3 Storung des Ganzen. Offene Prosa-Gebilde
oder das Reale als Mangel

Die Leere offenhalten: das ware die hichste
Kunst.

Ein besonders prominenter Widerstand, der sich den Leser-innen derlangen Prosa Wolfs
entgegenstellt, wird durch die kompositorische Anlage der Texte erzeugt, die sich da-
gegen verwehren, ein in sich abgeschlossenes Ganzes zu suggerieren und stattdessen
Abwesenheiten und Leerstellen »offenhalten«.” Wihrend das Schreiben entlang von Bil-
dern auf die Medialitit des Texts verweist und die Inszenierung von Schreib-Szenen den
Prozess und die Praxis des Schreibens ins Zentrum der Aufmerksamkeit riicke, trigt die
Abkehr von der Idee eines abgeschlossenen Ganzen, wie im Folgenden gezeigt wird, ei-
ner weiteren Realitit des literarischen Texts Rechnung, nimlich derjenigen, dass es stets
ein Auflerhalb und Jenseits des Texts gibt.

Franz Mon, mit dem Wolf die kritische Haltung gegeniiber der Idee des Texts als
»>Ganzemn teilt, reflektiert in einer Tagebuchnotiz von 1951 seine Suche nach neuen For-
men des Romans als Suche nach einer utopischen Poetik eines rand- und gestaltlosen
Texts:

Man mufl den Roman schreiben, der keinen Anfang und kein Ende hat. Der auch kei-
nen leitenden Gedanken hat. Der kein Ganzes ist. Der keine Gestalt hat. Der eine Tota-
litat ist: balancierend montiert aus den zufillig zusammengeschossenen Momenten,
deren Gegenteiligkeit die Schwebe erzihlt. Einzig dein Interesse muft dasein.?

1 HANDKE, Phantasien der Wiederholung, 41.

2 Pragnant benannt hat dies bereits 1991 Karl Riha, der mit Blick auf Nachrichten aus der bewohnten
Welt konstatiert, die »Negationen, [...] Abbriiche[] und Verweigerungen des Erzdhlers« entwickel-
ten den Reiz »der Leerstelle, des>leeren Flecks< und der Liicke«. RIHA, »Vom Erinnern und Verges-
sen der Weltg, 236.

3 MoN, »Meine 50er Jahre«, 111. Mons Formulierungen erinnern wohl nicht zufillig an Flauberts in
Bezug auf die Education sentimentale formulierte Vorstellung eines »Buch(s] iiber nichts«: Ein Buch,
das sich, fast ohne Sujet, »ohne duRere Bindung« von selbst »in der Luft hilt« durch »die innere
Kraft seines Stils«. FLAUBERT, Briefe, Brief an Louise Colet vom 16. Januar 1852, 181.
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Die >Totalitit« — abgeleitet vom Franzésischen totalité als »Gesamtheit, Zusammenfas-
sung aller Teile« und zuriickzufithren auf das Mittellateinische totalitas, in der scho-
lastischen Philosophie die »reiche Fiille, Vollkommenheit«* — wird von Mon in seinem
paradoxalen Statement als positiver Alternativbegriff zum >Ganzenc starkgemacht.’ Der
Idee eines >Ganzenc«als »natiirliche[r] Einheit, etwas Vollstindige[m], Geschlossene[m]«
mitsamt der anhingenden Semantik der Unversehrtheit und Einheitsstiftung, wird
das Konzept der Zufilligkeit und Vielheit einer im fragilen Gleichgewicht der Schwebe
befindlichen »Totalitit« entgegengestellt: Eine argumentative Volte, die vor allem die
Schwierigkeiten zeigt, eine durchaus angestrebte dsthetische Formung zu beschreiben,
die sich gleichwohl von der Idee eines in sich geschlossenen Ganzen abgewendet hat.®
Ein Text, der diese Abkehr umzusetzen versucht, ist nach fast zehnjahriger Arbeit
Mons im Jahr 1968 mit herzzero erschienen — ein zwischen Lyrik und Prosa zu verorten-
der Text, der sich in der Tat als »balancierend montiert« beschreiben lisst.” Herzzero ist,
abgesehen von einer vorangestellten Vorbemerkung an die Leser-innen und einer kur-
zen kursiv gedruckten Passage zu Beginn, durchgingig zweispaltig gedruckt. In den bei-
den Spalten, von denen die linke in regulirer Schriftstirke, die rechte fett gedrucke ist,
bietet herzzero, wie der Klappentext vermerkt, »zwei parallel laufende Fassungen [...], die
sich teilweise decken, teilweise erginzen und teilweise gar nicht zur Kenntnis nehmenc,
und in denen sich »Fundstiicke, Zitate, Gebrauchsmuster, lexikalische Felder, Redege-
birden« zu einem montierten Textverlauf biindeln.® Das Textganze ist also bereits in der
Satzgestaltung aufgebrochen. In der Lektiire miissen die Leser-innen, denen die Freiheit

4 Lemma »Totalitits, in: DWDS, zuletzt abgerufen am 01.10.2023.

5 Vgl. zum Bedeutungsspektrum die Lemmata»Ganze«und »ganz, in: DWDS, zuletzt abgerufen am
01.10.2023. Die Idee des>Ganzenc<hat, wie Eva Geulen schreibt, »viele Namen«: Je nachdem, ob man
die idealistische Philosophie, Hegel, Husserl oder Heidegger, Adorno oder Luhmann zu Rate zie-
he, sei das »Ganze«zu verstehen als »Einheit, Totalitat, Absolutes, aber auch Leben, Geist, Prozess
oder System«. GEULEN, »FORMEN DES GANZEN«, zuletzt abgerufen am 01.10.2023. Wahrend He-
gel in der Phdnomenologie des Geistes von 1807 noch schreibt, das Wahre sei das Ganze, kehrt Ador-
no den Satz in Minima Moralia 1951 um und richtet sich mit seiner Reformulierung, das Ganze sei
das Unwahre, nicht zuletzt gegen die Ganzheitsversprechen des Idealismus. Im Kontext der poeto-
logisch-theoretischen Uberlegungen in den1960erJahren diirfte sich die Ablehnung des und Kritik
am Ganzen zu guten Teilen aus den Reflexionen Adornos speisen. Prominent sind die Begriffe der
Totalitat wie auch des Ganzen zudem —wenn auch in génzlich anderer Verwendung als beim oben
zitierten Mon — bei Georg Lukacs, in dessen marxistischer Literaturtheorie der »geschlossene Zu-
sammenhangs, die >Totalitdt« des kapitalistischen Systems, der biirgerlichen Gesellschaft in ihrer
Einheit von Wirtschaft und Ideologie objektiv, unabhangig vom Bewufitsein, in der Wirklichkeit
ein Ganzes bildet«: LUKACS, »Es geht um den Realismus«, 114f. Die »objektive Realitat« zu reflek-
tieren bedeutet fir Lukacs, deren Wesen, verstanden als deren Koharenz und »Totalitit«, anstatt
der kontingenten Fiille der Oberflachenerscheinungen darzustellen (ebd. 116f., Zitate 116).

