to detach themselves from the
solidity of anything, they began to excitedly feel themselves as if
they were anywhere or anything, think about American writing
from Emerson, Hawthorne Walt Whitman Mark Twain Henry
James myself Sherwood Anderson Thornton Wilder and Dashiell
Hammitt and you will see what I mean, as well as in advertising and
in road signs, you will see what I mean, words left alone more and
more feel that they are moving and all of it is detached and is de-
taching anything from anything and in this detaching and in this
moving it is being in its way creating its existing. This is then the
real difference between English and American writing and this then
can then lead to anything. (N, 9f.)

Stein entwickelt hier die Idee, dass in der amerikanischen Literatur die
Worte sich von den Dingen ablosen und eine innersprachliche Bewe-
gung annehmen, die sie entfernt von einer mimetischen Reprasenta-
tion, wie sie der englischen Literatur noch Gewohnheit war. Gleiches
sagt sie auch iber ein Erzihlen, wie es frither iiblich gewesen sei:

When one used to think of narrative one meant a telling of what is
happening in successive moments of its happening the quality of
telling depending upon the conviction of the one telling that there
was a distinct succession in happening, that one thing happened
after something else and since that happening in succession was a
profound conviction in every one then really there was no differ-
ence whether any one began in the beginning or the middle or the



GERTRUDE STEIN 207

ending because since narrative was a progressive telling of things
that were progressively happening it really did not make any differ-
ence where you were at what moment you were in your happening
since the important part of telling anything was the conviction that
anything that everything was progressively happening. But now
we have changed all that we really have. (N, 17)

Mit der Konzeption, ein »narrative« sei »a progressive telling of things
that were progressively happening«, das Lessings zeichentheoretisches
Credo der Sukzessionsanalogie von Gegenstandstruktur (Handlungen)
und Zeichenstruktur des darstellenden Mediums (Sprache) aufnimmt,
bricht Stein in der zweiten der Chicago-Lectures radikal. Schon der
letzte Satz des obigen Zitats manifestiert dies, im weiteren Verlauf
bezieht Stein diesen Bruch dann explizit auf ihr eigenes Schreiben:

A great deal perhaps all of my writing of The Making of Americans
was an effort to escape from this thing to escape from inevitably

feeling that anything that everything had meaning as beginning and
middle and ending. (N, 25)

An die Stelle der Aristotelischen Mimesispoetik mit ihrer Forderung
nach einer zeitlichen Abfolge von Anfang, Mitte und Ende setzt Stein
ein Prosakonzept, »[that] was not the using the name of anything as a
thing in itself but the creating of sentences that were self-existing and
following one after the other« (N, 251.). Prosa zu schreiben heifit also
nicht, eine externe Wirklichkeit nachzuahmen und deren Zeitlichkei-
ten in ein Narrativ zu Ubersetzen. Vielmehr bedeutet es, Sitze zu er-
schaffen, die in der beschriebenen Weise eine eigenzeitliche Bewe-
gung in sich haben und deshalb auch die Abfolge von Sitzen und
Absitzen anders gestalten als dies das »alte« realistische Erzihlen des
19. Jahrhunderts getan hatte, auf das Stein explizit abhebt (N, 26).
Stein entfernt sich also von einem Erzihlkonzept, das sich an der zeit-
lichen Entfaltung der wiedergegebenen Geschichte orientiert, und
ordnet die Geschichte ganz der Struktur des immer wieder neu anset-
zenden eigenzeitlichen Schreibprozesses unter. Letztlich eliminiert
sie alle Zeitlichkeiten der reprasentierten Gegenstinde zugunsten der
Zeitstruktur des schreibenden Bewusstseins.'7 Diese neue Weise der

17 Schlaeger, Grenzen der Moderne, 20, 22. Siehe auch Simpson, What Is a Sen-
tence, 6, die darlegt, dass Stein »does not employ the sentence as a vehicle for
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Abfolge ist kein »continuing« mehr, das die Ubertragung von Emotio-
nen ermoglicht, sondern eine antinarrativ wirkende »successions, also
kein kontinuierliches »Fortsetzen«, sondern ein » Aufeinanderfolgen«
der mit »insistence« betriebenen, konzentrierten, im Augenblick statt-
findenden Gegenstandsmeditationen ohne eine iibergreifend giiltige
temporale Verkniipfung (N, 22).

Diese zeitriumliche Asthetik der Prosa ist zwar in einem inner-
sprachlichen Gestaltungsvorgang fundiert und gibt diesem das Primat,
ist dabei aber, wie bereits angedeutet, nicht auf diesen beschrinkt.
Vielmehr ist sie auf eine rekonstruktive Reprisentation bezogen, die
auf die epistemologisch adiquate Erfassung einer sich in wesenhaften
Entititen offenbarenden Wirklichkeit zielt. Angestrebt wird eine ob-
jektivierende, von subjektiven Anteilen gereinigte Darstellung, die in
konzentrierten und konzentrierenden Bewusstseins- und Sprachfor-
mungsprozessen entsteht.’8 In diesen Absichten wirkt Steins wissen-
schaftliche Ausbildung bei William James in Harvard nach, dessen
psychologische Studien sich unter anderem auf die Erfassung des Be-
wusstseinsstroms konzentrierten.

Dieses mit ihren idiosynkratischen literarischen Mitteln verfolgte
Erkenntnisinteresse erldutert sie im Essay The Gradual Making of
The Making of Americans, bei dem schon der Titel die zeitdsthetische
Einschlagigkeit anzeigt. Stein bertihrt in diesem Essay, ebenfalls 193
in den ein Jahr zuvor gehaltenen Lectures in America publiziert, ein
spezifisches Erkenntnis- und Darstellungsproblem, nimlich »a whole
human being« sprachlich zu erfassen. Damit stehen nicht >Handlungen
oder >Ereignisse< im Fokus der Erfassung, sondern ein menschliches
Wesen, das insofern Strukturanalogien zum prosaischen Satz aufweist,
als es ebenfalls ein Ganzes in zeitraumlichen Dimensionen verkorpert
und deshalb einen eigenen »Rhythmus« besitzt:

While I was listening and hearing and feeling the rhythm of each
human being I gradually began to feel the difficulty of putting it
down. Types of people I could put down but a whole human being
felt at one and the same time, in other words while in the act of
feeling that person was very difficult to put into words.™

representations, ihre Sitze seien vielmehr »generative and active, registering
the process of writing«.

18 So auch Schlaeger, Grenzen der Moderne, 26f.

19 Stein, The Gradual Making of The Making of Americans, 276.



GERTRUDE STEIN 209

Das zentrale Problem sei, so Stein weiter, dass das Wissen iiber die
Personen graduell in einem zeitlich ausgedehnten Prozess erworben,
dann aber auf einen Augenblick verdichtet werde und »completely at
one time« vorhanden sein solle. Der zentrale »struggle« in ihrem
monumentalen frithen Prosawerk bestand also darin, die widerstre-
benden Krifte von ausgedehnter Zeit und raumlicher Prisenz des
»>Ganzenc in Balance zu bringen — in Steins eigenen Worten: »to make
a whole present of something that it had taken a great deal of time to
find out, but it was a whole there then within me and as such it had to
be said«.>®

Moglich werden sollte dies durch die zeitraumlichen Verfahrens-
weisen der Satzkonstruktion, wie sie bereits anhand von Passagen aus
Poetry and Grammar vorgestellt wurden. In The Gradual Making
heiflt es deshalb auch: »[S]entences grew longer and longer, my imag-
inary dependent clauses were constantly being dropped out, I struggled
with relations between they them and then, I began with a relation
between tenses that sometimes almost seemed to do it«.2* Aber Stein
formuliert sehr bewusst nur »sometimes almost«. Zwar verweist Stein
in Poetry and Grammar auf einzelne exemplarische Sitze, in denen es
dank den mit Sprache experimentierenden Arbeiten in How to Write
gelungen sei, »the unemotional balance of a sentence« mit der »emo-
tional balance of a paragraph« zusammenzubringen (PG, 3231f.). Fur
The Making of Americans aber restimiert sie nichtern: »And I went
on and on and then one day after I had written a thousand pages, this
was in 1908 I just did not go on any more.«??

Stein macht damit deutlich, dass ihre Prosapoetik aus Versuchen
besteht, mit Problemen der Exposition eines gefiihlten Ganzen in zeit-
raumlich verfassten sprachlichen Konstruktionen umzugehen, sie lasst
aber auch keinen Zweifel daran, dass sie fiir diese Aufgabe letztlich
keine allgemeingtiltige Losung vorzuweisen habe. Diesbeztiglich kann,
bei aller Nihe im gemeinsamen Anliegen, eine nicht narrative >Zeit
der Prosa< zu erschlieflen, eine wesentliche Differenz zu Mundt fest-
gestellt werden: Wihrend dieser seine literarische Zeitasthetik auf die
Tradition der Kunstprosalehre seit der Antike stiitzte und damit auf
dem Fundament eines rhetorischen Lehrgebaudes aufbaute, verschrieb

20 Ebd., 278.
21 Ebd.
22 Ebd.
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sich Gertrude Stein einer ergebnis- und zukunftsoffenen Versuchs-
poetik, die an einer allgemeineren kulturellen sExperimentalitdt« teil-
hat, die sich kiinstlerisch-literarisch spezifiziert.?3

Prosaische Mikroasthetik: Heif3enbuttel, Bense, Jandl

So eigensinnig und originell die zeitprosaische Versuchspoetik Steins
sich prisentierte, wirkte sie auch anregend und stilbildend — und zei-
tigte interessante und nachhaltige Transfer- und Traditionseffekte.
Gerade fur die deutschsprachige neoavantgardistische Prosa ab den
1950er Jahren ist Steins Einfluss von prominenter Bedeutung. Es war
Helmut Heiflenbtttel, der 1955 mit einem Essay, publiziert in Max
Benses Zeitschrift angenblick, nachdriicklich auf die Bedeutung der
amerikanischen Dichterin fir die Gegenwartsliteratur aufmerksam
machte. Ausgelost durch die Lektiire eines Auszugs aus den Stanzas
in Meditation beschiftigte sich Heiflenbtittel intensiver mit den in
Hamburg nicht leicht zu beschaffenden Schriften Steins und arbei-
tete im Essay Reduzierte Sprache. Uber einen Text von Gertrude
Stein grundlegende Uberzeugungen einer neuen Auffassung von Prosa
heraus.#

Den »Ansatzpunkt des Werks von Gertrude Stein« erkannte Hei-
Benbiittel »in der Opposition gegen die Kategorie des Inhaltlichen«.
Dies fithre dazu, dass Inhalt »zu allgemeinsten Aussagen oder zu ab-
strakter Wort- und Satzkomposition« reduziert werde.?s Damit sei
Stein eine wesentliche Vertreterin der Neubegriindung einer Dichtung,
die sich gegen die dominante Orientierung der Literatur des 19. Jahr-
hunderts am »Inhalt« richte. Im vorangegangenen Jahrhundert sei die
Form als »Gegebenes« und »Uberliefertes« verstanden worden, ihre
Funktion habe im »Hinzutreten [...] zum Inhalt« bestanden. Stein hin-

23 Siehe hierzu die Definition in Gamper, Einleitung, 12: »Experimentalitit
meint [...] zweierlei: Zum einen verweist sie auf eine psychische Disposition
von Subjekten, eine >Mentalitats, die auf Herausforderungen durch innere oder
auflere Zwinge mit der Anwendung von experimentellen Verfahren reagiert;
zum anderen bezeichnet sie eine strukturelle Ausrichtung von Diskursen und
Institutionen, die experimentelle Handlungsraume und -optionen zur Ver-
fugung stellen, insofern ein experimentelles Dispositiv ausbilden und >Experi-
mentalititc als strategische Funktion von und in Machtverhaltnissen bestim-
men.«

24 Zu Heiflenbiittels fortgesetzter Auseinandersetzung mit Stein siehe Kramer,
Gertrude Stein und die deutsche Avantgarde, 136-175.

25 Heiflenbiittel, Reduzierte Sprache, 15.
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gegen eroffne eine »neue Sprechmoglichkeit«, die »in der Riickfiihrung
und Riickbesinnung der Sprache auf sich selbst« bestehe und »die
Frage nach Form und Inhalt gegenstandslos« werden lasse.?¢ Fiir ihre
Prosa habe das zur Folge, dass der »Fortgang des Textes [...] sich nicht
aus einer erzihlenden, inhaltlichen Entwicklung« ergebe. Vielmehr
schlieffe jeder Satz »parataktisch an den Vordersatz an, lauft aus ihm
heraus, nimmt Partien voraufgegangener Sitze auf, liuft in schon Ge-
sagtes zuriick, entwickelt sich aus bloflen Wortanklingen«.?” Heif$en-
biittel richtet seine Aufmerksamkeit damit dezidiert auf diejenigen Ver-
fahren, die zur Erzeugung der genuinen Eigenzeitlichkeit Stein’scher
Texte fithren, indem sie die sprachlichen Referenzfunktionen in den
Hintergrund treten lassen. In seiner Untersuchung von Steins As a
Wife Has a Cow. A Love Story, geschrieben 1923 und 1926 erstmals
publiziert, arbeitet er beispielhaft den »rhythmisch verstirkenden Cha-
rakter« der Wortkombinationen heraus und betont, dass » Akzentuie-
rung« hier nicht »durch Erliuterung, Erklirung, Hinweisung« er-
reicht werde, »sondern durch einfaches kompositionelles Setzen, das
sich aus »Variation und Addition« und nicht durch »logisch-syntak-
tisch durchgefiihrte Komposition« ergebe.?

Diese Methode, Zeit nicht aus vorgegebenen Bestimmungen erzihle-
rischer oder grammatischer Art, sondern aus eigenstindig entwickelten
kompositionellen Verfahren hervorgehen zu lassen, tibernahm Heiflen-
biittel auch fir seine Arbeiten. Seinem Aufsatz tiber Stein figte er
eigene Texte (Traktat, Gruppentheorie, Politische Grammatik) bei,
die ebenfalls mit einem begrenzten Vokabular und einer variierenden
Wiederholung der Phrasen und Satzteile arbeiten und dabei die innere
temporale Strukturierung, den Rhythmus, gegeniiber einer logischen
Kriterien gentigenden Bedeutungsentwicklung favorisieren. Das Ver-
fahren lexikalischer Einschrankung bei gleichzeitiger syntaktischer Er-
weiterung verwendete er auch in einem Text mit dem programmati-
schen Titel Grammatikalische Reduktion, der ebenso wie die drei in
augenblicke publizierten Texte in das Textbuch 2 aufgenommen und
spater in Textbiicher 16 (1970 als Das Textbuch bei Luchterhand, ab
1980 als Textbiicher 16 bei Klett-Cotta) wieder abgedruckt wurde.
Diese die Lexik und die Syntax manipulierenden Versuche stehen dort
im Kontext von weiteren Erzihlexperimenten, die stirker narrative

26 Ebd,, 11.
27 Ebd,, 13.
28 Ebd., 19.
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Techniken wie Fokalisierungs- und Perspektivierungsverfahren akzen-
tuieren.? Wie die Benennung als Textbiicher anzeigt, arbeitet Heiflen-
biittel in diesen Sammlungen im Zeichen des >Text<-Begriffs explizit
an einer Nivellierung der Poesie-Prosa-Unterscheidung, die auch vor-
gefasste Zeitokonomien der Gattungen und Genres gegentiber einer
eigenzeitlichen Dynamik der jeweiligen Einzeltexte negiert.3°

Heiflenbiittels Interesse fiir Stein zog weitere Kreise im Entstehungs-
zusammenhang der Konkreten Poesie: Heiflenbiittel diskutierte mit
Eugen Gomringer tiber die von Stein adaptierten Verfahren der Wort-
verkniipfung,3' und auch Max Bense wurde durch ihn auf die amerika-
nische Autorin aufmerksam. Im zweiten Teil seiner Aesthetica (1956)
macht er sie zur prominenten Gewahrsfrau fiir eine »Mikroasthetik«,
in der »isthetische Zeichen (Rhythmus, Metrum, Farb-Formverhalt-
nisse, syntaktische Partikel, Bedeutungen, Worte selbst, Farben selbst)
an den Platz der dargestellten Gegenstinde (wirkliche Dinge, Szenen,
Fabeln, Handlungen, Konflikte usw.), die der makroasthetischen Welt
angehorenx, treten.3? Stein kommt dabei als Vertreterin »einer Redu-
zierung des dsthetischen Prozesses« zur Geltung, die »Funktions-
verliufe zwischen sprachlichen Ausdrucksmitteln selbst dsthetisch
auszuniitzen« verstehe.33 Weiter reklamiert Bense sie, explizit in
Ubereinstimmung mit Heiflenbiittels Aufsatz, fiir einen »abstrahie-
renden und generalisierenden Prozefy des >Erzahlens«, der auf eine
»Erweiterung der Funktion des Erzihlens« abhebe, die die Referenz-
funktion entscheidend transzendiere und ein »zweites Sein« im »Me-
dium der Worte und Sitze selbst« entstehen lasse.3* Neben Joyce,
Kafka und Beckett wird Stein so zur prominenten Figur einer Mo-
derne, welche die dsthetischen Grundkategorien, unter ihnen die Zeit,
nicht mimetisch nachstellt, sondern neu erschafft.

Auch fur die Exponenten der Wiener Gruppe, insbesondere fiir
Konrad Bayer und Oswald Wiener, waren Steins Texte eine wichtige

29 Heiflenbiittel, Textbiicher 1-6, 85-87, 97-102.

30 Siehe dazu auch die programmatische Aussage von Gerhard Rithm: »in dem
mafle, in dem neben dem semantischen bereich auch der zeichen- (material)
bereich der sprache bedeutung gewinnt, verwischt sich die unterscheidung zwi-
schen lyrik und prosa (daher nun der tibergeordnete begriff »text<) zugunsten
einer unterscheidung von gesprochener und geschriebener sprache.« Rithm, der
neue textbegriff, 93.

31 Kramer, Gertrude Stein und die deutsche Avantgarde, 1381.

32 Bense, Aesthetica, 143.

33 Ebd., 145f.

34 Ebd., 176.
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Inspirationsquelle,35 besonders intensiv setzte sich allerdings Ernst
Jandl, eher peripher der Gruppierung verbunden, mit Stein auseinander.
Jandl iibersetzte und publizierte 1971 in der Bibliothek Suhrkamp
Steins Narration-Essays und war damit wesentlich fiir die Verbrei-
tung ihrer zeittheoretisch einschligigen poetologischen Uberlegungen
verantwortlich.36 1974 erschien seine Ubersetzung von Steins Stiick
Counting Her Dresses in der Zeitschrift manuskripte, wohingegen die
Ubertragung von Tender Buttons, entstanden in den 1970er Jahren in
Zusammenarbeit mit Friederike Mayrocker, von Suhrkamp abgelehnt
wurde.3” Im Selbstportrit 1966 datierte Jandl die Anregung durch die
historische Avantgarde bereits in die Mitte der 1950er Jahre: »§5 er-
folgte, parallel zu privaten Umwalzungen, die Zuspitzung zu Gro-
teske und Experiment. Neue Freunde, Friederike Mayrocker, Art-
mann, Rithm, regten an, Stramm Arp Schwitters Gertrude Stein wurden
angewandt, die Moglichkeit zur Publikation endete.«3®

Diese >Anwendungen« fithrten bei Jandl, eigentlich vorrangig als
Verfasser von Gedichten bekannt, ebenfalls in ein Feld der gattungs-
poetischen Indifferenz — und sogar zu expliziten Prosaproduktionen.
In seinen Frankfurter Poetikvorlesungen, die er unter dem Titel Das
Offnen und Schlieflen des Mundes 1984/1985 hielt, bekannte er, dass
Stein fiir ithn »immerzu eine Quelle der Inspiration gewesen [sei], nie
versiegend, nie versagend.« Einzig Kurt Schwitters habe an sie heran-
gereicht: »Diese beiden, in ihren Werken, enthalten beinahe alles, was
fur uns heute zu haben ist. Um daraus zu lernen fir unsere Poesie.«
(W6B 6, 352). Diese angelernte >Poesie< habe damals rasch zu Prosa-
experimenten gefthrt, so Jandl weiter. In der dritten seiner Poetik-
vorlesungen zitiert er dann auch im Original und in eigener Uberset-
zung die ersten vier Abschnitte aus Steins Picasso-Portritvon 1910/1911
und stellt diesen Passagen einen Auszug aus seiner eigenen prosa aus
der fliistergalerie vom Mirz 1956 gegentiber. Diesen Text nennt er
»den groflen Wendepunkt fiir mich«, da es thm »darin zum ersten Mal
gelungen war, Techniken von Gertrude Stein zu assimilieren« (W6B

6,353)

35 Kramer, Gertrude Stein und die deutsche Avantgarde, 176-200.

36 Stein, Erzihlen.

37 1979 erschien bei Suhrkamp stattdessen die Ubersetzung von Klaus Reichert
und Marie-Anne Stiebel; siche dazu Kramer, Gertrude Stein und die deutsche
Avantgarde, 201, 216f., 228.

38 Jandl, Werke in 6 Binden, Bd. 6, 412. Im Folgenden Nachweise aus dieser Aus-
gabe unter Angabe der Sigle W6B sowie der Band- und Seitenzahl direkt im
Text.
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Im Folgenden zitiert Jandl den ersten Abschnitt des zweiten Teils der
prosa aus der fliistergalerie, der »die vollstindige realistische Wieder-
gabe eines eigenen Erlebnisses aus dem Winter 1952/53« sei und einen
Theaterbesuch Churchills im Old Vic schildert. Dabei zielt die Cha-
rakterisierung der Darstellung als »vollstindige realistische Wieder-
gabe« darauf, gerade in der irritierenden Insistenz auf Verknappung
der Worte, Wiederholung, Aussparung von Satzzeichen, ins Extreme
gedehnter Periode und damit der massiven Aufwertung der autonomen
Produktivitdt der Sprache bei der »Wiedergabe« eines Ereignisses eine
besondere Realistik der Darstellung zu betonen. Bei aller verfremden-
den Wirkung der zur >Anwendung< kommenden Stein’schen Techni-
ken zeigt sich diese >andere Realistik< in der besonderen Exaktheit der
Beschreibung des Vorgangs, der eher Vorginge als Handlungen fokus-
siert, nur zwei Adjektive verwendet und Metaphern vermeidet — und
somit darauf verzichtet, das Wiedergegebene auf eine weitere Bedeu-
tungsebene hinzulenken. »Das dargestellte Ereignis« ist jedoch nicht in
konventionalisierten Darstellungsoptionen wiedergegeben, vielmehr
ist es eben eine »Wiedergabe eines eigenen Erlebnisses« und bezieht
aus dieser >Eigenheit< seine Realitit und auch seine aisthetisch fun-
dierte Asthetik. Die von Jandl zitierte Stelle lautet folgendermafien:

churchill saf§ als churchill im mantel neben seiner frau frau churchill
im theater und schaute ins theater. churchill im mantel saf$ noch
nicht im mantel neben seiner frau frau churchill im theater und
schaute ins theater, als er durchs tor des theaters in theater schaute
und ging und durchs tor und durchs tor zwischen biicklingen und
durch den gang und durchs tor neben seiner frau frau churchill aber
durchs enge tor vor seiner frau frau churchill und durch den gang
zwischen biicklingen durchs theater ging und ins theater schaute,
wiahrend die herren und die damen und die jugend nicht mehr saflen
weil sie nicht wuflten daf§ churchill im mantel neben seiner frau
frau churchill ins theater kam und schaute sondern standen weil sie
sahen oder gesagt bekommen hatten und daher alle wufiten dafl
churchill im mantel neben seiner frau frau churchill durchs tor des
theaters ins theater geschaut hatte und gegangen war und durchs
tor und durchs tor zwischen biicklingen und durch den gang und
durchs tor neben seiner frau frau churchill und durch den gang
zwischen biicklingen durchs theater gegangen war und ins theater
geschaut hatte und jetzt gerade jetzt im mantel neben seiner frau
frau churchill durch den gang zwischen den sitzen rechts und links
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auf denen die herren und die damen und die jugend gesessen waren
die jetzt standen und mit den hinden klatschten nach vorne ging
und sich in der vierten reihe rechts links neben seiner frau frau
churchill im mantel niedersetzte und sich umdrehte bevor er sich
links neben seiner frau frau churchill im mantel niedersetzte und
die herren und die damen und die jugend die standen und mit den
hinden klatschten mit seinem zeichen das ein sieges-vau auf zwei
tingern ist grifite. dann safl churchill als churchill im mantel und
nicht als sir winston noch nicht als sir winston neben seiner frau
frau churchill im theater schaute ins theater und die vorstellung
begann.3?

In temporalasthetischer Hinsicht fallt auf, dass die Episode durchaus
mit erzdhlerischen Mitteln gestaltet ist. Der im Priteritum gehaltene
Bericht stellt zunidchst im ersten kurzen Satz einen vergangenen Zu-
stand fest, um dann im langen zweiten Satz in einer Analepse die
Vorginge vor diesem Zustand zu berichten und dabei durch die sechs-
malige Verwendung des Plusquamperfekts innerhalb dieser Riickblende
Beziehungen der Vorzeitigkeit zwischen einzelnen Titigkeiten her-
vorzuheben. Der dritte und letzte Satz wiederholt den vergangenen
Zustand (und weitgehend den Wortlaut) des ersten Satzes, verweist
dariiber hinaus proleptisch auf die (aus der Perspektive des vergangenen
Zustands des Im-Theater-Sitzens) zukinftige Adelung Churchills und
fuhrt den Vorgang weiter bis zum Beginn der Vorstellung.
Koordiniert werden diese Zeitrelationen durch Zeitadverbien und
Temporalkonjunktionen. Zweimal »noch nicht« und einmal »nicht
mehr« zeigen eine Vor- beziehungsweise Nachzeitigkeit an, »jetzt
gerade jetzt« und »jetzt« weisen auf den dramatischen Hohepunkt der
Szene im letzten Drittel hin, als Churchill mit seiner Frau im Theater
durch die Reihen schreitet und danach das »sieges-vau auf zwei fin-
gern« macht — ein Hohepunkt, der durch die Schilderung im Plus-
quamperfekt in seiner ikonischen Prisenz eigentiimlich zuriick-
genommen wirkt. Auch die Temporalkonjunktionen »als«, »wihrendx,
»bevor« und »dann« driicken synchrone beziehungsweise sukzessive
Zeitverhiltnisse aus, sind aber ebenso wie die kausalen Konjunktionen
»weil« (zweimal) und »daher« sowie die Adversativjunktoren »aber«

39 W6B 6, 3541.; hier wird die Stelle zitiert nach dem Originaltext WéB 1, 166.
Das Zitat weicht vom Originaldruck ab, indem es den ersten Punkt durch ein
Komma ersetzt und »zeichen« mit Grofischreibung versieht (»Zeichen«).
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(zweimal) und »sondern« sowie die Inhaltskonjunktion »daf}« (zwei-
mal) zuriickhaltend verwendet. Sie treten gegeniiber den betont hiufig
und in Wiederholung verwendeten Pripositionen »neben« (neunmal),
»zwischen« (viermal), »in/im/ins« (18-mal) und »durch/durchs«
(17-mal) in den Hintergrund, die allesamt raumliche Bestimmungen
vornehmen und die Aufmerksamkeit von den zeitlichen Festlegungen
weglenken. Der weitgehende Ausfall der Kommas (von denen es im
273 Worter umfassenden mittleren Satz nur zwei gibt) tiberldsst die
Gliederung der Satzteile und die Herstellung von qualitativen Verhalt-
nisbeziigen fast ganz den Leser:innen, und auch die 23-malige Verwen-
dung des Koordinativjunktors »und«, der unspezifisch eine Reihung
von Sachverhalten anzeigt, verstirkt den Eindruck einer Erosion von
syntaktischer Ordnung.

Die formelhafte Repetition der riumlichen Bestimmungen trigt
wesentlich dazu bei, dass die narrative und syntaktische Organisation
von Zeit tiberlagert wird von einer rhythmischen Zeitlichkeit der vari-
ierten Wiederholung, die Jandl von Stein ibernimmt. Dem entspricht
auch der Einsatz von Verben und Substantiven: Unter den 321 Wortern
des Textes findet sich 18-mal der Name »churchill«, elfmal davon in der
Formel »seiner frau frau churchill« mit ihrer charakteristischen inter-
nen Wiederholung, 15-mal wird »theater«, neunmal »mantel« verwen-
det, und die Verben werden dominiert von der repetitiven Wieder-
holung flektierter Formen von >sitzens, >sich niedersetzen, >schauens,
>gehen< und >stehen«. In dieser vielfachen Verwendung tragen auch
Nomen und Verben massiv dazu bei, Beziehungen auf der syntagmati-
schen Ebene hervortreten und solche auf der paradigmatischen zurtick-
treten zu lassen — und so eine von den Lesenden immer wieder neu und
anders hervorzubringende Eigenzeit textinterner Verlauflichkeit zu
etablieren, die lautlich konstituiert wird, sich rhythmisch konkretisiert
und semantische Beziige in den Hintergrund spielt.

Jandl war es wichtig, seinen experimentellen Ansatz prononciert
als einen zugleich gesellschafts- und sprachkritischen auszuweisen,
der Sprache als »beliebig brauchbare[s] Material« vorfiihrt, in ihr aber
auch die »Indizien fiir bestimmte Denk- und Handlungsweisen« vor-
findet und mit literarischen Mitteln einer Analyse zufiihrt.4° In dieser
manipulativen Auseinandersetzung mit dem Sprachmaterial hat er die
Zeitthematik auch immer wieder explizit adressiert, so etwa in die
zeit vergeht von 1964 (W6B 1, 351):

40 So in Zwei Arten von Gedichten aus dem Juni 1968, W6B 6, so.
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die zeit vergeht
lustig
luslustigtig
lusluslustigtigtig
luslusluslustigtigtigtig
lusluslusluslustigtigtigtigtig
luslusluslusluslustigtigtigtigtigtig
lusluslusluslusluslustigtigtigtigtigtigtig
luslusluslusluslusluslustigtigtigtigtigtigtigtig

In Voraussetzungen, einem ausfithrlichen Essay tber seine Arbeitswei-
sen von 1969, sagt Jandl tiber diesen Text, dass »die zeit vergeht«[...]
kein Thema, sondern [...] ein Titel« sei, mithin der Kern des Textes
»eine bestimmte Art der Beschiftigung mit einzelnen Wortern, genauer
mit jeweils einem einzigen« darstelle. Neben der Insistenz auf der
formalen konstruktiven Genese, bei der die symmetrische Teilbarkeit
des Worts essenziell ist, raumt Jandl aber auch explizit semantische
Effekte ein. So weist er darauf hin, dass das bearbeitete Wort als ad-
verbielle Erweiterung auf den Titelsatz bezogen werden konne und
die rechte Hilfte »das Ticken einer Uhr vorfiihrte«, wahrend die linke
Assoziation zu >losen< oder englisch >listen< und >lose< eroffne (Wé6B 6,
124). Vor allem aber werde hier »eine Aussage [...] zum Laufen ge-
bracht« (WéB 6, 125) und in der riumlichen Anordnung die sowohl
produktions- als auch rezeptionsisthetisch relevante Konsumation
von Zeit vorgefiihrt, die fir die Realisierung und den Nachvollzug
des konzeptuellen Einfalls benétigt wird.

Bestimmt wird die zeir vergeht als ein »Gedicht«, eine Genre-
zuweisung, zu der Jandl in Klammern erginzt: »wer es noch nicht
tiber sich bringt, hier, und an anderen Stellen, diese Bezeichnung zu
akzeptieren, der moge sich das Wort, sooft er nicht anders kann, zwi-
schen Anfithrungszeichen denken«. Die provokative Bezeichnung
als »Gedicht« zielt darauf, dessen Definition »durch Geschmacks-
urteile [...] und durch die Erscheinungsformen des Gedichts bis hier-
her« zu unterminieren, um den Begriff offen zu halten »fiir die Unvor-
hersehbarkeit des immer neuen Gedichts«. Die Terminologisierung als
»Gedicht« zielt deshalb weniger auf eine Gattungspoetik distinkter
vorgegebener Formen, sondern will vielmehr darauf hinweisen, dass
hier ein » Antrieb zu schreiben« am Werk ist, der »Dinge aus Sprache
zu erzeugen [versucht], die zu den Dingen, wie man sie kennt, ihre
eigene Distanz haben«. Es ist der »Wille zur Unsicherheit«, der hier
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programmatisch zum »Merkmal der sogenannten experimentellen
Dichtung« erkldrt wird — ein »Wille zur Unsicherheit«, der auch die
Gattungspoetik und die Genrezuweisungen erschiittert und »Gedicht«
und »Prosa« als zwel Varianten eines (unter anderem) zeitasthetisch
explorativen Dichtungsprogramms versteht (W6B 6, 123).

Im weiteren Verlauf des Essays bekennt sich Jandl zu einem Umgang
mit Sprache, der sein Schaffen zwischen »Inhaltsgebundenheit« und
»inhaltsfreie[m] Sprachmuster« verortet (W6B 6, 129). Damit distan-
ziert er sich, bei aller eingestandenen Nihe und Abhingigkeit, von »un-
sere[n] poetischen Damen, die einseitig das »Feld der inhaltsfreien
Sprachmuster« zu ihrer »Domane« gemacht hitten, wie es in einem
anderen poetologischen Essay heifit. Die eine »Damex, die dabeti als
»Beispiel« fungiert, ist erneut Gertrude Stein, deren Verfahren an fiinf
eigenen Ubersetzungen aus Tender Buttons vorgefiihrt wird.4!

Diese Kritik hat Jandl jedoch nicht davon abgehalten, auch weiter-
hin Steins Techniken >anzuwenden<und sie in Texten zu gebrauchen,
die dezidiert inhaltlich und formal Zeitlichkeit thematisieren. Dies ist
pragnant der Fall in Letter from Austria, einem englischsprachigen
Prosatext, der vom Verfahren der variierten Wiederholung gepragt ist
und in dem es tiber Stein heifit, sie sei »the first and foremost writer of
any country in the world that today has a literature«, so also auch
»the first and foremost writer of Austria« (WéB 6, 80). Der Text be-
zieht seine Asthetik damit von der austarierten Rhythmik der Repeti-
tion, die in den ersten zwei Abschnitten gerade das Wort »time« und
die Wortfolge »most of the time« zu zentralen Bestandteilen der
wiederkehrenden Muster macht. In der stereotypen Formulierung
»Most of the time I feel« wird die Zeitgebundenheit der eigenen vage
bleibenden Wissenserkundungen vorgefithrt (Wé6B 6, 781.), wihrend
sich im vierten Absatz das Vergehen von Zeit mit dem Schreibvorgang
verkntipft findet: »Time is passing because I am passing, while I am
writing this I am passing« (Wé6B 6, 79). Auch diese Einsicht wird
weiteren Permutationen und Umstellungen unterworfen und schlief’-
lich in einer sehr Stein’schen Weise zur zentralen Frage des Prosa-
schreibens weitergefithrt, nimlich jener nach der Moglichkeit, »of

41 Diese AuSerungen zu den »poetischen Damen« und die Ubersetzungen befin-
den sich im Erstdruck des am 11. Oktober 1969 in Graz gehaltenen Vortrags,
der 1970 in der Zeitschrift Protokolle publiziert wurde. Fiir die Buchpublika-
tionen wurde der Text unter anderem um diesen Exkurs gekiirzt, vollstindig
wiederabgedruckt findet er sich in Jandl, Voraussetzungen, die Partien zu und
von Stein hier §2-54.
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writing something continous that extends over pages, of which each is
complete and a separate thing, writing that extends over several isolated
units of time with intervals between« (W6B 6, 80). Die Losung wird
in einem Abschnitt gefunden, der gleichermaflen eine Reverenz an
Stein ist wie eine Auseinandersetzung mit den grundlegenden Pramis-
sen des Prosaschreibens, der notwendigen Verschrinkung des provorsa
mit ihrer Unterbrechung, gleichermaflen aufgegriffen in der inhalt-
lichen Thematik und praktiziert in den sprachlichen Verfahren:

Writing is interrupting, writing is a kind of interrupting, there is
always an interrupting and a being interrupted and no difference to
be seen between an interrupting and a being interrupted which
happens all the time when there is something continuing such as
writing. To be continuous there must be interrupting, which is
quite different from ending, which is for good. Interrupting may be
for better or worse, but never for good, or it will not be an interrupt-
ing at all, but an ending. This then is one way of making some writing
continuous, that is by not looking back. At any one time there is
only one way of writing, of actually writing, and any interrupting
makes a then of a now, a past of a present, and is itself interrupted
by a new time of writing, which is a new now, the only one now
and ever, and a way to still make writing continuous in spite of all
the interrupting is by not looking back at what has already been
written. (Wé6B 6, 80)

Individualisierte Prosarhythmik: Mayrocker

Die andere von Jandl erwihnte »poetische Dame« aus dem »Feld der
inhaltsfreien Sprachmuster« ist Friederike Mayrocker, die ab 1954
und bis zu seinem Tod im Juni 2000 Jandls Lebensgefihrtin war.
Auch fir Mayrocker ist eine intensive Auseinandersetzung mit Stein
nachweisbar, die Amerikanerin gehorte in der Formierungsphase ihres
Schreibens zu den wichtigen Orientierungspunkten. So ibersetzte
Mayrocker mit Jandl Tender Buttons und verwendete in ihren frithen
in der Forschung als >experimentell<#* ausgewiesenen Arbeiten auch

42 Siehe dazu auch die kritische Diskussion dieser Bezeichnung durch Grizelyj,
»Ich habe Angst vor dem Erzihlen«, 424-430, der aus der Perspektive seines
systemtheoretischen Ansatzes tiberzeugend dafiir argumentiert, auch May-
rockers spitere, sonst als >erzahlerisch« bezeichnete lingere und zusammen-
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ofter das Prinzip der variierenden Wiederholung im Stile Steins, mit
am prignantesten vielleicht in HIOBS-POST oder die 19 Auftritte von
1969.43

In den frithen 1970er Jahren erfolgte ein oft beschriebener Um-
bruch in den Prosaarbeiten von Mayrocker. Die kurzen mit Sprache
als Material herumprobierenden Texte, die zwischen 1967 und 1971
entstanden und nach der Erstveroffentlichung gesammelt in den Bin-
den Minimonsters Traumlexikon. Texte in Prosa (1968), Fantom Fan
(1971) und Arie auf tonernen Fiiffen. Metaphysisches Theater (1972)
erschienen, wurden abgelost von in tbergreifenden thematischen
Bogen und individualisierten Verfahren gestalteten Prosabtichern.
Mayrocker selbst sagte tiber diesen Ubergang, dass sie zwar weiterhin
»noch mit Montage-Techniken usw. gearbeitet habe«, dass sie aber
»vom rein Experimentellen mehr hingegangen [sei] zu einer Erzahl-
haltung«, obwohl sie sich »eigentlich in Interviews immer dagegen
gestraubt habe«, ihre » Arbeit als Erzihlung zu bezeichnen«. Sie wolle,
so fihrt Mayrocker weiter aus, »nicht in einem tiblichen Sinne erzah-
len, sondern [s]ich an ein ganz unkonventionelles, unorthodoxes Er-
zahlverhalten annihern«.44

Die Erfassung und Beschreibung der Eigenheiten dieses »unkonven-
tionelle[n], unorthodoxe[n] Erzihlverhalten[s]«, mithin die Erklirung
des Umstands, dass in Mayrockers Texten seit 1973 zwar »erzahlt,
aber [...] nicht in der normalen Art erzihlt« wird,+ ist eine bisher
unabgeschlossene und wohl auch schwer abschliefbare Aufgabe der
Mayrocker-Forschung — schwer abschliefbar deshalb, weil das Schrei-
ben fiir Mayrocker mit jedem neuen Erzihlprojekt »tatsichlich jedes-
mal neu« begann, als ob sie »vorher tiberhaupt noch nichts geschrie-
ben« habe.#¢

Eine mogliche Inspiration fir dieses >neue Erzihlen< mogen die
Uberlegungen Steins in den Narration-Vortrigen gewesen sein, die
Jandl 1971 fiir Suhrkamp tbersetzte. Daniela Riess-Berger erkennt
die Gemeinsamkeiten mit Steins Ansatz in der grundlegenden Proble-
matisierung der Beziehung von Sprache und Wirklichkeit, in der Ab-

hingende Prosatexte als experimentells, weil grundstindig neue Formen er-
probend, zu verstehen.

43 Siehe Kramer, Gertrude Stein und die deutsche Avantgarde, 232-237.

44 Mayrocker in Schmidt, »Es schiefit zusammenc, 2671.

45 Schmidt, zitiert nach ebd., 269.

46 Mayrocker in Kastberger, »Jedenfalls geht es bei mir nicht ganz anstindig zu.«,

452.
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weisung der Wiedergabe eines handlungsmifligen Geschehens und
in einer Konzentration auf die »Daseinsweise des Existierens«.#7
Mayrocker versah diese Grundorientierung des Erzihlens mit eigen-
stindigen Akzenten, die threm Prosaschreiben eine unverkennbare
Eigenheit verliechen, ohne es auf ein allgemeines Schema festzulegen.
Anders als fir die von William James” empirischer Psychologie her
denkende Stein bildete fir Mayrocker »das eigene Erleben« den Aus-
gangspunkt. Sie berief sich auf ein vor-bewusstes >Zusammen-
schieffen< von Gelesenem, Begegnungen und Erfahrungen, die in
einem kombinierten Arbeitsprozess von spontanem Aufschreiben
und dessen konzentrierter Bearbeitung zum literarischen Text wer-
den.#® Gegeniiber der »Lust am Manipulieren mit Sprache« in der
experimentellen Phase trat nun das Bediirfnis nach >Ausdruck«in den
Vordergrund, der aber im Vergleich zum konventionellen Erzihlen
weder ein »Nachzeichnen von Gedanken« sein sollte noch einen »er-
zihlten Ablauf« im Schreibakt enthalten durfte.# Mayrockers Texte
bilden in diesem Sinne, wiederum sehr dhnlich wie bei Stein, nicht
etwas vorher Bestehendes ab, sondern produzieren etwas genuin
Neues.

Dies fithrte zu der wiederholten Feststellung, dass die May-
rocker’sche Prosa eine Absage an »Linearitit, Chronologie und Kausa-
litat« ausdriicke, amimetisch ausgerichtet sei und nicht eine konsis-
tente, konkrete Wirklichkeit, sondern die allgemeine Disparatheit der
modernen Welt darstelle.5° Textgenealogisch sind die Texte als prozess-
hafte Um- und Anverwandlung von dufleren Eindriicken zu verstehen,
textmorphologisch lisst sich ein hoher Grad von unklarer Ordnung
feststellen.s* Die Rezeption verlangt deshalb auch eine besondere Akti-
vitat der Lesenden, die im Prozess der Lektiire Kohirenzen entdecken
beziehungsweise bilden miissen. Siegfried J. Schmidt konnte deshalb
Mayrockers Texte fir eine konstruktivistische Poetik reklamieren.s?
Sie seien »Prisentation von Sprachmaterial oder von Innerlichkeitx,
welche die Subjektdependenz jeder Sinnkonstruktion einsichtig ma-
chen, und sie integrieren »Bild- und Spracherfindung, formale Orga-
nisation, dsthetische Prisentation und die allem zugrunde liegende

47 Riess-Berger, Lebensstudien, zu Mayrocker und Stein 9o-104, das Zitat 102.
48 Mayrocker in Schmidt, »Es schiefit zusammen, 269f.

49 Ebd,, 73, 74.

50 Kunz, Verwandlungen, 21, 29.

st Ebd., 361, 39.

52 Schmidt, Fuszstapfen des Kopfes.
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epistemologische Ordnung« in loser und immer wieder neu lesbarer
Form.s3

Das erste dieser Prosabiicher ist je ein umwalkter gipfel von 1973,
eine aus 23 Kapitel bestehende »erzihlung«, wie es im Untertitel ex-
plizit heiflt.54 Im vorliegenden Kontext ist dieses Buch interessant,
weil es sich in seinen Verfahren im Vergleich zu den spiteren Prosa-
bianden noch recht offensichtlich an Avantgarde-Autor:innen wie Stein
oder Samuel Beckett orientiert und auch die Zeitasthetik gemif} diesen
Vorbildern gestaltet. Das erste Kapitel, lebrstiick liliengracht betitelt,
besteht aus einem Zwiegesprich zwischen einem »er« und einer »sie«
und handelt — in der Manier Becketts, nach der Personen ostentativ
als serielle Konstrukte ausgewiesen werden — von als »A«, »B« und
»C« benannten Figuren.ss Auffillig sind die zu jedem Redebeitrag
eingefligten »sagte er« beziehungsweise »sagte sie«, die zum einen die
grofle Relevanz der Wiederholung schon im ersten Kapitel hervor-
heben, zum anderen aber verdeutlichen, dass die erzihlung stets ein
Bericht von Gesagtem ist und, wie es im Titel des fiinften Kapitels
heifdt, das »erzihlen einer erzihlung« inszeniert.s® Dargestellt wird also
kein Geschehen oder Handeln, sondern ein immer schon durch die
Personenperspektive gebrochenes, vermitteltes Erleben, Wahrnehmen
und Erfahren, was, wie bereits bei Flaubert, Stifter und Stein zu be-
obachten war, dazu fihrt, dass >Zeit< nicht als Ordnungskategorie
erzahlter Handlung relevant wird, sondern als Dimension des sprach-
lichen Reprasentationsakts hervortritt und wirksam wird.

Im zweiten Kapitel mit dem Titel als der bauknecht erstmals ins
haus kam wird die Wiederholungsstruktur auf die Titelformulierung
ausgedehnt, die in 23 der 30 Absitze den Anfang bildet. Das »sagte
er«ist fiinfmal direkt mit diesem Satz gekoppelt, weshalb offen bleibt,
ob die folgenden Aussagen dem Bauknecht oder einer blofl als »er«
erscheinenden Figur zuzuschreiben sind.5” Im Verlauf des Textes wer-
den weitere Passagen wiederholt, sodass der Text zunehmend zyklische
Strukturen integriert und, ahnlich wie in Stifters Witiko, eine Zirkula-
tionspoetik erkennbar wird.

In den Kapiteln nostalgie und abseite des mondes wird dieses Prinzip
weiter verstarkt, wodurch die sprachlich identischen Wiederholungen

53 Schmidt, »Der Fall ins Ungewisse, 16f., 19, 20.
54 Mayrocker, je ein umwolkter gipfel, 241.

55 Ebd., 245-249.

56 Ebd., 257.

57 Ebd., 249-252.
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von Aussagen und Titigkeiten, die im Wesentlichen aus einem Han-
tieren mit Kleidung bestehen, zunehmend den Text organisieren. Ge-
pragt ist der Stil dieser Kapitel zudem durch eine Lakonie der Aus-
sagen, die sich in einem Sprechen tiber die Knappheit von Zeit spiegelt,
welches die Figuren bisweilen praktizieren.’® Der Titel des Kapitels
die zeichen der zeit hebt wiederum ganz allgemein die Bedeutung der
Zeit hervor und kann, in der Doppeldeutigkeit des Genitivs als Geniti-
vus subjectivus und objectivus, als eine programmatische Aussage dar-
Uber gelesen werden, dass Zeit und Zeichenstruktur des Textes sich
wechselseitig bedingen und hervorbringen.s?

In den folgenden Prosabiichern entfernte sich Mayrocker weiter
von den avantgardistischen Verfahren, individualisierte die Komposi-
tion ihrer Texte, hielt aber an der Suspendierung von Handlung unter
Beibehaltung einer Spur von Linearitit® und der Verschiebung der
Dynamik des Textes in die sprachliche Gestaltung fest. Mayrocker
selbst spricht vom »Fortsetzen [...] der Bilder«, von eigentlichen >Ket-
tenreaktionens, die Wortfolgen iiber linguale Ahnlichkeitsbeziehungen
herstellen,® beschrieben worden sind diese Effekte von der Forschung
als »flutende[] Eigenbewegung« des Textes.® Damit ist die dem schrei-
benden Subjekt entzogene Eigendynamik der Sprache herausgestri-
chen, benannt ist zugleich aber auch das Zustandekommen von Rhyth-
mus als zeitbildendem Faktor des Textes.

In Stilleben (1991) spricht Mayrocker dieses eminent wichtige Cha-
rakteristikum ihrer Texte explizit an: »Der Rhythmus ist nicht aufler
acht zu lassen, ja, eigentlich wachzuritteln, denn er schlift da in der
Sprache, mufy nur richtig geweckt, wachgerittelt, nein wachgekiifit
werden, nicht wahr.«% Deutlich wird in dieser Formulierung, dass
der Rhythmus dem Text nicht von auflen auferlegt wird, sondern dass
das Sprachmaterial selbst diese Rhythmik mitbringt, die dann in den
verschiedenen Arbeitsstufen sukzessive freigelegt wird.® Durch die

58 So in abseite des mondes, ebd., 256, und in in einer zerfallenen nachbarschaft,
ebd., 260f.

59 Ebd., 261.

60 Kunz, Verwandlungen, 123, spricht von einer »gerade noch vorhandene[n]
Linearitit«.

61 Mayrocker, Das Herzzereiflende der Dinge, §11.

62 Ingold, Der Autor am Werk, 384f., zitiert nach Kastberger, Reinschrift des
Lebens, 36.

63 Mayrocker, Stilleben, 130.

64 So Kastberger, Reinschrift des Lebens, 83. Siehe auch seine Ausfuhrungen zum
Verhiltnis von metrischer und morphologischer Aquivalenz, ebd., 78-83.



224 5. EXPERIMENT

Aquivalenzen auf der syntagmatischen Ebene tritt die poetische gegen-
iiber der referenziellen Funktion deutlich hervor,® und die Kohirenz-
bildung im Text wird wesentlich durch die sprachlichen Wieder-
holungen sowie den lautlich und syntaktisch manifest werdenden
Rhythmus geleistet, wie Julia Weber fiir mein Herz mein Name mein
Zimmer (1988) nachweist. Auch sie streicht heraus, dass der Rhythmus
sich nicht »als kiinstliches Ordnungssystem, sondern als organische,
stromende Bewegung« konstituiere,’ er tibe eine gedichtnisstiitzende,
koordinierende und affektive Funktion aus und vermaége so, den schein-
bar disparaten Text zusammenzuhalten.®” Rhythmus erweise sich folg-
lich als strukturierendes Prinzip von Texten, die sich durch die losen
Fugungen der Elemente wie Kaleidoskope verhalten und mittels einer
begrenzten Zahl von Elementen zahllose Variationen hervorzubrin-
gen imstande seien.®®

Diese zeitgenerierenden Faktoren der Texte verdanken sich bei May-
rocker auch der eminenten Bedeutung von Temporalitit in den pro-
duktionsisthetischen Akten. Dabei ist nicht nur die aktive >Auseinan-
dersetzung« mit dem Text iiber viele Stadien hinweg wichtig, sondern
auch die Phasen der >Reifungs, die Mayrocker in Magische Blitter 1
(1983) als ebenso bedeutend bezeichnet:®

Man mufl damit nicht nur lange gehen, sondern sich mit diesem
Stick Poesie lange auseinandersetzen, wenn man es geschrieben
hat, man muf} lange korrigieren, feilen, Korrekturen von Korrektu-
ren machen, aber vor allem muff man geduldig sein: so ein Stiick
Text arbeitet ja nach der Fertigstellung weiter bis zum Augenblick
seiner endgtltigen Reifung, ein paar Tage, ein paar Wochen, ein
paar Monate lang, ganz fiir sich allein: man mufl es ruhen, man muf3
es abliegen, man muf} es rasten lassen, wie eine Teigmasse — schade
um den Text, der von seinem Autor ungeduldigerweise zu frith in
die Welt entlassen wurde!7°

65 Ebd., 83-87.

66 Weber, Das multiple Subjekt, 198, 200.

67 Ebd., 201f.

68 Ebd., 159f.

69 Kastberger, Reinschrift des Lebens, 37, stellt »Ekstase« und »Disziplin« als
gleichermaflen wichtige Vermogen fiir das Zustandekommen der Texte her-
aus, mithin also die autoritative Kontrolle und Prizision bei der Textarbeit,
die aber konterkariert wird durch bewusstseinsfreie Tatigkeitsphasen.

70 Mayrocker, Magische Blatter I, 271.
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An anderen Stellen wiederum prizisiert Mayrocker, dass die lange
Ausdehnung des textuellen Werdungsprozesses spezifisch fiir die Prosa
sel, fur die Gedichte aber nicht gelte. 1983 stellt sie fest, dass »sich die
Arbeitsweise an Prosa sehr stark von der Arbeitsweise an Gedichten«
unterscheide,”* zehn Jahre spater bestitigt sie, dass sie »bei der Lyrik
lockerer« sei, bei der Prosa aber herrsche »eine Anspannung, die tiber
eine viel weitere Strecke aufrechterhalten bleiben« miisse.”> Der spezi-
fische, sich aber immer wieder neu realisierende Prosarhythmus ver-
dankt sich bei Mayrocker einem Arbeitsrhythmus, bei dem sie tiber
lingere Zeitraume hinweg das gleiche Material bearbeitet und zum
Text formt. Beim Wiederlesen bemerke sie »Unstimmigkeiten im
Schreib- oder Sprechverlauf«, woraufhin sie das »Wort- oder Satz-
tempo« verandere. Gerade beim »Korrigieren« nehme sie »verstarkt
auf diese rhythmischen Elemente Riicksicht«.”? Die Einarbeitung
von >Rhythmus< geschieht dabei ganz wesentlich iiber Satzzeichen,
tiber die Setzung von Punkten und Kommas und, wie etwa in Reise
durch die Nacht (1984), durch die Einschiebung weiterer Wieder-
holungen.7+

Gerade durch diese idiosynkratischen Veranderungen und Verdich-
tungen des Ausgangsmaterials im Schreibprozess werden Mayrockers
Texte zu Medien »unterschwelliger Zeiterfahrung«,”s die im Produk-
tionsprozess mittels Ubergangs- und Verkniipfungsverfahren geformt
wird, sich im Text in die Wort-, Satz-, Absatz- und Kapitelstrukturen
eintragt und in der Lektiire als rhythmisches Erleben reaktiviert wird.
Dass Mayrocker in ihren Prosabtichern immer wieder auch inhaltlich
Transformationen thematisiert und die Analogie von Schreiben und
Leben stets aufs Neue bemiiht, unterstreicht diese iiberragende Be-
deutung der Zeitlichkeit in ihren Prosabtichern.”¢

71 Mayrocker in Schmidt, »Es schiefit zusammenc, 271.

72 Mayrocker in Kastberger, »Ich stehle ziemlich schamlos.«, zitiert nach Kast-
berger, Reinschrift des Lebens, 40.

73 Mayrocker in Kastberger, »Jedenfalls geht es bei mir nicht ganz anstandig zu.<,
442.

74 Kunz, Verwandlungen, 42.

75 Mayrocker in Kastberger, »Jedenfalls geht es bei mir nicht ganz anstindig zu.«,

4431.
76 Kunz, Verwandlungen, 97-133.
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Temporale Aporien des Beschreibens: Weiss

Mit ihren von Gertrude Stein inspirierten, prononciert breit gefachert
Zeit thematisierenden Prosakonzepten stehen Jandl und Mayrocker
im Kontext einer intensivierten Bemithung um das Schreiben von
Prosa, das im deutschsprachigen Raum seit den 1950er Jahren auch
ganz unabhingig von Stein neue Wege beschreitet. Diese Innovationen
sind, wie auch die des nouvean roman in Frankreich, wesentlich gegen
die Gewohnheiten eines >realistischen< Erzihlens gerichtet und damit
auch gegen dessen Gewohnheit, die Zeit des Erzahlens der erzahlten
Zeit unterzuordnen.

TIkonisch steht hierfiir Der Schatten des Korpers des Kutschers von
Peter Weiss, der die Tendenz der Nachkriegsliteratur zum dokumenta-
rischen Beschreiben neu wendete und hinsichtlich einer experimentellen
Anordnung des Wahrnehmens und Aufzeichnens weiterentwickelte.””
Angeblich schon 1952 verfasst, erschien nach Teilabdrucken in Ak-
zente 1959 und der von Franz Mon, Walter Hollerer und Manfred De
la Motte herausgegebenen Anthologie movens. Dokumente und Ana-
lysen zur Dichtung, bildenden Kunst, Musik, Architektur (1960) der
im Klappentext als »Mikroroman« bezeichnete Text 1960 im Suhr-
kamp Verlag.”® Das Werk umfasst elf Abschnitte, in denen Ortlich-
keiten, Abldufe und Geschehnisse auf einem lindlichen Gut geschildert
werden, wo neun Personen von einer Haushilterin und einem Haus-
knecht beherbergt werden und spiter auch ein Kutscher eintrifft. Zu
den neun Personen gehort auch der Ich-Erzahler, der sich auf die Auf-
zeichnung des Gesehenen und Gehéorten konzentriert und sich dabei
der Deutung und Interpretation ginzlich enthilt. Die Erzihlinstanz
vermittelt so Informationen tber die dargestellte Welt, arbeitet mit
ithrer Darstellungspraxis aber gegen weiterfithrende Sinngebung an.
Thr eigentliches Projekt scheint es zu sein, sinnliche Eindriicke in eine
instantane Niederschrift zu iibertragen und damit Wahrnehmung und
Schreiben simultan zu organisieren. Die eher ungewdhnliche Ver-
wendung des Prisens als Erzihltempus des Textes?” zielt in dieser
Weise auf das unmittelbare Prisentmachen des Wahrgenommenen

77 Zum Experimentcharakter des Textes siche Bohley, »Es gibt keine Psycho-
logie«.

78 Ebd., 267.

79 Siehe dazu Avanessian, Hennig, Prisens, die aufzeigen, wie das Prisens als Er-
zahltempus sich im 20. Jahrhundert als avantgardistische Erzahlpraxis etabliert;
zu Weiss ebd., 55f.
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ohne das Dazwischentreten einer dsthetischen Eigenzeit des Schrei-
bens. Zunichst einmal scheint der Text so eine lineare Prisentation der
Vorginge zu beabsichtigen und eine >Zeit der Prosa< zu eliminieren.

Wie Heinz Driigh gezeigt hat, wird diese oberflachliche Annahme
im Text mehrfach hintertrieben.®® Dies geschieht durch eine intrikate
Subjektivierung des Beschriebenen, die, bei aller sonstigen Ahnlichkeit
der Verfahren, einen markanten Unterschied zu Alain Robbe-Grillet
darstellt, der sich tunlichst darum bemiiht, die Fokalisierung der er-
zihlenden Instanz im Unklaren zu lassen und auch deren Beteiligung
an der Diegese in den Hintergrund zu spielen.’' Weiss verwendet
dagegen ostentativ eine Ich-Erzahlperspektive, die eine Objektivierung
des Aufgezeichneten zwangslaufig subvertiert. Schon in der deskrip-
tiven Eingangssequenz ist die Bindung des Sehens und Horens an die
Ich-Instanz durch die mehrfach verwendeten Formeln »sehe ich,
»von mir gehorte«, »ich sehe« und »ich hore« hervorgehoben,3 ebenso
betont der erste Satz die Ausschnitthaftigkeit des Sehens (»durch die
halboffene Tiir sehe ich«, K, 7).

Die grundlegende Relevanz und das systemische Auffilligwerden
der temporalen Dimension dieser Prosa, die sich durch die homo-
diegetische Platzierung des Erzihlers ergibt, wird im Fortgang des
Textes nach vier Seiten hin offenbart: Erstens wird die Erzahlinstanz
durch ihre Involvierung in die Vorginge immer wieder an der unmittel-
baren Beschreibung gehindert. So fithrt die erste Textstelle, welche
die intendierte Simultaneitit von Beobachten und Beschreiben mar-
kant exponiert, auch deren Scheitern vor, wenn gesagt wird, dass die
»Niederschrift [s]einer Beobachtungen« den auf dem Plumpsklo sit-
zenden Beobachter »davon abgehalten« habe, »die Hose heraufzuzie-
hen und zuzuknopfen« (K, 9). Diese verhinderte Handlung fiihrt einen
irreduziblen Konflikt von Schreiben und Tun in den Text ein, der den
Ich-Erzihler so grundlegend trifft, weil er eben selbst handelnder Teil
der Erzdhlung ist. Wahrnehmen und Aufzeichnen werden dadurch
als temporalisierte, notwendigerweise aufeinanderfolgende Vorginge
kenntlich.

8o Driigh, Asthetik der Beschreibung, hier das Kapitel »Beschreibung als Re-
modernisierung — Peter Weiss’ Der Schatten des Korpers des Kutschers«, 371-
409.

81 Beise, Peter Weiss, 191.

82 Weiss, Der Schatten des Korpers des Kutschers, 7-9. Im Folgenden werden die
Zitate nach dieser Ausgabe mit der Sigle K und der Angabe der Seitenzahl direkt

im Text nachgewiesen.
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Zweitens stattet die homodiegetische Anlage die Erzihlinstanz mit
einer eigenen Vergangenheit aus, die als Vorwissen in den Beschrei-
bungsvorgang einflieft und diesen dadurch weiter verzeitlicht. In der
Eingangssequenz wird dies deutlich, wenn im zweiten Satz das Schwein
mit einem definiten Artikel eingefiihrt wird (K, 7). Dieser verweist
analeptisch auf eine Vorinformation, die der Erzihler zu besitzen
scheint, die den Lesenden aber fehlt.83 Unterstrichen wird dieser Hin-
weis auf das Vorwissen der Erzidhlinstanz durch die Charakterisie-
rung des Sigens des Knechtes als das »oft von mir gehdrte« und des-
wegen wiedererkennbare (K, 7). Das Sigen wird als iteratives, nicht
singulatives Tun ausgewiesen, womit in die Beschreibung ein konsti-
tutives Moment der Vorgingigkeit eintritt, das die Zeitdimension des
rein Prisentischen transzendiert.

Drittens neigt der Ich-Erzahler dazu, sich zu seinem Tun in ein
Verhiltnis zu setzen und tber sein Schreiben zu reflektieren. Die da-
durch eingefithrte Metaebene thematisiert nicht mehr das Beobachtete,
sondern das Schreiben und seine Relevanz selbst, wenn etwa gesagt
wird:

[M]eine Hand fithrt den Bleistift iiber das Papier, von Wort zu
Wort und von Zeile zu Zeile, obgleich ich deutlich die Gegenkraft
in mir verspire die mich frither dazu zwang, meine Versuche abzu-
brechen und die mir auch jetzt bei jeder Wortreihe die ich dem Ge-
sehenen und Gehorten nachforme einfliistert, daff dieses Gesehene
und Gehorte allzu nichtig sei um festgehalten zu werden und daf3
ich auf diese Weise meine Stunden, meine halbe Nacht, ja, vielleicht
meinen ganzen Tag vollig nutzlos verbringe[.] (K, 48)

Diese Schreib-Szene®4 eroffnet aber nicht nur eine zeitliche Distanz
zwischen Beobachten und Schreiben, sie fiithrt dariiber hinaus eine
eigene Historizitit ein, indem sie auf die Differenz zu friheren Ver-
suchen abhebt, und sie expliziert das eigene Tun als nachtrigliches,
das dem Gesehenen und Gehorten >nachformes, also eine >Formc« ein-

83 Siche Weinrich, Textgrammatik, 410-420. Driigh, Asthetik der Beschreibung,
380, weist auf diese Technik der Temporalisierung hin.

84 Wie schon in Kapitel 4 erlautert, figt sich diese Stelle in die von Martin Stinge-
lin explizierte Definition von »Schreib-Szene« als thematisierte, problemati-
sierte und reflektierte »Schreibszene« (Stingelin, >Schreibens, 15). Die zitierte
Stelle von Weiss exponiert in der Thematisierung des Schreibens iiber eine
»Schreib-Szene« vor allem ihre eigene Zeitlichkeit.
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fithre, die >nach< dem Sehen und Hoéren durch das Schreiben dazu-
trete. Die Erwihnung des Umstands, dass fir dieses Nachformen Stun-
den und Tage aufgewendet werden miissen, unterstreicht die zeitliche
Erstreckung des produktionsisthetischen Vorgangs.

Viertens wird gerade durch diese Metareflexion offenbar, dass der
Text durch eine »lautlich-repetitive Uberstrukturierung« geprigt ist,
die ebenfalls schon in der Eingangssequenz hervortritt.®s Das aufzih-
lende Textverfahren, das eigentlich Einfachheit und Kunstlosigkeit
suggeriert, wird realisiert durch eine auffillige Hiufung von Alliteratio-
nen mit >sch< und >k¢, wenn von den »Geriusche[n]« die Rede ist, die
das Ich hort (»das Schmatzen und Grunzen des Schweineriissels, das
Schwappen und Klatschen des Schlammes, das borstige Schmieren
des Schweineriickens an den Brettern, das Quietschen und Knarren
der Bretter, das Knirschen der Bretter«, K, 7). Offensichtlich wird
damit, dass die Umsetzung in die arbitriren Zeichen der Schrift mittels
Onomatopoesie zwar eine gehorte Wirklichkeit nachahmen kann, dass
die syntagmatische Reihung aber eine Eigenlogik des Sprachlichen
entfaltet, welche die reine Unterstiitzung der Referenzleistung tiber-
steigt. Sie manifestiert eine Eigendynamik der Prosa, die eine textuelle
Eigenzeit erzeugt.

Prosaschreiben in der Werkstatt

Innerhalb der deutschsprachigen Literatur der 1960er Jahre sorgte
Weiss’ kurzer Roman fiir grofles Aufsehen. Auf Autor:innen wie Ror
Wolf, Gisela Elsner, Klaus Stiller, Hans Christoph Buch, Peter Handke,
aber auch auf den Kreis des Kolner Realismus um Dieter Wellershoff,
Giinter Seuren und Rolf Dieter Brinkmann sowie Hubert Fichte tibte
der Text nachhaltigen Einfluss aus.’¢ Der Kutscher-Text von Weiss
war so sicherlich eine literarische Manifestation der Bedeutung von
innovativer Prosa in den frithen 1960er Jahren, ein institutioneller
Nukleus fur die neue Praxis war wiederum eine Schreibwerkstatt des
Literarischen Colloquiums Berlin von 1963/1964. Die Dokumenta-
tion dieser Veranstaltung erschien unter dem programmatischen Titel
Prosaschreiben.’7

85 Ebd., 379.
86 Ebd., 373; Beise, Weiss, 193; Bohley, »Es gibt keine Psychologie«, 268.

87 Hasenclever, Prosaschreiben.
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16 junge Schriftsteller:innen arbeiteten und diskutierten damals in
Berlin unter der Anleitung von erfahrenen und etablierten Kollegen;
neben Giinter Grass, Hans Werner Richter, Peter Rithmkorf und
Walter Hollerer gehorte auch Peter Weiss zu diesem Kreis. Es ging
darum, zu ergriinden, »welche Moglichkeiten und Schwierigkeiten sich
dem Prosaisten bieten, der auf Realitit ausgeht und nicht in Schablonen
oder in einen >Sturm von Partikeln< geraten will«.88 Dabei habe das
Literarische Colloquium, so heifit es im Klappentext des Buches, in den
»Moglichkeiten und Schwierigkeiten, in Stil, Motiv, in der Struktur,
in der Gattung, die heutzutage beim Schreiben von Prosa auftauchen«,
einen der »Brennpunkte der gegenwirtigen literarischen Diskussion«
ausgemacht.® In der Folge kam ein breites Spektrum von Thematiken
und Ansitzen in Beitrigen zusammen, die in der Uberzeugung geeint
waren, in einer »Zeit des Prosaschreibens« entstanden zu sein.?° Dies
bedeutete, dass durchaus unterschiedliche Zugriffe auf das »Prosa-
schreiben« vertreten wurden: Wihrend Grass das »Problem des Epi-
schen« und der Stoffwahl in den Blick nahm,?' bemiihte sich Weiss,
behutsam den Fokus auf »die Art der Schilderung« und »eine Mog-
lichkeit, mit der Sprache zu laborieren«, zu lenken.9* Dass Weiss’
Verfahren in den Versuchen der jiingeren Generation und den Debat-
ten prasent waren, belegt ein Diskussionsbeitrag von Jan Huber, der
tiber einen Probetext von Hans Christoph Buch sagte, dass der Autor
hier »nichts anderes macht als Peter Weiss«.93

Hans Christoph Buch ist insofern fiir die weitere Entwicklung der
>Beschreibungsliteratur< interessant, als er nicht nur mit seinem Prosa-
band Unerhorte Begebenbeiten (1966) einen wichtigen Beitrag zu die-
ser literarischen Stofirichtung lieferte. Vielmehr promovierte er auch
bei Walter Hollerer an der Technischen Universitit Berlin zu diesem
Thema, verschaffte der Beschreibung derart auch literaturwissenschaft-
lich Beachtung und erkundete sie zudem literaturgeschichtlich.?* Buch
bearbeitete wichtige Vertreter der literarischen Beschreibung wie
Brockes, Haller, Kleist, Stifter und Kafka und konfrontierte sie mit
Kritikern der Beschreibung wie Lessing, Hebbel und Lukacs. Im Kapi-

88 Ebd., vorderer Klappentext.

89 Ebd., hinterer Klappentext.

90 So die Formulierung von Hans Werner Richter in ebd., 13.

91 So Hasenclever tiber die von Grass geleitete Sektion in ebd., 8.
92 Diskussionsbeitrige von Weiss in ebd., 47, §5.

93 Diskussionsbeitrag von Jan Huber in ebd., 184.

94 Buch, Ut Pictura Poesis.
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tel Zur Nachwirkung Kafkas anf die spatere Beschreibungsliteratur
gehort Weiss’ Kutscher-Text nebst Robbe-Grillets Romanen und
Essays zu den bekanntesten Vertretern einer Beschreibungsliteratur
der Gegenwart, die damit auch literaturhistorisch eingeordnet und
nobilitiert wurde.?s

Felder-Prosa: Enzensberger und seine Schutzlinge

Der Name eines anderen Teilnehmers der Schreibwerkstatt weist wie-
derum in eine weitere prominente neoavantgardistische Richtung des
»Prosaschreibens« nach 1960, die sich besonders intensiv um dessen
formale Erneuerung bemiihte. Ror Wolf gehorte neben Jiirgen Becker,
Gisela Elsner, Christian Grote und Hans Giinther Michelsen zu den
fiinf jungen deutschsprachigen Autor:innen, die Hans Magnus Enzens-
berger 1962 im Band Vorzeichen prisentierte. In der Einfiihrung um-
reiflt Enzensberger die Gemeinsamkeiten der ausgewihlten »Prosa-
stiicke[ ]«, die er darin erkennt, dass »sich keines in seinem Ganzen als
Roman« darstelle, wobei die »alte Form« weniger »zerstort« als »igno-
riert« werde.?® Uber Ror Wolf, der mit einem Auszug aus dem zwei
Jahre spater bei Suhrkamp erschienenen Debiit--Roman« Fortsetzung
des Berichts vertreten ist, heiflt es, dass sein Text »keinen linearen Ab-
lauf mehr« zulasse, ihm aber auch die »gewohnlichen Hilfsmittel des
zeitgendssischen Romans [...], die zu einer neuen technisch dem Film
verwandten Erzihlkonvention gefithrt haben«, nicht mehr gentigen.
Vielmehr erfordern der »Fortgang oder die Fortsetzung des Prozesses
(auf der Seite des Beschreibenden sowie des Beschriebenen) [...] radi-
kale Verzerrungen und Verwerfungen« und sprengen »das eindeutige
raumliche und zeitliche Kontinuum, das zu den Voraussetzungen des
Romans gehort« (E, 15).97

Diese Prosa ignoriere, so stellte Enzensberger also fest, traditionelle
realistische Vorstellungen von Zeit und Raum und widersetze sich den
Konventionen der Newton’schen Physik mit literarischen Mitteln.

95 Ebd., 263266.

96 Enzensberger, Einfithrung, 14. Im Folgenden werden die Zitate nach dieser
Ausgabe mit der Sigle E und der Angabe der Seitenzahl direkt im Text nach-
gewiesen.

97 Detailliert zu Ror Wolfs textuellen Verfahren auch unter Einbezug des Um-
gangs mit Zeitlichkeiten, siehe Bausch, Spielformen der Storung, v.a. §3-86,

1§9-190.
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Enzensberger sah ein »Prinzip der Felder« realisiert, das Jiirgen
Beckers Text mit seinem Titelwort aufrief: Hier halte »[k]eine Fabel[...]
die Teile der Rede zusammenc, sie seien »allein verbunden durch das
Bewufitsein des sprechenden Subjekts, das seine Erfahrungen und seine
Sprache zur Kongruenz zu bringen sucht, und zwar nicht in einer
kontinuierlichen Bewegung (der des >Bewuf3tseinsstroms), sondern in
Schiiben, deren jeder ein Feld konstituiert« (E, 16). Diese Prosa erhielt
somit ihre formale Radikalitit aus einer ausgepragten Subjektivierung
der Inhalte, die sich den diskontinuierlichen »Erinnerungsschiibe[n]«
der berichtenden Instanz verdankten, wobei, so Enzensberger, be-
ziiglich der Organisationsweise der Einheiten »an den physikalischen
Begriff des Feldes zu denken« sei. Es handle sich »nicht um Miniatur-
Kapitel«, die Textabschnitte seien »nicht eingezaunt, sondern offen,
wie magnetische oder Gravitationsfelder, deren Struktur durch die
Kraftlinien der Vergegenwirtigung bezeichnet wire« (E, 16). Gat-
tungseigenheiten wiirden dabei eingeschmolzen (E, 15), gleichwohl
gehorchten Beckers Felder »eher poetischen als epischen Gesetzen«
(E, 16).