6 Eine Spannung, die bei weitem nicht nur in Bezug auf dsthetische Phinomene, sondern auch in
gesellschaftsphilosophischen Ansédtzen zu beobachten ist. Wie Eva Geulen und Claude Haas kon-
statieren, war das 20. Jahrhundert von »Ganzheitsskepsis und Ganzheitsbedurfnissen« gleicher-
maflen gepragt: GEULEN/HAAS, »Einleitung [Formen des Ganzen]«, 13. Zur Mehrdeutigkeit auch des
Diktums Adornos vgl. ebd., 14.

7 In der Erstausgabe ist vermerkt, herzzero sei »in mehreren Etappen seit etwa 1958 entstanden«:
MON, herzzero, Klappentext.

8 Beide Zitate ebd.
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des Umgangs mit zwei parallelen Textverliufen gewihrt und zugleich aufgebiirdet wird,
wenn sie sich nicht von vornherein fiir eine strikt nacheinander erfolgende lineare Lek-
tiire der einzelnen Spalten entscheiden, in einer konstanten Bewegung der Augen wie
der Aufmerksamkeit zwischen den Textverliufen »balancieren[]«. Dennoch ist Mons Ar-
beit nicht ohne »Gestalt«, wie dieser in der zitierten Tagebuchnotiz seine Vorstellung
eines gestaltlosen »Roman([s]« projektiert. Auch herzzero ist von einem Zusammenhang
schaffenden Rhythmus geprigt, der vor- und riickwirts verweisend den (wie Helmut
Heiflenbiittel feststellt) durch »Riickliufe« und Vorwegnahmen bestimmten Text glie-
dert.? »[T]extliche Einzelstruktur und iibergreifende Struktur des Verlaufs« erginzen
sich und »haken« sich »fast unauflésbar ineinander«, so dass nicht allein durch Wieder-
aufnahmen und Variationen innerhalb der beiden Textverliufe, sondern auch zwischen
den beiden Spalten ein dialogisches Spannungsgefiige etabliert wird: Herzzero entfal-
tet sich dergestalt auch als »Andeutung von Textraum« im offenen Zwischenraum zwi-
schen den Spalten.™ Die textuelle Organisation erweist sich keineswegs als eine rein »zu-
fillig zusammengeschossene[]« Materialsammlung, sondern als ein »in sich strukturier-
ter Textablauf von héchster literarischer Beziiglichkeit«."

Die Suche nach einer neuen Form, die Offenheit in Bezug auf semantischen Gehalt
und ein im Werk erkennbares Sinnganzes wie auch in Bezug auf tradierte Formen an-
strebt, ist Charakteristikum vieler deutschsprachiger experimenteller (Prosa-)Texte der
Zeit und Gegenstand theoretischer Reflexion auch bei Mons Zeitgenoss-innen. Wihrend
in den 1950ern etwa im Kontext der Wiener Gruppe oder der Konkreten Poesie iiberwie-
gend Lyrik und Texte von sehr reduziertem Umfang verdffentlicht werden (beispielswei-
se Eugen Gomringers locker gesetzte konstellationen von 1953 oder Helmut HeiRenbiittels
Kombinationen von 1954 und Topographien von 1956), lisst sich ab den spiten 1950er und
frithen 1960er Jahren verstirke die Arbeit an lingeren Texten beobachten, die traditionel-
le Verfahren mit experimentellen und zeitgendssischen Schreibtechniken (etwa aus dem
Pop oder dem Nouveau Roman) versdhnen und so, wie Harald Hartung konstatiert, »ex-
perimentelles Schreibenc als eine konsumierbare Form von Literatur« ausweisen.” So-
wohl die Autor-innen dersersten Welle« der experimentellen Literatur (wie Mon, Heif3en-
biittel oder Mayrocker) wie auch Autor-innen, die nun erst auf die literarische Bithne des
deutschsprachigen Raums treten, beginnen vermehrt, gréfRere Formen zu erproben: Mit
Peter Weiss’ >Mikro-Romanc« Der Schatten des Korpers des Kutschers (1960) oder dem >Frag-
ment« Das Gesprich der drei Gehenden (1963), Konrad Bayers der stein der weisen (1963), der
sechste sinn (in Ausschnitten erstverdffentlicht 1963) und der kopf des vitus bering (1965), Jir-
gen Beckers Felder (1964) oder eben Ror Wolfs Fortsetzung des Berichts (1964) entstehen lan-

9 HEIBENBUTTEL, »Sprache zum Stereo-Lesenc, 98.

10  Alle Zitate HEIBENBUTTEL, »herzzero oder die Fortbewegung von Textmengenc, 36.

11 Ebd,, 35. Esist anzunehmen, dass Heifenbiittel mit dieser Beschreibung durchaus auch die eige-
nen,vom Prinzip Collage bestimmten Texte im Blick hatte, in denen er zunehmend experimentelle
Verfahren in langere Formen iiberfithrt — man denke etwa an Deutschland 1944 in HEIBGENBUTTEL,
Textbuch 6,29-33, das in den Rezensionen allerdings als Lyrik rezipiert wurde, oder HEIGENBUTTEL,
Projekt Nr.1. D”Alemberts Ende (1970).

12 Vgl. HARTUNG, Experimentelle Literatur und konkrete Poesie, 37f., Zitat 37. Zu Beginn der1970erJahre
bereits seien »experimentelle Schreibweisen kommun geworden« und hitten sich als »neue Kon-
vention etabliert« (ebd., 38).
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ge Prosaarbeiten unter experimentellen Vorzeichen, die narrative Bindung und Struktu-
rierung weitestgehend hinter sich lassen.

Als prignantes Merkmal dieser Tendenz wird von Hans Magnus Enzensberger — mit
Blick auf die in den Vorzeichen 1962 auszugsweisen Vorverdffentlichungen aus den De-
biits Wolfs und Beckers — die Zusammensetzung der Prosatexte aus >Feldern« beschrie-
ben: aus, so lisst sich mit Blick auf die Referenztexte prizisieren, relativ kurzen Textab-
schnitten, deren Verhiltnis untereinander nicht immer eindeutig zu fassen ist und die
sich nicht mehr zwingend zu einer linearen und an klar bestimmte Protagonist-innen
gebundenen Handlung formieren. Gepragt sei diese Prosa einerseits durch eine »Offen-
heit der Werke gegen ihre Rinder«, ein »Prinzip der Randauflésung« nach Aulen, ande-
rerseits durch das »Prinzip der Komposition aus Feldern« nach Innen.” Diese Prinzipien
seien mitnichten als »blof3es Oberflichenmoment«** der Texte zu bewerten; im Gegenteil
weise die »Kondition des Fragmentarischenc, die sich (ohne an die romantische Vorliebe
fiir das Unfertige anzuschliefRen) dem Anspruch an Abgeschlossenheit, dem »Anspruch,
ein Ganzes zu sein« verweigere, auf ein neues Bewusstsein, eine neue Poetik hin.” Es
scheine, so Enzensberger,

als wiirden die Schreibenden der Liige sich bewuft, die allein schon darin besteht,
Anfang und Ende zu setzen, als wire damit das Werk aller Kontingenz enthoben [...]
und aller Sorge um das, was es nicht einbegreift, ledig."®