Auch Enzensberger greift zum Konzept des >Rhythmus<, um die
sprachliche Strukturierung dieser Texte zu umschreiben: »Rhythmi-
sche Bestimmungen schlagen in dieser Prosa durch. In immer neuen
Anliufen wird eine neue Prosodie entwickelt.« (E, 16). Die >Zeit der
Prosac tritt auch hier als unregelmifliges und variiertes temporales
Organisationsmuster hervor, weil die zeitlichen Orientierungsmog-
lichkeiten auf der Ebene der Diegese weitgehend aufgehoben sind.
Dabei unterscheiden sich die jeweiligen Schreibweisen deutlich: Grote,
Becker und Wolf arbeiten laut Enzensberger zwar alle drei »mit dem
Prinzip der Felder«, aber jeder von ihnen »verwandelt es auf seine
Weise« (E, 17). Im Hinblick auf diese unterschiedlichen Nuancierun-
gen lohnt es sich, Enzensbergers Ausfiihrungen zu konsultieren:

Grotes Bericht lebt aus einem einzigen, starken Ton, mit dem jedes
Textfragment beharrlich neu ansetzt. Er ist fast monochrom. Die
Kraft der Sprache geht in diese Monotonie ein; ihr Reichtum verrit
sich nur in infinitesimalen Abweichungen, in den unmerklichen
Nuancen der Ténung. Beckers Verfahren ist das kontrére: ein un-
authorlicher, extremer Wechsel der Ebenen, Sprechlagen, Tonfille.
Seine Beweglichkeit ist unheimlich. Zu jedem Feld wird eine eigene
Sprech- und Schreibweise erst erfunden. Das Werk wird zu einer
Zerreiflprobe fiir das Subjekt, das seinen Zusammenhang garantiert;
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damit fiir den Autor selbst. Die zentrifugalen Krifte sind sehr grofi.
Becker verschmiht jedes Korsett, jede geriistartige Zurichtung, die
seiner Sprache duflerlich wire. Dafl seine Schrift an keiner Stelle zum
infantilen Gestammel zerfetzt, spricht fir die auflergewohnliche
Stirke dieses Autors. Bei Ror Wolf schliefllich kehrt das kompositio-
nelle Prinzip der Felder, charakteristisch verandert, wieder. Er arbei-
tet nicht mit den minimal getonten Erinnerungs-, nicht mit den
maximal sprunghaften Erfahrungsschiiben, wie sie bei Grote und
Becker zu finden sind, sondern mit einer begrenzten Zahl von Imagi-
nationsschiiben, die kaleidoskopisch wechseln und nach einem ver-
borgenen kombinatorischen Schliissel wiederkehren. (E, 17)

In der Darstellung der unterschiedlichen Techniken wird deutlich,
dass diese die >Zeit der Prosa« je anders gestalten. Wihrend bei Grote,
so Enzensberger, ein durchgingiger Rhythmus die Einheit des Textes
garantiert und mittels feiner Differenzierungen die rhythmische Vari-
abilitdt erzeugt, setzt Becker in jedem Feld neu an und gestaltet spezi-
fische Temporalititen fiir jede textuelle Einheit aus ihr selbst heraus.
Wolf wiederum etabliert iber den ganzen Text hinweg Wiederholungs-
strukturen, die sich als »Reprisen, Schleifen- und Ringformationen«
manifestieren und in dieser Figiirlichkeit »Kreuzwege[n] in einem
Irrgarten« gleichen (E, 17), dabei aber auch im Lesevorgang eigentiim-
liche und immer wieder tiberraschende Zeitkonstellationen hervor-
bringen. Diese unterschiedliche Rhythmisierung der Felder wiederholt
sich beziehungsweise ist wesentlich durch die je spezifische Hand-
habung der Syntax gespeist, bei der Enzensberger die immer wieder
neu gestaltete Arbeit mit unterschiedlichen Wiederholungsformen be-
tont, die den fiinf Felder-Prosen ihre Eigenheit geben (E, 181.).
Enzensbergers Sammelband prisentiert in verdichteter Form und
expliziert im expositorischen Stil, was sich in den frithen 1960er Jahren
als neues literarisches Verfahren durchzusetzen begann. Burkhard
Meyer-Sickendiek hat das Felderprinzip als wichtige Errungenschaft
der experimentellen Prosa der Nachkriegszeit namhaft gemacht und
folgende drei Grundprinzipien als wesentlich hervorgehoben: Das
Felderprinzip ziele auf die radikale Losung vom Erzahlprinzip des Ro-
mans, es laufe auf die Segmentierung des Textes in einzelne Prosafelder
hinaus und gestalte diese mit Bewusstseinsdarstellungen.?® Meyer-
Sickendiek sieht dieses Prinzip vor allem bei Suhrkamp-Autor:innen

98 Meyer-Sickendiek, Das »Prinzip der Felder«.
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realisiert und verbreitet, die sich damit auch vom nouvean roman
absetzten, der an der Romanform festgehalten habe. Neben den in der
Vorzeichen-Anthologie vertretenen Autor:innen haben etwas spiter
Peter Handke und Friederike Mayrocker das Prinzip adaptiert, und
auch Peter Weiss ist mit Das Gespréch der drei Gehenden (1963) einer
der namhaften Vertreter dieser Schreibweise.? Weiss nutzt das Felder-
prinzip, um die drei Figuren Abel, Babel und Cabel nach einer die
Sprechsituation exponierenden Einfithrung miteinander in ein Ge-
sprich zu bringen, das aus kiirzeren Monologen besteht, bei denen der
jeweilige Sprecher kaum bestimmbar ist. Figurennamen und Anlage
des Textes konnen als eine Hommage an Samuel Beckett gelesen wer-
den, mit dem Weiss im Sommer 1962 zusammengetroffen war und der
1961 im Verlag Les Editions de Minuit den Band Comment c’est vor-
gelegt hatte, der im gleichen Jahr in einer zweisprachigen Ausgabe in
der Ubersetzung von Elmar Tophoven auch bei Suhrkamp erschienen
war. Becket hatte in diesem Buch den inneren Monolog systematisch
aus der Bindung an einen Protagonisten befreit und in kleine Textteile
aufgesplittert, in denen die Syntax aufgelost ist und die konsequent
ohne Interpunktion auskommen.*° Beckett bringt »Wahrnehmungs-
fetzen eines Bewusstseins« in Sprache,'®' und darin, in der Steuerung
der Prosa und ihrer Temporalititen durch ein oder mehrere Bewusst-
seinseinheiten, besteht auch seine Bedeutung fur die weitere Entwick-
lung der literarischen Prosa. Im deutschsprachigen Raum ist Jirgen
Becker der wohl radikalste Praktikant dieser Technik, wie Enzensber-
ger herausstreicht (E, 15). Becker rezensierte 1962 Becketts Comment
c’est fiir den Westdeutschen Rundfunk,'©? und seine auf Felder (1964)
folgenden Binde Rénder (1968) und Umgebungen (1970) sind kon-
sequente Weiterentwicklungen und Neuperspektivierungen der stets
tiber ihre eigene formale Begrenzung hinausschieffenden Felderpoetik.

Das Felderprinzip bedeutete aber ebenso wie die neue Aufmerksam-
keit fir die Materialitit von Sprache nicht, dass diese Schreibweisen
sich von der Realitit abwandten. Im Gegenteil: Gerade der radikale
Subjektivismus der Beschreibungsliteratur wie die kritische Ausein-
andersetzung mit den Signifizierungspraktiken der Sprache sind als
eine Befassung mit einer gewandelten sozialen, kiinstlerischen, media-
len und epistemologischen Wirklichkeit zu verstehen. So konnen die

99 Dazu ebd., 392-395.
100 Ebd., 391.

1o1 Ebd.

102 Ebd.
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Bewusstseinsszenarien der Felder-Prosa auch als eine literarische Um-
setzung der Bewusstseinsphilosophie von William James und der ge-
staltpsychologischen fringe-Theorie von Aron Gurwitsch aufgefasst
werden.'® Die Reflexionen iiber die Materialitit von Sprache sind
somit stets auch Versuche einer Situierung der Literatur im Medien-
ensemble der Moderne und Postmoderne.

Tage und Wochen: Wellershoffs >neuer Realismus«

Unter diesem Gesichtspunkt kann den bisher beschriebenen Varianten
des Prosaschreibens in den 196cer Jahren eine weitere an die Seite
gestellt werden, und zwar der sogenannte >neue Realismus<, den Dieter
Wellershoff in seiner Funktion als Programmleiter des Verlags Kiepen-
heuer & Witsch 1965 ausrief.’® Unter der Bezeichnung »Kolner Schule
des Neuen Realismus« wurden in der Folge unter anderen Schriftstel-
ler:innen wie Rolf Dieter Brinkmann, Nicolas Born, Giinter Seuren,
Gunter Herburger, Giinter Steffens, Paul Portner, Robert Wolfgang
Schnell, Renate Rasp und Sigrid Brunk zusammengefasst.'®5 Interes-
sant ist diese letztlich nur durch vage Gemeinsamkeiten zusammen-
gehaltene Gruppe im vorliegenden Zusammenhang, weil sie immer
wieder eine >Zeit der Prosa< unter dem Aspekt der Alltaglichkeit zu-
gleich zum Thema und zum Gestaltungsprinzip ihrer Texte machte.

Vor allem bei Wellershoff selbst tritt dieser Ansatz deutlich zu Tage:
So stellte er in zwei mafgeblichen Anthologien von Autor:innen des
>Kolner Realismus< und auch in seinem Romandebiit den zeitlichen
Rahmen des Erzihlens in den Vordergrund der literarischen Projekte.
Im Sammelband Ein Tag in der Stadt lief} er so 1962 Herburger, Seu-
ren, Brinkmann, Schnell sowie Uve Christian Fischer und Ludwig
Harig Erzdhlungen schreiben, denen lediglich die Titelformulierung
vage contrainte und »konkretes Vergleichsmoment« sein sollte.’*®
Abgesehen von zeitlicher Ausdehnung, lokalem Ambiente und der
Begrenzung der Textlinge auf »zwischen zwanzig und siebzig Schreib-
maschinenseiten« sollte jeder Autor »frei seinen eigenen Vorstellun-
gen folgen«.1°7

103 Erldutert wird dies in ebd., 398-401.

104 Siehe dazu Vormweg, Neuer Realismus, sowie Esselborn, Neuer Realismus.
105 Ebd., 463.

106 Wellershoff, Wie dieses Buch entstanden ist, 10.

107 Ebd,, 11.
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Fiinf Jahre spater wiederholte Wellershoff das Projekt mit Schreib-
auftrigen an junge Schriftsteller:innen, diesmal mit Peter Opitz, Anne
Dorn, Sigrid Brunk, Kurt Sigel, Renate Rasp und Martin Kurbjuhn.
Titel und Thema des Bandes lautete nun »Wochenende« und war da-
mit erneut durch eine zyklisch wiederkehrende Zeiteinheit definiert.
»Wochenende« sei, so Wellershoff, »nicht ein beliebiger kurzer Zeit-
raum, sondern eine Zeit, die unter bestimmten Bedingungen steht.
Thm ging es um eine bestimmte Zeitspanne, in der die Menschen »aus
der Organisation der Arbeitswelt entlassen und privat geworden«
seien. Die den Menschen »vorgeordneten Zwecke, die ihnen Distanz
zu sich selbst geben und Sachlichkeit«, seien nun weg, sie trafen statt-
dessen »mit ihren personlichen Eigenarten, Schwierigkeiten und Kom-
plexen« aufeinander. Sie empfanden hier »den Anspruchs, aus »sich
selbst heraus und miteinander« zu leben, »ohne ithm gewachsen zu
sein«.’*8 Wellershoff begriff die zeitlich induzierte Thematik fiir die
Autor:innen als »Widerstand, als Herausforderung ihrer Vorstel-
lungskraft«,’ ihn interessierte nicht primir die zeitinduzierte Ge-
staltung von Sprache oder eine allfallig zu erlangende Erkenntnis tiber
»Zeit<, vielmehr wollte er erkunden, wie literarische Verfahren eine
bestimmte soziale Qualitit von Zeit kenntlich machen kénnen. Thm
schien »in diesen Prosatexten ein neuer gesellschaftlicher Zustand
anschaulich« zu werden, der sich sonst durch »Gestaltlosigkeit« aus-
zeichne. Dies werde moglich durch die literarische Beschiftigung mit
der Wiederholbarkeit und Variierbarkeit der beschriebenen Tage und
Taglichkeiten. Der gestaltlose gesellschaftliche Zustand sollte als
»etwas Alltagliches« darstellbar werden, ohne dass er »als Norm zu
akzeptieren« war.''® Uber einen Tag oder ein Wochenende zu schrei-
ben, besafl somit das Potenzial, aus den temporalen Rhythmen der
Gegenstandsschilderung die kritische gesellschaftliche Analyse zu
generieren.

Auch in Wellershoffs erstem, 1966 erschienenen Roman kam dem
>Tag« eine durch den Titel bereits hervorgehobene Bedeutung zu. Ein
schoner Tag handelt von einer oberfliachlich funktionierenden, aber im
Auseinanderbrechen begriffenen dreikopfigen Familie, erzahlt wird in
einer Bewusstseinsstromtechnik aus der Perspektive der drei Protago-
nist:innen, Vater, Tochter und Sohn. Dabei wird ein sich iiber zwei

108 Wellershoff, Einleitung, 10.
109 Ebd., 9.
110 Ebd., 12.
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Wochen hinweg erstreckendes Alltagsgeschehen im Sinne des Ablaufs
gewohnlicher und sich wiederholender Vorginge manifest, ohne dass
die Tageseinheit strukturierend wirkt. Die Titelformulierung be-
zeichnet damit nicht einen zeitlichen Rahmen, der durch seine
begrenzende Wirkung eine gesellschaftliche Lage verdichtet zur Dar-
stellung bringt, vielmehr fungiert sie hier als Chiffre fiir einen Zustand
der erzihlten Welt, dem symptomatische Relevanz fir die Gesell-
schaft allgemein zugeschrieben wird. »Der >schone Tag<ist das Leben,
wie es in vielen kleinen Wohnungen heute gelebt wird«, heift es dazu
in der Umschlagklappe.''!

Dass der >Tag< in den 1960er Jahren zu einer immer wieder anders
gewendeten, literarisch signifikanten Einheit wird, bestitigt auch Nico-
las Borns Romandebitit von 1965. Der Titel Der zweite Tag bezeichnet
hier den Zeitpunkt des Einsetzens der Erzihlung, von dem aus das
Ich zuriickblickt auf den ersten Tag, an dem es eine Reise angetreten
hat, die aber nicht ins erhoffte Abenteuer fiihrt, sondern vielmehr
»das Alltigliche, Banale, das sonst kaum Bemerkte, [...] auffillig« wer-
den lasst.’*2 Dadurch erhalten wie im nowveau roman die Beschrei-
bungen von Dingen und Situationen eine starke Aufwertung, und der
>zweite Tag« wird hier poetologisch wirksam und meint ein Verfah-
ren, das aus der Position der Wiederholung, des zweiten Tages, einen
neuen Blick auf die Wirklichkeit des ersten Tages und damit die Welt
an sich richtet. Zeit wird somit als Zeitpunkt des Erzdhlens narrato-
logisch wirksam und spezifiziert entscheidend den point of view des
Erzihlens.

»Beschreibungsimpotenz«: der frithe Handke

Ein weiterer wichtiger Exponent des avantgardistischen Prosaschrei-
bens in den 1960er Jahren ist Peter Handke, dem Hans Christoph
Buch in seiner Dissertation eine epochemachende Bedeutung zuspricht.
Buch versteht ihn als den »vorldufigen Endpunkt in der Entwicklung
der modernen Beschreibungsliteratur«, weil er auf der Tagung der
Gruppe 47 in Princeton 1966 »das Stichwort >Beschreibungsliteratur«

111 Wellershoff, Ein schoner Tag, vordere Umschlagklappe. Im Film der 1970er
Jahre lassen sich dhnliche Darstellungsinteressen beobachten, so zum Beispiel
in Elfie Mikeschs Film Ich denke oft an Hawaii (BRD 1977/1978); siche dazu
Klippel, Unterm Gummibaum.

112 Born, Der zweite Tag, vordere Umschlagklappe.
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polemisch gegen nicht niher bezeichnete Tendenzen der westdeut-
schen Gegenwartsliteratur ausspielte«.!'3 Buch bezieht sich dabei auf
den Tagungsartikel von Erich Kuby im Spiegel,"'4 er war aber auch
selbst in Princeton als Teilnehmer und Beitriger anwesend, als Handke
seine berithmte Attacke ritt. Nach der Lesung von Hermann Piwitt,
der ebenfalls Teilnehmer des Schreibkurses im Literarischen Collo-
quium Berlin gewesen war, meldete sich Handke in Princeton zu Wort
und sprach in einer mehrminiitigen Suada tiber die »Beschreibungs-
impotenz« einer gegenwartigen Literatur, die ihr »Heil in der bloflen
Beschreibung« suche, was »das Billigste« sei, »womit man Literatur
machen« konne. Damit sei eine »unschopferische Periode in der deut-
schen Literatur angebrochen«, und »das Ubel dieser Prosa« bestehe
darin, dass »man sie ebenso gut aus dem Lexikon abschreiben« konne.
Handke wandte sich explizit gegen »dieses komische Schlagwort vom
>Neuen Realismus«, gegen eine »primitive, 6de Beschrinkung« auf
eine »sogenannte >Neue Sachlichkeit« und damit gegen eine »dumme,
lippische Prosa, der eine Kritik entspreche, die »ebenso lippisch wie
die lippische Literatur« sei.'’s

In einem Artikel in der Zeitschrift konkret erliuterte und erneuerte
Handke noch im gleichen Jahr seine Vorwiirfe. Er prizisierte hier,
dass er durchaus »fiir die Beschreibung« sei, »aber nicht fiir die Art von
Beschreibung, wie sie heutzutage in Deutschland als >Neuer Realismus«
proklamiert wird«. Programmatisch formulierte er:

Es wird nimlich verkannt, daf} die Literatur mit der Sprache gemacht
wird, und nicht mit den Dingen, die mit der Sprache beschrieben
werden. In dieser neu autkommenden Art von Literatur werden die
Dinge beschrieben, ohne daff man iiber die Sprache nachdenkt, es
sei denn, in germanistischen Kategorien der Wortwahl usw. Und die
Kritik miflt die Wahrheit der Literatur nicht daran, dafl die Worte
stimmen, mit denen man die Gegenstinde beschreibt, sondern daran,
ob die Gegenstinde »der Wirklichkeit entsprechen«. So werden die
Worte fur die Gegenstinde als die Gegenstinde selber genommen.
Man denkt iiber die Gegenstinde nach, die man »Wirklichkeit«

113 Buch, Ut Pictura Poesis, 264.

114 Ebd., 308. Siehe Kuby, Ach ja, da liest ja einer, iber Handkes Auftritt, den
Kuby als »Geschenk des Himmels« bezeichnet, weil er die Tagung vor der
Belanglosigkeit bewahrt habe, hier 162f.

115 Zitiert nach der Tonaufnahme Handke, Beitrag zur Lesung von Hermann
Piwitt.
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nennt, aber nicht iiber die Worte, die doch eigentlich die Wirklich-
keit der Literatur sind.™™®

Handke aber ging es genau um diese »Wirklichkeit der Literaturx,
weshalb es ithm so grundsitzlich verfehlt schien, dass »die auf der
Tagung der Gruppe 47 gelesenen Texte [...] auf die Realitit der be-
schriebenen Objekte gepriift [wurden], und nicht auf die Realitt der
Sprache« (IBE A 1, 37). Handke spielte damit fir das Verfahren der
Beschreibung durch, was im vorliegenden Buch als Wendung gegen
eine Zeit der Erzahlung entwickelt wurde, nimlich die Abkehr von
einer Zeit der Gegenstinde hin zu einer Zeiterfahrung, die durch die
Sprache geschaffen und geformt und hier >Zeit der Prosa< genannt
wird. Oft genug war es dabei die Beschreibung, die durch die Uber-
wucherung der erzihlten Handlung diesen Perspektivwechsel vollzog.
Handke monierte nun aber, dass eine falsch verstandene und gehand-
habte Beschreibung sich ganz der Wirklichkeit der Objekte auslie-
fere — und damit eben auch die Eigenzeitlichkeit der sprachlichen
Gestaltung missachte. So benannte er explizit »Syntax und Sprach-
duktus« als wesentliche Momente der zeitlichen Modellierung von
Sprache, wenn er polemisch und rhetorisch fragte: »Warum sollten
denn fiir die Prosa keine rhythmischen Gesetze gelten?« (IBE A 1,
40f.).

Handke wiederholte seine Fundamentalkritik an der Gegenwarts-
literatur ein Jahr spater im Essay Ich bin ein Bewohner des Elfenbein-
turms. Von einem literarischen Werk erwartete Handke hier, dass es
»eine noch nicht gedachte, noch nicht bewuflte Moglichkeir der Wirk-
lichkeit bewuflt macht, eine neue Moglichkeit zu sehen, zu sprechen,
zu denken, zu existieren« (IBE A 1, 24). Deshalb wiirden ihm »die be-
kannten Moglichkeiten, die Welt darzustellen, nicht mehr [gentigen]«,
und aus dieser Einsicht zog Handke die radikale Schlussfolgerung:

Eine Moglichkeit besteht fiir mich jeweils nur einmal. Die Nach-
ahmung dieser Moglichkeit ist dann schon unméglich. Ein Modell
der Darstellung, ein zweites Mal angewendet, ergibt keine Neuigkeit
mehr, hochstens eine Variation. Ein Darstellungsmodell, beim ersten

116 Handke, Zur Tagung der Gruppe 47 in USA, 1972 aufgenommen in die Auf-
satzsammlung Ich bin ein Bewohbner des Elfenbeinturms. Die Aufsitze wer-
den nach den Siglen von Handkeonline und den Binden Aufsitze 1-2 der
Peter Handke Bibliothek direkt im Text zitiert, im vorliegenden Fall als IBE
A1,37.
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Mal auf die Wirklichkeit angewendet, kann realistisch sein, beim
zweiten Mal schon ist es eine Manier, ist irreal, auch wenn es sich
wieder als realistisch bezeichnen mag. (IBE A 1, 24f.)

Diese Position fiithrt zum einen zur Kritik einer »Manier des Realis-
mus« in der Gegenwartsliteratur, die ignoriere, dass »eine einmal ge-
fundene Methode, Wirklichkeit zu zeigen, buchstiblich >mit der Zeit«
thre Wirkung verliert« (IBE A 1, 25). Erneut gerit hier der >neue Realis-
mus< in den Fokus, der in der wiederholten Anwendung einer Methode
diese zur »Schablone« mache und so drohe, zur »Trivialkunst« zu
werden. »Methode« richtig verstanden bedeute aber, »alles bisher Ge-
klirte wieder in Frage [zu] stellen« (IBE A 1, 26).

Mit diesem Insistieren auf einer sich stetig erneuernden Methode des
Schreibens verband sich fiir Handke zum anderen auch die Abkehr von
den zentralen Darstellungsverfahren realistischer Literatur, von dem
poetologischen Konglomerat von »Geschichte«, »Phantasie« und »Er-
findung« (IBE A 1, 28). Die narrative Fiktion konnte in den Augen
Handkes den Herausforderungen einer wirklichkeitsorientierten, in-
novativen und auf methodische Erneuerung in Permanenz setzenden
Literatur nicht gentigen:

Die Fiktion, die Erfindung eines Geschehens als Vehikel zu meiner
Information tiber die Welt ist nicht mehr nétig, sie hindert nur.
Uberhaupt scheint mir der Fortschritt der Literatur in einem allmih-
lichen Entfernen von unnétigen Fiktionen zu bestehen. Immer mehr
Vehikel fallen weg, die Geschichte wird unnétig, das Erfinden wird
unnotig, es geht mehr um die Mitteilung von Erfahrungen, sprach-
lichen und nicht sprachlichen, und dazu ist es nicht mehr notig, eine
Geschichte zu erfinden. Mag sein, daff die Literatur so auf den ersten
Blick ihre Unterhaltsamkeit einbiifit, weil keine Geschichte mehr
die Eselsbriicke zum Leser schligt: aber ich gehe dabei von mir
selber aus, der ich als Leser mich weigere, diese Eselsbriicken tiber-
haupt noch zu betreten. Ich mochte gar nicht erst in die Geschichte
>hineinkommen« mussen, ich brauche keine Verkleidung der Sitze
mehr, es kommt mir auf jeden einzelnen Satz an. (IBE A 1, 29)

Diese Abkehr von »Geschichte« bedeutete also die Ablegung der »Ver-
kleidung der Sitze« — und damit auch die Zuwendung zum Schreiben
von Prosa als »Mitteilung von Erfahrungen, die sich primir in der
Formung von Sitzen vollzieht. Die Authentizitit dieser Sitze war
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dabei wesentlich abhingig von der personlichen Investition des Schrei-
benden, weshalb es Handke »als Autor tibrigens gar nicht« interes-
sierte, »die Wirklichkeit zu zeigen oder zu bewiltigen«, was er fiir
eine Aufgabe der Wissenschaften hielt. Vielmehr ging es ihm darum,
»meine Wirklichkeit zu zeigen«, die stets eine spezifisch literarische
war (IBE A 1, 31). Damit ging ein Bekenntnis zum Asthetizismus und
eine Erlduterung des Aufsatztitels einher, die ein prosaisches, auf kon-
tinuierliche Erneuerung angelegtes Formbewusstsein exponiert:

Eine normative Literaturauffassung freilich bezeichnet mit einem
schonen Ausdruck jene, die sich weigern, noch Geschichten zu er-
zahlen, die nach neuen Methoden der Weltdarstellung suchen und
diese an der Welt ausprobieren, als >Bewohner des Elfenbeinturmss,
als >Formalistens, als »Asthetenc. So will ich mich gern als Bewohner
des Elfenbeinturms bezeichnen lassen [...]. (IBE A 1, 32)

Diese und andere expositorische Texte werden begleitet von dreti litera-
rischen Prosabinden, welche die Programmatik teilweise erginzen
und exemplifizieren — und auch die eigenen Zeitlichkeiten solcher
Prosa exponieren und reflektieren. Seinen Debtitband Die Hornissen
von 1966 gliederte Handke in 67 mehrseitige Abschnitte, die das Felder-
prinzip insofern iibernehmen, als auch hier eine organisierende Erzahl-
instanz fehlt, die Zuordnung der einzelnen Textteile an eine spre-
chende Instanz schwierig bis unmoglich ist, beschreibende Passagen
zahlreich vorhanden sind und eine raumliche und zeitliche Verortung
der Episoden massiv erschwert wird.’'7 Der Text inszeniert eine radi-
kale Vielstimmigkeit, mischt Realititsschilderung mit Erinnerung an
Geschehenes und Gelesenes sowie Imaginationen und Fantasien, ver-
wendet eine Vielzahl von Zitaten mit unklarer Autorschaft''® und
wurde dadurch als ein Manifest fiir das »Primat der sprachlichen Wirk-
lichkeitskonstitution« gelesen,’™ die stets auch die >Zeit der Prosa<
hervorzuheben pflegt. Gleiches geschieht hier zudem mittels einer
durchgehenden Tendenz zur variierenden Wortwiederholung.

Sind Die Hornissen so im Kontext der zeitgendssischen Suhrkamp-
Avantgarde situierbar, lassen sich die beiden 1967 folgenden Prosa-
binde Der Hausierer und BegriifSung des Aufsichtsrats enger mit den

117 Meyer-Sickendiek, Das »Prinzip der Felder<, 397f.
118 Renner, Peter Handke, 25-31.
119 Heintz, Peter Handke, 44.
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methodischen Postulaten der Essays verbinden. Der Hausierer stellt
eine intensive Auseinandersetzung mit den trivialisierten Erzahl-
schablonen des Kriminalromans dar und bietet eine sichtlich vom
Barthes’schen Strukturalismus inspirierte analytische Auseinander-
setzung mit den Genreregeln. Der Text ist in zwolf Kapitel gegliedert,
die jeweils aus kursiv gesetzten Abschnitten mit Erliuterungen zu den
Verfahrensweisen des Kriminalromans und stabil gesetzten erzihleri-
schen Teilen bestehen, die in weitgehend unverbundenen Sitzen und
Absitzen eine rudimentire Mordgeschichte wiedergeben und gleich-
zeitig die vorher aufgestellten Regeln illustrieren. Die tibergreifende
Thematik in den theoretischen Teilen ist dabei der alternierende Auf-
und Abbau von Ordnungsstrukturen im Kriminalroman, wobei ge-
rade die »Umwandlung der Unzahl in eine Zahl von Méglichkeiten
und der Umwandlung der Zahl von Méglichkeiten in eine Einzahl, in
die einzige Moglichkeit, in die Tatsache« zentral ist.”° Auch hier geht
es Handke also um das Aufzeigen von Moglichkeiten und das Verhilt-
nis von Moglichkeit und tatsichlicher Realisierung, wobei der Fokus
der Aufmerksamkeit auf die narrative Entwicklung durch Kombina-
tionen von Moglichkeiten gerichtet ist. Die Auflistung der moglichen
Sitze in den stabil gesetzten Passagen ist so immer zugleich Dekon-
struktion narrativer Kausalitit wie Anleitung zur Zusammensetzung
unzihliger moglicher Geschichten.'*!

»Zeit« spielt deshalb als Dimension der Entfaltung der Kombinatio-
nen eine zentrale Rolle, so etwa, wenn der » Anfang der Geschichte«
als »Fortsetzung« einer der Diegese externen Zeit und »Anfang« als
Ubergang der »allgemeine[n] Zeit zur Zeit einer besonderen Ge-
schichte« begriffen wird (DH P1, 297). Auch mit dem »Augenblick
der Tat« erfolge »eine andere Zeiteinteilung« (DH P1, 329), genauso
wie das Aufeinandertreffen von Verfolger und Verfolgtem einen »Zeit-
punkt« markiere, auf den die >Geschehnisse< als Ergebnisse von syntak-
tischen Verkniipfungen zulaufen (DH P1, 356). Der Satz »Immer wie-
der wird die Frage nach der Zeit gestellt« (DH P1, 343) ist so einer, der
sowohl fiir die der Diegese interne ratio als auch fir die Reflexion
tiber die Konstruktion des Kriminalromans als solchem gilt.

Verhandelt Der Hausierer also, wie ein konventionalisiertes Erzihl-
genre, hier der Kriminalroman, durch den kontingenzerzeugenden

120 Die Prosatexte werden nach den Siglen von Handkeon/line und der Ausgabe
Handke, Prosa 1-6, direkt im Text zitiert, im vorliegenden Fall als DH P 1,
328.

121 Renner, Peter Handke, 33.
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Blick zu einem Feld immer neuer Moglichkeitskombinationen und
Varianten wird, erprobt Handke in Begriissung des Aufsichtsrats (1967)
die genretechnischen Méglichkeiten von »Prosatexte[n]« — so der
Untertitel des Bandes. In den 19 Texten entwirft er Formen des Prosa-
schreibens, von denen viele die Uberginge und Verhiltnisse von
Wirklichkeit, Fantasie und Fiktion thematisieren. Zahlreiche Texte
sind dabei ostentativ als Verwandlung von Vorlagen angelegt: als Wei-
terschreibung des Plots von Westernfilmen, als Varianten seiner eige-
nen Texte Die Hornissen und Der Hausierer, als Nacherzihlung von
Kafkas Prozess oder eines juristischen Textes iiber das Standrecht.

Mittels Sprachkritik und Medienreflexion verfolgte Handke in der
zweiten Hilfte der 1960er Jahre das Projekt einer Erweiterung der
literarischen Arbeitsweisen und der Literatur als permanenter metho-
discher Erneuerung, ein Unternehmen, das sich in ganz eigenstindiger
Weise im Ensemble der literarisch-avantgardistischen, popkulturellen
und intellektuellen Trends der Zeit verortete. Eine eigentliche Ein-
16sung der Forderung nach einer radikalen Aussetzung an die Wirk-
lichkeitserfahrung und ihrer sprachkreativen Kraft, wie sie sich in den
zitierten Aufsitzen formuliert findet, erfolgte jedoch erst in einer spa-
teren Werkphase. Dies wird im nichsten Kapitel zu zeigen sein, das in
einer exemplarischen (und freilich punktuellen und einseitigen) Werk-
analyse Handke als einen sich immer wieder neu erfindenden Prosa-
schreiber zeigt, der dabei aber an methodischen Grundiiberzeugen
seiner Frithphase festhielt und dartiber zu einem variantenreichen und
sich stindig erneuernden Praktiker der >Zeit der Prosa< wurde.






6. Tagtaglichkeit:
Notizen, Journale und Versuche

Alltaglichkeit, also die spezifische, oft als zeitliche Wiederholungs-
struktur gedachte Qualitit, die dem, was der Tagesablauf immer wie-
der bringt, innewohnt, war schon verschiedentlich Thema in diesem
Buch. Sie wurde in Kapitel 3 als ein gegenldufiges zyklisches Schema
verhandelt, das in die temporale Ordnung der Geschichte der grofien
Ereignisse interveniert und dabei eine die Zeit des Erzahlens konter-
karierende >Zeit der Prosa«freisetzt. Auch die avantgardistischen Prosa-
texte in Kapitel § bedienen sich immer wieder Alltaglichkeitsmotiven,
um ein realistisches Erzdhlen aufzubrechen. In Kapitel 4 wiederum
war es der Rhythmus des tiglichen Schreibens zu einer festgesetzten
Zeit an einem bestimmten Ort, der fiir Valéry eine innere Disposition
des Subjekts herstellt, die eine eigentiimliche Geistestitigkeit, aber
auch ein eigenzeitliches Schreiben im Medium der Prosa entfesselt.
Diese Interventionskraft einer wahrnehmbar und darstellbar gemach-
ten Zyklik spielt auch im vorliegenden Kapitel eine dominante Rolle,
hier tritt allerdings die Infrastruktur des Alltiglichen, eine >Tagtig-
lichkeit< als die Dinge in eigentiimlicher Weise formende Kraft in den
Vordergrund. Es sind nun die tagtiglich begegnenden Dinge, Hand-
lungen, Ereignisse und Vorkommnisse, die durch ihre eigenzeitliche
Erscheinungsweise eine >Zeit der Prosa< herausfordern.!

Das literarische Format, in dem sich dieser Herausforderung gestellt
wird, ist das Journal — und zwar als ein Genre, in dem dufiere und
innere Welt sich wechselseitig durchdringen und eine betont subjek-
tive Reflexion von >Zeit« in all ihren relevanten Dimensionen betrie-
ben wird. Nach dem zweiten Weltkrieg avanciert das Journal zu einem
innovativen Schreibformat, das die Auseinandersetzung mit der eige-
nen Gegenwart mit dem Nachdenken tiber deren heterogene Zeitord-
nungen verbindet und dabei auch die eigenzeitlichen Affordanzen des
Schreibens und der Schrift in idiosynkratischen Texturen verarbeitet.
Das Journal fungiert als besonders flexibles Genre, das sich fiir das je

1 Voraussetzung dieses Kapitels ist die langjahrige Auseinandersetzung mit der
Thematik der Alltdglichkeit, die zusammen mit Jonas Cantarella und Dina
Emundts erfolgte; siehe dazu Cantarella, Emundts, Gamper (Hrsg.), Zeiten
der Alltaglichkeit, insbesondere die Einleitung, 7-18.
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eigene Unternehmen leicht adaptieren lasst, mit seiner Struktur der
linearen und regelmifligen Eintragung aber eine temporale Ordnung
vorgibt, mit der sich der individuelle Gestaltungswille auseinander-
setzen muss. Journalschreiben ist deshalb, zumindest in seinen innova-
tiven Formen, stets auch als Versuchsdispositiv zu verstehen, das nach
neuen Darstellungsweisen des Aktuellen und Gegenwirtigen sucht.
Die Journale prigen dabei eine Prosa aus, die sich auch jenseits des
Journalwesens als fruchtbar erweisen kann und in andere Genres
eindringt, die sich, wie etwa Uwe Johnsons Jahrestage, prononciert
Uber Fiktionen konstituieren. Charakteristisch fiir die im Folgenden
diskutierten Texte ist, dass sie die Infrastruktur des Tagtaglichen als
Voraussetzung ihrer Poetologie verstehen — und aus dem Alltiglichen
heraus die Grundlagen ihres Schreibens bestimmen.