Enzensbergers Diktion erinnert wohl nicht ohne Grund an diejenige Adornos. In der
Asthetischen Theorie bezieht Adorno seine theoretischen Uberlegungen zum Ganzen auf
den Bereich der Kunst und formuliert, die »traditionelle Asthetik« entscheide »das
Verhiltnis von Ganzem und Teilen [..] zugunsten des Ganzen«,"” ja, sie iibertreibe
dieses hin zum »absolut Ganzen, zur Totalitit«, wobei die »Totalitit des Kunstwerks«
als »Sinnzusammenhang(]« bestimmt werde.” Doch diese Synonymsetzung der tradi-
tionellen Asthetik von »Geschlossenheit, Sinn und Positivitit« gelte in der Gegenwart
nicht mehr: Sowohl das Ideal einer geschlossenen Gesellschaft, wie auch das Ideal eines
geschlossenen Kunstwerks sei fragwiirdig geworden."” In der »imago absolut geschlos-
sener Kultur, die Sinn verbiirge« tobten sich, so Adorno, »[a]utoritire Instinkte« aus;
entsprechend stellten sich die Kunstwerke der Gegenwart gegen die Etablierung eines
Sinnzusammenhangs und miissten folglich »in ihrer Einheit auch zerriittet sein«.?® Vor
diesem theoretischen Hintergrund wird von Enzensberger die Offenheit der Form als

13 ENZENSBERGER, »Einfiihrung [Vorzeichen]«, in obiger Reihenfolge 13,16, 16f. Ahnlich, aber weniger
ausfiihrlich argumentiert in Bezug auf Ror Wolf HOHMANN, Experimentelle Prosa, 139f.

14 ENZENSBERGER, »Einfithrung [Vorzeichen]«, 13.

15 Ebd.,12.

16  Ebd., 13. Indem das Werk »auf seinem Zusammenhang mit dem [bestehe], was vor, nach und au-
Rerihm ist«, sperre es sich, so Enzensberger weiter, »zugleich dagegen, dafd man es zum beliebig
tauschbaren Kultur-Gut macht« (ebd.).

17 ADORNO, Asthetische Theorie, 211.

18 Ebd., 236 und 228.

19 Ebd., 236.

20 Ebd, 239 und 231.
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zentrales Charakteristikum der neuen Prosaformen ausgewiesen:* Die Idee eines >Gan-
zen« dient allein als Negativ-Folie fiir imaginierte oder vollzogene Formexperimente,
die sich der Chimire von Vollstindigkeit und Abgeschlossenheit entgegenstellen.*

In der Tat priasentieren sich auch die langen Prosaarbeiten Wolfs gerade nicht als ab-
geschlossenes Ganzes, sondern als offene Gebilde, die weder mit ihrem Beginn >wirklich«
anfangen, noch mit ihrem Schluss >tatsichlich« enden. Was Ror Wolf in seiner 1962 in
der Streit-Zeit-Schrift erschienenen Rezension zu Peter Weiss’ Schatten des Korpers des Kut-
schers festhalt, lisst sich auch fiir seine eigenen Prosaarbeiten veranschlagen: Die Erwar-
tungen der Leser-innen an einen (»durch den traditionellen Roman« vermittelten) »gro-
Ren allgemeinen Zusammenhang« des Texts, selbst an eine blofRe »Abgeschlossenheitc,
eine »plausibel bis zum guten oder bésen Ende gefithrte Handlung, oder allein an ei-
ne klare »Auskunft« werden in den Prosaarbeiten beider »griindlich enttiuscht«.” Da
die »tradierte Vorstellung« von epischer Literatur Vollstindigkeit verspreche und davon
ausgehe, »dafd es auf das Ganze ankommec, triigen die »minimalen Bewegungen, einen
Loftel in die Suppe tauchen, einen Karren schieben [...] den Makel des Unniitzen: wichtig
und wahr ist allein das Ganze, und selbst dann noch, wenn es sich lingst als das Falsche
entlarvt hat.«** Bei Weiss werde demgegeniiber eine Poetik entwickelt, in der

die Teile nicht nur wichtiger sind als das Ganze, sondern in der das Ganze (iberhaupt
nicht vorkommt, weil selbst die zusammengesetzten Teile nur wieder Teile eines
vermutlichen groferen Teils sind, der noch lange nicht das Ganze ist. Daf bei allem
der Eindruck von Homogenitit entsteht, ja von Unteilbarkeit des Texts, rithrt allein
vom Rhythmus her [..]. Alles in diesem Text sitzt in einem Cefiige sich bedingender,
sich provozierender Stiicke.”

Das von Wolf gezeichnete Bild eines Prosatexts als »Gefiige«, das einen durch den
Rhythmus erzeugten, >unteilbaren«< inneren Zusammenhang aufweist, sich aber den-

21 Ausgehend von Enzensberger konstatiert auch Burkhard Meyer-Sickendiek in seiner Rekonstruk-
tion des poetologischen und theoretischen Diskurses der Formexperimente in Prosa der frithen
edition suhrkamp, die Autoren (Meyer-Sickendiek bezieht sich auf Peter Weiss, Jirgen Becker, Ror
Wolf und Peter Handke) finden je unterschiedliche Antworten auf vergleichbare Fragestellungen,
wiesen jedoch auch »intensive[] Beziige[] und Strukturdahnlichkeiten« untereinander auf. MEYER-
SICKENDIEK, »Das>Prinzip der Felder«, 386. Meyer-Sickendiek geht in seinem Uberblick allerdings
nicht genauer auf die spezifischen Eigenheiten der Prosa Wolfs im Kontext der Felderprosa ein.

22 Indieser Weise wird der Begriff des>Ganzen<auch im Rahmen der folgenden Analyse verwendet:
Als Kontrastfolie fiir die neuen Prosaformen, die sich auf die Fahnen schreiben, den Text gera-
de nichtals »natirliche Einheit, etwas Vollstindiges, Ceschlossenes« (Lemma »Ganzex, in: DWDS,
zuletzt abgerufen am 01.10.2023) zu verstehen, sondern sich von z.B. einer geschlossenen Form
des Schriftbilds oder einer geschlossenen Form des Texts (etwa, im Fall Wolfs, durch Befolgung
konventionalisierter Gattungsmuster) abwenden. — Zur Frage, inwiefern der Prosabegriff als sol-
cherim Schnittpunkt von Poetologie und Schreibpraxis generell »eine mereologische Problematik
der Teil-Ganzes-Relation« mit sich fiihrt, da der Begriff »ein Spannungsverhaltnis zwischen Tei-
lung und Bindung eines Ganzen impliziert« vgl. (unter Bezugnahme auf Edmund Husserl) EFiMO-
VA, »Prosa im Plural?«, Zitate 94.