Ansetzen kann ein solches Interesse erneut bei Handke und seiner
poetologischen Wende, die sich ab Mitte der 1970er Jahre vollzog. War
die frithe Prosa Handkes von Die Hornissen (1966) bis zu Der kurze
Brief zum langen Abschied (1972) davon geprigt gewesen, Schemata
von Geschichten und Modelle des Erzihlens auszustellen, vorzufithren
und zu destruieren, wie er es im Essay Ich bin ein Bewohner des Elfen-
beinturms postuliert hatte, so dnderte sich das Verfahren in Die Stunde
der wabren Empfindung (1975).> Handke kehrte hier vordergriindig
zum Erzdhlen zuriick und prisentierte die Geschichte des Botschafts-
angestellten Keuschnig, dessen Leben gleich zu Beginn des Textes
durch einen Mordtraum aus der Bahn geworfen wird. Geschildert wird
streng intern fokalisiert, der Text ist in durch Leerzeilen getrennte
Textblocke geordnet, die einzelne Vorginge aus dem Alltag des Prota-
gonisten aneinanderreihen. Fiir die Zeitdsthetik ist entscheidend, dass
Keuschnig, der »sein gewohntes Leben nur der Form nach« weiter-
fithrt, nun »[o]hne Zukunftsaussicht« ist und ithm »[s]eine Lebens-
linie« »abgebrochen« erscheint.3 Sein Leben ist dadurch stets der »Un-
gewissheit des nachsten Augenblicks ausgesetzt«, und die Erzahlung
wird zur pointilistischen Aneinanderreihung von Momentaufnahmen
aus den Gedanken, Wahrnehmungen und Titigkeiten Keuschnigs, die
zwar chronologisch geordnet sind, denen aber die Konjunktion und
damit die logische Ordnung fehlt.4

2 Siehe Wagner, Handkes Rickzug, 35f.

3 Die Prosatexte werden nach den Siglen von Handkeonline und den Binden
Prosa 1-6 der Peter Handke Bibliothek direkt im Lauftext zitiert, im vorlie-
genden Fall als DSE P 2, 185, 198.

4 Wagner, Handkes Rickzug, 37.
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Damit wird in der Stunde der wahren Empfindung eine temporale
Erzihlasthetik entwickelt, welche die Intensitit des Moments und die
Zukunftsoffenheit betont und ostentativ eine tibergreifende, vorgege-
bene und den Wahrnehmungssituationen auflerliche Zeitordnung sus-
pendiert. Handke entging so zwar der verabscheuten konventionellen
Form des Geschichtenerzahlens und entwarf dabei eine neue prosai-
sche Zeitasthetik, gleichzeitig krankte dieses Konzept jedoch daran,
dass der Text als erfundene Erzahlung letztlich die Unvorhersehbarkeit
des Augenblicks nur fingieren konnte.5 Einen Ausweg aus diesem
Dilemma der Fiktion versprach ein komplett neues Verfahren und
Regime des Schreibens: das Aufzeichnen in Notizheften und die Zu-
sammenstellung der Notate fiir das gedruckte Buch.

Handkes Journale und Notizblicher

1977 erschien im Residenz Verlag der Band Das Gewicht der Welk,
der Notate Handkes aus den Jahren 1975 bis 1977 enthilt. Verbunden
ist diese Publikation mit einer neuen Schreibpraxis des Autors, die in
der »Vornotiz« zum Band beschrieben wird. Handke erliutert, dass
»[d]iese Aufzeichnungen [...] in der Form, wie sie hier erscheinen,
nicht von vorneherein geplant gewesen« seien. Zunichst standen sie
wie auch die seit 1971 gefiihrten anderen Notizbiicher im Zusammen-
hang der Vorarbeiten zu einem Buchprojekt, etwa der Vorbereitung
»einer Geschichte oder [...] eines (stummen) Theaterstiicks«.® Dies
war auch der Fall bei Exzerpten aus den vier Notizbiichern, die in
Auswahl die ersten rund 27 Seiten von Das Gewicht der Welt bilden,

s Ebd., 44.

6 Die Journale Handkes werden nach den Banden Journale 1-3 der Peter Handke
Bibliothek zitiert, das Zitat hier Bd. 1, 9. Im Folgenden zitiere ich nach dieser
Ausgabe mit den Kiirzeln der einzelnen Journaltitel gemif den Konventionen
von Handkeon/ine, der Sigle ] sowie der Bandnummer und der Seitenangabe im
laufenden Text, also hierfiir: DGW ] 1, 9. Bisher sind sieben solcher Journal-
bande erschienen: Das Gewicht der Welt. Ein Journal (November 1975 — Mérz
1977) (EA 1977; Sigle: DGW), Die Geschichte des Bleistifts (EA 1982; DGB),
Phantasien der Wiederholung (EA 1983; PW), Am Felsfenster morgens (und
andere Ortszeiten 1982-1987) (EA 1998; AF), Gestern unterwegs. Aufzeich-
nungen November 1987 bis Juli 1990 (EA 2005; G), Ein Jahr aus der Nacht
gesprochen (EA 2010; E]N), Vor der Baumschattenwand nachts. Zeichen und
Anfliige von der Peripherie 2007-2015 (EA 2016; VB) und Innere Dialoge an
den Réindern 2016-2021 (EA 2022; noch nicht verzeichnet bei Handkeonline
[konsultiert am 5.8.2024]).
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datiert von »November 1975« bis »5. Mirz [1976]«.7 Wiedergegeben
sind hier »tigliche Wahrnehmungen«, noch »iibersetzt in das System,
tir das sie gebraucht werden sollten, also »ausgerichtet fiir einen
moglichen Zweck« innerhalb der weiteren literarischen Arbeit. Alle
»Erlebnismomente«, die sich dem nicht fligten, »konnten vergessen
werden« (DGW ] 1, 9). Dann aber, mit den Eintriagen ab dem 6. Mirz,
die aus dem Notizbuch Eine Woche im Mirz stammen,® inderte sich
die Art der Aufzeichnungen. Nun wurden programmatisch auch
»nicht-projektdienliche Bewuf$tseins-Ereignisse sofort fest[ge]haltenx,
und bald gab es »nur noch die spontane Aufzeichnung zweckfreier
Wahrnehmungen« (DGW J 1, 9). Dadurch habe sich, so das Ich der
»Vornotiz«, das »Erlebnis der Befreiung von gegebenen literarischen
Formen und zugleich der Freiheit in einer mir bis dahin unbekannten
literarischen Moglichkeit« eingestellt (DGW ] 1, 10). Diese neue Weise
des Notierens ist damit Teil einer umfassenden und vielfach beschrie-
benen Erneuerung des Schreibens bei Handke seit den spiten 1970er
Jahren, die ihn von einer sprachexperimentellen zu einer phinomeno-
logischen literarischen Praxis fithrte.? Erhalten blieb dabei zwar die
Aversion gegen eine Literatur, die sich auf iberkommene Deutungs-
und Darstellungsmuster stiitzt, nun ging es aber weniger um die Zer-
trimmerung dieser Schablonen als um die methodische Erschlieffung
einer individuellen, konventionsfreien und sich stindig erneuernden
Deskriptionsweise.

Verbunden war dieses schriftliche Festhalten der nicht zweck-
gebundenen Wahrnehmungen mit einer bestimmten Temporalitit des
Notierens, die folgendermaflen umschrieben wird:

Ich iibte mich nun darin, auf alles, was mir zustief}, sofort mit Spra-
che zu reagieren, und merkte, wie im Moment des Erlebnisses gerade
diesen Zeitsprung lang auch die Sprache sich belebte und mitteilbar
wurde; einen Moment spiter wire es schon wieder die taglich ge-

7 DGW ] 1, 13-39; es handelt sich dabei um die Notizbiicher Der Staat & der
Tod, Schulfrei, Erste Bilder sowie zwei Hefte mit der identischen Benennung
Die linkshindige Frau (gleichlautend auch mit dem Titel der 1976 erschienenen
Erzihlung). Die Gesamtausgabe der Journale druckt den Text von Das Ge-
wicht der Welt nach der gegentiber der EA des Residenz Verlags leicht gekiirz-
ten Taschenbuchausgabe des Suhrkamp Verlags. Die Angaben zu den Ent-
stehungszusammenhingen von DGW ] 1 entnehme ich dem o. A. publizierten
Art.»Das Gewicht der Welt auf Handkeonline.

8 Siehe Pektor, Art. >Eine Woche im Mirz«.

9 So etwa Biilow, Peter Handkes Notizbticher, 7o.
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horte, vor Vertrautheit nichtssagende, hilflose »Du weif3t schon, was
ich meine«-Sprache des Kommunikationszeitalters gewesen. Einen
Zeitsprung lang wurde der Wortschatz, welcher mich Tag und Nacht
durchquerte, gegenstindlich. Was immer ich erlebte, erschien in
diesem »Augenblick der Sprache« von jeder Privatheit befreit und
allgemein.

Mit immer groflerer Lust konzentrierte ich mich also auf solche
Momente der Sprachlebendigkeit, die dann auch immer haufi-
ger sich ereigneten, schlieflich das Momenthafte verloren und zu
einem ruhigen, auch heftigen, jedenfalls stindigen Ereignis wurden.
(DGW ] 1, 10)

Beschrieben wird im ersten Absatz eine Schreibpraxis, die Erleben
und Aufzeichnen mit kleinstmoglichem Zeitabstand und ohne ein
Dazwischentreten weiterer innerer und duflerer Einflisse aneinander-
bindet. Verhindert wird so die Reflexion des Wahrgenommenen und
vor allem dessen Rubrizierung unter gingige Diskurse, hier angespro-
chen als »Sprache des Kommunikationszeitalters«. So soll sich ein
authentischer Sprachausdruck einstellen, der umschrieben wird als
>Verlebendigung< und >Mitteilbarkeits, als >Gegenstiandlichkeit< einer
inneren Sprachwirklichkeit, die Zugang zu einem >Allgemeinen« er-
offne. Diese Epiphanien einer nur manchmal und nicht fir alle
zuginglichen Wirklichkeit und ihrer adiquaten und so allgemein ver-
standlichen Sprachform werden dann, so schildert es der zweite Ab-
satz, durch wiederholende Ubung in einer Weise verfiighar gemacht,
dass sie nicht mehr an das Unwillkirlich-Momenthafte gebunden sind,
sondern ihnen auch die Qualitit von >Stindigkeit< zukommt.”™ Den
Notizbtichern ist somit eine praxeologische Qualitit eigen, die auf
Epistemologie und Poetologie des Schreibens einwirkt und giiltige
und dauerhafte Ergebnisse erzielt, ohne selbst >Werk« zu sein.!*
Diese Aufgabe, Momente von »Sprachlebendigkeit« zu konservie-
ren, erfillt das Journal als »Reportage eines Einzel-Bewuf3tseins«;

1o Pektor erklart die Effekte von Handkes » Aufmerksamkeitsprogramme« in den
Notizbiichern mit dem Verweis auf das Konzept des >Ubenss, das Peter Sloter-
dijk als Konstituierung des aktiven, tibenden Subjekts durch bewusste Wieder-
holung entwickelt hat. Pektor, »Wartet nur, 302; Sloterdijk, Du musst Dein
Leben andern, 37-172.

11 Siche etwa Handkes AufSerungen im Interview mit Ulrich von Biilow: »Die
Tagebiicher [gemeint sind die Notizbticher], das ist fiir mich tiberhaupt keine
Leistung. [...] Es [das Konvolut der Notizbticher] ist kein Werk.« Handke/

Bilow, »Wait and see!«, 35.
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explizit ist damit die »Erzdhlung« als Darstellungsverfahren ausge-
schlossen (DGW ] 1, 10). Das Buch bietet also keine Bearbeitung der
Wahrnehmungserlebnisse, die nachtriglich temporale und kausale Zu-
sammenhinge stiftet und die Bewusstseinsvorgiangen neu organisiert.
Vielmehr ist die »simultan festgehaltene Reportage« eine Dokumen-
tation der spontan verarbeiteten Einzelwahrnehmungen, reprisentiert
in aneinandergereihten und chronologisch geordneten Einzeleintrigen,
die durch Leerzeilen voneinander getrennt werden. Die »dufleren Er-
eignisse« und ihre Temporalititen sind »nie ausgefiihrt«, sie sind blof§
»in der Reportage der Sprachreflexe auf solche Ereignisse [...] durch-
scheinend« und damit ganz vom eigensinnigen Rhythmus der Wahr-
nehmungsnotate tiberformt (DGW J 1, 10f.). Dies hat zur Folge, dass
die additive, Tag fur Tag erfolgende Reihung der Eintrige zu keinem
textisthetisch begriindeten Schluss kommt: »Das Problem des vorlie-
genden Journals ist nur, daf§ es kein Ende haben kann; so muf§ es ab-
brechen.« (DGW ] 1, 11).

Das dokumentarische Pathos dieser Auflerungen in der »Vornotiz«
lenkt freilich davon ab, dass Das Gewicht der Welt wie auch alle ande-
ren Journale Handkes das Ergebnis einer nachtraglichen Bearbeitung
der Notizbiicher ist. Wie Katharina Pektor darlegt, stellen die Journale
eine nach thematischen, stilistischen und kompositorischen Kriterien
zusammengestellte Auswahl aus den Notizbiichern dar. Nicht aufge-
nommen wurde, was zu privat erschien oder sich auf Buchprojekte
bezog, und auch Lektiirezitate, Kirchen- und Bildbeschreibungen so-
wie Zeichnungen wurden grofitenteils ausgeschlossen. Gelegentlich
wurde auch sprachlich eingegriffen, wobei ein deutliches Bemiihen er-
kennbar bleibt, den urspriinglichen Sprachimpuls zu erhalten. Chrono-
logisch ist Das Gewicht der Welt wie auch die weiteren Journale am
Vorbild der Notizbticher orientiert. Dies gilt besonders konsequent
fur Am Felsfenster morgens (1998) und Gestern unterwegs (2005),
teilweise sind die Eintrige aber auch zusammengezogen, umgestellt
oder montiert, was verstarkt auf Die Geschichte des Bleistifts (1982)
zutrifft.”

In Das Gewicht der Welt sind insgesamt 14 Notizbiicher mit Ein-
tragen von November 1975 bis Mirz 1977 eingegangen, aus denen
Handke gezielt Journaleintrige auswihlte, dabei vieles wegliefl oder
durch Neuformulierungen abinderte. Die Eintrige versah er zunichst
monatsweise, dann tiglich und gegen Ende wieder monatsweise mit

12 Pektor, »Wartet nur«, 317.
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Datierungen, wobei vor allem die Passagen am Anfang nachtriglich
datiert und arrangiert wurden. In zwei grofleren Arbeitsetappen ent-
stand eine erste Fassung, in deren Druckfahnen Handke im Juni 1977
weitere umfassende Korrekturen vornahm.'3

Detailliert lassen sich die Bearbeitungen am Beispiel des bereits er-
wihnten Notizbuchs Eine Woche im Mirz nachvollziehen, das auf 96
Seiten Aufzeichnungen aus der Zeit zwischen dem 5. und 15. Mirz
1976 enthdlt und als erstes Notizbuch ganz dem tiglichen zweck-
freien Mitschreiben von Bewusstseinseindricken gewidmet ist.'# Mit
Ausnahme einiger kiirzerer Notizen hat Handke alle darin festgehalte-
nen Aufzeichnungen in Das Gewicht der Welt ibernommen (DGW ]
1, 39-73). Noch vor Erscheinen des Journals veroffentlichte er 1976
kleinere Notizbuchausziige in Literaturzeitschriften,'s wobei die No-
tate in diesen Teilabdrucken relativ genau den Eintridgen im Notizbuch
entsprechen. Personenbezeichnungen oder Namen wurden allerdings
weggelassen, und auch die zeitliche Zuordnung der Notizen wurde von
Handke fiir die Veroffentlichung teilweise leicht verschoben. Fiir die
Journalpublikation bearbeitete Handke viele Eintrige noch einmal,
manche versah er mit zusitzlichen Kommentaren, verinderte sie in der
Anordnung oder zog sie zusammen, und auch die Datierungen wurden
erneut marginal verindert. Generell handelt es sich um kleinere Ein-
griffe, die aber gleichwohl sinnverindernde Konsequenzen hatten.

Dies betrifft auch das fiir das Journal titelgebende Notat, das im
Notizheft folgendermaflen lautet:

Was es noch vor 10 Jahren (66) fiir Einschiichterungen gab: >Die
konkrete Poesie, >Andy Warhols, und dann Marx & Freud — und
jetzt sind all diese leeren Frechheiten verflogen, und nichts soll ir-
gendeinen mehr erschiittern als das Gewicht der Welt.'¢

13 Darstellung nach Kepplinger-Prinz, Entstehungskontext zu Das Gewicht der
Welr.

14 Darstellung im Folgenden nach Pektor, Art. >Eine Woche im Marz«.

15 Dazu ebd.: »Die Aufzeichnungen aus dem Zeitraum von s. bis 8. Mirz wurden
zusammen mit Eintrigen aus zwei vorangehenden Notizbiichern unter dem
Titel Das Gewicht der Welt (Materialien zu nichts Bestimmtem) in der Zeit-
schrift Text & Kritik 24/24a von 1976 (S. 6-14) abgedruckt. Die Notizen von
8. bis 9. Mirz erschienen noch im selben Jahr unter dem leicht variierten Titel
Das Gewicht der Welt. Notizen zu nichts Bestimmtem in den manuskripten,
Heft 52 (S. 17-20). Im Titel als >Folge« gekennzeichnet gaben die manuskripte
auch noch die Notate von 10. bis 13. Mirz in Heft 54 (S. 17-20) heraus.«

16 Zitiert nach ebd. Die Stelle im Notizheft auf Seite 8; die Unterstriche geben
Unterstreichungen im Notizheft wieder.
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Im Buch heifdt es dann:

Was es, fir mich, vor zehn Jahren noch fiir Einschiichterungen
gab: >Die konkrete Poesies, >Andy Warhol< und dann Marx und
Freud und der Strukturalismus, und jetzt sind dies all diese Universal
Pictures verflogen, und nichts soll irgendeinen mehr bedriicken als
das Gewicht der Welt.« (DGW ] 1, 43)

Handke schneidet den Eintrag in der Uberarbeitung durch den Ein-
schub »fiir mich« auf die Wahrnehmung des schreibenden Ichs zu, er
nimmt die abfillige Bewertung gegentiber den namhaft gemachten
Tendenzen leicht zuriick, indem er »diese leeren Frechheiten« durch
den neutralisierenden, freilich aber ebenfalls pejorativ verwendeten
Anglizismus »Universal Pictures« ersetzt und wechselt »erschiittern«
durch »bedriicken«aus. Die Erginzung der nun tiberwundenen »Ein-
schiichterungen« um den Strukturalismus lisst sich wiederum als Hin-
weis darauf lesen, dass der Autor eine neue Beziehung zur Sprache ge-
funden hat, die weniger mithilfe strukturalistischer Theoriebildung in
ithrer Schablonenhaftigkeit zum Gegenstand literarischer Kritik wird,
sondern als innovatives Instrument fiir die vom literarischen Subjekt
getragene Wirklichkeitserkenntnis und -reprisentation eingesetzt wird.
Damit nuanciert die Redaktion die Semantik des Eintrags, ohne sie
grundsitzlich zu verindern. Gleichwohl wird aber in die wesentlich
zeitlich induzierte Epistemologie der Eintrage eingegriffen, indem das
Instantane der Kopplung von Wahrnehmung und Sprachreaktion nun
durch die Nachtriglichkeit der Korrektur tiberlagert wird.

Diese behutsame, aber dem Verfasser notwendig scheinende Revi-
sion betrifft tiberdies den Satzrhythmus, zunichst in der gleich zu Be-
ginn eingefiigten Unterbrechung des geradlinigen Satzlaufs durch das
in Kommas gesetzte »fliir mich«, weiter in der verlingerten und damit
rhythmisch restrukturierten Aufzihlung der »Einschiichterungen«
und dann am gravierendsten in Form der Ersetzung des Gedanken-
strichs durch ein Komma. Dadurch wird die zeitliche Entgegensetzung
des »vor zehn Jahren« und des »jetzt« abgeschwicht, da die disruptive
Zasur des Gedankenstrichs abgemildert und die Zweiteilung des Satzes
zurlickgenommen ist. Der Verlauf der Periode wird dadurch ruhiger
und kompakter, und das >Damals< und das >Heute< werden als ver-
bundene Zustinde und nicht als Opposition evoziert.

Handkes eigensinniges Journalprojekt, das eine radikale Verwand-
lung von Welt in die literarisch hergestellte dsthetische Eigenzeitlich-
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keit des schreibenden Ich praktiziert, rief Irritationen und Kritik her-
vor, die erst allmahlich einer verstorten Bewunderung wichen. Dass
es hier nicht um die Selbstdarstellung einer Person, sondern um die
Erprobung einer Registrationsform von Wahrnehmung und Bewusst-
sein ging, wurde zunichst nur von Wenigen erkannt.’” Auch die radi-
kale Differenz zum Tagebuch-Genre, die Handke so wichtig war,®
wurde erst Jahre spater herausgestellt.” Handke selbst hielt am neuen
Schreibarrangement fest und etablierte das Journal als eine seiner be-
vorzugten Publikationsformen. Dabei war ihm die Kombination von
Notizheft und Journal, von privatem, aber auf Veroffentlichung an-
gelegtem Aufzeichnen und durch Auswahl und Redaktion hergestell-
ter Publikation zugleich Versuchsanordnung einer spezifischen, immer
wieder neu definierten Praxis des epistemischen Schreibens sowie
Reflexionsraum des eigenen Tuns. Die dazu notwendige Zukunfts-
offenheit des Unternehmens, die von einer prinzipiellen Unsicherheit
dem eigenen Unternehmen gegeniiber begleitet wird, hebt Handke
in Phantasien der Wiederholung, seiner dritten Journalpublikation
von 1983, in zwei unmittelbar aufeinanderfolgenden Notaten hervor:
»Ich bin sicher, dafl es keinen anderen Weg gibt als den meinen: aber
manchmal weif§ ich nicht, ob ich auf einem Weg bin« und »Jemand,
der von sich sagt (viele sagen es): >Ich habe meine Sprache gefunden
und bin meiner Mittel sichers, der ist fiir die Kunst abzuschreiben«
(PW ] 1, 745).

Handke erneuerte demgemif fiir seine Journale jeweils die Ver-
suchsanlage und veridnderte auch deren Verflechtung mit zeitlichen
Verhiltnissen und Bestimmungen. So verzichtete er in Die Geschichte
des Bleistifts und in Phantasien der Wiederholung auf eine Einleitung
und die Datierung der Eintrige, da hier durch die Redaktion sehr
stark in die Chronologie eingegriffen worden war und grofie zeitliche
Liicken entstanden waren. Erhalten blieb die Anlage als eine Samm-
lung von kurzen abgesetzten Notaten, deren Diktion das Hingewor-
fene und Unabgerundete der Formulierungen ausstellen. Zumindest
fir Leser:innen, die mit dem Anordnungsprinzip von Das Gewicht
der Welt vertraut waren, lag es nahe, dass sich die Sortierung im Buch

17 Siehe die Referate aus frithen Rezensionen in Hage, Episches Lebensgefiihl,
119-121

18 So notiert er in Notizbuch 5 (Mai — Juni 1976), nachdem er sich {iber einen
Bekannten ausgelassen hat: »laf§ das hier nicht in ein Tagebuch ausartenc; zitiert
nach Biilow, Die Tage, die Biicher, die Stifte, 240.

19 Wesche, Fragment und Totalitat, 332.
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der Abfolge der Entstehung verdankte — und damit die Ordnung der
Notate zeitlich-linear strukturiert war.

Als Handke 1§ Jahre spiter sein viertes Journal unter dem Titel Am
Felsfenster morgens publizierte, nahm er die Zeitspanne, aus der die
Notate stammten, wieder in den Untertitel auf (»und andere Ortszeiten
1982-1987«), versah, wie dann auch in Gestern unterwegs, einzelne Bei-
trage mit dem exakten Datum und stellte erneut einen einleitenden Text
voran. In einer »Vorbemerkung« erlduterte er die wiederum leicht ver-
schobene Anlage des Bandes: Gegeniiber den Notizbtichern seien dies-
mal »beim Abschreiben hier etwa drei Viertel weggefallen, dafiir habe
er »[a]n den damaligen Niederschriften, die in diesen Text iibergegangen
sind, [...] freilich in sich kaum ein Wort geandert (wie auch die Folge
der Morgen und Abende, der Tage, Monate und Jahreszeiten gewahrt
ist)«, »einzig das Tagesdatum« sei »oft weggefallen« (AF | 2, 10).

Wihrend die Chronologie als Ordnungsprinzip damit weitgehend
unverindert geblieben war, so zumindest die poetologisch relevante
Behauptung, trat nun eine neue ortliche Komponente hinzu: »Im
Unterschied aber zu jenen drei vorangegangenen Augenblicks-, Stun-
den- und Tages- (oder Nacht-)Sammlungen ist diese hier spezialisiert
auf den Ort, den groflen, und dessen kleine und kleinere Zweigstellen,
wo die Augenblicke stattfanden und Gestalt annehmen« (AF ] 2, 10f.).
Dieses Journal bestand demnach aus »Notizen, Wahrnehmungen, Be-
denklichkeiten, Fragen, aus einer Zeit der Seffhaftigkeit und des Woh-
nens in meinem Geburts- und Heimatland, bestimmt durch Tun und
auch gehorig viel Nichtstun« (AF ] 2, 9). »Am Felsfenster morgens«
war nur eine von vielen »Ortszeiten«, wie es im Untertitel heif}t, die
fir die von 1982 bis 1987 in und um Salzburg gemachten Aufzeich-
nungen fester Bestandteil der Versuchsanordnung des Schreibens wa-
ren. Die »salzburgischen Augenblicks- und Stunden-Mitschriften«
erganzten und parallelisierten als Friichte des »Miifliggehens« das zu
»vier Erzihlungen« und »mehrere[n] Ubersetzungen« fithrende »Tun«
(AF] 2, 9), und ihre spezifische Zeitriumlichkeit garantierte eine »Un-
gewolltheit, Beilaufigkeit und eben Ortsverbundenheit« (AF J 2, 11),
die sich nur in einer gewohnten Umgebung und durch die immerglei-
chen Ablaufe herstellte. Damit wurde mit einem vorher noch nicht in
dieser Deutlichkeit prasenten Nachdruck herausgestrichen, dass der
spezifischen Zeitraumlichkeit der literarischen Versuchsanlage als
bedingende Voraussetzung jener bereits bekannten »Augenblicks-
und Stunden-Mitschriften« eine >Alltiglichkeit< entsprach, die durch
Gewohnbheit, Hauslichkeit und zeitliche Regelhaftigkeit produziert
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wurde® und das Gelingen des schriftstellerischen Langzeitprojekts
ermoglichte.?!

Noch markanter griff die Anlage des Journals Gestern unterwegs in
die etablierte Zeitokonomie der Poetik ein. Erneut lag zwischen Publi-
kation des Journals (2005) und der Entstehung der Notate (November
1987 bis Juli 1990) wie bei Am Felsfenster morgens (1998/1982-1987)
eine betrichtliche Zeitspanne, wodurch die Redaktionstatigkeit mit
sehr viel groflerem Abstand geschah als noch bei den ersten drei Jour-
nalen, bei denen sich die Aufzeichnungen der letzten Notizbiicher mit
dem Redigieren der Journale tiberschnitten. Gravierender als diese
Nachtriglichkeit der Redaktion, fiir die Handke die Orientierung am
Wortlaut der Notizbticher und die Beibehaltung der chronologischen
Ordnung erneut bekriftigte, war allerdings das Abriicken vom Kon-
zept der » Augenblicks- und Stunden-Mitschriften«. Gestern unterwegs
falle in »die letzte Phase [s]eines Mit-Schreibens mit den taglichen und
nichtlichen Geschehnissen«, es bezeichne »den Ubergang oder die
Uberginge vom puren Mit-Schreiben (vorherrschend vor allem in >Ge-
wicht der Welts, 1975 bis 1977) zum nachtriglichen, leicht zeitver-
setzten Notieren: von dem, was »jetzt< geschieht, zu dem, was >gesternc
geschah, und vorgestern, und vor einigen Tagen, und vor einer Wo-
che ...«. Zurtckgefiihrt wird dies, im Kontrast zu den Aussagen in
der »Vorbemerkung« zu Am Felsfenster morgens, auf das »fast stin-
dige[] Unterwegssein, ohne festen Wohnsitz, in der hier memorierten
und evozierten Zeit«. Der Verlust der >Alltiaglichkeit< im oben be-
schriebenen Sinne zerstore auch die Disposition der »Augenblicks-
und Stunden-Mitschriften«. Damit sei auch, so Handke weiter, eine
charakteristische Epoche seiner Notizbuchschreiberei zu Ende gegan-
gen: »Danach fand und findet im tibrigen kaum mehr ein Mit-Schreiben
im Sinn der fritheren Journale statt« (G J 3, 9).

Demnach waren es die 14 Jahre von 1976 bis 1990, in denen die
Augenblicklichkeit des Mitschreibens mit den Wahrnehmungen und

20 Durch diese drei Kriterien wird >Alltiglichkeit« definiert in Felski, The Inven-
tion of Everyday Life.

21 Diese poetologische Positivierung von Alltiglichkeit schliefit an literarische
Projekte von Adalbert Stifter (Der Hagestolz, 1844/1845; Der Nachsommer,
1857; Witiko, 1865-1867) und Henry David Thoreau (Walden, 1854) an, in
denen die Etablierung alltiglicher, auf Wiederholung beruhender Vorginge
und Abliufe in den discours der Texte nachhaltig eingreifen. Zur Bewaltigung
von Alltiglichkeit als grundlegender Erfahrung der Moderne siehe Cantarella,
Genealogie und Alltaglichkeit, zu Stifters Aufwertung von Alltaglichkeit als
Grundlage seiner Poetik ebd., 266-273.
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damit die Bindung an ein Hier und Jetzt, an einen Zeitpunkt und einen
Ort praktiziert wurde. In dieser Werkphase bildete sich das beschrie-
bene poetologische und immer auch epistemologische Projekt des
Durchdringens zu einer lebendigen und wahrhaften Sprache heraus,
der trotz der subjektiven Individualitit ihrer Herstellung immer auch
eine tiberpersonliche Allgemeinheit eignen sollte. Mit dem Notieren
fiir die Journalproduktion, so lisst sich dieser werkgeschichtlich ein-
schneidende Vorgang hinsichtlich der hier vorliegenden Thematik zu-
spitzen, etablierte sich bei Handke eine dsthetische Eigenzeitlichkeit
des Schreibens, die zugleich eine eigenstindige >Zeit der Prosa< hervor-
brachte.

Diese Handke’sche >Zeit der Prosac« ist in den Journalen zunichst
durch die Organisation des Buches in kurze durch Leerzeilen getrennte
Abschnitte bestimmt, die meist nur wenige Zeilen, kaum einmal mehr
als eine Seite einnehmen und in Bezug auf die verhandelten Inhalte
diskontinuierlich angelegt sind. Produktionsisthetisch verdanken sie
sich den Momenten auflergewohnlichen Wachseins, der Disposition
einer besonders ausgepragten Wahrnehmungsoffenheit und Geistes-
gegenwart, deren sprachlich gefasste Resultate chronologisch doku-
mentiert werden. Rezeptionsisthetisch hat dies zur Folge, dass der
Lektiirevorgang immer wieder unterbrochen wird, weil keine Kon-
junktionen zwischen den Eintriagen grammatisch und semantisch fir
Stringenz sorgen und die Lesenden sich Zusammenhinge weitgehend
selbststandig und je individuell erschlieflen miissen, wozu auch nicht-
lineare Lesepraktiken notig sind. Ein solcher Gebrauch des Buches
wird von Handke paratextuell motiviert, indem er sein erstes Journal
mit der Widmung »Fiir den, den’s angebt« versieht (DGW | 1, 12) und
in Am Felsfenster morgens diese Adressierung auch fir die folgenden
Journale als giiltig bestitigt (AF J 2, 10).

Diesbezuglich gleicht die temporale Lektiiredsthetik von Handkes
Journalen einer Aphorismensammlung, von der sie sich dennoch grund-
satzlich unterscheidet. Wenn er in Am Felsfenster morgens die »Eigen-
heit des Ganzen« bestimmen soll, verfallt Handke zunichst auf »Maxi-
men und Reflexionen«, um diese Zuschreibung sogleich zu verneinen
und zu korrigieren: »nein, eher Reflexe; Reflexe, unwillkiirliche,
gleichwohl bedachtsame; Reflexe, die aus einer Bedachtsamkeit kom-
men, einer grundsatzlichen, und in deren Folge hin und wieder aus-
schwingen, auch ausschwingen wollen, iiber den bloffen Reflex hinaus,
soweit der Atem reicht«. (AF ] 2, 11). Die Transgressivitit des >Aus-
schwingenss, in allen Journalen Handkes durch das Fehlen einer Inter-
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punktion am Schluss der Eintrage signalisiert, verbindet die Notate
zwar durchaus mit Aphorismen, die >Reflexhaftigkeit< aber wendet
sich gerade gegen die Reflexion als tragendes textkonstituierendes Ver-
fahren, wie es die Aphoristik seit Frangois de La Rochefoucaulds
Réflexions ou Sentences et Maximes morales auszeichnet. Es ist nicht
die Autonomie des souverinen, intellektuell die Welt bezwingenden
Subjekts, die hier am Werk ist, vielmehr ist das schreibende Subjekt
konstitutiv auf die Reize seiner Umgebung angewiesen, auf die es wahr-
nehmend und schreibend reagiert. Dies hat zur Folge, dass die entste-
henden Texte, wie bereits herausgearbeitet, an die Zeitlichkeit ihrer
Produktion gebunden sind, die ihnen als augenblickshafte Einheit von
Wahrnehmung und Sprache eignet und ihnen eine dem Aphorismus
fremde temporale Konjunktion verleiht. Denn wihrend der Aphoris-
mus seinen Platz in der Sammlung durch autorschaftliche Entschei-
dung findet, ist der Ort des Notats stets durch den Zeitpunkt des jewei-
ligen »Bewufitseins-Ereignisse[s]« (DGW ] 1, 9) und seines zeitlichen
Verhiltnisses zu anderen » Augenblicks- und Stunden-Mitschriften«
bestimmt. Die raumliche Position im Buch dokumentiert deshalb stets
eine zeitliche Beziehung, die durch den kontinuierlichen und regel-
mafligen » Atem« (AFJ 2, 11) des schreibenden Subjekts gestiftet wird.