23 Alle Zitate WoLF, »Die Poesie der kleinsten Stiicke«, 34f.

24 Ebd., 34.

25 Ebd, 3s.
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noch niemals zu einem eindeutigen »Ganze[n]« zusammensetzt, sondern immer Stiick-
Werk bleibt, und das Wolf als »Bewegungsprosa« bezeichnet, steht unverkennbar im
skizzierten theoretisch-poetologischen Diskussionszusammenhang der frithen 1960er
Jahre. Die »Wahrheit«, so Wolf ausgehend von Weiss an anderer Stelle, sei »nur noch in
Stiicken aufzufinden«.?

In den folgenden Textanalysen der Prosa Wolfs riickt ausgehend von Enzensbergers
Feststellung des »Prinzip[s] der Randauflésung« zunichst die Problematisierung von
Anfangen und Aufhéren in den Blick, wobei der Schwerpunkt der Analyse auf der Eigen-
heitliegt, dass die Prosatexte zwar Offenheit inszenieren, kompositorisch zugleich aber,
wie gezeigt wird, von Geschlossenheit gepragt sind (3.1). Zugleich sind nicht nur Anfang
und Ende der Texte auf Offnung hin angelegt. Im Textverlauf der langen Prosaarbeiten
Wolfs kommt es — wie etwa auch in der Prosa Arno Schmidts, Elfriede Jelineks oder
Konrad Bayers — konstant zu Abbriichen und Unterbrechungen, die Rinder und Liicken
im Text erzeugen und als Stérungen der Idee eines textuellen Kontinuums und >Ganzen«
fungieren. Gerade den>Liicken<im Text kommt dabei im Rahmen des wolfschen >radika-
len Realismus« eine zentrale Rolle zu, verweisen sie doch, so meine These, auf ein Nicht-
Gesagtes und Nicht-Sagbares; auf ein sich jenseits des Reprisentierbaren befindliches
Reales (3.2). Die auf die Stérung des Ganzen zielende Poetik der >Felder< in der Prosa
unter anderem Jiirgen Beckers und Ror Wolfs, die (anstatt mit narrativen Verfahren)
textuelle Bindung paradoxerweise gerade iiber Rinder und Liicken erzeugt, lisst sich
als formal avancierte Darstellung von Bewusstseinsprozessen lesen. Die offenen Prosa-
Gebilde sind als Formversuche zu verstehen, den Wirklichkeitsbezug der Prosa auch
und gerade auf struktureller und kompositorischer Ebene der Texte umzusetzen (3.3).

3.1 Anfangen, Aufhdren. Performative Randlosigkeit und
kompositorische SchlieBung

In herzzero gibt es entgegen der in Mons Tagebuch notierten Vorstellung nicht »keinen
Anfangg, sondern davon gleich vier. Schligt man das Buch auf, st6f3t man zunichst auf
eine »vorbemerkung, die sich mit Hinweisen zur Lektiire an die Leser-innen richtet,
dann auf einen kursivierten Einstiegsabsatz, dann auf den in zwei Spalten gedruckten
Text und mit ihm auf die Notwendigkeit, sich zwischen den beiden Spalten zu entschei-
den, die jeweils einen eigenen Anfang haben.”” Uber diese strukturelle Vervielfiltigung
des Anfangs hinaus thematisieren drei von diesen vier Anfingen die Problematik des
Anfangens auch ganz explizit: »fang einfach anc, lautet etwa der Einstieg in die linke
Spalte des Textverlaufs lapidar, nur um im sofortigen Anschluss zu demonstrieren, dass
ein Anfang nie »einfach« erfolgen kann.?® Inhaltlich wie typographisch wird bei Mon das

26  SCHMIDT/WOLF, »Peter Weiss oder die Nacktheit der Dingex, 8.

27 Vgl. MoN, herzzero, 5-7.

28 Ebd.,7.DerEinstieg wird sofort als Phrase entlarvt: »fang einfach an / was / fang an / du bist mir ei-
ner.fang dulieberan/ehe es iiberhaupt anfing / was»es«?»es« kann alles mégliche / sein« (ebd., 7);
im kursivierten Einstiegsabsatz heifdt es: »ist ein unterschied da, ist der anfang gemacht / aller anfang ist
schwer« (ebd., 6). Vgl. einfiihrend zum>Anfang<als bislang nicht zum terminologischen Instrumen-
tarium gehdrender Kategorie der Literaturwissenschaft POLASCHEGG, Der Anfang des Ganzen, insb.
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Anfangen von Null als Problem und Fiktion gleichermaflen ins Werk gesetzt.* Auch Ror
Wolf, der Franz Mons herzzero-Projekt aufgrund seiner Redakteurs-Titigkeit beim Diskus
schon lange vor dessen Veréffentlichung 1968 kannte,* treibt in seinen Texten ein »Spiel
mit Anfang und Ende«.* »Wie es bei Ror Wolf den nicht beginnenden Beginn gibt«, so
Michael Lentz, »so gibt es bei ihm eben auch das nicht endende Ende.«** Es lisst sich
feststellen, dass — folgt man der vielzitierten Bestimmung durch Aristoteles, nach der
»[e]in Ganzes ist, was Anfang, Mitte und Ende hat«*® — Wolfs lange Prosatexte viel dafiir
tun, nicht als Ganzes zu erscheinen, auch wenn sie die Abkehr vom Ganzen nicht so stark
wie Mons herzzero gestalterisch umsetzen.

Das Debiit Fortsetzung des Berichts markiert bereits im Titel seinen Anschluss an einen
vermeintlich vorgingigen Bericht und lisst so schon vor der Lektiire des Texts die Fra-
ge aufkommen, wo eigentlich der Anfang des Buchs zu verorten wire.>* Der Text steigt,
wie schon mehrfach zitiert, mit der direkten Bezugnahme auf den titelgebenden Bericht
ein: »Nun, nachdem ich alles beschrieben habe, [...] nihere ich mich dem Ende des Be-
richts« (FB, 7). Auch im Fortgang verschrinken sich inszenierter gegenwartiger Schreib-
prozess und das zumindest intradiegetisch vorgeblich aus diesem hervorgehende Pro-
dukt,® wenn sich die Vermittlungsinstanz auf den kurz bevorstehenden Abschluss des
zu verfassenden Berichts bezieht — und diesen gerade dadurch nicht nur itberhaupt erst
als Problem in den Fokus riickt, sondern dariiber hinaus auch verzégert. Das Ende des
Berichts riickt in immer weitere Ferne, da die Vermittlungsinstanz, wie sie bereits im
ersten Satz betont, bestrebt ist, »alles« zu beschreiben (FB, 81). In dhnlicher Weise, wie

65—-102, die die »Verlauflichkeit« (ebd., 79) als zentrales Merkmal von Texten als >Verlaufskunst<
starkmacht. Pollascheg arbeitet die intrikate intransitive Charakteristik des Textanfangs heraus:
»Zeitlaufe wie Texte beginnen, ohne angefangen zu werden«, der Text selbst beginnt (vgl. ebd. 8386,
Zitat 86).