Die Poetik der >sofortigen Reaktion< und des damit verbundenen
»Zeitsprung[es]« (DGW ] 1, 10) bringt zudem einen Rhythmus der
Texte hervor, der zwar elastisch ist und verschiedene Modalititen
kennt, aber insgesamt gepragt ist durch Parataxe, elliptische Verknap-
pung, Gedringtheit der Formulierungen von Beobachtungen und Ge-
danken sowie eine Hiufung von Klammern, Fragezeichen, Ausrufe-
zeichen und Gedankenstrichen. Die angestrebte Geschwindigkeit der
sprachlichen Reaktion tibertrigt sich so in stilistische Verdichtung, die
auch die genauere Bestimmung durch Konjunktionen innerhalb der
einzelnen Notate zuriickdringt. Die Folge ist eine auffillige Haufigkeit
von Doppelpunkten und Semikolons, die offenlassen, ob bei mehr-
zeiligen Eintrigen der Zusammenhang zwischen den Satzteilen kon-
sekutiv, final, konditional, kausal, konzessiv oder temporal zu verste-
hen ist. Argumentationslogisch bedeutet dies: Die Notate explizieren
nicht, sie verfahren implizit beziiglich der mitgemeinten semantischen
Umgebung und der logischen Verkntipfungen.?? Die rhythmischen

22 Brinnich, Notizen zum Gedichtnis, 24f., fiihrt dies auf die spezifische Aus-
wahl der in die Journale ibernommenen Notate zurtick, die kiirzere Eintrige
bevorzuge.
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Eigenheiten gehen so in eine mit genuin prosaischen Mitteln gene-
rierte Poetik des Ritselhaften tiber und regen die Lesenden dazu an,
durch Assoziationen, Kombinationen oder Kontextualisierung das
evozierte Nichtwissen einzugrenzen.?3

Umbriche in der Zeitasthetik

Dieser spezifische Stil der >Kiirze« der Notate ist ebenso wie deren
Anordnung im Buch und den daraus folgenden Konsequenzen fiir die
Zeitlichkeiten des Lesens besonders interessant, weil die Entwicklung
der Journalgestaltung in eine Phase gehort, in der sich die Schreib-
verfahren und damit auch die temporale Asthetik von Handkes Prosa
im Umbruch befinden. Sind die Journale beziiglich ihrer Temporalitit
und Textorganisation einerseits als konsequente(re) Fortsetzung von
Reprisentationsversuchen des momenthaften Bewusstseinsereignisses
in erzdhlender Prosa wie etwa Die Stunde der wahren Empfindung zu
verstehen, so dienen sie andererseits auch als Experimentierfeld fur
schreibverfahrensspezifische, stilistisch-sprachliche und inhaltliche
Neuerungen in Handkes Zeitasthetik, die fiir seine weiteren Prosa-
arbeiten leitend sein sollten.+

Auffillig sind diesbeztiglich zunichst drei Aspekte: Erstens begann
Handke nun, nachdem zuvor die Schreibmaschine sein bevorzugtes
Arbeitsgerit gewesen war, handschriftlich zu schreiben. In den Notiz-
biichern tat er das bevorzugt mit Kugelschreiber und Fineliner, ge-
legentlich nur verwendete er einen Bleistift.>s Fiir seine Arbeit an
Prosatexten ab 1989 seit dem Versuch iiber die Miidigkeit avancierte der
Bleistift allerdings zum Standardinstrument*® und zum weitherum be-

23 Grundlegend zum Zusammenhang von Prosa und Ritsel siche Gamper, Ritsel
der Prosa.

24 Siehe dazu Cha, »Fiir mich ist Schreiben Forschung«.

25 Handke/Biilow, »Wait and see!«, 14: »UVB: Mit was Schreiben Sie? Bleistifte
verwenden Sie in den Notizbtichern ja eher selten ... / PH: Bleistift ist nicht
gut. Sogar die harten Bleistifte verwischen sehr schnell.«

26 So duflert sich Handke in dem fiir Selbstaussagen zu seinen Schreibverfahren
einschligigen Interview mit Klaus Kastberger und Elisabeth Schwagerle.
Handke/Kastberger/Schwagerle, Es gibt die Schrift, es gibt das Schreiben, 20.
Freilich sind die Aussagen Handkes auch hier insofern mit Vorsicht zu behan-
deln, als Handke um Widerspruchsfreiheit ostentativ nicht bemiiht ist. Siehe
auch Pektor, Entstehungskontext zu Versuch siber die Miidigkeit. Wie sehr
durch die Benutzung von Bleistiften die Zeitlichkeit ins Schreiben eindringt,
reflektiert Handke in Gedicht an die Dauer, wenn er in einer Schreibtischszene
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kannten Mythologem Handke’scher Autorschaft.?” Die handschriftlich
geflihrten Notizhefte ermoglichten, zweitens, das Schreiben unterwegs
und an wechselnden und provisorischen Orten, zudem auch das Auf-
zeichnen im Freien, das ebenfalls spaterhin von Handke fiir das Schrei-
ben von Erzihltexten methodisch praktiziert wurde.?® Und drittens
erprobte Handke nun das Schreiben lingerer Sitze. Bei der krisenhaf-
ten Arbeit an Langsame Heimkebr (1979) sei er »nah an der Verzweif-
lung« gewesen, so Handke im Interview, er habe »[k]einen Satz [...]
gemacht, der einfach stand«, er habe sein ganzes Schreibsystem zur
Disposition gestellt und sich gefragt: »wo ist das Bild, wo ist das Ding
im Satz, wo ist der Sachverhalt, und wo ist das Drama«.?? Gegentiber
den fritheren Prosatexten fallt direkt auf, dass nun betont lange Satz-
perioden die Regel sind, die sich in hypotaktischen Verschlingungen
bisweilen tiber eine ganze Seite erstrecken. Die erlésende Einsicht, so
Handke, sei gewesen, dass er »[s]olche Sitze [...] stehen lassen« diirfe.3°

In den Notaten wird diese neue sprachliche Formgebung bisweilen
erprobt, vor allem aber reflektiert. Im Journal Die Geschichte des Blei-
stifts, das im Titel schon auf die neuen Schreibverfahren anspielt, wird
den » Augenblicks- und Stunden-Mitschriften« eine zweite giiltige lite-
rarische Technik an die Seite gestellt: »Richtiges Schreiben: entweder
schreibe ich gleich mit dem Erlebnis mit, oder es ist ein langes, wieder-
findendes Rekapitulieren (wobei der Prozef§ des Rekapitulierens mit-
klingt)« (DGB J 1, 538). Drei Eintrige davor wird abermals bestitigt,
dass der Satz die entscheidende Schreibeinheit sei und fiir dessen Ver-
fertigung ein Rhythmus gebraucht werde, der von der psycho-physio-
logischen Disposition des Schreibenden ausgehe: »Ich bendtige zum
Schreiben: meine Ruhe — dann die Aufregung — dann die Beruhigung,
und das Satz fiir Satz. Und ohne diesen Dreischritt kommt kein Satz
zustande.«3' Beziiglich des Schreibverfahrens unterstreicht der Ein-

den »Seitenblick in die Lade« gleiten lisst »mit den sich im Lauf der Jahre an-
sammelnden Bleistiftstummeln«. Das Gedicht an die Dauer wird mit der Sigle
GD G und der Seitenangabe des Bandes Gedichte der Peter Handke Biblio-
thek direkt im Lauftext zitiert, im vorliegenden Fall also als GD G, 173.

27 Dazu kritisch Hansel, »Langsam — in Abstinden — stetig, 227f.

28 Handke/Kastberger/Schwagerle, Es gibt die Schrift, es gibt das Schreiben, 141.

29 Ebd., 18f.

30 Ebd,, 22.

31 GDB] 1, 538. Dass der Eintrag mit der Bemerkung »Seht ihr nun, wie schwierig
das Schreiben ist?« abgeschlossen wird (ebd.), offenbart, wie sehr die Notiz-
biicher und Journale nicht blof} die referenzielle, metasprachliche und emotive,
sondern eben auch die konative Funktion von Sprache bedienen (gemaf§ der
Terminologie von Jakobson, Linguistik und Poetik, 90) — und insofern nicht
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trag, dass auch dem einzelnen Satz, nicht nur der Folge von Sitzen ein
solcher Rhythmus zukomme. Fir seine frithen, mit der Schreib-
maschine geschriebenen Texte behauptete Handke in einem Interview
von 2009, dass hier eine mittels der Satzgrenzen strukturierende, para-
taktisch organisierte Rhythmik dominiere, die aus einer Haltung der
Distanz zum Geschriebenen entstehe: »1963 war das. Dann hab ich
gedacht: Das ist ein Satz da, zack! [...] Jetzt geht’s los, jetzt kann ich
schreiben.«3* Auch fiir die Theaterstiicke habe das lange gegolten: »Ich
dachte immer, Dialoge miisste man sozusagen tippen horen.«33

Die Coverdesigns zahlreicher Erstausgaben Handkes reflektieren
diese Arbeitsformen und die daraus hervorgehende zeitisthetische
Gestaltungsweise der Texte: Die Umschlage der bei Suhrkamp publi-
zierten Bucher Die Angst des Tormanns beim Elfmeter (1970), Die
Stunde der wabhren Empfindung (1975), Die linkshindige Fran (1976),
Langsame Heimkebr (1979), Die Lebre der Sainte-Victoire (1980),
Die Wiederholung (1986) und Die Abwesenheit (1987) sind in einer
am Font Courier angelehnten, nicht proportionalen Schreibmaschi-
nenschrift mit Serifen gesetzt. Dagegen verwenden die im Residenz
Verlag erschienenen Journale (mit Ausnahme der in der Edition Suhr-
kamp platzierten Phantasien der Wiederholung) bis Gestern unter-
wegs (2005) und auch die drei Versuche-Texte (bei Suhrkamp; 1989,
1990, 1991) prononciert handschriftliche und zeichnerische Versatz-
sticke in der Covergestaltung. Kindergeschichte von 1981, bei Suhr-
kamp in der Umbruchphase des Handke’schen Schreibystems (und
ein Jahr vor Die Geschichte des Bleistifts) veroffentlicht, kombiniert
die Schreibmaschinenschrift in Autorname und Titel mit einem ge-
zeichneten Bleistift.

Dass sich die Temporalitat des Schreibens nun auch und bevorzugt
auf die innersyntaktische Strukturierung und die Balance innerhalb
der Sitze und Absitze bezieht, wird ebenfalls in Die Geschichte des
Bleistifts thematisch:

Raum, Zeit, Mitte, Form: auf diese vier war er aus; — und worin
wurden Raum, Zeit, Mitte, Form eins? — In der — fortlaufenden —

blof} Selbstvergewisserung und -gesprach, sondern eben auch Kommunikation
mit einem zunichst einmal imaginiren Publikum sind. Handke selbst spricht
diesbeziiglich auch vom »unwillkiirliche[n] Selbstgesprichx, das er bisweilen in
den Notizbiichern mit sich fithre (Handke/Biilow, »Wait and see!«, 35).
32 Handke/Kastberger/Schwagerle, Es gibt die Schrift, es gibt das Schreiben, 21.
33 Ebd., 17.
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Schrift (dies war die Mitte der Welt; ja die Literatur ist das Reich
der Mitte: das Reich der Gerechtigkeit) (DGB J 1, §14)

Dieser Eintrag unterstreicht die Bedeutung eines variablen, sich in der
Auseinandersetzung mit den Gegenstinden stets neu auspriagenden
Formbegriffs fir Handkes Schreiben,3# und er setzt insofern einen
neuen Akzent in der Schreibauffassung, als er statische und dynamische
Aspekte zusammenzubringen versucht. Es sind nun ausdriicklich Zeit
und Raum, die thematisiert werden und in der »fortlaufenden« Schrift
angesprochen sind. Damit riickt nicht mehr die Tatigkeit des Schrei-
bens, sondern dessen Resultat, die Schrift in den Mittelpunkt, deren
>Verlauflichkeit« als Eigenschaft herausgegriffen, hervorgehoben und
unterstrichen wird. Die Amalgamierung von Raum und Zeit vollziehen
sich im Zeichen von »Mitte« und »Forme«. Schrift in ihrer >Verlduf-
lichkeit« zeichnet sich in dieser Auffassung durch eine Formung aus,
die sich als Austarierung von syntaktischen, stilistischen und semanti-
schen Extremen zu einem inneren Gleichgewicht lesen lsst. Die »fort-
laufende« Schrift ist so sich im Raum ausbreitendes typografisches
Bild, sie ist zudem aber sowohl in schreibender Produktion als auch
in lesender Rezeption ein sich in der Zeit ausdehnender harmonischer
Akt, durch den, anders als beim Schreibmaschinenschreiben oder der
»Augenblicks- und Stunden-Mitschriften«, eine sich erstreckende,
durch Binnenbewegungen geprigte kontemplative Zeit entsteht, wo-
mit die austarierten Folgen der Satzteile form- und erfassbar werden.
Der »lange[] Satz« gehe, so Handke im Interview, aus der Problem-
stellung hervor, wie »das nichste Bild, das nichste Gefiihl, oder Bild-
gefithl oder Gefiihlsbild« zu »umkreise[n]« sei, und diese ausgedehnte
Tiatigkeit des >Umbkreisens« fiihre zu einem »Rhythmus der Sitze«, die
er dann als »wahrhaftig« begreife.3s

Beim Schreiben als »wiederfindende[m] Rekapitulieren« (DGB J 1,
538) bedeutet das Gelingen eine »Ruhe der Sitze« (DGB ] 1, §35), die
freilich, wie die schwierige Entstehungsgeschichte von Langsame
Heimkebr zeigt, als Aufgabe ein »Leiden« sein kann und den Autor
bis in den Traum verfolgt.3¢ Dem entspricht, dass diese Formfindung
nur bedingt der bewussten Kontrolle zuginglich ist: »Die Form ist

34 Siehe auch Handkes Interview-Statement »Ich bin ja ein Formgliubiger« in
Handke/Biilow, »Wait and see!«, 24.

35 Ebd., 14, 27.

36 »Die ganze Nacht konnte ich im Traum einen Satz nicht zu Ende bilden«
(GDB]J 1, 535).
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nicht verfiigbar, sie ereignet sich; Form-Ereignis, Satz um Satz, Satz fiir
Satz« (AF] 2, 302). Die enorme emotionale Aufladung, die diese Form-
werdung von Schrift erfidhrt, manifestiert sich im eingeklammerten
Nachsatz des obigen Notats aus Die Geschichte des Bleistifts. Dass so
»die Mitte der Welt« erreicht werde (DGB J 1, 514), ist bisweilen dem
»spielerischen, auch spafy- und schalkhaften Unterton« der frithen
Journale zugeschrieben worden, war aber in seiner (auch) megaloma-
nischen Anmutung mit ein Grund fiir die »Wucht der Ablehnung,
den diese Publikationen erfahren haben.37

Erzdhlen im Zeichen der Zeit

Mit der Veridnderung des Schreibverfahrens und seiner Temporalititen
verwandelt sich auch das Interesse am Zeitphinomen. Handkes Prosa-
texte zeigen ab den frithen 1970er Jahren eine besondere inhaltliche
Obsession beziiglich der Zeitthematik, die schon in den Titeln der
Texte manifest wird. So sind diese etwa, wie auch die Journale, explizit
einem zeitindizierten Genre verpflichtet, so zum Beispiel die Chronik
der lanfenden Ereignisse (1971), oder sie exponieren adjektivisch for-
mulierte Zeitqualititen als grundlegende Spezifikation ihrer Gegen-
stinde wie in Der kurze Brief zum langen Abschied (1972) und in
Langsame Heimkehr (1979). Bisweilen heben sie Zeitpunkt bezie-
hungsweise Zeiterstreckung der geschilderten Vorginge und Gegen-
stinde prominent hervor wie in Die Stunde der wahren Empfindung
(1975), Nachmittag eines Schriftstellers (1987), Eine winterliche Reise
zu den Fliissen Donaun, Save, Morawa und Drina oder Gerechtigkeit
fiir Serbien (1996), Sommerlicher Nachtrag zu einer winterlichen Reise
(1996), In einer dunklen Nacht ging ich ans meinem stillen Hause
(1997) und Die morawische Nacht (2008) oder sie riicken Zeitvorginge
und -abschnitte ins thematische Zentrum wie in Die Wiederholung
(1986) und Versuch iiber den gegliickten Tag (1991).

Aber auch in den Erzihlungen selbst werden Zeitphinomene immer
wieder aufgegriffen und verhandelt. So reklamiert beispielsweise der
Ich-Erzdhler in Der kurze Brief zum langen Abschied einen »wohl-

37 Hage, Episches Lebensgefiihl, 119. Deutlich wird darin vor allem Handkes
radikale Ausrichtung seiner Existenz auf das formbewusste Schreiben, wie es
schon im berithmten Bekenntnis im Elfenbeinturm-Essay aufscheint und im
Interview von 2009 bekriftigt wird: »Die Schrift ist meine ... ist die Heimat, ja.«
Handke/Kastberger/Schwagerle, Es gibt die Schrift, es gibt das Schreiben, 27.
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bekannte[n] hysterische[n] Zeitsinn« fir sich, den er seiner Frau ganz
abspricht, und seine Wahrnehmung des Geschehens in New York
organisiert sich bei thm in »Schwingungen und Rhythmen« (DBA P 2,
23, 47). Hinterfangen ist die ganze Erzdhlung von einem periodisch
manifest werdenden »durchdringende[n] Gefiihl von einer ANDEREN
ZEIT<«, in der sich Orte, Bedeutungen und Gefiihle alternativ gestalten
(DBA P 2, 27).3% In den Journalen hiufen sich die auf das Ich und sein
Verhiltnis zur Zeit bezogenen Reflexionen, in Die Geschichte des
Bleistifts heifdt es etwa: »Ich nehme erst richtig wahr in der Wieder-
holung« oder »Neben Spielenden habe ich Zeit. Sie geben mir Zeit.
Ich bin euch Spielenden dankbar« (DGBJ 1, §11, §12).

Literarisch generierte dsthetische Eigenzeiten pragen auch in domi-
nanter Weise die lange Erzahlung Der Bildverlust (2002) und die Erfah-
rungen der Protagonistin auf deren Reise durch die Sierra de Gredos.
Fur das Buch »tiber sich, ihre Bank, auch deren Geschichte« engagiert
die Hauptfigur, eine Bankerin, einen ungenannt bleibenden ilteren
»Autor«, und entscheidet sich damit gegen eine Geschichte der »Fak-
ten«, wohl aber fiir eine der »Mythen« und damit fiir eine »Erzah-
lung«, die »unverfilmbar« sein soll (DB P s, 255f.). Dieser Autor ist
ein »Formenforscher und Rhythmenmensch« (DB P s, 257) und daher
pradestiniert, fiir die mit Erinnerungsbildern kimpfende Protagonis-
tin das »Ritsel jenes einen aus dem Nichts daherschweifenden Bildes,
in dem sie jeweils ganz Gegenwart wurde« und das sie als »Konigin
der Jetztzeit« erscheinen lief}, erzihlerisch zu losen (DB P 5, 266). Mit-
einander verschrinkt sind also Fragen, welche die Wahrnehmung und
Darstellung von Bildern und Zeit(en) betreffen, und der »Bildverlustx,
der sowohl die Befreiung von »den gemachten, serienmiflig fabrizier-
ten, kiinstlichen Bildern« als auch die Bedrohung der authentischen
Bilder aus »verlorenen Wirklichkeiten« meint (DB P §, 1005), steht in
engstem Zusammenhang mit der Erfahrung und der Beschreibung
von Zeit jenseits der »Normalzeit« (DB P s, 997).

So ist das Leben der Protagonistin in Der Bildverlust von jeher
durch ein Hin- und Herschwanken zwischen »der vermeintlich langen
Dauer« und dem »aus gleichwelchem Zeitablauf herausgerissenen,
vereinzelten Augenblick« gekennzeichnet (DB P §, 290). Die Ge-
schichte spielt deshalb »in einer Zwischenzeit«, die sich von den
»Haupt- und Staatszeiten« unterscheidet (DB P 5, 267), und sie begriin-
det dadurch eine eigenstindige »Buchzeit« (DB P §, 268), »worin die

38 Siehe hierzu Frietsch, Die Symbolik der Epiphanien, 57-75.
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Zeit springt oder aufer Kraft ist oder sich staut, verdichtet und gar zum
Greifen verdickt« (DB P §, 502). Uberdies ist diese »Buchzeit« durch
ein »Miteinander des Fritheren mit dem Jetzigen« (DB P §, 296) charak-
terisiert. Entfalten kann sie sich nur unter den Bedingungen der Reise
in einer abgeschiedenen Region der iberischen Halbinsel fernab vom
leicht als Frankfurt am Main dechiffrierbaren Bankenzentrum und
dessen (Bilder-)Okonomie. Hier gehen in einer eigentiimlichen Ent-
konkretisierung von Zeiten und Orten die Welten von Cervantes, der
Fugger, Karl V. und der Gegenwart der Figuren ineinander tiber und
begriinden eine >breite Gegenwart« der faktualen und fiktionalen Neu-
zeit.3¥ Gegen Ende ihrer Reise treffen Protagonistin und Autor in der
(fiktiven) Hondareda-Hochsenke auf eine Gegend mit einem »beson-
deren Rhythmus« (DB P 5, 849), wo Zeit »als ein Stiick, ein Ding, ein
Gegenstand, eine Masse Stoff; etwas Ausgedehntes; Riumliches; Weit-
raumiges« erscheint (DB P 5, 848). Hier wird nun das »Grofle Projekt«
der Neusiedler von Hondaredo enthiillt, das auch dasjenige der Prota-
gonistin und ihres Autors wird: »Neue Zeit-Formen, Zeit-Grammati-
ken, ein neues Denken-und-Reden tiber die Zeit: existenzbegleitend,
ja das Dasein geleitend, es ausleuchtend, thm vorausleuchtend« (DB P s,
897), gerichtet gegen »die Zahlen und die Genormtheiten der Uhr-
und Kalenderzeiten« (DB P 5, 898). Letztlich bleibt es aber fiir beide
Gruppen eine Fragment bleibende Utopie, die sich am pragnantesten
in Fragen und Konjunktiven manifestiert:

Welche Zeitformen also? Welche Zeitbilder? Was fiir Zeit-Weisen
und Zeit-Rhythmen, Zeit-Zeichen, -Worte und -Worter, oder auch
blofle Zeit-Arabesken, unserem Existieren zusetzen, um es leuchten
zu lassen iiber unsere Existenz- und Lebensgrenzen hinaus? — Und
das wire in Umrissen das hiesige Zeitumdenkensprojekt gewesen,
fir welches es nur von Anfang an nicht mehr oder noch nicht die
Zeit war.« (DB P 5, 8981.)

Der Bildverlust exponiert so ein monumentales, in der Erstausgabe
759 Seiten umfassendes Erzihlen von der »Grofleren Zeit« (DB P §,
s02), das die intradiegetische Aufgabe des fiktiven » Autors« ausmacht.
Gespiegelt und ansatzweise gelost scheint diese in der Diktion des
Buches durch die weitgehende Zersplitterung der erzihlten Zeit und

39 Zur Flutung der Gegenwart durch Vergangenheitsbilder und Zukunftsfantasien
siche Gumbrecht, Unsere breite Gegenwart, hier besonders 94-113.
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eine idiosynkratische Rhythmisierung der >Zeit der Prosa<in den Ab-
folgen von Sitzen und Blocken, die einem kontinuierlichen Erzahlfluss
entgegenarbeiten.

Zeitpoetik der Dauer

In Der Bildverlust spiegelt sich die obsessiv verfolgte Zeitthematik
auch in Formulierungen, die von der »Wiederkehr des Dauer-Phino-
mens« (DB P g, 290) kiinden oder den Tag als ideale Zeiteinheit postu-
lieren: »Wenn eine Zeiteinheit, dann nichts als der Tag, der ganze«
(DB P 5, 910). Diese Hervorhebung der >Dauer< und des >Tages« er-
offnen eine intertextuelle Perspektive innerhalb des Handke’schen
(Euvres, die Zeitreflexion und Zeitisthetik von Der Bildverlust als
Errungenschaften zu erkennen gibt, die nach der intensiven und explo-
rativen Beschaftigung Handkes mit diesen fiir ihn neuen Zeitphianome-
nen in den 1980cer Jahren geschrieben wurde. sDauer<und >Tag« wurden
in dieser Phase zu zentralen Konzepten, die das Zusammenspiel von
Wirklichkeitserfahrung und ihrer literarischen Erfassung weiterent-
wickelten und als Nukleus der Handke’schen Zeitpoetik installierten.
Die Studien und »Forschung[en]«#° zu >Dauer< und >Tag« aus dieser
Neuorientierungsphase gilt es nun in zwei Schritten zu skizzieren.
Bereits in Die Lebre der Sainte-Victoire, entstanden unmittelbar
nach Langsame Heimkehr+' und oft gelesen als ein Text der poetologi-
schen Neubesinnung,+* hatte Handke 1980 Zeiterfahrung und ihre
darstellungspraktischen Konsequenzen im Medium der Prosa gegen-
Uber den »Augenblicks- und Stunden-Mitschriften« in verinderter,
alternativer Weise bedacht. Diese kurze Erzahlung, die in ihrer Ver-
bindung von Wahrnehmungserlebnissen, Reflexion und gehender Be-
wegung in der Landschaft stark essayistische Ziige aufweist, beginnt
mit der Schilderung eines Zeiterlebnisses, das das erzihlende Ich mit
dem Begriff des nunc stans, der philosophischen Formel fiir die Diskus-

40 »Fiir mich ist Schreiben Forschung, dabei weif} ich nicht, wo man hinkommt.«
Handke/Kastberger/Schwagerle, Es gibt die Schrift, es gibt das Schreiben, 13.

41 Schiffleithner, Gehen, sehen, schreiben.

42 Siche Bartmann, Suche nach Zusammenhang. Programmatisch formuliert
Preufler, Die Wirklichkeit der Bilder, 221: »Die Tetralogie Langsame Heim-
kebr insgesamt und insbesondere Die Lebre der Sainte-Victoire scheinen mir
die Wendepunkte in Handkes Philosophie der Bilder zu sein. In ihnen geht ein
Sehnen nach Zusammenhang tiber in ein Wissen, das Leiden am Ungeniigen
der Sprache wird zum Sprachvertrauen.«
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sion des Verhaltnisses von Zeit und Ewigkeit, in Verbindung bringt.43
Es berichtet von der Erfahrung eines » Augenblick[s] der Ewigkeit«,
den es »auf einer Hiigelkuppe der Route Paul Cézanne, die von Aix-
en-Provence ostwirts zum Dorf Le Tholonet fithrt«, gemacht habe.
Es sei dabei »in den Farben zu Hause gewesen«, und die Gegenstiande
der Landschaft hitten einen unerklirlichen »Schimmer« gezeigt, der
zu einem »Beseligungsmoment« gefithrt habe (DLS P 2, 577).

Gerahmt ist dieses Erlebnis einer gedehnten Gegenwart durch Zitate
von Adalbert Stifter, welche die kulturelle (Vor-)Prigung des Natur-
erlebnisses offenbaren. Die »Lehre der Sainte-Victoire« erweist sich
auch im Folgenden ebenso als eine >Lehre des Jeu de Paumes, da die
besondere Gegenstands- und Zeiterfahrung aus einer Auseinander-
setzung mit Cézannes Bildern, die das Ich im Pariser Museum be-
trachtet, hergeleitet wird (DLS P 2, 6171.), und auch Stifter fungiert mit
seinem Vorwort zu den Bunten Steinen als ein »Menschheitslehrer«
(DLS P 2, 6161.), der auf den richtigen »Augenstoff« hinweist, den
weniger die »unbertihrte Natur« als die »alltiglichen, gemachten
Dinge« hergeben, die so das »Bediirfnis nach Dauer« (DLS P 2, 621)
und nach »Nahegefiihl« (DLS P 2, 618) befriedigen. Mit der »Dauer«
rekurriert Handke auf ein Konzept, das episodisch schon in Lang-
same Heimkehr von Bedeutung war. Dort erscheint der Begriff im
Rahmen einer inneren Umkehr zu Ruhe und Langsamkeit. Uber den
Protagonisten Sorger heifit es: »Er erwartete keine Erleuchtungen
mehr, sondern Gleichmaf§ und Dauer.« (LH P 2, 460f.).

Die Wahrnehmung von »Dauer« wird mit Spinoza, als »der Philo-
soph« ein weiterer wichtiger Stichwortgeber der Lebre, auch als »un-
bestimmte Fortsetzung der Existenz« verstanden (DLS P 2, 641),44
und sie bindet sich an eine Versenkung in den Gegenstand, der, wie
etwa die Cabanne de Cézanne unterhalb des Pas de I’Escalette, zum
Bild wird, sich mit einem Gefiihl der >Verlangsamung< ins Subjekt
hinein verlagert und dort als »Drebpunkt« wirkt (DLS P 2, 640f.).
Dass der Gegenstand dabei »stehend sich drehend [...] als ewiger
Kreisel« formiert wird (DLS P 2, 641), unterstreicht das eigenzeitliche
Zusammenkommen von Subjekt und Objekt und markiert die gewan-
delte, harmonisierte Wahrnehmungsdisposition des Wanderers der
Lebre gegentiber dem Flaneur in Der kurze Brief zum langen Abschied

43 Zur Begriffsgeschichte siehe Schnarr, Art. >Nunc stans«.

44 Handke bezieht sich hier auf die fiinfte Definition aus dem zweiten Teil der
Ethica: »Duratio est indefinita existendi continuatio.« Spinoza, Ethica/Ethik,
162.
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acht Jahre zuvor. Dieser erlebt auf seinen Rundgingen in New York
die »Schwingungen«, das »Stocken«, die »Verknotungen« und die
»Rucke[]« der Grofistadt, die er in sich aufzunehmen versucht. Da
die Stadt die Moglichkeit der versenkenden Betrachtung verweigert,
geschieht in Der kurze Brief die Aneignung der »nachdrohnende[n]
Stadt als ein sanftes Naturschauspiel« erst nachtraglich und erinnernd
bei »Lammsteak« und »Rotwein aus Kalifornien« im geschiitzten
Innenraum eines Restaurants (DBA P 2, 47).

In der Lebre hingegen gelingt die instantane Verbindung mit den
Bilder werdenden Dingen, und in seinem »Dauer«-Erlebnis sieht das
Ich das »Reich der Worter [thm] offen — mit dem Groffen Geist der
Form« (DLS P 2, 641). Daraus ergibt sich eine Vergewisserung uiber
das eigene Erzihlen, das vor allem eine Kunst der Prosa ist, denn die
Formwerdung und die »Wahrheit des Erzihlens«, so das Ich, bestehe
nicht in der Konstruktion iibergreifender, fiktionaler und mimetisch
angelegter Handlungszusammenhinge, die von einer Erzdhlinstanz
vermittelt werden. Stattdessen liege sie in einer im Ich sich ereignen-
den »Helligkeit«, »in der ein Satz ruhig den anderen gab und das
Wahre — die vorangegangene Erkenntnis — nur an den Ubergingen
der Sitze als etwas Sanftes zu spiiren war« (DLS P 2, 631). Ein neural-
gischer, gar kritischer Punkt dieser satzweise voranschreitenden Prosa
bleibt aber der »Zusammenhang«, denn das Ich will sich nicht damit
zufriedengeben, »die einzelnen Ereignisse, den Berg und [s]ich, die
Bilder und [s]ich, zu beschreiben und in unverbundenen Fragmenten
nebeneinanderzustellen« (DLS P 2, 632).

Exponiert ist damit ein Grundproblem der Prosa Handkes: Wenn
Prosa wesentlich auf die Verschriftlichung von durchgreifenden Er-
fahrungen in begrenzten Zeitabschnitten ausgerichtet ist, ergebe diese
nun »Augenblicks- und Stunden-Mitschriften« oder »Dauer«-Darstel-
lungen, und wenn die sich so einstellende Prosa zudem einen den Text
organisierenden und umfassende fiktionale Zeitlogiken etablierenden
Plot ablehnt, dann formieren sich diese sprachlichen Reprisentationen
bevorzugt in kiirzeren, zunichst einmal unverbunden nebeneinander-
stehenden Texten. Das Journal war fiir Handke das Textgenre, das
dieser poetologischen Anlage weitgehend entsprach, die Frage nach
tibergreifenden Texturen stellte sich aber nachdriicklich in erzahlender
Prosa, gerade wenn diese gegentiber realistischen Narrationskonventio-
nen kritisch eingestellt war.

Handke hat in seinen Texten auf diese Grundproblematik anhand
immer neuer Aufgabenstellungen literarisch unterschiedlich reagiert:
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In den antinarrativen Hornissen experimentierte er mit durch Rand-
glossen markierten Kurzkapiteln, spiter arbeitete er in Wunschloses
Ungliick, Der kurze Brief zum langen Abschied und Die Stunde der
wahren Empfindung mit der Gliederung in Blocke unterschiedlicher
Linge, um eine geschlossene kausale Ordnung der >Geschichte< zu
verhindern. Auch Langsame Heimkehr orientiert sich am Block-
verfahren, hier gepaart mit der Verwendung von komplexer Hypotaxe,
in Der Bildverlust bildet die Blockanordnung die Binnenstruktur der
40 Kapitel, und auch noch in Die Obstdiebin (2017) wird dieses Vor-
gehen beibehalten. Was die Texte als >Erzahlungen< zusammenhalt
und eine lose duflere Kohirenz garantiert, ist der zeitliche Ablauf des
Geschehens, der einer temporalen Sukzession folgt, in die die betont
eigenzeitlichen Erlebnisse und Erfahrungen als Zusammenschieflen
von Wahrnehmung, Erinnerung und Fantasie eingebettet sind.
Auchin der Lebre fragt das Ich dezidiert nach dem »Zusammenhang«
der notwendig fragmentierten Partikel. Zunichst erkennt es diesen in
der Einsicht, dass »[jleder einzelne Augenblick meines Lebens [...]
mit jedem anderen zusammen[geht]«. Die »unmittelbare Verbindung«
misse es nur »freiphantasieren« (DLS P 2, 632). Spater wird die Auf-
gabe werkasthetisch gefasst, wobei das Ich das poetologische »Problem
der Verkniipfung und Uberleitung« (DLS P 2, 642) in den Worten
einer befreundeten Schneiderin entwickelt, die von der Verfertigung
des »Mantel[s] der Mantel« (DLS P 2, 634) als ihrer »grofle[n] Idee«
berichtet (DLS P 2, 642). Sie erldutert, wie sie in einem langeren Pro-
zess die einzelnen Teile herstellte, wie sie den angefangenen Mantel
mit ihrer »Idee« verglich und wie sie auf den Moment hoffte, in dem
sie in den nicht zueinanderpassenden Teilen »auf einmal das eine Bild
finden wiirde«. Dieses Bemiihen lief§ sie »korperlich schwach werden
und unfihig«, und schliefflich habe sie, »ohne weiter zu iiberlegen, die
Teile zusammen[genaht]«. Die Pointe der poetologischen Allegorie ist
nun, dass die Schneiderin ein Gefiihl der Achtung fiir den Mantel ent-
wickelte: »Er war im Vergleich besser als alle meine anderen Kleider,
und er war nicht vollkommen.« (DLS P 2, 6421.) Daraus leitet sie ab:

»Bei der Anfertigung eines Kleids mufl jede bereits benutzte Form
fiir die Weiterarbeit im Gedichtnis bleiben. Ich darf sie aber nicht
innerlich zitieren miissen, ich muf sofort die weiterfiithrende, end-
giiltige Farbe sehen. Es gibt in jedem Fall nur eine richtige, und die
Form bestimmt die Masse der Farbe und muff das Problem des
Ubergangs lésen.
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»Der Ubergang muf fiir mich klar trennend #nd ineinander sein.«
(DLS P 2, 643)

Dies wird zwar nicht weiter kommentiert, entworfen ist in diesen
Worten aber gleichwohl eine Poetik, die Prosaschreiben nicht als eine
Realisierung einer vorgingigen »grofien Idee« versteht. Vielmehr wird
ein literarisches Konzept postuliert, das Werkentstehung als eine Zu-
sammenstellung bestehender Fragmente fasst. Sitze, Absitze und
Blocke werden zusammengefligt, wobei die Verbindungen durch mo-
tivische und stilistische Verwandtschaft (wie fiir den spiteren Handke
charakteristisch) auch tiber die Texte hinweg reichen. Entscheidend
wird damit die Arbeit an den Ubergingen, an Vorgingen des gleich-
zeitigen Trennens und Verbindens, weshalb »Zusammenhang« erst
Uber die Vielzahl der Verkniipfungen erzeugt wird. Diese Textisthetik
zielt nicht auf ein >Ganzes<, das als das »eine Bild« plotzlich aus den
Teilen emaniert, sondern auf eine Folge von vielen verbundenen Bil-
dern. Es geht also nicht um die Realisierung eines letzten Meister-
werks, stattdessen werden vielmehr giiltige Werke verlangt, die wiede-
rum stets als Ausgangspunket fiir die Weiterarbeit an neuen Versuchen
dienen konnen. In dieser Weise lasst sich Handkes literarisches Schat-
fen seit den spaten 1970er Jahren auch jenseits der im Titel explizit als
>Versuche« ausgewiesenen Biicher als Resultat von Erprobungen und
Variationen begreifen. So gibt sich ebenfalls sein Prosa-Werk von 2023,
Die Ballade des letzten Gastes, durch den Vornamen des Protagonisten
(Gregor, wie in Die Stunde der wahren Empfindung), durch dessen
berufliche Tatigkeit (Geologe, wie in Langsame Heimkehr) und eine
Reihe weiterer bekannter Motive als Schopfung aus dem Fundus des
Handke’schen literarischen Nihateliers zu erkennen.

Sechs Jahre nach der Lebre setzte Handke die Reflexion tiber das
Zeitphanomen der »Dauer« und dessen Darstellbarkeit ins Zentrum
von Gedicht an die Dauer. Programmatisch heifit es im ersten Ab-
schnitt des Langgedichts, dass das Schreiben iiber die Dauer ein lang-
gehegter Plan gewesen sei und »die Dauer [...] zum Gedicht« und
nicht zu »Aufsatz«, »Szene« oder »Geschichte«, den anderen von
Handke praktizierten Genres, dringe — und dass »befragen«, »er-
innern«, »behaupten« und »bewahren« dessen, »was die Dauer ist«,
die Leistungen des Gedichts sein sollen (GD G, 147). Diese Praktiken
sind notig, weil zwar unabweisbar ist, dass das Ich »[ilmmer wieder [...]
die Dauer erfahren« hat und auch konkrete Orte benennen kann, an
denen dies passierte, dass die »Dauer« aber stets eigenartig unfassbar



270 6. TAGTAGLICHKEIT

bleibt. Sie sei nicht einfach sagbar, weil sie kein »Zeitraum«, nichts
»Meflbares« und keine »Gewiflheit« sei, sondern ein »Gefithl« und
dann auch noch »das flichtigste aller Gefiihle, / oft rascher vorbeti als
ein Augenblick, / unvorhersehbar, unlenkbar, / ungreifbar, unmefibar«
(GD G, 147).4 Keine »Regel« entspricht der »Dauer«, und deshalb ist
geradezu programmatisch auf sie »kein Verlaf3« (GD G, 156). So steht
am Anfang des Gedichts die Frage »Diese Dauer, was war sie?« (GD G,
147), und in Aussicht gestellt ist, dass sie sich blof§ niherungsweise
wird beantworten lassen. Was folgt, sind erinnernde Anniherungen,
behauptende Spekulationen und bewahrende Sprachbilder.4¢

Stichwortgeber fiir Begriff und Konzept der >Dauer<ist Henri Berg-
son, in dessen philosophischem Werk >Dauer< einen Zentralbegriff
bildet. Bergson versteht sie als grundlegende Erfahrung der Wirklich-
keit im Bewusstsein des Ichs, die aller Zihlbarkeit und Messbarkeit
vorgeschaltet sei und deshalb als Sukzession ohne Separation der ver-
schiedenen Zustinde wirke. >Dauer<ist damit nur der Intuition zuging-
lich und unterscheidet sich prinzipiell von der >Zeit< als verstandes-
mifliger Ordnung von Sukzessivitit.#” Handke erweist Bergson seine
Reverenz, indem er ithn am Schluss von Gedicht an die Dauer in einem
nachgestellten Motto zitiert:

Kein Bild wird die Intuition der Dauer ersetzen, doch viele ver-
schiedene Bilder, entnommen den Ordnungen sehr unterschiedlicher
Dinge, konnten, in ihrer Bewegung zusammenwirkend, das Bewuf3t-
sein genau an jene Stelle lenken, wo eine gewisse Intuition fafbar
wird. (GD G, 177)4

Diese Anleitung Bergsons ist in die Methodik des reflektierenden Ichs
eingegangen. Der Problematik der Versprachlichung eines unfassba-
ren Gegenstandes begegnet es mit immer wieder neu ansetzenden

45 Zeilenfille in Zitaten aus Gedicht an die Daner werden mit einfachen Virgeln
markiert.

46 Konstitutiv werden damit Praktiken der Erinnerung, da fiir das Unternehmen
der Ergriindung der »Dauer« das Aufrufen vergangenen Erlebens notwendig
ist. Siehe dazu Michel, Verlustgeschichten.

47 Wieland, Art.>Dauer-. Bergson entfaltet diese Uberlegungen erstmals im Essai
sur les donnés immédiates de la conscience, erschienen 1889 in Paris bei Félix
Alcan.

48 Das Zitat stammt aus der Introduction a la métaphysigue von 1903, zitiert wohl
nach der deutschen Ubersetzung R. von Bendemanns: Bergson, Einfithrung
in die Metaphysik, 9.
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Umschreibungen (GD G, 1471, 175), kurzen Erzahlungen wie der
Episode aus einem Griechenlandurlaub (GD G, 150-155) oder der
Beschreibung von »Orte[n] der Dauer« (GD G, 163) wie dem Griffe-
ner See (GD G, 163-166), der Porte d’Auteuil (GD G, 166-168) oder
der Fontaine Sainte-Marie (GD G, 168-171). Alles »Nihern« und
»[A]ndeuten« fiigt je ein weiteres Bild in das Reservoir der sich wech-
selseitig erganzenden sprachlichen Impressionen hinzu, die nur im
Zusammenwirken und in der wechselseitigen Erginzung von der
»Dauer«-Erfahrung zeugen konnen.

Thre spezifische Zeitlichkeit verdankt die »Dauer« bei Handke der
Wiederholung iiber einen lingeren Zeitraum hinweg. Auch hier sind es
autoritative Intertexte, die diese Einsicht beglaubigen. Goethes Die
schon geschriebenen aus dem Buch Suleika des Westostlichen Diwan
ist die Wendung »Tage wihrt’s, Jahre dauert’s« entnommen, aus der
die lange, durch Tage rhythmisierte Erstreckung tiber Jahre hinweg
als Voraussetzung fur die »Dauer«-Erfahrung abgeleitet wird (GD G,
149).49 Aus Schillers Wallenstein wird Octavio in Szene 1/4 der Picco-
lomini (Verse 351-353) mit den Worten »des Augenblicks erstaunens-
werte Wunder, / die sind es nicht, die das begliickende, / das ruhig
michtige Dauernde erzeugen« zitiert (GD G, 150),’° womit die blofle
Momenthaftigkeit als Definiens des »Dauer«-Getfiihls abgewiesen
wird, obwohl dieses ja »rascher vorbei« sei »als ein Augenblick« (GD
G, 147). Positiv und in den Worten des Ichs formuliert bedeutet dies,
dass die Dauer »aus den tiber die Jahre / getibten Tagtaglichkeiten«
stamme, ohne sich jedoch durch »Gewohnheiten«, »Bleiben am Ort«
oder »vertraute Ginge[]« gesichert evozieren zu lassen (GD G, 155).
Die Dauer hat keine »Regel« (GD G, 156), vielmehr entspringt sie
dem »Abenteuer des Jahraus-Jahrein«, dem »Abenteuer Alltaglich-
keit« (GD G, 155), das in dieser oxymoronartigen Struktur zustande
kommt, weil sich durch nicht identische Wiederholungen tiber lingere
Zeitraume hinweg unberechenbare und unvorhersehbare, tibersumma-
tive Effekte des Uberraschenden und Ungewohnlichen einstellen, die
das Blof3-Alltigliche transzendieren.s' Deswegen muss man »#iben,
jahraus und jahrein« (GD G, 158) und »der Dauer entgegengehen«

49 Goethe, Samtliche Werke, Bd. 11.1.2, 75.

so Handke zitiert leicht abweichend vom Original; dieses lautet: »Des Augen-
blicks erstaunenswerte Wunder, / Die sind es nicht, die das Begliickende, / Das
ruhig, michtig Dauernde erzeugen.« Schiller, Wallenstein, 368.

51 Zur Asthetisierung der Alltaglichkeiten bei Handke siche Barth, Lebenskunst
im Alltag.
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(GD G, 172), um die Wahrscheinlichkeit zu erhohen, dass diese sich
auch ereignet. Oder man ruft sie durch Teilhabe am Leben eines ge-
liebten Menschen, etwa seines Kindes, hervor — beispielsweise bei der
insgeheimen Beobachtung »auf seinem tagtiglichen Weg« (GD G,
161).

Damit sind Probleme der Epistemologie und Praxeologie der »Dauer«
und insbesondere ihrer Verbindung mit den »Tagtiglichkeiten« er-
lautert, noch nicht aber diejenigen des sprachlichen Bewahrens. Auf
das>Dringen<der »Dauer« hin sei die Gattungsform, wie oben zitiert,
die des Gedichts (GD G, 147), wobei diese sich weder durch Metrik,
Reime oder andere tibergreifende formale Schemata auszeichnet, son-
dern bloff durch Rhythmisierung. Das Gedicht an die Dauner ist in
seiner Ordnung nicht an einer Binnenstruktur des regelmifligen Verses
oder gar einer Strophe orientiert, sondern an der strukturgebenden
Funktion des Zeilenfalls, der sich nicht ausschlief§lich, aber doch sehr
vorwiegend an den grammatischen Syntagmen orientiert, meist gar
markiert durch eine entsprechende Interpunktion mit Komma oder
Punkt.

Diese rhythmische Ordnung findet ihre Reflexion und Begriindung
in den funf letzten Zeilen: »Unzuverlissige, nicht zu erbittende, /
nicht zu erbetende / Rucke der Dauer: / Thr seid nun geftigt / zum
Gedicht.« (GD G, 176). Zum entscheidenden poetologischen Terminus
avanciert damit der »Rucks, der laut Grimm-Worterbuch eine »be-
wegung, ortsveranderung: [...] spiter besonders die rasche, kurze
bewegung« bezeichnet. Weiter werden im entsprechenden Artikel
Wendungen zitiert wie »in einem ruck, auf einen ruck«« oder »etwas
mit, in einem ruck zur vollendung bringen««, woraus abgeleitet wird:
»durch diese wendungen wird der tibergang des wortes in die bedeu-
tung >kurzes zeitmasz<, momentum vermittelt: >in einem ruck der
zeyt«.5* Das »Dauer«-Erlebnis, so statuiert es das Gedicht, ist markiert
durch eine dem Bewusstsein nicht vollstindig zugingliche, aber sich
im Subjekt sedimentierende Wahrnehmung, die es erlaubt, die Plotz-
lichkeit der erfahrenen »Rucke« nun auf die sprachliche Bewegung zu
tibertragen. Dabei schief$t die etymologische Ambiguitit des >Ruckss,
der gleichermafien einen Vorgang im Raum wie in der Zeit bezeichnen
kann, in eine Erfahrung neuer zeitraumlicher Qualitit zusammen.
Dadurch wird die »Dauer< im Subjekt nachhaltig verankert und eine
Versprachlichung erméglicht. Der »Zeitruck der Dauer«, so wird die-

52 Grimm, Art. >Ruck, m.<.
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ser Vorgang gefasst, umgibt das Ich »mit einem beschreiblichen Raums,
»das Beschreiben« wiederum schafft »dessen Folgeraum« (GD G, 173).
Wie sehr das Beobachten der vertrauten Umgebung und das Schreiben
in und iiber diese Teil der »Dauer«-Erfahrung ist, belegen die »sich im
Lauf der Jahre ansammelnden Bleistiftstummel[ ]« und die »im Laufe
der Jahre vermehrte[] Riege der Brillen« (GD G, 173) in den Fachern
des Schreibtisches, die selbst Teil der Dingwelt der »Tagtaglichkeiten«
geworden sind.

Produktionsisthetisch genauer begriindet wird dieser enge Zu-
sammenhang von »Ruck«-Erfahrung und lyrischer Versprachlichung
einleitend zum Restimee des Gedichts. Akzentuiert wird die physio-
logische Komponente: »Der Ruck der Dauer, / er stimmt fiir sich schon
ein Gedicht an, / gibt einen wortlosen Takt, / mit welchem, / befrei-
ende Zutat, / in meinen Adern der Puls eines Epos schligt, / worin das
Gute am Ende doch siegen wird.« (GD G, 174f.). Der »Ruck der
Dauer, so die Behauptung, hilt in sich eine strukturierte Zeitlichkeit
bereit, die aber noch vorsprachlich, eben »wortlos« ist. Er formt jedoch
einen eigensinnigen »Takt«, der sich auf den korperlichen Takt des
Subjekts tibertrigt, der als »Puls« die Rhythmisierung des sprachlichen
Werks bestimmt und in dem die Wiederholungen der »getibten Tag-
taglichkeiten« mitklingen (GD G, 155). Die »Kunst« des Gedichts be-
steht demnach aus >gefiigten Ruckens, die sich in die rhythmische
Form einschreiben. Im Schriftbild dufert sich das durch Wortwahl
und -anordnung, Interpunktion, Zeilenfall und Absatzsetzung, also
in der Verteilung von Buchstaben auf der Buchseite, im miindlichen
Vortrag wiederum in der Performanz (lesend oder horend) der zeit-
lich organisierten verlauflichen Abstindlichkeit von Lautfolgen.

Dass es »der Puls eines Epos« sein soll, der in den »Adern [...]
schldgt«, deutet auch an, dass die sprachliche Rhythmisierung des aus
den Rucken der Dauer emanierenden »wortlosen Takt[s]«, entgegen
dem Eingangsstatement, dass die Dauer zum Gedicht dringe (GD G,
147), nicht streng gattungsspezifisch gebunden ist. Vielmehr hat sie
ihren Ort in Zonen der Uberginglichkeit, sie kann »Gedicht«, »Epos«
oder eben auch eine Prosa der langen Sitze sein, in die sich die Verse
des Gedichts an die Dauner durch Aufhebung des Zeilenfalls tiberfiihren
lassen. In dieser Hinsicht kann das Gedicht an die Dauer, das zwar
zwecks rhythmischer Akzentuierung mit auffilligen Inversionen und
Parallelismen arbeitet, sich aber stets in den Normen der Syntax als
sprachlichem Organisationsparadigma befindet, auch als ein Ubungs-
feld fur die »Zeit der Prosa«< verstanden werden.
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Dem entspricht, dass Handke selbst im Begleitschreiben zum Manu-
skript an die Suhrkamp-Lektorin Elisabeth Borchers schrieb, dass sein
»langes Gedicht [...] zum Ausklang der sehr langen Geschichte« ent-
standen sei, womit Die Wiederholung, ebenfalls 1986 publiziert, ge-
meint ist.’3 Diese enge Beziehung der beiden Texte manifestiert sich
auch im werkgenealogischen Zusammenhang. Handke hat fiir das
Gedicht an die Daner Notate aus einem vermutlich in den frithen
1980cer Jahren entstandenen, 202 Seiten umfassenden Manuskript mit
einer Sammlung von >tagtiglichen< Erlebnissen und Ereignissen zum
Thema >Wiederholung« benutzt, die Exzerpte aus verschiedenen Notiz-
biichern enthilt.s4 Teile dieser Exzerpte wurden aber auch, wie Pektor
feststellt, in den drei zwischen 1989 und 1991 erschienenen Versuchen
verarbeitet, in denen Handke dem gleichen Phinomen weder lyrisch
noch episch, sondern in der Form einer explizit als explorativ-experi-
mentell ausgewiesenen Prosa nachgeht.ss

Schreibversuche tber den >Tag«

Natiirliche und zyklische Zeitmafle, zumal Jahres- und Tageszeiten,
haben fiir Handke stets eine grofle Rolle gespielt, wie aus den oben
zitierten Titeln seiner Werke deutlich wird. Dabei ist es der >Tags, der
als nattirlich gegebene, ausgedehnte, aber gut tiberschaubare Ein-
heit zum Experimentalfeld fir ein gelingendes Schreiben wird. Die
Summe der Erfahrungen aus 15 Jahren Aufzeichnung von Tages-
erlebnissen flieffen bei Handke so in das Projekt ein, das er 1991 unter
dem Titel Versuch iiber den gegliickten Tag publizierte.s® Wie seit
Langsame Heimkebr tblich und wie auch im Gedicht an die Dauner
praktiziert, ist es die sprachliche Technik der langen Sitze, der Hypo-
taxe und der Periodenbildung, welche die meist parataktischen und

53 Zitiert nach Pektor, Entstehungskontext zu Gedicht an die Dauer. Das Origi-
nal im Suhrkamp-Archiv des Deutschen Literaturarchivs Marbach. In das Ge-
dicht an die Dauer ist auch eine Anekdote iiber das an einem Salzburger Markt-
stand liegengelassene Manuskript von Die Wiederholung eingewoben, die tiber
eine unwillkiirliche Erinnerung mit der Dauer-Erfahrung verbunden ist (GD G,
143).

54 Nach ebd. Das Manuskript befindet sich im Literaturarchiv der Osterreichi-
schen Nationalbibliothek, Sammlung Peter Handke / Leihgabe Widrich unter
der Sigle W67.

55 Ebd.

56 So Bulow, Die Tage, die Bucher, die Stifte, 238.
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oft elliptischen Syntaxkonstruktionen der Notizbuch- und Journal-
asthetik ablosen.

Signifikanterweise taucht die Idee des >gegliickten Tages< und sei-
ner Literarisierung just in der Umbruchphase des Handke’schen
Schreibens auf und begleitet dessen Transformationen. So inkludierte
Handke den Notizbucheintrag »Einen gegliickten Tag beschreiben«
vom 11. Mirz 1976 in Das Gewicht der Welt (DGW ] 1, 64),57 und in
Langsame Heimkebr, wo die langen Sitze erstmals als charakteristi-
sches Stilmittel eingesetzt werden, heifit es gegen Ende des Buches:
»Einmal hatte Sorger die Idee von einem gegliickten Tag gehabt«
(LH P 2, §63), woran sich eine Schilderung des letzten Tages in New
York vor dem Heimflug nach Europa anschliefit. Auch in Die Ge-
schichte des Bleistifts findet das Projekt Erwahnung;:

Der »gegliickte Tag« wire ein Tag ohne Bediirfnis nach dem eigenen
Spiegelbild, ein Tag ohne mein Zutun: »Heute bin ich da, und es gibt
die Natur«. Aber am Ende wird derjenige vielleicht doch heilfroh
sein, daf} der »gegliickte Tag« vorbeti ist: froh wie nach einer Geister-
stunde — denn er hat schlieflich Angst gehabt, an der Vollkommen-
heit zu sterben. (Zuletzt dhnelt das Bild des Gliicklichen dem des
Geingstigten: es zeigt unendliche Schwiche) (DGB J 1, 492)

Nachdem die Idee in den 1980cer Jahren sonst nicht mehr erwihnt
wird, findet sich in einem aus Aufzeichnungen vom 28. Juni bis zum
16. Juli 1990 zusammengestellten und das Journal abschliefenden Ein-
trag in Gestern unterwegs (2005) der Satz »Zum gliickenden Tag ge-
horte das Projekt« eingestreut (G J 3, 557), der vorausweist auf die
Niederschrift von Versuch iber den gegliickten Tag im November
und Dezember 1990. Im fertigen Text des Buches wird das »Projekt«
dann tiber drei aufeinanderfolgende Bilder in drei Sitzen eingefiihrt:

Ein Selbstbildnis des Malers William Hogarth, in London, ein
Augenblick aus dem achtzehnten Jahrhundert, mit einer Palette, auf
dieser, sie zweiteilend, ungefahr in der Mitte, eine leicht geschwun-
gene Linie, die sogenannte »Line of Beauty and Grace«. Und ein
flacher, gerundeter Stein vom Ufer des Bodensees auf dem Schreib-

57 Der Notizbucheintrag findet sich in DLA, A: Handke Peter, Notizbuch: ooz,
der Hinweis darauf und auf die folgenden Stellen aus Kepplinger-Prinz, Ent-
stehungskontext zu Versuch iiber den gegliickten Tag.
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tisch, in dem dunklen Granit, als Diagonale, mit einer feinen, wie
spielerischen, genau im rechten Moment von der Geraden abwei-
chenden Kriimmung, eine kalkweifle Ader, welche beide Hilften
des Kiesels trennt und zusammenhalt. Und auf jener Fahrt in jenem
Vorortzug zwischen den Seine-Hiigeln westlich von Paris, zu jener
Stunde des Nachmittags, da in der Regel Frischluft und -licht manch
morgendlichen Aufbruchs verbraucht sind, nichts mehr natiirlich
ist und nur noch das Abendwerden, vielleicht, aus der Tagesklemme
hilft, jenes plotzliche Ausscheren der Gleisstringe, zu einem weiten
Bogen, fremdartig, zum Staunen, hoch tiber der unversehens sich in
der Fluf8niederung frei wegdehnenden ganzen Stadt samt ihren, dort
auf der Hohe etwa von St. Cloud und Suresnes, so verriickt wie
wirklich sich auftiirmenden Wahrzeichen, mit welch unvorher-
gesehener Kurve, heraus aus der Enge, der Tageslauf, in einer
Sekunde des Ubergangs von Wimpernstarre zu Wimpernzucken,
neu Richtung bekam und die fast schon abgetane Idee von dem
»gegliickten Tag« wiederkehrte, begleitet von dem Schwung, der
heify macht, sich zusitzlich an einer Beschreibung, oder Aufzahlung,
oder Erzahlung der Elemente und Probleme solch eines Tags zu
versuchen. (VI P 3, 7611.)

Auffillig an den drei Sitzen ist zunichst einmal, erstens, dass der
Hauptsatz jeweils elliptisch ist und das Verb unterdriickt wird, womit
die von der Schonheitslinie gepragten Gegenstinde, das Gemalde, der
Stein, der Schienenstrang, eine statuarische Ruhe erhalten. Unterstri-
chen wird dieser Eindruck durch die weitgehende Vermeidung von
finiten Verbformen im gesamten Abschnitt: Unter den 224 Wortern
des Zitats befinden sich nur sechs flektierte Verben, vier im Prisens,
zweil im Priteritum, dazu kommen noch zwei flektierte Formen von
>seins, ein Infinitiv sowie zwei Partizipien Perfekt und vier Partizipien
Prisens, von denen drei in adjektivischer Funktion eingesetzt sind.
Weiter sind, zweitens, die drei >langen< Sitze, dabei besonders der
dritte, durch eine komplexe Hypotaxe gekennzeichnet, die durch die
Vermehrung der Appositionen zunehmend argumentative und seman-
tische Klarheit zugunsten einer durch Kommata regulierten Rhythmik
der Wortfolge aufgibt. Schliefllich, drittens, sind die Sitze verbunden
durch jene fir Handkes Stil seit den 1980er Jahren kennzeichnenden
>Unds, die am Satzanfang als eigentlich iiberfliissige Bindeworter die
durch den Punkt gesetzte Trennung abmildern. Dabei zeigen sie eine
vage, erst durch die aufmerksame Lektiire zu bestimmende Ahnlich-
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keit zwischen den Sachverhalten der Sitze an und erzeugen gleichzeitig
einen syntaktischen Ort des Innehaltens, der den Satzanfang in beide
Richtungen, nach vorne und nach hinten hin, 6ffnet und ein »Aus-
schwingen, Umkreisen und Zuriickkehren« der Satzbewegung evo-
ziert.’® Es ist gerade diese ostentative Verlagerung des Zeitakzents vom
erzahlten Geschehen auf den sprachlichen Vollzug der Prosa, die dann
im dritten Satz die Evokation eines Zeiteffekts ermoglicht, der allererst
das Unternehmen des Buches anstof3t. Es ist die Koinzidenz der Neu-
ausrichtung von zwei zeitlichen Verliufen, zum einen des Ubergangs
des Tages vom Morgen in den Abend und zum andern der Bahnfahrt
von der Stadt in die Landschaft, die momenthaft in einem weiteren
Ubergang, dem »von Wimpernstarre zu Wimpernzucken, »die fast
schon abgetane Idee von dem >gegliickten Tag«« wiederkehren lasst.

Schon in dieser Exposition erscheint das Unternehmen aber ebenso
als »Problem« wie als Verheiflung, und die ebenfalls stilistisch einschla-
gigen >Oder« markieren hier bereits eine konstitutive Unsicherheit tiber
das addquate literarische Verfahren, die sich im ganzen Text verbreiten
wird.s® Uber dieses Buch sagte Handke in einem Brief an Hermann
Lenz, er habe »auf [s]eine spiralige, [s]ich selber stechende Weise,
herumgesucht, -gemurkst, -gespurt (= geschrieben, nicht viel)«, und
an seinen Lektor Raimund Fellinger schrieb er von einem »Quail-
werk«.% Diese Schwierigkeit des Entstehungsprozesses tragt sich im
Versuch als ein Immer-wieder-neu-Ansetzen ein, als ein stindiges
Probieren und Hadern mit den Problemen und Unmoglichkeiten des
Unterfangens. Gestaltet ist der Text deshalb als eine Unterredung, in
der die explizierende Stimme des Ichs mit einem infragestellenden
Gegentiber konfrontiert ist, zu denen sich »eine dritte Stimme« ge-
sellt, die »dunkel, bildschwach und stottrig-holprig« eine erzihleri-
sche Qualitat in den Versuch einbringt (VI P 3, 772).

Diese Auseinandersetzung mit den Schwierigkeiten des Schreibens,
denen stets die Problematik der Erfassung und literarischen Verarbei-
tung von Zeitlichkeitsphinomenen inhérent ist, verbindet den Versuch
iiber den gegliickten Tag mit einem ebenfalls kurzen und an der Einheit

58 So die Formulierungen in dem aufschlussreichen Aufsatz von Federmair, For-
men der Konjunktion, 310. In einer spiteren Passage wird »das >Und«« neben
»dem >Mit« zum »Hauptwort« am »gegliickten Tag« erklart (VT P 3, 797).

59 Zur Funktion der >Oder« bei Handke siehe Federmair, Formen der Konjunk-
tion, 314f.

60 Zitiert nach Kepplinger-Prinz, Entstehungskontext zu Versuch siber den ge-
gliickten Tag.
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des Tages orientierten Text von 1987. Geschildert wird dort der Nach-
mittag eines Schriftstellers. Der Protagonist beschlieflt nach gegliickten
Schreibstunden an einem Dezembertag, vor Einbruch der Dunkelheit
nach drauflen zu gehen, nach einem Spaziergang in die Stadt und einem
Aufenthalt in einem Gasthaus am Stadtrand kehrt er zurtick und legt
sich schlieflich schlafen. Die Schreibproblematik wird gleich im ersten
Textblock der Erzahlung aufgegriffen:

Seit er einmal, fast ein Jahr lang, mit der Vorstellung gelebt hatte,
die Sprache verloren zu haben, war fiir den Schriftsteller ein jeder
Satz, den er aufschrieb und bei dem er noch dazu den Ruck der
moglichen Fortsetzung spiirte, ein Ereignis geworden. Jedes Wort,
das, nicht gesprochen, sondern als Schrift, das andere gab, lief§ ihn
durchatmen und schloff ihn neu an die Welt; erst in solch einer
gliickenden Aufzeichnung begann fiir ihn der Tag, und es konnte
thm dann auch, so meinte er jedenfalls, bis zum nichsten Morgen
nichts mehr geschehen. (NS P 3, 429)

In den Mittelpunkt gertickt ist ein emphatisches Konzept von >Tags,
das diesen von der Zyklik der Erdumdrehung abl6st und sein Begin-
nen, das stets ein Gelingen impliziert, an die »gliickende[] Aufzeich-
nung« kniipft. Mit dem Wechsel von der iterativen Erzdhlweise des
Textanfangs zur singulativen im dritten Textblock konkretisiert sich
dann ein Nachmittag, an dem »mit Hilfe einiger Zeilen, durch die ihm
selbst sich ein Sachverhalt geklirt und belebt hatte, wieder solch ein
Tag gutgegangen« war, weshalb iiber den Schriftsteller gesagt werden
kann, dass er »von seinem Tisch auf[stand] in dem Gefiihl, es konne
ruhig Abend werden« (NS P 3, 430). Diese >Ruhe« ist aber insofern
trigerisch, als im >gutgegangenen Tag« eine neue Variante der Schreib-
krise lauert, die sich nicht mehr alleine am (Nicht-)Gelingen der »gli-
ckenden Aufzeichnung« bemisst. Vielmehr erscheint nun die Frag-
lichkeit der »méglichen Fortsetzung« als Gefahr. Es ist die »Furcht
vor dem Stocken, dem Nicht-weiter-Konnen, ja dem Abbrechenmiis-
sen« (NS P 3, 429), die das Wohlbefinden des Schriftstellers gefahrdet
und ihn an diesem Nachmittag und Abend verfolgen wird. Dass auch
hier die Kontinuitit des Schreibens an die Voraussetzung einer Ein-
gewobenheit des Subjekts in die zeitraumliche Erfahrung von >Dauer«
gebunden ist, zeigt die Formulierung »Ruck der moglichen Fortset-
zung« im ersten Textblock an, die das zentrale Konzept von Gedicht
an die Dauer aufruft.
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Im Lauf der Erzdhlung wird wiederholt eine essenzielle Orientie-
rung auf die Aulenwelt hervorgehoben, ein »Offnen der Sinne«, das
den Schriftsteller davon abhalten soll, »wieder in seine Tatigkeit zu
versinken« (NS P 3, 430), was zur Folge hat, dass er »von dem Blatt
hinaus zu den Arbeitern [schaut], und zwischen dem, was er verrich-
tete, und ihrem sehr gemichlichen Eins-nach-dem-anderen den Ein-
klang« sucht (NS P 3, 435). Schreiben ist hier fokussiert auf eine Tatig-
keit der verbindenden Fortsetzung, das sich als »Werk« zu einem
»Geflige« formt, also zu »etwas, das im Stillstand, ohne besonderes
Schwungrad, in Bewegung war; bei dem alle Elemente einander in
Schwebe hielten« (NS P 3, 445). Auch hier erweist sich als Charakteris-
tik des gelingenden Prosatexts, dass er in seinem linearen Voranschrei-
ten retardierende und damit rhythmisierende Elemente enthalt, welche
die statischen grammatischen Fiigungen durch semantische, motivi-
sche, materielle und lautliche Korrespondenzen in Bewegung halten.
Deshalb tritt auch das Umhergehen in der vertrauten Umgebung in
eine Analogie zur Werkwerdung: Fast zwangslaufig begleitet das Werk
den Schriftsteller auf seinem Spaziergang, der als Arbeitsdispositiv an
die Stelle des Schreibtisches tritt.

Die »Freude am Unterwegssein« (NS P 3, 439) beinhaltet aber auch
eine Gefahrdung. Nach einem lingeren Weg durch die Stadt ist dem
Schriftsteller zwar so, »als habe er fiir diesen Tag schon genug er-
lebt — sich das Morgen gesichert« (NS P 3, 469). Gerade diese Sicher-
heit aber verliert sich, nachdem er in die »Kaschemme« (NS P 3, 469)
eingetreten ist und sich in einem Gesprich buchstiblich verliert:

Aber dann, plotzlich — dieses oft so leicht fertige Wort entsprach
da einmal dem Geschehen —, verlor er den nur ihnen beiden [ihm
und seinem Gegentiber] hier bekannten geheimen Zusammenhang
und hatte zugleich, ebenso plotzlich und unerklarlich, die Ankntip-
fung fir den nichsten Schreibmorgen verloren, die er sich im Lauf
des Nachmittags doch gesichert geglaubt hatte und ohne die es
keine Fortsetzung der Arbeit gab. Jeder einzelne Satz, bis hin zum
Schluf$satz, war ithm schon vorgeschwebt — es ginge nur noch darum,
die richtige Reihenfolge fiir sie zu finden und plotzlich galten die
Worte alle nichts mehr; ja im Riicklauf wurde auch das ganze bis-
her, seit dem Sommer, Geschaffene, das in den letzten Stunden ihm
die Schultern gestirkt hatte, augenblicks fir nichtig erklart. (NS P

3, 475)
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Geschildert wird in dieser Szene die existenzielle Dramatik einer ge-
nuinen Herausforderung des Prosaschreibens, nimlich derjenigen der
Sicherstellung und Organisation des provorsa und damit der Weiter-
fihrung des bereits Geschriebenen, das nach vorne und damit weg
vom Bestehenden fiihrt, gleichzeitig aber auch zurtickgewendet blei-
ben und sich zum »Gefiige« formen muss, um den Zusammenhang
und die Bindung des Textes zu garantieren. Seit seiner Schreibkrise
Ende der 1970er Jahre, auf die der Beginn von Nachmittag eines Schrift-
stellers anspielt, stellte sich fiir Handke die Moglichkeit des Versiegens
der sprachlichen Anschlussfahigkeit als ein Abgrund dar, den es immer
wieder neu zu umgehen galt — und der auch im literarischen Werk
immer wieder aufgegriffen und gebannt werden wollte, so eben auch
im Versuch iiber den gegliickten Tag.

Ahnlich wie im Nachmittag geht es auch hier um eine inner-
liche Stimmigkeit des Erlebens, die sich nicht mit dem »Einzelaugen-
blick [...] fiir den gegliickten Tag« zufriedengeben will. Vielmehr liegt
der Fokus darauf, »den Ansatz, oder Einsatz, fiir die Linie der Schon-
heit und der Anmut« zu finden und diese »Punkt fiir Punkt, in hohem
Bogen« durch den Tag zu verfolgen — ein Verfahren, das Handkes
eigentimliches, stark an der >Verlduflichkeit« des Prosaschreibens ori-
entiertes >Erzihlen< begriindet. Diese »Punkte« der Schonheitslinie
werden im Versuch mit einer weiteren Anleihe bei einer Schwester-
kunst auch als Tonfolge verstanden, die einen »Rhythmus« ausbildet,
»in dem auch die folgenden Sachen des Tages anzugreifen« seien.
Gemeint ist damit ein »Zusammengehen auch mit den kiinftigen Ele-
menten des Tags, [s]ein in sie Aufgehen, sie auf [s]ich Wirkenlassen«
(VT P 3, 776). Bedroht ist der gegliickte Tag aber stets vom » Abbruch
des Rhythmus« und einem »Sturz aus dem Tag« (VT P 3, 777), wes-
halb die Uberwindung von Irritationen und das Zuriickfinden in den
»Rhythmus« als essenzielle Fertigkeit erscheint, wie der holprige, im-
mer wieder von eingeschobenen Appositionen unterbrochene, letzt-
lich aber mit der poetischen Alliteration am Ende in »Schwung« ge-
brachte Satz sprachlich vorfiihrt:

Also kame es, dachte er im nachhinein, beim Versuch des gegliickten
Tags darauf an, jeweils im Moment des Miflgeschicks, des Schmer-
zes, des Versagens — der Storung und der Entgleisung — die Geistes-
gegenwart aufzubringen fiir die andere Spielart dieses Moments und
ithn so zu verwandeln, einzig durch das aus der Verengung befreiende
Bewufitmachen, jetzt gleich, im Handumdrehen, oder eben Beden-
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ken, wodurch der Tag — als sei das fiir das »Glicken« gefordert —
seinen Schwung und seine Schwingen bekidme. (VI P 3, 784)

Dass direkt daran anschlieffend mit einer Leerzeile als neuer Text-
block abgesetzt die Einspruch erhebende Zwischenfrage »Nach all
dem scheint dein gegliickter Tag fast ein Kinderspiel ?« gestellt wird,
die nach einer abermaligen Leerzeile mit »Keine Antwort« beschieden
wird, unterstreicht abermals das Versuchshafte des Versuchs, seine
immer wieder neue, stets vom Scheitern bedrohte Anniherung ans
Phinomen des gegliickten Tages, die auch im punktuellen Gelingen
keine Stetigkeit erreicht.

Ein entscheidender Schritt vollzieht sich im Versuch dann zu Be-
ginn des letzten Textdrittels mit der Verwandlung der »Idee vom
gegliickten Tag [...] von einer Lebens- in eine Schreibidee« (VT P 3,
792), die gleichzeitig den Text wieder zur Eingangsepisode und zur
Bahnfahrt um Paris herum zuriickfihrt und die Frage aufwirft: » Also
war dein Tag der Idee, einen Versuch tiber den gegliickten Tag zu
schreiben, selber dieser gegliickte Tag?« (VT P 3, 793). Dass diese
Frage nicht uneingeschrinkt mit >Ja< beantwortet werden kann, ver-
steht sich aus der Anlage des Texts als Versuch von selbst. Sie leitet
deshalb tiber zu weiteren Ansitzen der Erprobung und Nuancierung
des Unternehmens — und fihrt schliefflich zu einer Einsicht, die
den Schluss des Erzdhlessays ausmacht. Dort wird der Status des
>gegliickten Tages< auf einen weiteren Einspruch des Gegentibers hin
von der »Idee« zum »Traum« korrigiert, den das Ich »nicht gehabt«,
sondern »gemacht« hat. Die »Idee« des >gegliickten Tages< existiert
damit nicht unabhingig vom in der Zeit sich vollziehenden Schreib-
versuch des Versuch, der insofern »Traum« ist, als er stets irreal (weil
unrealisiert) bleiben muss und nur in Anniherungen fassbar gemacht
werden kann: »Siehe den so schwarz und klein gewordenen Radier-
gummi, sieche den Haufen vom Bleistiftholz unterm Fenster. Wen-
dungen um Wendungen, im Leeren, fiir nichts und wieder nichts, an
etwas Drittes, Unfaf§bares, ohne das wir beide aber verloren sind.«
(VT P 3, 807).

Mit dem ostentativen Verweis auf den Verbrauch von Radiergummi
und Bleistift bindet Handke sein Prosaschreiben, wie schon im Ge-
dicht an die Dauer, ursichlich an die Erstreckung in der Zeit sowie
an deren Gebrauch. Der grundsitzliche Bezug auf die Zeitlichkeit
des Prosaschreibens, der sich keineswegs auf die Ausrichtung am
>Tag« beschrankt, soll nun abschliefend an einer prignanten Passage
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demonstriert werden. Im Anschluss an die neuerlich ausbleibende
Antwort auf die wiederholte Frage, ob der Tag in der Eisenbahn vor
Paris der gegliickte gewesen sei, reflektiert das Ich intensiv tiber die
Zeitgebundenheit des Schreibens tiber den gegliickten Tag:

Der Tag steht in meiner Macht, fiir meine Zeit. Wenn ich es nicht
jetzt mit dem Tag versuche, dann habe ich seine Moglichkeit auf
Dauer verspielt, erkenne ich doch, immer 6fter, und mit immer
groflerem Zorn, gegen mich selber, wie mit der vorriickenden Zeit
mehr und mehr Augenblicke meiner Tage mir etwas sagen, wie ich
aber weniger und weniger von ihnen fasse und, vor allem, wiirdige.

(VTP 3,794)

Zunichst wird hier in aller Deutlichkeit exponiert, welch grofie Be-
deutung die Lebenszeit des Ichs und seine sich wandelnden Fahigkeiten
fur den >gegliickten Tag< haben. Fiir seine Lebenszeit habe das Ich
zwar, so heifit es eingangs selbstbewusst, den »Tag« in seiner Macht,
es erkennt aber auch die Dringlichkeit, diese Macht »jetzt« zu nutzen,
um die Moglichkeit der Verdauerung des >Tages< nicht fiir immer
preiszugeben. Denn das Ich bemerkt zwar bei sich eine gesteigerte
Fertigkeit, erftllte Augenblicke wahrzunehmen, ebenso aber eine ab-
nehmende Kraft, diese zu >fassen< und zu >wiirdigen<. Gemeint ist damit
eine Tendenz, sich trotz gegenteiliger Vorsatze und Bemithungen von
den Augenblicken wieder »abzuwenden« und sie damit »entfallen« zu
lassen (VT P 3, 795). Anders als bei der Poetik der » Augenblicks- und
Stunden-Mitschriften« geht es nun beim Projekt des »gegliickten Tages«
nicht um die instantane Aufzeichnung der einzelnen Bewusstseins-
momente, sondern um die Herstellung von Verbindungen zwischen
gegliickten Erfahrungen, die in thren Wahrnehmungsanforderungen
diffiziler und fliichtiger geworden sind. In einer zeitpoetologisch ein-
schligigen Formulierung der dabei entstandenen Schwierigkeiten kon-
statiert das Ich: »Immer weniger der dabei immer zahlreicheren viel-
sagenden Momente des Tages, ja das ist der Ausdruck, zeitigen mir
etwas.« (VI P 3, 795). »Zeitigen« wird im Folgenden zum Verb, das
die Qualitit eines erlebten Augenblicks bezeichnet, im Subjekt haften
zu bleiben und sich mit einem anderen Augenblick zu verbinden.
Negativ formuliert bedeutet dies beispielhaft: »Der Moment der Kin-
derstimmen heute frith im Hohlweg: er hat nichts gezeitigt, er wirkt
jetzt am Nachmittag, bei landeinwirts ziehenden schneeigen Wolken,
nicht nach« (VT P 3, 795). »Zeitigen« meint ein nicht bewusstes Be-
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wahren, das den >Augenblick« latent bleiben lasst, bis er auf einen
nichsten >Augenblicke« trifft, seine Wirkung erneut entfaltet und mit
diesem eine Verbindung eingeht. »Zeitigen« bedeutet damit die Her-
stellung einer dsthetischen Eigenzeit, die zunichst als subjektives Er-
leben erfahrbar, dann aber als schriftlich festgehaltene Gestalt Literatur
wird.