29 Vgl.zuden Anfiangen von herzzero auch HEIBENBUTTEL, »herzzero oder die Fortbewegung von Text-
mengenc, 36f. Die Reflexion der Behauptung von Anfang wie auch Ende ist freilich nichterstin de-
ren experimentell-formaler Befragung in den 1960er-Jahren prasent. Ein vergleichbares Problem-
bewusstsein ist etwa in der — fiir die Generation Wolfs einflussreichen — Prosa Jean-Paul Sartres
artikuliert, wenn es in dessen 1938 erschienenem und seit 1949 auf Deutsch vorliegendem Roman
Der Ekel heifdt: »Wir geben uns den Anschein, mit dem Beginn anzufangen: [...] In Wahrheit hat
man beim Ende angefangen. Es ist das Ende, unsichtbar und doch gegenwirtig, das diesen weni-
gen Worten Auftrieb und Wert eines Anfangs beigibt. [..] Nie gibt es einen Beginn. [..] Aber ein
Ende gibt es ebensowenig [...].« SARTRE, Der Ekel, 46f.

30  herzzero wurde, wie an fritherer Stelle schon erwihnt, bereits 1962 auszugsweise und mit dem Un-
tertitel »Dialogische Ubungen« versehen in der Frankfurter Studentenzeitschrift Diskus 3/4 (1962)
veroffentlicht, bei der zu dieser Zeit Ror Wolf als Redakteur arbeitete. An diesen sandte Mon das
Manuskript des Texts. Vgl. Franz MoN, BRIEFWECHSEL mit Ror Wolf. 1961-1982 [DLA], Brief Loffel-
holz an Wolf vom 28.03.1962.

31 VAN HOORN, Naturgeschichte in der dsthetischen Moderne, 262, Fufinote 22, in Bezug auf Fortsetzung
des Berichts.

32 LENTZ,»Das Imaginire und das Konkrete. Ein Entziindungszustand, 48.

33 ARISTOTELES, Poetik, 1450b.

34  Dieswurde bereits in Rezensionen zum Deblit betont: Vgl. etwa SCHMIDT-HENKEL, »Ror Wolf: Fort-
setzung des Berichts«, 77 oder WEYRAUCH, »Fortsetzung des Berichts«, 82f.

35  Schreibgegenwart und textuelles »Endergebnis«werden vermischt, wie van Hoorn zum Beginn des
Texts kommentiert: VAN HOORN, Naturgeschichte in der dsthetischen Moderne, 261.
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Wolfs Prosa das nur bedingt stattfindende Erzihlen als Modus prisent hilt, um die eige-
ne erzdhlkritische Schreibweise dadurch stirker zu profilieren, wird auf Ebene der Aus-
sage ein imaginires >Ganzes«< anvisiert, das es allumfassend zu schildern gilt, um dieses
Ansinnen umso augenfilliger scheitern lassen zu kénnen.

Wahrend dieser Beschiftigung mit dem Beenden des eigenen Berichts verlieren so-
wohl Anfang wie auch Ende zunehmend an Kontur:

Bis zu dieser Stelle bin ich also gekommen, hier ist vielleicht das Ende meines Berichts
oder, wenn ich genau sein will, nicht das Ende, nicht einmal der Augenblick vor dem
Ende, sondern erst der Anfang, oder auch nicht der Anfang, sondern vielleicht etwas
anderes, drittes, zwischen Anfang und Ende. (FB, 200)

Im Verlauf der spielerischen Reflexion auf »Anfang«, »Ende« und, daraus sich ergebend,
auf ein »anderes, drittes, zwischen Anfang und Ende« beginnen sich die Kategorien des
Beginnens und Schliefiens aus einer eindeutigen und biniren Logik zu l6sen.?” Anhand
des auch hier wieder zu beobachtenden gegenwendigen, das Gesagte mit jedem Satz-
teil aufs Neue destabilisierenden Stolperrhythmus wird das in Szene gesetzte Zaudern
als »aktive Geste des Befragens«*® der Rinder des Texts, aber auch des schwer zu be-
stimmenden Dazwischen produktiv gemacht. Das Anfangen ist, wie Bettine Menke aus-
gehend von Kleists Aufsatz Von der Verfertigung der Gedanken beim Reden konstatiert, in dem
sich sowohl Anfangen wie auch Enden als hochproblematisch erweisen, ein komplexer,
ein »paradoxal gespannter oder sogar aporetisch blockierter Vorgang, obwohl wir, wenn
wir>den Anfang<horen oder lesen, uns je schon nach dem Angefangen-Sein und im Text
befinden.«* An die Stelle eines fest zwischen Beginn und Schluss eingespannten Text-
verlaufs tritt in Wolfs Debiit ein Prosagebilde in der Schwebe, bei dem unklar ist, wo sich
dessen Rinder genau befinden — beziehungsweise, ob diese nicht sogarjenseits des Texts

36  So heifdt es im Textverlauf des Handlungsstrangs A etwa »Ich kann nicht glauben, daR es, neben
dem, was ich beschrieben habe, noch etwas gibt, was zu beschreiben wire, dann wire das das En-
de meines Berichts. Aber vielleicht bliebe fiir das Ende, fiir den Abschluf dieses Berichts, [...]« (FB,
50%) —es folgt eine lange Beschreibung. An der oben zitierten Stelle reflektiert das Ich: »Ich weif
nicht, ob das, was ich sehe, der Rede wert ist, und ob es eine Beschreibung lohnt, aber ich will jetzt,
am Ende meines Berichts, die Genugtuung haben, alles beschrieben zu haben, was ich hier sehe«
(FB, 81%). Freilich wird fiir diese Haltung stets gelten: »das werde ich noch beschreiben miissen,
bevor ich zum Ende meines Berichts kommex« (FB, 142"). Fortsetzung des Berichts vollzieht damit
eine komplementare Bewegung zu Peter Weiss’ Schatten des Korpers des Kutschers. Hier berichtet
der Erzdhler von den Schwierigkeiten des Schreibens, indem er sich immer wieder auf Anfang,
Abbruch und Aufgabe desselben bezieht. Er schreibt von seinen »Versuchen des Schreibens«, bei
denen er allerdings »bisher noch nie iiber mehr als immer wieder neue, kurze, abgebrochene An-
fange hinausgekommen«sei und bemerkt gegen Ende des Texts, er konne »auch jetzt [...] nur mit
Miihe, bereit, sie [seine Aufzeichnungen, BB] jeden Augenblick abzubrechen und fiirimmer aufzu-
geben, die Beschreibung der Ankunft des Wagens, und des darauf Folgenden, fortsetzen.« WEISS,
Der Schatten des Korpers des Kutschers, 17 und 92.