Im unmittelbar darauffolgenden Block tritt die Literatur gewor-
dene isthetische Eigenzeit als »Versuch einer Chronik« auf, die den
»gegliickten Tag erzihlt (VT P 3, 795). Auch dieser Block reprisentiert
nur einen der zahlreichen >Versuche« des Textes, er ist aber fiir die
Verschlingung von im Medium der Prosa Form gewordener Zeit und
Zeitform besonders signifikant, weil hier der textuelle Versuchscharak-
ter Uiber die Handhabung der Zeitformen verdeutlicht wird. Der Block
umfasst in der Ausgabe der gesammelten Prosa 62 Zeilen (VI P 3,
796-798), von denen die ersten zehn im Priteritum gehalten sind und
singulativ vom »gegliickten Tag« als einem bestimmten und einzigarti-
gen berichten. In den Zeilen 11 bis 22 wechselt der Vorgang ins iterative
Erzahlen im Prasens und stellt dar, was sich an jedem >gegliickten Tagx
ereignet, ostentativ ausgestellt durch die finfmalige Wiederholung
von »Es geschieht« beziehungsweise »geschieht es«. In den Zeilen 22
bis 34 wird das Futur I verwendet und damit eine vorausschauende
Perspektive der Erwartung auf die Ereignisse des einmal eintreffenden
>gegliickten Tages« gestiftet, tingiert durch die konstitutive Unsicher-
heit, die jeder futurischen Aussage innewohnt. Die Zeilen 35 bis 43
bemithen dann das Futur II und erzihlen den gegliickten Tag als ab-
geschlossenen Vorgang von einem zukiinftigen Zeitpunkt aus, bevor
Irrealitit und Unsicherheit in den abschlieffenden Zeilen 43 bis 62
durch die Verwendung des Konjunktivs wiederkehren. Die Passage
schreitet so die Bandbreite von der gesicherten Schilderung eines be-
stimmten Tages tiber die Feststellung allgemeiner Modalititen eines
solchen bis hin zu sich beziiglich ihrer Unklarheit tiber diesen Tag
immer weiter steigernden Berichten ab — und markiert dies durch den
Wechsel der Zeit- und Modalformen des Verbs. Damit hebt Handke
hervor, dass seine Prosa ihre genuine dsthetische Eigenzeit durch ein
erzahlerisches Verfahren produziert, das erlebte sowie erlebbare Zeit
ganz wesentlich mit grammatikalischen Mitteln perspektiviert und
moderiert.
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Rekapitulation und Verwandlung der >Prosazeit«
in der Niemandsbucht

Der Versuch iiber den gegliickten Tag erneuert, erweitert und erganzt
so vorangegangene zeitpoetologische Projekte und kann als ein Mani-
fest der Zeitbezogenheit von Handkes Prosaschreiben verstanden wer-
den. Dass diese Fixierung auf die Auseinandersetzung mit der episte-
mischen Wirkkraft von Zeit und der Zeitlichkeit des Schreibens auch
tir die langen Prosawerke zutrifft, wurde schon fir Der Bildverlust
angedeutet, und auch Die Obstdiebin von 2017 ist bereits in der Ex-
position gepragt vom wiederkehrenden »Sommermoment«, von »Zeit
in Fille«, von »Rhythmen« der Landschaft und Figuren, von »ange-
maflter Zeitlosigkeit« und dem »Innewerden der Zeit«, von den Aus-
nahme bleibenden Impulsen »zum Weitererzahlen«.%!

Gleiches gilt fiir Mein Jahr in der Niemandsbucht. Dieses Buch von
1994, in der Erstausgabe mit einem grof3ziigig bemessenen Satzspiegel
1.067 Seiten lang, stellt eine ins Monumentale gewendete Variante des
Versuch dar: in der grundlegenden Bedeutung der Verwandlung, die im
zweiten Hauptteil gestaltet wird, im Immer-wieder-neu-Ansetzen des
Geschichtenerzihlens, das mit den sieben Geschichten der Freunde den
dritten Teil ausmacht, und letztlich im vierten Teil in der Ausrichtung
auf Jahrzehnt, Jahr und Tag als Einheiten des Erzidhlens. Der Text
schlief3t so auf den letzten 75 Seiten mit der Schilderung des Tages, an
dem die Freunde zuriickkehren, und nimmt damit in abgewandelter
Weise das Projekt des Nachmittags und des Versuchs erneut auf. Pro-
grammatisch heiflt es dazu: » Am meisten hat es mir seit je entsprochen,
von einem Tag zum anderen zu erzihlen, wie schon in der Odyssee
von der Morgenréte bis zum Sternenaufgang, und am nachsten Morgen
so weiter, oder iberhaupt nur so von einem einzigen Tag.« (MJN P 4,
265).

Mein Jabr in der Niemandsbucht ist aber im Wesentlichen ein Text
Uiber »eine neue Verwandlung« (MJN P 4, 16) und muss deshalb auch
groflere Zeitspannen in den Blick nehmen, um tiber den Umweg der
Darstellung der ersten Verwandlung eine neue Verwandlung begin-
nen zu lassen. Dies fithrt Handke zu einer »literarische[n] Selbst-
revision seines bisherigen Schaffens«, die auch die hier in den Blick

61 Handke, Die Obstdiebin, 20, 26, 34, 37. Zur Obstdiebin und dem darin prak-
tizierten Erzahlen tiber >Zeitfiguren, die sich in den Bewegungen der Figuren
auspragen, siehe Keller, Zeitfiguren des Epischen.
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genommenen Entwiirfe zur >Zeit der Prosa< rekapitulieren und hin-
sichtlich einer literarischen Theorie des Erzahlens reflektieren.?
Geschildert wird zunichst die mihevolle Arbeit am »Anfangssatz«
(MJN P 4, 233) von Langsame Heimkehr, die in Niemandsbucht »Die
Vorzeitformen« und dann »Die schimirische Welt« heifit (MJN P 4,
242). Fir diesen »vorgefafiten ersten Satz« der »vorgesehenen langen
Geschichte«fand sich, so beschreibt es der Ich-Erzahler Gregor Keusch-
nig, bekannt schon aus Die Stunde der wabren Empfindung, keine
»Fortsetzung«, sodass eine ausfithrlich geschilderte Umarbeitung und
Erweiterung des ersten Satzes eintrat, die so erschopfend wirkte, dass
die ganzen Vorarbeiten zum Buch unbrauchbar wurden (MJN P 4, 234).
Aus diesem Scheitern erwuchs dann aber die »Verwandlungx, die zur
Einsicht fiihrte, dass das »Buch, oder was es auch wiirde, [...] aus dem
Nichts zu schopfen« war und es um das »Erzahlen von Vorgingen«
alltdglicher und scheinbar nebensachlicher Art gehen sollte (MJN P 4,
2361.). Geschildert wird die »Verwandlung« des Schreibens so als eine,
die von konstruierten und geplanten Geschichten hin zu einer Orien-
tierung an der >Verlauflichkeit< von Sitzen fithrt. Eine »der Regeln,
die sich im Verlauf der Arbeit ergeben hattenx, lautete, so Keuschnig,
dass »keiner der Sitze, der einmal dastand, riickgingig gemacht wer-
den« durfte, es »ging, wenn iiberhaupt, nur weiter mit ihm, dem von
Tag zu Tag starker sich abnutzenden Satzfaden« (MJN P 4, 2391.).
Dieser Schilderung der qualvollen Uberwindung der grofien Schreib-
krise entsprechen im weiteren Verlauf des Textes ausgefiihrte poeto-
logische Uberlegungen aus der Zeit der Ansiedlung in der »Niemands-
bucht, also in der Pariser Vorortgegend um Chaville, die ebenfalls die
hier verhandelten Eigenheiten des Handke’schen Schreibens bertihren.
Den Zugang zu dieser Umgebung findet das Ich tiber das »Zuschauen«
(MJN P 4, 429), dem als literarisches Projekt das »Mitschreiben« ent-
spricht (MJN P 4, 431). Die Versuchsanlage sieht vor: »Taglich, vom
Morgen bis zum Abend, wiirde ich nichts als mitschreiben, was sich auf
dem Vorstadtplatz und seiner Umgebung vor meinen Augen abspielte.«
(MJN P 4, 430). Dieses » Augenmerk fir die Auflenwelt« fiihrt zum lite-
rarischen »Jahresprotokoll« und verrit damit sehr deutlich seine Her-
kunft aus dem Unternehmen der Notizbtcher und Journale (MJN P
4, 430). Aus dem »Plan des bloffen Mitschreibens« wird dann doch
»eher eine Erzahlung«, und dieses Abdriften von der Vorgabe fiihrt in

62 Wagner, Die Geschichte der Verwandlung, 119.
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eine Auseinandersetzung tiber das eigene Verhiltnis zum >Erzihlenc
(MJNP 4, 433).

Prinzipiell ist die Beziehung des Ichs zum Erzidhlen von tiefer Skep-
sis durchzogen: Es komme ithm manchmal vor, als habe »das Erzah-
len [...] sich verbraucht, oder es sei etwas faul daran, und nicht nur an
dem [s]einens, als sei »[e]twas wie ein Grundwebstoff [...] mit den
Jahrtausenden fadenscheinig geworden und halte nicht mehr, zumin-
dest nicht fiir den groflen Zusammenhang« (MJN P 4, 435). Es ist aber
gerade die Stiftung von »Zusammenhang«, die das Autor-Ich Keusch-
nig »das vorgesehene skizzenhafte Wiedergeben« durch »das alt-
hergebrachte zusammenhingende Erzdhlen« ersetzen lisst. Der Zu-
sammenhang wird hier dadurch erzeugt, dass »ein Ich sich zu Wort
meldete und die Sache beglaubigte, auch in sie eingriff«. Das »vorge-
faflte Registrieren, Berichten, Chronikherstellen, Drauflenbleiben«
erhilt also eine »Ich-Form« und wird »zu einer Erzihlung verdreht«
(MJN P 4, 434). Notig wird dies, weil die »Gewiflheit verlor[en]« ge-
gangen war, »in [s]einem Innersten [...] bei jedem Aufschreiben neu
wieder eine Geschichte zu entdecken und zu heben, welche im Lauf
der Sitze und Absitze sich von selber, ohne [s]ein Tiifteln und Vor-
sorgen, entfalte« (MJN P 4, 4371.). Dieses Verfahren war noch das
Ideal des Versuchs iiber den gegliickten Tag gewesen, nun tritt an diese
Stelle das »Erzdhlen, das erfinderische, ohne ein spezielles Erfinden«
(M]JN P 4, 438), das das Schreiben geringfligig in Richtung einer von
der Fantasie geleiteten Fiktion verandert, die das Ich nicht nur als
sprachproduzierendes Organ, sondern auch als ordnungsstiftende Ein-
heit versteht.

Mein Jahr in der Niemandsbucht bietet so eine Variation der Zeit-
poetik der Prosa, die Handke seit den spaten 1970er Jahren umtreibt
und ihn zu immer wieder neuen Wendungen verleitet, die in ihren
Grundelementen aber Bestand hat. »Chronik«, »Erzahlen«und »Epos«
sind dabei ebenso wie in anderen Texten Handkes die Notiz, das
Notizbuch, das Journal und der Versuch Sprachformen, literarische
Praktiken und Genres, die in jeweils nuancierter Weise die literarische
Zeit als Wirklichkeitsdarstellung eines besonders wahrnehmungs-
sensiblen Subjekts aus dem »Lauf der Sitze und Absitze« heraus ent-
wickelt. Dabei sind Realititsadiquatheit und Zusammenhang der
Wahrnehmungen und Beobachtungen untereinander die neuralgischen
Punkte, die als literarische Herausforderungen immer wieder neue lite-
rarische Projekte generieren. Diese werden mit grof8er Insistenz zwar
werkgeschichtlich eingeordnet, eine werkiibergreifende Konsistenz
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wird dadurch jedoch nicht erlangt. Dass diese Projekte immer notwen-
dig insuffizient bleiben, treibt Handkes Zeitpoetik und sein Schreiben
voran und verlangt nach immer neuen sich annihernden Lésungen.
Auch in der Niemandsbucht findet sich ein Bekenntnis zu dieser zu-
kunftsoffnenden Schreibstrategie: »Und so stiimpere ich dann trotz
allem glaubig jenem Traum nach und umkreise weiter das darin be-
fohlene Epos. Wird nichts daraus: Auch gut. Schon lange bin ich
nicht mehr heifi, es richtig zu machen. Falsche Richtungen, falsche
Bewegungen: Um so besser.« (MJN P 4, 437)

Andere Journale, andere Alltaglichkeiten: Goetz als Beispiel

Beziiglich der werkbiografischen und poetologischen Durchdringung
des Verhaltnisses von Alltiglichkeit, eigener Schreibdisposition und
zeitinduzierter Textdsthetik im Medium der Prosa nimmt Handke
zweifellos eine besondere Stellung ein. Fir die spezifische Erschlie-
Bung des Alltaglichen als das die Grundlagen des Prosaschreibens
herausfordernde Wirklichkeitsfeld sind bei ihm Notizbuch und Jour-
nal die initialen materialen Voraussetzungen, deren poetologische
Moglichkeiten der Wahrnehmungsverarbeitung die anderen Prosa-
genres anregen und zu neuen Losungen treiben. Damit steht Handke
im Kontext einer heterogenen literarischen Bewegung der Nachkriegs-
zeit, die das Tagebuch beziehungsweise das Journal als Schreibform mit
experimentellen Affordanzen einer neuerlichen Hausse zugeftihrt hat.
Im deutschsprachigen Raum nutzten Thomas Mann, Ernst Jinger,
Max Frisch und Witold Gémbrowicz das Genre fiir neue Wege der
Selbst- und Welterforschung, spiter verwandelten Jiirgen Becker, Rolf
Dieter Brinkmann, Sarah Kirsch, Christa Wolf und Rainald Goetz die
etablierte Form in eigenstindige literarische Projekte mit spezifischem
Werkcharakter.63

Gerade bei Brinkmann und Goetz hat dabei die Auseinandersetzung
mit dem Alltdglichen zugleich epistemischen und poetologischen Cha-

63 Gemeint sind die einschligigen Tagebuch-Veroffentlichungen von Mann (1918-
19213 1933-1955), Jiinger (In Stahlgewittern, Strahlungen 1-1V, Reisetage-
biicher), Frisch (1946-1949; 1966-1971) und Gémbrowicz (1953-1969), weiter
von Becker die verschiedenen Verbindungen von Journal und etablierten Gat-
tungen, von Brinkmann Rom, Blicke, von Kirsch vor allem die »Chronik«
Allerlei-Rauh, das »Bildertagebuch« Sprex und die »Tagebruchstiicke« Island-
hoch, von Wolf Ein Tag im Jahr und von Goetz Abfall fiir alle. Exemplarisch zu
Becker, Kirsch und Handke siehe Watzka, Writing Scenes and Telling Time.
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rakter, der sich stark an einem dokumentarischen Furor orientiert
und sich damit von Handkes »Mitschriften«-Konzept absetzt. In
Subito, seinem 1983 in Klagenfurt vorgetragenen Wettbewerbsbeitrag,
proklamiert Goetz programmatisch, »notwendig« sei »das einfache
wahre Abschreiben der Welt«.®4 Zumindest vordergriindig ist damit
die Gestaltungskraft des literarischen Subjekts in den Hintergrund
gedringt, die bei Handke grundlegend fiir die Journalpoetik ist. In
Goetz’ Journalprojekt Abfall fiir alle, als Blog vom 4. Februar 1998
bis zum 10. Januar 1999 gefithrt und 1999 als Buch erschienen, duflert
sich diese Programmatik in einem Gestus der unmittelbaren Abschrift
dessen, was gerade passiert und vom schreibenden Ich im eigenen
Leben oder in den Medien (ap-)perzipiert wird. Notiert und online
gestellt wird, was tiglich geschieht, auch wenn der Kopiermechanis-
mus des »Abschreiben«-Imperativs nicht ganz ohne mentale und
schriftliche Uberarbeitungsschritte auskommt. Gegenstand ist damit
der Alltag des schreibenden Ichs, der Rahmen wird von den Konven-
tionen der Zeitzahlung gegeben. Eine Zwischenbilanz am 4. Oktober
1998 fillt dementsprechend folgendermafien aus:

DESHALB heiflt der Plan, trotz allem, jetzt folgendermafien: ich
schreibe dieses Buch, das hier entsteht,
ABFALL FUR ALLE

Roman
Eines Jahres

plangemif$ zu Ende. Der Plan bezieht sich auf nichts anderes als auf
die duflere Ordnung. Die folgt der Vorgabe der Taglichkeit. Da wir
die Tage in jeweils sieben Tagen pro Woche zihlen, ergibt sich die
unten, am Ende jedes neuen Tages neu weiterwachsende, um LICHT
herum gruppierte Ordnung von selber. Bisher sind also fiinf Kapitel
von je sieben Wochen vergangen, zwei mal sieben Wochen sollen
noch kommen. Kapitel VI und VII. Dann ist hier Schluf3.%s

Das »Abschreiben der Welt« geschieht also im Rhythmus der »Tég-
lichkeit«, womit die Alltaglichkeit Gegenstand und zeitliches Ord-
nungsprinzip von Blog und Buch bildet. Wie wichtig dabei Zeit als

64 Goetz, Subito, 19.
65 Goetz, Abfall fiir alle, 620.
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Folie, Untergrund und epistemischer Gegenstand des Unternehmens
ist, unterstreicht das Ich eingangs seiner Zwischenbilanz:

Worum geht’s also? Eigentlich darum, immer wieder einfach nur
von NULL aus anzufangen, jeden Tag. Das entspricht irgendwie
meinem Lebensgeftihl: es ist noch nichts passiert. Und dann gleich,
wie im Marienhof: es wird viel passieren. Was denn?

1422.20. Die Zeit.
1422.34. Die Zeit.
1422.40. Die Zeit.

1423.02. Der nichts als der Durchgangsaugenblick zu sein. Die ge-
schehen zu lassen, zuzuschauen, was da passiert, durch die, wenn
sie passiert, wenn es geschieht, wenn sie da ist, da, da, da. Der Zeit
der Ort zu sein, ganz einfach.®

Zeit wird hier als zugleich omniprisentes, allen Gegenstianden, Vor-
gangen und Ereignissen anhaftendes Ding apostrophiert, das aber nur
in der Verbindung mit diesen erkennbar wird — was Goetz mit den
Ellipsen im letzten Teil des Zitats veranschaulicht. Abfall fiir alle gibt
der Zeit einen »Ort«, da es das Forum ist, in dem die im Alltag sich
ereignenden Zeit-Ding-Konstellationen Darstellung werden. Damit
erhilt auch die berithmte funktionale Definition des Buchs auf dem
Waschzettel einen spezifischen Akzent, der sich von der Fokus-
sierung auf »Gegenwart«®7 auf die umfassendere Zeitproblematik
mit ihren epistemologischen und poetologischen Dimensionen ver-
schiebt: »Tagebuch, / Reflexions-Baustelle, / Existenz-Experiment. /
Geschichte des Augenblicks, / der Zeit, / Roman des Umbruch-Jah-
res 1998.«58

66 Ebd., 619.

67 Ebd., 114: »Was ist HEUTE MORGEN [also der umfassendere Zyklus, von
dem Abfall fiir alles Teil s.5. bildet] als Ganzes? Das kann ich komischerweise
gar nicht richtig erkennen. Es ist eben die Gegenwart, deren Ganzes, das
Ganze der Gegenwart.«

68 Ebd., vordere Umschlagklappe.
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Schreiben im Alltagsexperiment:
Wolfram Lotz' Heilige Schrift |

Die auf Zeit versessene Gestaltung des Journals bindet Abfall fiir alle
in einer Art Hassliebe an Handke. 22 mal erwihnt Goetz den oster-
reichischen Autor,® und gerade in der Auseinandersetzung mit dessen
Journalen wird die Nihe im Interesse und die Distanz in der schrift-
stellerischen Umsetzung deutlich, besonders in Auflerungen zu dem
damals eben erschienenen Am Felsfenster morgens.’® Diesen engen
und zutiefst ambivalenten Bezug zu Handke teilt Goetz mit Wolfram
Lotz, dessen Buch Heilige Schrift I eine vielleicht noch radikalere
Variante einer Journalpoetik darstellt, die ihr Schreiben aus der Erfah-
rung der Zeitlichkeitsstruktur der Alltaglichkeit gewinnt.”!

Heilige Schrift I erschien am 27. April 2022 nach einer abenteuer-
lichen Entstehungsgeschichte. Hervorgegangen ist das Buch aus einem
Schreibprojekt, bei dem Lotz, beginnend mit dem 8. August 2017, ein
Jahr lang wihrend eines Aufenthalts mit seiner Familie »in einem
kleinen Dorf bei Colmar im Elsafl« jeden Tag Aufzeichnungen ma-
chen wiirde, die unabhingig von einer publizistischen Verwertungs-
absicht entstehen sollten.”> Es sollte »ein Text sein, der immer mit-
lauft« (HSI, 10), geschrieben werden sollte »[ilmmer, wenn moglich,
vormittags [...], neben dem FRANKFURT- und dem HAMBURG-
Vortrag« sowie »abends, nachts vielleicht noch, neben dem Politiker-
Stuck, vielleicht, wenn das Stick das iberhaupt zuldsst« (HSI, 8).
Notiert wurde in bester Journaltradition, was dem wahrnehmenden
und reflektierenden Subjekt wihrend des Tages zufiel und zustief}, also
vor allem die Alltdglichkeiten von Familienleben, Arbeit und Medien-
konsum. Uber das Jahr hinweg kam so ein umfangreiches Textdoku-
ment zustande, das Lotz aber loschte, weil, wie ihn die Journalistin
Christiane Lutz wiedergibt, »das Projekt von Tag zu Tag unkontrol-
lierbarer wurde und er das Gefiihl hatte, sich von einem Monster
befreien zu wollen. Geldscht habe er auch, um das Tagebuch einer
moglichen Veroffentlichung zu entziehen«.73 Mit einigem zeitlichem

69 Watzka, Writing Scenes and Telling Time, 221.

70 Goetz, Abfall fiir alle, 92.

71 Teile dieses Kapitels gehen zurtick auf Gamper, Das Journal als Alltaglichkeits-
genre.

72 Lotz, Heilige Schrift I, 705. Im Folgenden werden Zitate nach dieser Ausgabe
mit der Sigle HSI und der Seitenzahl im Lauftext nachgewiesen.

73 Lutz, Was fiir ein Gliick.
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Abstand wurde schlief$lich doch ein Textteil publiziert, den Lotz einem
Freund geschickt hatte und der die Eintriage vom 8. August 2017 bis
zum 20. Dezember 2017 enthilt. Die Bedingung war, dass diese un-
bearbeitet und unlektoriert erschienen, wie schon das tigliche Schrei-
ben ohne Uberarbeitungen auskommen musste.”

Das Journal beruht auch in seiner reduzierten Buchform auf einer
klaren Strukturierung des Tages. Wihrend der Nachmittag der Familie
und den mit ihr verbundenen Aufgaben und Unternehmungen gewid-
met ist, interferiert das Schreiben am Journal mit den damals aktuellen
professionellen schriftstellerischen Tatigkeiten: zum einen mit der Ar-
beit am Theatertext Die Politiker,”s zum anderen mit zwei Vortragen,
der eine ein Beitrag zu einer wissenschaftlichen Nachwuchstagung in
Frankfurt zum Thema »Stottern«,7¢ der andere eine grundsitzliche
Reflexion dariiber, was es heifit, zu schreiben und im Speziellen: fiir das
Theater zu schreiben.”” Der Hamburger Vortrag erschien spater unter
dem Titel Uber das Schreiben, und ja: fiirs Theater in der Onlinezeit-
schrift Nachtkritik, dort mit dem explizierenden Zusatz »Die Hambur-
ger Poetikvorlesung von Wolfram Lotz (2017)«.7® Bereits im Eintrag
vom 6. September 2017 wird der Hamburger Vortrag von Lotz als
»fir [thn] jetzt eine Art Poetikvorlesung« bezeichnet (HSI, 208), der
aber in Konkurrenz zu dem steht, was Lotz am selben Tag als die
»eigentliche Poetikvorlesung« bezeichnet:

Klar ist, dass diese Aufzeichnungen hier fiir mich meine eigentliche
Poetikvorlesung sein werden, gerade in der sich anbahnenden Linge,
gerade, weil auf diese Weise unmittelbar aus dem tiglichen Leben
heraus immer wieder iiber diese Dinge geschrieben wird hier, die
Entstehung der Form an den kleinen Dingen hier besser sichtbar
wird als irgendwo sonst, ganz konkret (HSI, 209)

74 Ebd.

75 Publiziert 2019 bei Spector Books als Nr. 7 in der Reihe Volre.

76 S-t-o-t-t-ern. Asthetik — Okonomie — Funktionalitit, Interdisziplinire Nach-
wuchstagung an der Goethe-Universitit Frankfurt am Main, 13.-14. Oktober
2017, organisiert von Victoria Pluschke und Maximilian Wick; Lotz hielt den
Abschlussvortrag mit dem Titel Stottern, Stammeln, Text, Theater, Hase.

77 Vorgetragen am 25. Oktober 2017 auf einer Veranstaltung der Theaterakademie
Hamburg und der Hochschule fiir Musik und Theater Hamburg in Koopera-
tion mit dem Hamburger Theaterfestival.

78 Lotz, Uber das Schreiben. Der Text ist unpaginiert, aber in zehn nummerierte
Kapitel, eine Einleitung und einen Titelteil gegliedert; die zitierte Formulie-
rung stellt die Uberschrift zum ganzen Artikel dar.
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Der programmatische Text fiir den Hamburger Vortrag und das frei-
ere, ungerichtetere Schreiben im Journal stehen fiir Lotz in einem
komplementiren Verhaltnis (»beide brauchen sich ja, zur Vollstandig-
keit«, HSI, 210); sie sind, sowohl der »weite, springende, unreduzierte
Text« als auch »der auf den Punkt zuwiihlende Text« (HSI, 210), die
rahmenden »Sehnsuchtspunkte« seines Schreibens.

Im vorliegenden Kontext sind vor allem die poetologischen Uber-
legungen von Lotz interessant, weil sie der Verbindung von Schreiben
und »dem tiglichen Leben« eine besondere Bedeutung zusprechen.
Durch die Journalstruktur und die damit verbundenen Taktungen
ist diese >Alltaglichkeit< stets zutiefst in Temporalititen verwoben,
die zum einen die praktischen Zeitlichkeiten der Dinge, Gescheh-
nisse und Vorginge, zum anderen die Rhythmen des Schreibens be-
treffen. Der Berufsschriftsteller Lotz, bekannt und geschitzt wegen
seiner prononciert eigenwilligen politischen Theatertexte,” entdeckt
im Journalprojekt ein Schreiben jenseits der thematischen und auf
einen publizierbaren oder auffithrbaren Text hin gerichteten Fokus-
sierung. Nirgends wiirde auflerhalb der privaten und beruflichen
Routinen und ihrer spezifischen Kontingenzen, so Lotz, klarer her-
vortreten, wie sich die sprachliche Formwerdung in der Auseinander-
setzung mit den »kleinen Dingen« entfalte (HSI, 209). Gerade in
der Verstreuung des tiglichen Schreibens tiber die Dinge des Ta-
ges realisiere sich im Journal das, worum es im Schreiben eigentlich
gehe.

Es gilt nun weiter herauszuarbeiten, wie das Genre >Journal< nicht
blof} als Medium dient, um den Alltag und das Alltigliche zu verarbei-
ten, sondern wie dartiber hinaus die Alltdglichkeit und ihre Tempora-
litaiten Grundlage und Voraussetzung fiir ein formorientiertes, aber
zugleich radikal formoffenes Schreiben sind, das nach einer neuen
srealistischen, »authentischen<und »adiquaten< Zugangsweise zur Wirk-
lichkeit sucht.

Die Haltung, im Journal als Schreibprojekt solche Affordanzen
erkennen zu konnen, beruht bei Lotz auf einer breiten, wenn auch

79 Neben dem erwihnten Text Die Politiker wiren hier die ebenfalls auf deutschen
Theaterbiihnen oft aufgefiihrten Stiicke Der groffe Marsch, Einige Nachrichten
an das Allund Die licherliche Finsternis zu nennen, die in einem bei S. Fischer
erschienenen und von Friederike Emmerling und Stefanie von Lieven heraus-
gegebenen Sammelband von 2016 vorliegen. Zu Lotz’ Theatertexten sieche Han-
sen, Nach der Postdramatik, 51-138.
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selektiven Auseinandersetzung mit der Geschichte des Genres. Ins-
besondere Journalautor:innen und Journaltexte der letzten Jahrzehnte
spielen eine prominente Rolle in seinen Aufzeichnungen, teilweise als
blof3e intertextuelle Hinweise, teilweise in ausfithrlichen Auseinander-
setzungen. Schon im ersten Eintrag, der auch eine Art Exposition
darstellt, berichtet das Ich, dass es »vor wenigen Tagen« Handkes Das
Gewicht der Welt bestellt habe (HSI, 14), und nach dem ersten »Rein-
Lektiiren« formuliert es als Arbeitsmaxime:

Fiir dieses Schreiben hier einfach alles nehmen, klauen

jedes Mittel, jeden Sound, alles was brauchbar ist, Brinkmann, Chr.
Wolf, Goetz, Handke, die Warhol-Tagebiicher, Aichinger, Frisch,
EGAL

Was fiir ein Schwachsinn wire es, das ALLES nur mit der bisheri-
gen sogenannten EIGENEN SPRACHE bertihren zu wollen (HSI,

15)

Damit ist eine Schneise in die jiingere Literaturgeschichte des Tage-
buchs beziehungsweise Journals geschlagen, gleichzeitig wird aber
auch ein Bekenntnis zum transformativen Charakter des eigenen
Journals abgelegt, welches das eigene Schreiben verindern soll — und
gleichzeitig auch das Phantasma austreibt, dass es so etwas wie
eine »EIGENE[] SPRACHE« geben konne. Dem entspricht auch,
dass Lotz in seiner Hamburger Poetikvorlesung Uber das Schreiben,
und ja: fiirs Theater, deren Entstehung im Journal fortlaufend bis
zum Vortrag am 25. Oktober 2017 und auch noch danach beschrie-
ben und kommentiert wird, von einer Zisur in seinem Schreiben
spricht:

ich finde es auch ein wenig seltsam, dass ich gerade jetzt den
Wunsch gehabt habe, tiber das Schreiben von Theaterstiicken zu
sprechen

In einer Phase, in der ich mehr als jemals zuvor das Gefiihl habe, es
nicht mehr zu kdnnen, es wirklich nicht mehr zu wissen, wie es
gehen konnte fiir mich, in Zukunft
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Und es sich fiir mich gerade auch eher so anfiihlt, als wiirde es mir
nicht mehr méglich werden (damit meine ich nicht so sehr das
Schreiben allgemein, sondern vor allem das Stiickeschreiben)®

In die Krise geraten ist zu diesem Zeitpunkt also das Theaterstiicke-
schreiben, tiber das in der Poetikvorlesung riickblickend Rechenschaft
abgelegt werden soll. Ob aber das Journalschreiben eine Reaktion auf
die Krise oder die Krise auch eine Folge des neuen Schreibarrangements
ist, bleibt letztlich offen.®" Auch die Bezugnahme auf die Journale
schreibenden Vorginger:innen und andere literarische Vorbilder wird
eher angedeutet als expliziert, dominant ist dagegen eine Adaption von
Haltungen, die durch ein in den Alltag eingepasstes literarisches Rollen-
spiel realisiert wird, in dem das Ich durch verschiedene Autor:innen-
Imagos hindurchspricht. So heifit es am 11. August: »Es regnet und
regnet und regnet | Peter Handke geht morgen hier im Wald wandern /
das kann ich euch sagen | Sonst bekommt Peter Handke hier den so-
genannten / BUDENPIEPS« (HSI, 41).8* Angespielt wird auf Handkes
seit den 1980cer Jahren vielfach literarisch verarbeitete Vorliebe fiir
Spaziergange in der Natur, die auch fiir grofle Teile seiner Journale
leitend ist und hier dem eigenen Bewegungsbediirfnis des Ich tiber-
gestiilpt wird. Ahnlich verfihrt das Ich auch mit Heiner Miiller (HSI,
310), Durs Griinbein (HSI, 339) oder Miley Cyrus (HSL, 43, 1671.)
und fithrt so implizit gehaltene Auseinandersetzungen mit unterschied-
lichen Schreibweisen und kulturellen Registern, an denen Lotz selbst
teilhat und die fir die Konstitution des eigenen Journalschreibens

80 Lotz, Uber das Schreiben, Einleitung.

81 Deutlich ist aber, dass das Journal fiir Lotz unter anderem ein Forum fiir die
Reflexion iber die Innovation des eigenen Schreibens in verschiedenen Regis-
tern ist. Die Arbeit am Politiker-Stiick wird in HSI so wiederholt als schwie-
riger Prozess kommentiert, der zu einer neuen Weise des Schreibens fiir das
Theater fiihren soll; siehe etwa HSI, 169: »Deshalb habe ich mich auch so iiber
das Beginnen des Politiker-Stick-Schreibens gefreut, diese nochmal ganz an-
dere Form, auch wenn da ein Funktionieren auf der Bihne noch gar nicht klar
ist, vielleicht gar nicht erreicht wird, ich das Stiicke-Schreiben damit fiir mich
nochmal ganz neu erfinden muss.«

82 Einfache Schragstriche (/) bezeichnen hier und im Folgenden Zeilenbriiche,
einfache Waagrechtstriche (|) durch Leerzeilen markierte Absitze. Lotz arbei-
tet in Heilige Schrift I durchgingig und textprigend mit dieser aus der Lyrik
stammenden Strukturierungsmethode; weiter gibt es bei thm auch noch den in
einer separaten Zeile eingefligten Gedankenstrich ( - ), der anzeigt, dass zwi-
schen zwei Eintrigen Zeit vergangen ist.
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wichtig sind.®3 Zu den eigentlichen Vorliufer:innen im Journallite-
ratursektor, die fiir Lotz eine besondere Bedeutung gewinnen, weil er
sich dieses Genre mit Heilige Schrift I ja allererst erschliefit, kommen
auch Dramatiker:innen und Lyriker:innen als Inspirations- und Re-
ferenzquelle hinzu. Im Feld der Popmusik und -performance steht
Miley Cyrus fiir eine dem Ich nahestehende Haltung, weil ihr »Sicher-
heit« und »Asthetische Hoheit tiber die Dinge« fehlen, sie also offensiv
»Verwirrtheit«, » Aufgekratztheit«, »bedingungslose[] Emotionalitit«
und »totale[] Unkontrolle« zur Schau stelle (HSI, 38).%4

Konstitutiv ist dabei, dass sich die angenommenen Schriftsteller:in-
nen-Rollen auf Personen beziehen, zu denen Lotz ein zumindest ge-
spaltenes, wenn nicht gar negatives Verhiltnis hat.®s Die gleichzeitig
erfolgende probierende Adaption und abweisende Aversion werden
in kleinen Textperformances gestaltet, die manchmal mehrere Rollen
untereinander,® im folgenden Beispiel aber Rolle und eigene Person
miteinander agieren lassen:

Jetzt hat Peter Handke gerade erwihnt, dass er mal fiir ein zwei
Stunden im Wald ganz Peter-Handke-miflig umherwandern mochte
(denn heute regnet es nicht mehr), mit seinem Peter-Handke-Notiz-
buch, und sofort der Einspruch der Kinder, die wollen natiirlich mit
und zerstoren damit dem Peter Handke sein Peter-Handke-Sein
wie wunderbar

Aber erst wollen sie noch mit Peter Handkes Mutter Kuchen
backen

Also geht Peter Handke heute Nachmittag mit den Kindern im Wald
dann umher, und zwar nicht als Peter Handke, sondern als ich

Ist eigentlich ganz gut (HSI, 50)

83 Siche auch die Liste der Biicher, die das Ich mit ins Elsass nimmt — und die, bei
aller Relativierung ihrer Bedeutung, einen guten Eindruck von den vielfaltigen
Beztigen des Schreibens von Lotz geben (HSI, 1111.).

84 Kontrastiert wird Cyrus an dieser Stelle mit Beyoncé, die auch als »toll« be-
zeichnet wird, aber fiir eine (abgelehnte) Asthetik des »Leder-Designersofas in
irgendeiner Kuratorenwohnung«, also fiir eine gesicherte und risikolose kiinst-
lerische Haltung steht (HSI, 38).