37  Vgl.Jorg Albrecht, der mit Blick auf Pilzer und Pelzer kommentiert, Anfang und Ende wiirden bei
Wolf»aus ihrer binaren Logiks, die er als Reprasentationslogik kennzeichnet, »befreit«: ALBRECHT,
Abbriiche, 238.

38 Vocl, Uber das Zaudern, 24.

39  MENKE, »Anfangen — zur >Herkunft der Rede«, 13.
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zu verorten wiren. Der im Moment des Anfangens lingst begonnene, im Vorgriff auf ein
(noch) Abwesendes sich verfertigende Text ist ein Gebilde im Werden, ein von Anfang wie
Ende unterschiedenes, aber nur durch diese zu bestimmendes »anderes, drittes«.

Auch wenn im gesamten Text von der Vermittlungsinstanz explizit der Wunsch nach
baldigem Abschluss des Berichts gedufiert wird, inszeniert das Debiit zu seinem Beginn
wie auch zu seinem Ende eine Offnung auf ein »vor< und >nach< dem im Buch zu Lesen-
den: Nicht nur ist Fortsetzung des Berichts durch Titel wie ersten Satz lediglich als Teil,
nimlich als Abschluss einer (wenn auch fiktiven) grofieren Textmenge gekennzeichnet;
es ist dem Text auflerdem in der Titelei ein »A. Wobser« zugeschriebenes Zitat als Mot-
to vorangestellt.*° In grenziiberschreitender Bewegung gibt hiermit die im Prosatext
auftretende Figur Wobsers an einer Stelle des Buchs, die zumeist (etwa durch intertex-
tuelle Verweise) auf eine der Diegese dufierliche Realitit verweist, den Leser-innen im
Peritext leitende Worte zur Lektiire mit auf den Weg; die Fiktion quillt aus dem fiir sie
vorgesehenen Rahmen.

Ebenso wenig wie das Debiit einen eindeutigen Anfang zu erkennen geben will, fin-
det es zu einer eindeutigen textuellen SchliefSung. Der letzte Absatz des Handlungs-
strangs A beginnt mit den die Potentialitit des Schlusses bereits andeutenden Worten
»Vielleicht am Ende« (FB, 271), und endet mit einem interpunktionslos abbrechenden
Satz.

Und jetzt, vielleicht noch etwas, vielleicht etwas sagen, oder etwas anderes, vielleicht
das Gegenteil, aber ich weifd nicht, die Satze fallen auseinander, mein Mund ist wie
zugefroren, vielleicht, ja, das ist es (FB, 272)

In einer Steigerung der im gesamten Textverlauf immer wieder geiufierten Unsicher-
heit in Bezug auf das zu Sagende beginnen dem Ich (in erneuter Anspielung an den
Hofmannsthalschen Chandos-Brief) die Sitze zu zerfallen. Sein Mund ist nun — nach-
dem Wobser bereits zu einem fritheren Punkt im Text bemingelt hat, man miisse ihm
»die Worte aus dem Mund brechen« (FB, 260) — »wie zugefroren«. Einem zugefrorenen
Mund aber lassen sich nur noch unter grofiter Anstrengung einige Worte entlocken,
bis der Satz, buchstiblich auseinanderfallend, ohne abschlieRenden Punkt schlusslos
abbricht. Der letzte Satz und insbesondere die letzten Worte lesen sich nicht nur als
mimetische Nachahmung einer im Stottern erstarrenden Rede, sondern sie leisten
zugleich in ihrem ostentativ zur Schau gestellten Stolperrhythmus ein resolutes Be-
kenntnis zur Unbestimmtheit, zur Eventualitit. Zu einem Zaudern mit System, das am
Ende dasVielleicht« zu seinem finalen Credo erhebt: »vielleicht, ja, das ist es«.”!

40  Das vermeintliche Zitat lautet: »Der FuRboden ist die Unterlage unserer / taglichen Existenz, auf
ihm ruht und bewegt / sich das ganze Tagesleben.« (FB, unpaginiert [5]). Im Typoskript sind auf
dem Schmutztitel zwei weitere Motti vermerkt, die allerdings beide handschriftlich gestrichen
und nichtin die Druckfassung aufgenommen wurden. Das erste stellt ein weiteres>Zitat<dar: »Be-
dienen Sie sich nach Gefallen / A. Krogge«. Das zweite ist eine abgewandelte idiomatische Wen-
dung: »In der Schiirze liegt die Wiirze / Redensart«. WOLF, Die Fortsetzung des Berichts. Roman. Ma-
nuskript Prosa [DLA], Schmutztitel.

41 Vgl. zum Modus des Vielleicht in Wolfs Prosa das Kap. 11.4.
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Der letzte Absatz des Handlungsstrangs B, der zugleich den letzten Absatz des
Buchs darstellt, erfihrt zwar durch einen vollstindigen, durch einen Punkt beendeten
Satz syntaktische Schliefdung, 6ffnet sich allerdings auf Ebene des Ausgesagten auf eine
potentielle Fortsetzung hin. Die Ich-Figur® tritt in Krogges Hausflur und wiinscht sich,
dieser »moge zuhause sein und seinen Vortrag halten« (FB, 272). Und in der Tat hort sie,
die Treppen hinaufsteigend, bereits

das Gerdusch von Geschirr und das Scharren von Stithlen, das Rauspern eines Red-
ners und das Schlagen an ein Glas, das langegedehnte A eines Publikums, welches in
Erwartung und mit Gewissenhaftigkeit Messer und Gabel weglegt um zu horen was
kommt. (FB, 272)

Der Handlungsstrang B ist mit dem »langgedehnte[n] A« wieder an seinem Anfang an-
gekommen: »Durch die Fenster des Zimmers sieht er [der Erzihler, BB] auf Landschaf-
ten, die er im anderen Textstrang gerade durcheilt. [...] Am Ende des Buches erreicht der
Erzihler das Zimmer, in dem er von Anfang an safl«,** fasst Ror Wolf in Meine Voraus-
setzungen den logisch intrikaten Schluss zusammen.* Einerseits ist der Text konstant
bestrebt, seine eigene Offenheit zu suggerieren, andererseits erweist sich das Debiit, in-
dem es eine »motivische Kreisbewegung«** vollfithrt, kompositorisch als eine wenn auch
paradoxale, so doch zirkulire und somit durchaus geschlossene Struktur.