85 Siehe etwa die massiv abwertenden, wenn auch in der Rollenfiktion hyperbo-
lisch gestalteten Beschreibungen der Lyrik von Griinbein (HSI, §13).

86 So in Gestalt von Durs Griinbein und Peter Handke am 7. Dezember 2017
(HSI, 784f1.).
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Warum aber das Rollenspiel ? Die Externalisierung des tiber das Journal
verfiigenden Textsubjekts >Ich« in eine mit Eigennamen versehene >Er«-
beziehungsweise >Sie<-Position verschafft dem Ich die Entlastung, das
Schreiben nicht nur aus dem eigenen Innern heraus produzieren zu
miissen, sondern auch alternative Subjektrollen einbeziehen zu kon-
nen und fiir das Schreiben fruchtbar zu machen. Die Rollen-Ichs sind
zum einen ein »spielerischer Spafl«, sie 6ffnen aber auch »schreibend
plotzlich Riume« und bringen die »Fiktion« in den »Alltag« — und
erlauben so dem Ich, es selbst »in anderen Moglichkeiten« zu sein
(HSI, 7841f.). Damit ist das literarische Rollenspiel auch eine Dynami-
sierung des Alltags in Colmar, der vom Ich wiederholt als >leer< und
>weltlos< erfahren wird und dank des Spiels um neue Einflisse ange-
reichert wird. Die Handke-Rolle trigt weltliterarisches Flair in die
dorfliche Routine, wird im Alltag durch die Kinder aber subvertiert,
woraus sich im Text eine komodiantische Miniatur ergibt, die nur als
imaginierte Szene moglich wird.

Dem entspricht, dass das Journalprojekt von Anfang an als Uber-
lebensstrategie des in einem stadtischen und geselligen Umfeld sozia-
lisierten Schriftstellers gedacht ist, der sich in die sozialexperimentelle
Situation geworfen sieht, mit seiner Familie im kleinstadtischen Am-
biente ohne die gewohnten Umgebungen und Bekanntschaften aus-
kommen zu missen. So notiert er am 11. September 2017:

Schreiben macht mir Spaf}

Es geht mir hier tiberraschend gut bisher, und das liegt am Schreiben
dieses Textes, standige Beschaftigung, Hinwendung zur Welt

Ich weif3, wie das wire, wie mich die Leere anfallen wiirde, wenn
ich hier aufthoren wiirde

Und deshalb
hore ich nicht auf (HSI, 246f.)

Etwas spater heifit es, er »kimpfe hier um den Zugang zur Gegenwart,
und es geht« (HSL, 251). Notig ist dieser Kampf, weil sein temporirer
Wohnort dem Ich als eine »Zeitkapsel, aus der Vergangenheit«
erscheint und als »Museums-Dorf [...] die Gegenwart« absorbiert,
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weshalb »der Ort selbst zum Schreiben nichts« beitragt (HSI, 158).
Damit wird erneut unterstrichen, dass das Journalschreiben per se ein
Remedium gegen die Zumutungen eines oktroyierten Alltags darstellt,
der dem Ich zu wenig Stoff zur intellektuellen Beschiftigung bietet.
Das durch die contrainte des tiglichen Notierens verordnete Schrei-
ben spiirt »Gegenwart« auf, indem es sie aus den Nachrichtenmedien
destilliert, und auch das Rollenspiel ist eine Strategie, um der Ereignis-
armut der duf8eren Merkwelt entgegenzuwirken.

Die >Gegenwartsarmut< von Colmar wird deshalb zur besonderen
Herausforderung, weil Schreiben fiir Lotz im Journal, aber auch in
seinen Theatertexten stets bedeutet, »am JETZT zu arbeiten«. Dadurch
wird insbesondere eine »Uberzeitlichkeit« zuriickgewiesen, die von
einer Auseinandersetzung mit den »Lebewesen in der Gegenwart, also
den vorhandenen Mitgeschopfen«, blofl ablenken wiirde (HSI, 707).
Dies impliziert zum einen eine Auslieferung an die konkrete Mate-
rialitit der umgebenden Merkwelt, zum anderen stattet es die verhan-
delten Dinge mit einem Zeitindex aus, der zu einer wesentlichen
Dimension von Wirkung und Bedeutung der Texte wird, wie am
28. November 2017 ausfiihrlich reflektiert wird:

Und zugleich auch diese Wahrheit, die doch in Texten entsteht,
wenn da nun durch die Zeit Stellen plotzlich tot sind, sich die Dinge
nur noch anschauen lassen wie so Dinosaurierknochen (das war also
mal lebendig und da, das hat einmal was bedeutet), und ja, klar, die
Texte nicht mehr auf so eine direkte Weise FUNKTIONIEREN, sie
deshalb weniger leicht geachtet werden konnen, aber sie gerade da-
durch auch vom Vorbeigehen der Gegenwart berichten (HSI, 708)

Die »Wahrheit« der Texte ist hier in starker Abhingigkeit von der
»Zeithaltigkeit< der dargestellten Gegenstinde gedacht, also vom Um-
stand, dass sich an ihnen ihre Involvierung in historische Verinderung
ablesen lisst. Dass dies moglich wird und auch fir die alltdglichen
Gegenstinde gelten kann, erfordert eine erhohte Aufmerksamkeit des
registrierenden Ichs auf die verdnderlichen Zeitqualititen der ihm be-
gegnenden Dinge und Vorginge. Darunter fallt die beildufige Bemer-
kung, dass vor einer anstehenden Abreise am nichsten Tag »sich hier
die Zeit schon zusammen[zieht]« (HSI, 76).

Damit wird aber auch deutlich, dass dieses Interesse an der >Zeit-
haltigkeit< der Welt nicht nur eine geschirfte Wahrnehmung erfordert,
sondern auch die textuelle Umsetzung betrifft. Gerade die Colmarer
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Umgebung hilt fiir das aufnehmende Subjekt eindeutig zu wenige
Zeitreize bereit, sodass diese durch imaginative und schreibtechnische
Manipulationen erzeugt werden miissen. Dementsprechend notiert das
Ich nach der Klage iiber das dortige »Fachwerk-Freilichtmuseum«
programmatisch: »IN DIESEM DORF MUSS ICH DIE GEGENWART
UBERHAUPT ERST ERZEUGEN, IMMER WIEDER« (HSI, 158). Das
Journalschreiben fithrt somit bisweilen weg von der Fixierung auf
duflere Ereignisse und Anregungen und sucht die >Zeithaltigkeit
stattdessen im scheinbar Immergleichen des Alltaglichen, das mit be-
sonderer Aufmerksamkeit beobachtet und durch imaginative Durch-
dringung gestaltet wird. Gerade den variierten Wiederholungen der
Ablaufe werden durch kinstliche Eingriffe bisher unbekannte Erfah-
rungswerte abgewonnen, durch schreibende »Verwandlung« des
Immergleichen wird das Ich in die Lage versetzt, »Heiterkeit« herzu-
stellen (HSI, 750).

Die Prekaritat bleibt der Schreibsituation aber eigen, und sie wird,
etwa in einem Eintrag nur zwei Tage nach dem oben zitierten Lob der
Wirkungen des Schreibens, auch offen angesprochen: »Ich habe Angst,
dass es jetzt kippt, dass hier jetzt die Scheifle beginnt« (HSI, 257). Das
Ich fiirchtet, »die spirliche Umgebung da drauflen bereits leergeschrie-
ben zu haben«, und auch die intertextuellen Rollenspiele allein tragen
das Projekt nicht mehr.8” Der Abgrund manifest werdender Sinnlosig-
keit belauert das Schreibprojekt stindig, letztlich erweist sich seine
Anlage aber als stabil genug, um immer wieder in ein fragiles Gleich-
gewicht zuriickzufinden.

Zeitpoetik der Alltaglichkeit

Was aber sind die Erwartungen von Lotz an sein Journalschreiben
jenseits der pragmatischen Qualititen der Alltagsbewiltigung? Welche
Poetik bringt es hervor? Und wie tragt sich dabei Alltiglichkeit in die
Ermoglichungsbedingungen des Schreibens ein? Dies soll im Folgen-
den durch die Diskussion des Form(en)begriffs, des Realismus-
konzepts und der damit verbundenen Bezugnahme auf Alltiglichkeit
herausgearbeitet werden.

87 HSI, 257: »Und jetzt nur noch da zu sitzen, iiber Heiner Miiller zu schreiben /
mich ein blsschen aufzuregen tber dies und das | Aber so geht man kaputt,
ganz langsam«.
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Am Beginn von Heilige Schrift I steht das Bekenntnis zur Explora-
tivitit: »Und schreibend hier jetzt etwas Anderes zu suchen, das Feld
zu 6ffnen nochmal neu« (HSI, 7). Diese Festlegung auf >Offnung« be-
deutet zweierlei: Zum einen ist es die Hoffnung, dass das Journal-
projekt an einer »FREISCHREIBUNGx« teilhat, dass es zur »Uber-
schreitung der eigenen etwas licherlichen Grenzen« beitragt (HSI, 180)
und dass es mithin eine Entwicklung der eigenen Personlichkeit zum
Besseren befordert. Innewohnen soll dem Text deshalb eine »Drama-
turgie«, die »Hinaus ins Offene, Helle« fithrt (HSI, 36). Damit ist zu-
nichst eine Erholung vom »Theaterhaus-Fiasko« gemeint (HSI, 27),
einer gescheiterten Bewerbung um die Intendanz des Theaters Jena mit
einem Kollektiv befreundeter Theaterleute, die zu schweren Verwer-
fungen in dieser Gruppe fiihrte, aber auch ganz allgemein die Befreiung
von der eigenen Angstlichkeit und dem Schuldkomplex (HSI, 180).
Diese Arbeit an der Erweiterung der eigenen Personlichkeit geht einher
mit der Offnung der literarischen Form.

Dass >Form« im gesamten Unternehmen eine zentrale Rolle spielt
und keineswegs hinter die verhandelten Inhalte zuriicktreten soll, ist
ein zentrales, mehrfach geduflertes Credo. Schon auf der ersten Seite ist
die Rede davon, dass das Ich sich »fiir diese Form« entschieden habe
(HSIL, 7), und spiter bekriftigt es: »[E]s geht UM FORM, Literatur«
(HSI, 160). >Form«wird dabei entschieden im Plural relevant, wobei das
Genre >Journals, das eingangs mit >Form< gemeint ist, gerade deshalb
so attraktiv erscheint, weil es Formen generiert und in sich weitere
spontan emergierende >Untergenres< hervorbringt, die Lotz >Formate«
nennt. So heif$t es schon am vierten Tag in einem der Eintrige:

Ich freue mich hier schreibend eigentlich auch besonders auf das
eventuelle Entstehen kleiner FORMATE

ja ja: Formate

kleine rituelle Formen, die plotzlich entstehen und mit denen dann
gespielt werden kann fiir eine Zeit

Wie schon das wire, denen zuzusehen, wie sie aus dem Schreiben
im ganz direkten Umgang mit dem Leben ENTSTEHEN (HSI, 36)

Das Journal wird geschitzt, weil seine Disposition, der Zwang zum
taglichen Schreiben, auch die Formseite produktiv werden lasst und zu
einem >Spiel« mit Formaten einlidt, das temporal an eine >Plotzlichkeit«
des Entstehens und eine zeitliche Beschrinkung des Gebrauchs gebun-
den 1st. Entscheidend ist dabei, dass >Form« nicht etwas als dem Text
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Externes aufgegriffen und adaptiert wird, sondern dass die angespro-
chenen Formate aus dem Aufschreiben des tiglich zu Verarbeitenden
hervorgehen. Damit geht die grundlegende Bindung des Journals an
ein >Primat der Sprache« einher, wie in einem weiteren Eintrag rund
anderthalb Monate spater reflektiert wird:

Grofler und loser, tiberwiegend lyrischer Text, direkt dran am eige-
nen tiglichen Rumtun, aber dennoch: IMMER SPRACHE
Eigentlich in grofler Ubereinstimmung hierzu, nur viel weniger
reflektierend, immer gleich Gedicht, kleine Erzahlung, Irgendwas-
Text, groffitmogliche Vielfalt von Form, aber: FORM (HSI, 326)

In diesem Notat wird das Bekenntnis zu »grofitmogliche[r] Vielfalt
von Form« bekriftigt, es steht nun aber weniger die Herausbildung
kleiner, aus dem Schreiben hervorgehender und dann weiter bearbeit-
barer Nischengenres wie die wiederholt auftretenden Kurzerzihlun-
gen, Betriebsschelten, Impressionen und Beschreibungen im Zentrum,
sondern der Umstand, dass der Text in einem emphatischen Sinne
>Sprachec sein soll. »IMMER SPRACHEc« zu sein bedeutet — und hier
besteht, bei aller sonstigen ironischen Distanzierung, eine Nihe zu
Handke und seinen Verfahren — eine Bereitschaft, jederzeit und auf
alles neu und spezifisch sprachlich reagieren zu kdnnen, unabhingig
von vorgegebenen Schablonen,’® ein Vorgehen, das wiederum not-
wendig eine Titigkeit des einzelnen Subjekts sein muss.? »Text« in
seiner angestrebten Weise entsteht so aus dem »Moment« heraus,?

88 Am 30. November 2017 wendet sich das Ich explizit gegen eine »falsche Klar-
heit«, die etwa durch die Vorgegebenheit der Syntax oder der Worte und Be-
griffe erzeugt werde: »Die Dualitdt der Sprache zerschnitzt ja die Realerfahrun-
gen des Sehens und Denkens; was da noch geisternd war, was vielleicht noch
Bild war im Hirn, auch Filmchen, nebelnd, wabernd, flirrend, mit Sound, ver-
bunden mit anderen, fritheren Eindriicken, irgendwo drin zwischen gleichzeitig
stattfindenden anderen Abldufen des Sehens und Denkens, wird da in Syntax
iberfiihrt, durch Vokabel ersetzt, FESTGEHALTEN: TOT« (HSI, 719).

89 Deutlich wird dies im Eintrag vom 28. Oktober 2017: Im Anschluss an ein
Schreibseminar in Ludwigsburg versucht das Ich, das Verhiltnis von >Hand-
lung« und >Sprache« zu bestimmen. Es kommt zum vorlidufigen Ergebnis:
»Handlung lasst sich zusammen herstellen, aber Sprache nicht«, und legt »Hand-
lung« als »vom Gemeinsamen [...], die Sprache vom Einzeln« sprechend fest,
schlieft nach weiter differenzierenden Uberlegungen aber mit der Bemerkung:
»Ach, leck mich, Peter Handke kriegt es grad nicht hin« (HSI, 4871.).

90 So am 18. Dezember 2017: »die Form im Moment vor dem Schreiben eben
moglichst noch nicht schon haben, sondern die kommt ja eben aus dem Mo-
ment heraus« (HSI, 887).
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und es ist »der eigene Text«, der »in der Ruhe aus mir hervorkommen«
muss und dessen Produktion deswegen von erweiterten Familienzu-
sammenkinften gestort wird. Das Ich beklagt im Folgenden die »Text-
losigkeit der Tage, an denen ich mit den anderen bin«, obwohl auch
an diesen Eintrige im Journal vorgenommen werden (HSI, 503). Das
Journal ist somit das Forum fiir verschiedene und vor allem unter-
schiedlich bewertete Schreibverfahren, unter denen die von Vorgaben
und Zwingen befreite Experimentalsituation eine besondere Hoch-
schitzung genief3t.

Dieser Orientierung am >Sprachprimat< entspricht auch eine Priva-
lenz fiir das Lyrische. Diese kommt schon in der Eigentiimlichkeit zum
Ausdruck, in auffilliger Weise mit Zeilenfall und Leerzeilen zu arbei-
ten, die Eintrige also dadurch sehr oft einem rhythmisierenden Sprach-
gestus zu unterwerfen, der wesentlich aus typografischen Unter-
brechungen hervorgeht. Die »Hauptlust aber an diesem Buch«, so das
Ich, bestehe darin, dass »es, obwohl in Prosa, soundmiflig ganz klar
ein Gedicht ist, es hat so etwas schon gesanghaftes, sie bricht die Ab-
satze auch so lyrisch« (HSI, 177).

Ausfiihrlich wird dieser Hang zur Lyrik in mehreren aufeinander-
folgenden Notaten vom 14. August reflektiert: Zu lesen ist hier zu-
nichst ein begeistertes Bekenntnis zum »Vers«, der fiir das Ich »das
Allerschonste« sei, weswegen es »ja jahrelang nichts anderes gemacht
[habe], als [s]ich nur mit dem Vers« zu beschiftigen. Im Vers wiirde
»mehr verhandelt als in jedem anderen Mittel«, schliefflich gehe es »da
um Rhythmus und, ja: ATEM, also auch schon direkt um den Korper
und seine Anwesenheit in der Schrift« und deswegen auch um »die
Vorstellung, dass die Schrift irgendwann ganz real auch im Raum er-
klingen soll, oder sie diese Moglichkeit in threm Schriftsein zumindest
immer mitmeint« (HSI, 59). Mit der Rhythmisierung verbindet sich
somit die Vorstellung einer korperlichen Lebendigkeit der Sprache, die
stets die der Lyrik und Dramatik besonders naheliegende Tendenz
zur Auffithrung besitzt. Aber auch das Journal nehme diese Qualitit
an, wenn es in der richtigen Disposition geschrieben werde:

Wie das auch die erste Freude war, hier im Text, dass er eben auch
einfach standig in so eine Art Vers gehen kann.

Schon als Annahme: Dass die Sprache hier korperlicher ist als so eine
reine Prosa, ich hier eher laber als schreibe, aus dem Korper raus
Dass so (auf jeden Fall: erstmal) die Verbindung zu meinem konkre-
ten Hier-Sitzen besser gewihrleistet wird, sich die Sprache nicht zu
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schnell in der Schrift verselbststindigt, wie es mir leider oft zu
schnell passiert (HSI, 59)

Der Vers und seine rhythmischen Qualititen sind aber nicht die ein-
zigen Eigenschaften, die das >Sprachprimat< des Journals als der Lyrik
affin erscheinen lassen. Hinzu kommt auch, was am 29. Oktober als
»SPRACHPHYSIK« bezeichnet wird, nimlich die Favorisierung der
»Wort-Assoziationsauras, die »klanglich, visuell, semantisch, realitits-
maflig bedingt« sein kann und eine »Nahe der bezeichneten Dinge
zueinander« hervorhebt, die nicht den konventionellen Verbindun-
gen entspricht. Zusammengestellt werden so:

Fleece, Vlies, Vries, Friesen, Fliesen, Fluss, Stuss, Nuss, Kuss, Kasse,
Katze, Tatze, Tat, tot, Tod, Torf, Dorf, doof, diirftig, Durs, Kurs,
kurz, schnurz, Zack, ja: Zack, Kack, Zecke, Reiszwecke, Reiswaffel,
Reisebiiro, Biirokratie, Demokratie, Demonstration, Monster, Fens-
ter, Schwester, Restauranttester, Klassenbester, Klassenbewusstsein,
Gutschein, Hutschnur, Blutspur (HSI, 497)

Damit wird auch deutlich, wie sehr sich die emergierenden »FOR-
MATE« (HSJ, 36) der Konzentration auf die Sprachlichkeit des Schrei-
bens verdanken, also denjenigen Momenten, in denen das Ich bei sich
ist und tber die Fahigkeit verfiigt, die Dinge jenseits ihrer pragmati-
schen, referenziellen Verwendung in sprachlich gemachten, durchaus
individuell-idiosynkratischen Konnexionen zu prisentieren. Dies kann
zu verfremdeten erzihlerischen Szenen (HSI, §73, 603), zu listenartigen
Aufzihlungen (»DIE DREIUNDZWANZIG ARTEN VON FLUS-
SEN«, HSI, 518f.; »die neunundneunzig Namen Allahs«, HSI, §51-
553), zu syntaktischen Variationen iiber das Streichen eines Garagen-
tors (HSL, 541) oder zu der Beschreibung des Horens eines Knackens
(HSI, 585) fuhren.

Diese Bevorzugung der lyrischen Vertextungsweisen im prosaischen
Gesamtunternehmen bedeutet aber nicht, dass die duflere Wirklichkeit
geringgeschitzt wiirde. Das Gegenteil ist der Fall: Das Ich bekennt sich
am 22. August 2017 dazu, »hier ja nicht NACHSCHREIBEN«, son-
dern »aus dem Leben heraus MITSCHREIBEN« zu wollen (HSI, 114),
und am 25. September 2017 erfolgt die Ermahnung, die »Mitschrift
und die Formarbeit stirker [zu] verbinden« (HSL, 327). »Mitschrift«
bedeutet dabei zunachst einmal: aufschreiben, was einem unterkommt.
Das Konzept bezieht Lotz von Brinkmann, dessen Rom, Blicke er sich
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zulegt und studiert (HSI, 82) und dem er diesbeztiglich zahlreiche
stets auch kritische Notate widmet. So heifit es in einem das Journal-
schreiben ganz grundsitzlich betreffenden Eintrag vom 3. September
2017:

Aber darum geht es, um diese Momente, wo sich kurz aus dem
Herumleben etwas einstellt, irgendeine Klarheit oder Halbklarheit,
die dann direkt zu Sprache werden soll

bzw. durch die Sprache sich fortsetzen soll, also TEXT WERDEN

Deshalb eben nicht Dr. Brinkmannsche Mitschrift von allem, son-
dern mehr ein Immer-Wieder-Auftauchen ins Helle, birnenmaflig,
meine ich

Aber nein, ungenau, eben nicht nur so hart denkig, sondern die
Erkenntnis fahrt ja oft durch irgendeine Verbindung von Erfahrung,
sprachliche Assoziation, kausaler Gedanke, gegenwirtige Stimmung
etc. in einen hinein, aus dieser momentanen Uberschneidung be-
steht dann das Leuchten, deshalb braucht es da eben die literarische
Sprache, es reicht nicht, da einfach so einen Ergebnissatz aufzu-
schreiben (HSI, 186f.)

Dass etwas »direkt zu Sprache werden soll«, ist der Kern, den das Ich
von Brinkmann tibernimmt, scharf lehnt er aber ab, dass dieser »alles
beschreiben« wolle, »und zwar auch: wie es aussieht [...] | Und dann
noch die Bilder dazu«. Das Ich, das die verwandten Projekte und
Konzepte stets auf die Verwertbarkeit fiir sein eigenes Unternehmen
hin taxiert, hilt dies fiir eine »wahnhafte Angelegenheit«, die es »ja
vollig verriickt machen« wiirde (HSI, 97). »Den Dingen gegentiber
aufmerksamer sein, das Schreiben dahingehend erweitern« macht er so
zwar auch zu seiner Maxime, gesteht sich aber ein, dass er das »alles
sehen wollen, festhalten wollen, wie Brinkmann in seinem Rom-Buchx,
»nervlich gar nicht« verkraften wiirde (HSI, 268).9' Dem »Textkonzept
der unmittelbaren Mitschrift« muss er deshalb prinzipiell »wider-
sprechen« (HSI, 592).

91 Auch den »Seismographen-Topos« (»SEISMOGRAPH DER GEGEN-
WART<) lehnt er als abgegriffen und unzutreffend ab (HSI, 94); siche dazu
Fleckner, Der Kiinstler als Seismograph, und Brunner, Geschichte und Zeu-
genschaft.
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Die kritische Auseinandersetzung mit Brinkmann erinnert daran,
dass das Interesse an >Formc stets mit der Beobachtung von Wirklich-
keit verbunden ist. So endet die oben zitierte Stelle zur Emergenz der
»FORMATE« mit dem Satz: »Wie schon das wire, denen [den Forma-
ten] zuzusehen, wie sie aus dem Schreiben im ganz direkten Umgang
mit dem Leben ENTSTEHEN« (HSI, 36). Der spiter erfolgende lako-
nische Eintrag »REALISMUS TOTAL« ist so als durchaus affirmativ
gemeint zu verstehen, das nachgeschobene und eingeklammerte
»(Probleme inklusive)« (HSI, 263) weist aber darauf hin, dass die Fi-
xierung auf Wirklichkeitsabbildung auch »[d]as ewige REALISMUS-
PROBLEM« (HSI, 63) nach sich zieht. Dieses ist fir Lotz vor allem
eines des Erzahlens: »Es ist ja immer der Realitit zu folgen, niemals der
Logik des Erzihlens« (HSL, 19), heifit es schon am zweiten Tag der
Aufzeichnungen, und spiter kritisiert er vehement den »Uberall-
Realismus« in Fernsehen und Literatur (HSI, 244), der »nicht in der
Realitit, sondern auf der bereits etablierten Erzihlrealitit« fufle, denn
dieser »Schein-Realismus« sei »in ganz besonderem Mafle zur Realitt
hin abgeschlossen« (HSI, 245).92 Deshalb sind es eben nicht Erzihlen
als Verfahren und der Roman als Genre, welche die »ABBILDUNG
DES LEBENS« leisten. Vielmehr seien die »Notizbiicher eigentlich der
Text, der das Leben viel besser abbildet als alle anderen Texte«. Diese
Einsicht schreibt das Ich einer befreundeten Autorin zu, die damit
»nicht ganz unverantwortlich fiir diesen Text hier« sei (HSI, 562). Diese
Einsicht wird aufgenommen und insofern erweitert, als das Genre des
Journals mit seinem zeitlichen Imperativ fiir das Schreiben zum Rah-
men wird, das Projekt der Erfassung von >Realitdt< und >Leben< anzu-
gehen. Das Journal ist deshalb programmatisch »nicht Erzahlung,
sondern Gedicht« (HSI, 269).

Nach der Erlauterung des >Wie< der Wirklichkeitsdarstellung bleibt
nun noch, die Frage nach dem >Was< der Wirklichkeit zu beantworten.
Das hier Alltagliches eine herausragende Rolle spielt, ist in zahlreichen
Zitaten bereits deutlich geworden. So hief} es etwa, der Reiz des Jour-
nals bestehe darin, dass »auf diese Weise unmittelbar aus dem tiglichen
Leben heraus immer wieder iiber diese Dinge geschrieben« werde
(HSI, 209), und auch das nachdriickliche Bekenntnis zum >Sprach-
primat< und zur >Form«Orientierung betont, dass dies »direkt dran

92 Siehe dazu auch den sechsten Abschnitt der Poetikvorlesung mit dem Titel
»Realismus«, in den auch Formulierungen aus HSI, 244f., eingegangen sind;
Lotz, Uber das Schreiben, Abschn. 6.
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am eigenen taglichen Rumtun« zu erfolgen habe (HSI, 236). Das Schrei-
ben im Journal soll fiir Lotz insofern ein Bruch mit den bestehenden
eigenen Produktionspraktiken darstellen, weil »das hier — im Gegen-
satz zu meinem Schreiben sonst — eine Form sein soll, die es total gut
verkraftet, wenn O oder E [die beiden Kinder] zur Tiir hereinkommen,
mit ihrem Kram, ihren Lego-Autos, was auch immer« (HSI, 9). Damit
ist das Unterbrechen des Schreibflusses, immer wieder in Heilige
Schrift I auch als Problem markiert, als »Modus« einkalkuliert und
ein Bruch vollzogen mit dem »wahnmiflige[n] Reinbegeben in die
eigene was, innere, vielleicht: Hohle?«. Der Gewinn der neuen im All-
taglichen der Wiederholung, der Gewohnheiten und des Hauslichen
situierten Schreibsituation ist es demnach, »schreibend [...] wach nach
auflen« zu sein (HSI, 9). Alltaglichkeit ist deshalb nicht das, was mit
dem Schreiben ertriglich gemacht werden soll; vielmehr ist sie hier
die Bedingung einer neuen poetologischen Epoche des Schreibens fiir
Lotz.

Die Literarisierung des Alltiglichen bedeutet, dass alles am Tag An-
und Zufallende bei seinem Zusammenprall mit dem Wahrnehmungs-
apparat des Autors auf Effekte seiner sprachlichen Darstellbarkeit hin
abgetastet wird. Das Journal wird in der Verbindung mit der eigenen
Alltiglichkeit zu einer eigenzeitlich organisierten explorativen Experi-
mentalanordnung, die etwa aus dem Aufstehritual ein rhythmisiertes
Gedicht hervorgehen lisst (HSI, 34). Vor allem aber geht es darum,
eine »Weitung« und »Leichtigkeit« im Umgang mit den Dingen und
Vorgingen herzustellen, die sie in neuer Weise >sichtbar< machen und,
wie oben bereits zitiert, zum »Leuchten« bringen (HSI, 187).94 Das

93 So etwa am 1. Oktober 2017 in aller Widerspriichlichkeit: »Und ja, ich habe
auch das Gefiihl: N und O und E [seine Partnerin und die Kinder] halten mich
ab vom Schreiben, die vielen Alltagsdinge, die um sie herumschwirren, die man
Leben nennt; was fiir ein Unsinn, ich weifd ja, dass das Bullshit ist, so zu denken
(ohne sie wiirde ich nur wie tot im Bett liegen und seufzen), und dass ich jetzt
gerade trotzdem so denke, macht mich gleich auch noch wiitend auf mich
selbst« (HSI, 361).

94 >Helligkeit« ist die dominante phinomenologische Metapher, die fiir die posi-
tiven Effekte des Schreibens von Lotz verwendet wird (so pragnant HSI, 697,
750). Eng damit verwandt ist auch das >Klare« als Folge der >Helligkeit<, wes-
halb dann auch Christian Klar aus einem Wortspiel heraus zu einem weiteren
Rollen-Ich werden kann (HSI, 600). Deutlich seltener wird auch >Warme« als
Schreibwirkung genannt (HSI, 846). Die Motivik des Hellwerdens und des
Klarwerdens partizipiert zum einen an klassischer Aufklirungsmetaphorik,
mindestens ebenso stark ist aber die sakrale Tradition prisent. So zitiert das Ich
am 27. November 2017 1. Mose 1, 3-5 (»Und Gott sprach: Es werde Licht! Und
es ward Licht. Und Gott sah, dass das Licht gut war. Da schied Gott das Licht
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alltdgliche Leben, der ruhige Verlauf der Routinen ist somit die Voraus-
setzung des Journalprojekts. Das Ich kann dadurch feststellen, dass die
mit den Kindern verbrachte Zeit, anders als die erweiterten Familien-
treffen, eine Kontinuitit des Schreibens bedeuten: »Wenn ich mit den
Kindern bin, ist das Schreiben fiir mich zwar unterbrochen, aber es
setzt sich in mir doch anders fort, weil das mein Leben ist« (HSI, 579).
>Leben« wird hier in besonderer Radikalitit mit den alltiglichen Voll-
ziigen gleichgesetzt, was dem Journal von Lotz auch seine exponierte
literaturgeschichtliche Stellung verschafft: Kaum ein anderes Tage-
buch- beziehungsweise Journalprojekt entwickelt einen innovativen,
emphatischen Begriff des literarischen Schreibens so unmittelbar aus
den hauslichen Gewohnheiten des alltiglichen Lebens heraus.

Auch der Titel kann demgemaf verstanden werden: Das Buch soll
Alleagliches, Profanes in seiner Bewegung aufzeichnen und dabei
sprachlich tiberzeugend demonstrieren, wie daraus eine Schonheit
aufsteigt — und wie so eine >Heiligung<des Profanen durch das Schrei-
ben geschieht. Nicht das Resultat ist >heiligs, sondern der Vorgang
des Schreibens selbst kann als sakrale Verwandlung der alltiglichen
Dinge verstanden werden, wie es in einem grundlegenden Notat am
14. November 2017 formuliert wird, das wesentliche Aspekte des gan-
zen Unternehmens zusammenbindet und besonders klar die Wichtig-
keit der Verwandlung der dufleren Zeit in literarische Eigenzeiten
hervorhebt:

Und zugleich muss ich ja sagen, dass das Schreiben hier, iiber das
unmittelbar Erlebte, schon im Moment des Aufschreibens eine De-
formation der Dinge herstellt, sie versprachlichend, also aus der
bloflen Wahrnehmung herauslést (jaja gut, die ja auch schon keine
blofle Wahrnehmung ist) und formt; und ja: dass das gerade der Sinn
hier ist, das Schreiben hier fiir mich erst die DINGE ZU ETWAS
MACHT, als wiren sie nicht schon etwas, ja, die Schrift heiligt mir
Dinge, ich sie mir also, wenn auch nur in kleinen Verbiegungen (aber
vielleicht sind die gar nicht so klein), indem ich mir die Dinge her-
vorbaue tiber das Schreiben; ja: dass sie mir ANDERS ERSCHEI-
NEN; es fiir mich die Umgebung und die Zeit hier als sinnvolles
Kontinuum wahrnehmbar macht, damit sie mich nicht fortreifit, ich

von der Finsternis und nannte das Licht Tag und die Finsternis Nacht, Da ward
aus Abend und Morgen der erste Tag«, HSI, 696), und die Leuchtmetaphorik
verweist auf die traditionelle malerische Reprisentation von Heiligkeit.
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darin nicht verloren gehe, was ja hier die besondere Gefahr ist, wes-
halb ich ja damit angefangen habe (HSI, 599)

Es finden sich aber auch, jenseits konkreter Bibelzitate und biblischer
Motive,” Uberlegungen zur >Bibelartigkeit< des eigenen Projekts. Am
25. September 2017 erwigt das Ich die »Uberarbeitung«, die »Ver-
wandlung« der »Unmittelbarkeit« der Notate hin auf eine mogliche
»Vertiefung«. Uberlegt wird, die notwendigerweise »zunichst vollig
offene Art des Schreibens« zum »eigentliche[n] Ding« umzuformen,
»nah dran am Aufbau, immer noch als Zeit-Mitschrift durchscheinend,
aber nicht mehr jeden Tag aufnehmen miissend, nicht mehr mit Daten
auf diese Weise angeordnet, sondern mit Uberschriften (da konnte
meine ewige Titellust wirklich abdrehen), eingeteilt in einzelne Biicher,
Zahlen und Ziffern, ein komplexes Ordnungssystem, draufgelegt auf
die schone Unsinnsordnung des Lebens«. Dies wire dann: » GEDICHT,
Bibel der Banalitit und Schonheit« (HSI, 3261.).

Freilich bleibt diese Umarbeitung blof eine Idee, Lotz hat sie nie
unternommen. Zieht man die hier getroffenen poetologischen Aus-
sagen heran, konnte man dennoch behaupten, dass die »Bibel der
Banalitit und Schénheit« nun auch ohne den weiteren Uberarbei-
tungsvorgang mit Heilige Schrift I vorliegt: Namlich in der absichts-
losen Auslieferung an die Dinge, die einen Ich-Text nur in der Ausein-
andersetzung mit dem zulassen, was im tiglichen Allerlei begegnet.?®
Dessen »Sound« st so ein »verhuschter, optionaler«, der die »>SPRACH-
GEWALT« meidet, die Handke in seinen Journalen anwende, wenn er
»die Dinge zu packen [zu] kriegen« versuche und deshalb »mit jeder
Notiz die Wirklichkeit ganz fest« kneife (HSI, 16).

Auch wenn im aufgeschnappten Nachrichtenstrom des letzten Drit-
tels des Jahres 2017 die Weltlage prisent ist, wird hier nicht das >Ge-
wicht der Welt« mitgetragen. Vielmehr gewinnen die Dinge in ihrer

95 So etwa HSI, 124, 206, 336, 696; seinen Kindern liest das Ich auch Bibel-
geschichten vor (HSI, 499), zudem ist Hiob ein weiteres Rollen-Ich (HSI, 607
und zahlreiche weitere Stellen).

96 Deshalb bemerkt das Ich auch am 17. Dezember 2017: »Bisschen paradox, dass
gerade dieser Text fiir mich am wenigsten NUR von mir handelt, anders als die
verwandelten Texte, die Theaterstiicke usw., die vielleicht gar nicht ICH sagen,
aber ganz aus mir hervorgekommen sind (hindurchgegangen) | und hier, in die-
sem vermeintlichen ICH-Text jetzt, aber eben iiber das Mitschreiben, Dinge
plétzlich drinstehen, nicht mehr nur wegen mir, sondern weil sie sich ereignen,
und gut: von mir gesehen werden, klar, aber so eben von auflen an mich heran-
treten und sofort, in diesem Zustand zu Text werden« (HSI, 881f.).
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Beildufigkeit an Wert und formen in ihrer sprachlichen Erfassung den
schwankenden Rhythmus des Lebens. >Bibel« ist der Text auch, weil er
wie das heilige Buch der Christ:innen das Auflerordentliche im Ge-
wohnlichen und Einfachen sucht. Das Schreiben als alltagliche Lebens-
praxis kann ihre Bestimmung deshalb nur dann erreichen, wenn sie
sich dem Alltaglichen und seinem Zeitdiktat unmittelbar aus- und
sich mit thm auseinandersetzt — genau dies kennzeichnet die Eigenheit
dieses Journals: »Tagebuch: Sonst so oft: Etwas festhalten wollen.
Will ich aber nicht, ich will nur DIREKT ANFASSEN, schreibend,
sonst nichts, das, was jetzt da ist, und jetzt und jetzt und jetzt« (HSI,
228).
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