Der in der Forschung im Anschluss an Enzensberger immer wieder getroffenen
Feststellung der Offenheit und Randaufldsung der wolfschen Prosa ist also einerseits
durchaus zuzustimmen: Fortsetzung des Berichts ist, wie Marianne Kesting konstatiert,
von einer »rahmenlosen, einer aformalen Form« gepragt, die nur insofern einen »losen
Rahmen« erhilt, als dass der Text zum Schluss die Fortsetzung der Fortsetzung ankiin-
digt, welche er selbst darstellt.* Der Text (oder: ein Text), so die implizite poetologische
Stellungnahme, lisst streng genommen weder Anfang noch Ende zu; er hat immer
schon angefangen — und er ist mit seinem Schluss keineswegs beendet. Bereits die
titelgebende >Fortsetzung« markiert den Text als innerhalb einer Logik des seriellen
Denkens verortet: »Der Ursprung ist immer schon eingeholt von dem, was folgen wird;
jeder Abschluss einer Sequenz kiindigt bereits eine weitere Folge an.«*® Er macht so -

42 WOLF, »Meine Voraussetzungenc, 11.

43 Wie bereits gezeigt, sind die Ich-Figuren der beiden Handlungsstrange sowohl als identisch wie
auch als nicht-identisch markiert; die unter anderem aus der Aufldsung und Vervielfaltigung
des Ich entspringende »nichthierarchische poetische Simultaneitit der Erzdhlstrecken«ist logisch
nicht aufzulésen. Vgl. das Kap. 1.1.1 dieser Arbeit sowie MON, »Es gibt also Locher in meinem Ge-
déachtnis«, 369, Zitat ebd.

44 So konstatiert Schmidt-Henkel (im Vergleich zu »Weissens Stationenbericht«): SCHMIDT-HENKEL,
»Ror Wolf: Fortsetzung des Berichts«, 81. Vgl. hierzu auch SCHEUNEMANN, »Erzdhlen im Kreise«, 29
und 33.

45  KESTING, »Die Welt eine Wohnkiiche, 73. Kestings Formulierung der >Rahmenlosigkeit« ist auch
insofern interessant, als sich Wolf, wie in Kap. I1.1 aufgeschlisselt, einer alle langen Prosawerke,
insbesondere aber Fortsetzung des Berichts pragenden Poetik des Bilds bedient, die der Frage der
Rahmung in verschiedensten Brechungen und Volten nachgeht.

46  BRONFEN et al., »Vorwort [Noch einmal anders]«, 7.
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die Idee eines abschlieRbaren >Ganzen< vehement verneinend — die Potentialitit sicht-
bar, die dem Neu-Ansetzen und Nicht-Enden, der verweigerten endgiiltigen Festlegung

innewohnt.*

Dass diese Problematik in Fortsetzung des Berichts (aber auch in anderen
Prosawerken Wolfs) immer aufs Neue aktualisiert werden muss, liegt an der dem ge-
samten Text unterliegenden Reflexion auf das Schreiben, die, wie gezeigt, Signum
von Wolfs literarischem Zugriff auf Wirklichkeit ist. Ror Wolf selbst hat in Bezug auf
seine Arbeit betont, das Schreiben beginne »itberhaupt nicht am Tisch; es hat immer
irgendwo schon begonnen und es hért, das ist kein Vergniigen, nirgendwo auf.«*®
Schreiben wird so im Sinne Roland Barthes’ als »Feld ohne Ursprung« markiert, das
»unaufhorlich jeden Ursprung in Frage stellt«:* Im weit vor dem Text »immer irgendwo
schon begonnen[en]« und »nirgendwo« endenden Schreibprozess sind weder >Anfang«
noch >Ende« mehr auszumachen. Fiir den Text als Produkt des Schreibens gilt dies auch
auf der Ebene der Rezeption. Mit Abschluss des Schreibprozesses beginnt (wenn auch
im Zweifel mit mehr oder weniger grofer zeitlicher Verzogerung) die Moglichkeit der
Lektiire, >fingt< der Text als Kommunikationsangebot fiir die Leser-innen gerade erst
>an<.

Trotz der performativen Offenheit ist das Debiit Wolfs allerdings andererseits, wie die
paradoxale, aber eben auch zirkuldre Struktur zeigt, kompositorisch stark geformt. Auch
dies hat Wolf in seinen poetologischen Auflerungen im Jahr 1968 kommentiert:

Die Komposition tritt an die Stelle der durchgehenden Handlung, und darum istjeder
Satz so wichtig wie der andere, jeder schraubt sich in den folgenden und der letzte
der noch lange nicht der allerletzte ist, soll im Leser selbst weiterrotieren. Die Rinder
dieser Prosa, Anfang und Ende, sind offengehalten, der Stoff bleibt in Bewegung, ist
aber zugleich durch die Form eingegrenzt; sie gibt das Zeichen zum Anfang und sie
bestimmt, wo Schluf ist.>°

Noch deutlicher formuliert Wolf das textuelle Prinzip kurz nach Erscheinen seines De-
biits in einem Zeitungsbeitrag im Tagesspiegel, der eindeutig Enzensbergers Argumen-
tation aus dem Vorwort der Vorzeichen aufgreift: »obwohl die Rinder des >Berichts< offen
gehalten sind, obwohl er mobil bleiben will itber Anfang und Ende hinaus, soll er doch
auch in sich geschlossen sein: nicht abgeschlossen, aber geschlossen.«™!

So offen sich der Text auch geben mag - als »Verlaufskunst«*> kann er nicht tat-
sichlich >randlos<sein, er muss beginnen und enden; und er findet, als literarischer Text,
eine (wenn auch vielleicht prekire, labile, lose) »Form«. Wo nicht mehr die Handlung

47  Vgl. BRONFEN et al., »Vorwort [Noch einmal anders]«, 7.

48  WOLF, »Meine Voraussetzungen, 9.

49  BARTHES, »Der Tod des Autors«, 190.

50  WOLF, »Meine Voraussetzungen, 10f. Dass Wolf, ein grofRer Jazzliebhaber, hier gerade den Be-
griff der»Komposition«wahlt, scheint nicht zufallig. Frith sprach schon Kesting von den»musikali-
sche[n] GesetzmaRigkeiten« der Prosa: KESTING, »Gemtlichkeit und Katastrophen, 97. Jan Wilm
kommentiert, es sei das »Sprunghafte und Kombinatorische des Jazz, die Freiheit der Improvisati-
on gerade durch genaue Formkenntnis«, die Wolfs Arbeiten auszeichne. WiLM, RorWolf.Lesen, 147.

51  WOLF, »Fortsetzung des Berichts«, 218.

52 POLASCHEGG, Der Anfang des Ganzen (2020), eine —so der der Untertitel — Medientheorie der Literatur
als Verlaufskunst.
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mafigeblich die Struktur des Texts bestimmt, generiert sich letztere, wie in dieser Stu-
die aufgefichert, aus alternativen Organisationsformen, wobei, wie an spiterer Stelle
gezeigt wird, in der Prosa Wolfs gerade die konstanten Unterbrechungen und Abbriiche
zur Kohision der »Komposition« beitragen.

Kalkuliert kombiniert. Kontingenz und Komposition in >Pilzer und Pelzer«

Eine dem Debiit durchaus dhnliche Konstellation von performativer Offnung und
kompositorischer SchliefSung lisst sich in Wolfs zweiter langer Prosapublikation, Pilzer
und Pelzer beobachten. Auch diese ist, wie Chris Bezzel formuliert, »eingespannt in die
Opposition von Anfangen und Authéren, Erscheinen und Verschwinden«,” wobei auch
hier bereits die Bestimmung des Anfangs des Texts nicht eindeutig zu treffen ist.>* Wie
das Debiit suggeriert auch Pilzer und Pelzer im Paratext, dass Diegese und die dem Buch
duferliche Wirklichkeit nicht zu trennen sind: Dem Text ist eine Widmung des Autors
an die Protagonisten des Buchs, Pilzer und Pelzer, vorangestellt; auch hier wird im
ersten Satz das Geschriebene als (fiktive) Weiterfithrung eines Texts ausgegeben, indem
die Inszenierung des Anfangens mit derjenigen eines zuriickliegenden Erzihlabbruchs
verkniipft wird.”® Zugleich vollzieht auch Pilzer und Pelzer entgegen dieser Offenheits-
suggestion auf der Ebene der Komposition eine kreisférmige Bewegung: Als hitte es
all die sich im Textverlauf ereignenden Abenteuer, Schrecken und Katastrophen nicht
gegeben, befinden sich die Protagonist-innen im letzten Kapitel wieder wie zu Beginn
in der zurtickgenommenen Atmosphire eines biirgerlichen Interieurs. Sie haben sich
im Salon versammelt und werden auf der letzten Seite des Texts den Leser-innen noch
einmal explizit vorgestellt, wihrend sie zu Beginn des Buchs nur en passant eingefithrt
wurden. Pilzer, Pelzer, die Witwe und die Ich-Figur haben es sich vor dem »Apparat«
bequem gemacht, da Pelzer »ein bestimmtes Spiel, von dem er sich viel verspricht« nicht
versiumen will (PP, 146). Die letzten Sitze lauten folgendermafien:

Der Aussprache nach ist es Pelzer, der nun etwas sagt, aha, da sitzt er ja schon. Ich
weifs nichts Bestimmtes von ihm. Was ich zu dieser Flanke zu sagen hitte, fragt er
mich jetzt. Nichts. Nein, ich habe nichts mehr zu sagen. Ich bin vollkommen ruhig.
Meine einzige Sorge besteht darin, daf jetzt, im letzten Moment, noch ein unvorher-
gesehener Zwischenfall den Schluf dieser Angelegenheit, das Ende, auf weitere Zeit
hinausschieben kénnte. (PP, 146)

So, wie durch den ersten Satz der >Abenteuerserie« der Beginn als eine Fortsetzung aus-
gewiesen und dergestalt als Anfang problematisiert wird, ist auch das Ende des Texts
als notwendige Setzung des schreibenden Subjekts durch die Frage nach (vermeintlich)
auflerhalb des Einflussbereichs der Vermittlungsinstanz stehenden »unvorhergesehe-
ne[n]«, die Beendigung stérenden oder aufhaltenden Ereignissen als Problem markiert.

53  BEzzEL, »Warenform und Metafiktion«, 117.

54  Vgl. auch ALBRECHT, Abbriiche, 238.

55  Unter dem Kapiteltitel »1 Anfangen Ankommen« lauten die ersten Sitze: »Gut, also von vorn, an
diesem Punkt einsetzen, wo ich abgebrochen habe [..]. PI6tzlich ist alles sehr, ja, wie soll ich das
sagen, jetzt, wo ich den Anfang gefunden habe, sehr leicht [...].« (PP, 7)
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Das Schreiben hat nicht nur immer schon »irgendwo« begonnen, sondern ist (als pro vor-
sa voranstrebende Prosa) stets auch in Gefahr, kein Ende zu finden — weswegen mit dem
Ende lieber zugleich auch dessen eventuelles Ausbleiben angekiindigt wird.*® Dabei hat
die Vermittlungsinstanz bereits begonnen, sich aus ihrer Funktion zuriickzuziehen. Auf-
hiren ist das vorletzte, Schon ist die Sache zu Ende das letzte Kapitel betitelt;”” die Vermitt-
lungsinstanz stellt fest, sie »habe nichts mehr zu sagen« und geht in einen Zustand der
Verweigerung des >Sagens«iiber: Uber Pelzer »weifl« sie nun dezidiert »nichts Bestimm-
tes« mehr und so endet Pilzerund Pelzer tatsichlich. Allerdings schlie3t der Text nicht nur
mit einem expliziten Verweis auf sein Ende, sondern eben auch mit der Andeutung sei-
ner Fortfithrung — mit einer konjunktivischen Wendung, einem weitere Potentialititen
evozierenden »konnte«. Durch den nun gerade nicht mehr eintretenden, aber bereits
angekiindigten »unvorhergesehene[n] Zwischenfall« bleibt trotz Abschluss des Texts an
dessen Ende, wie Jorg Albrecht kommentiert, eine Leerstelle bestehen: Das Ende ist ein
»Ende ohne Abschluf«.”® Und in der Tat — dies wirkt im Betrachtungskontext der perfor-
mativen Randlosigkeit der Texte geradezu einzig folgerichtig — erscheint 1978 bei Suhr-
kamp eine »erweiterte Ausgabe« von Pilzer und Pelzer, die nun die Kapitel zu Riickkehr und
endgiiltige[m] Verschwinden von Pilzer und Pelzer beinhaltet, sowie 1988 in der Sammlung
Luchterhand schliefilich die »vollstindige Ausgabe«: eine Neuauflage, der ein weiteres
Kapitel und vierzehn Collagen Ror Wolfs beigefiigt sind. Die innerhalb der Diegese sug-
gerierte Option der Offnung des Texts auf einen nicht in ihm, sondern jenseits von ihm
vorhandenen Fortgang springt so auf das Buch und dessen Gestaltung iiber.

Doch selbst noch die tatsichliche nachtrigliche Erweiterung der >Abenteuerserie< in
neuen Buchausgaben ist als suggerierte Kontingenz der Form des Texts, als Inszenierung zu
lesen. Denn wie das Debiit unterliegt auch Pilzer und Pelzer sehr wohl einer strengen tex-
tuellen Konzeption und Komposition, die keineswegs, auch wenn dies in der Forschung
immer wieder konstatiert wurde, beliebig ist.*® Was Wolfgang Werth mit Blick auf Debiit
und »Abenteuerserie« feststellt, nimlich dass »Anfang und Ende beider Texte« als »belie-
big gesetzte Fixpunkte« gelten konnten, die lediglich »den Teil eines unendlichen Vor-
gangs [markieren], der nach des Autors Willen in Sprache verwandelt werden soll«, wo-
bei die beiden Prosaarbeiten eine »nur scheinbar unterbrochene Kontinuitit« bildeten,®°
ist meiner Ansicht nach gerade nicht der Fall. Zwar hat Ror Wolf seit seinem Debiit eine

56  Vgl. ALBRECHT, Abbriiche, 240.

57  Das letzte Kapitel beginnt zudem mit den Worten »)a, wieder weiter. Wir kommen zum Schluss.«
(PP 145)

58  ALBRECHT, Abbriiche, 240: »Wenn der Roman endet, wie er es tut, bleibt eine nahezu versprochene
Katastrophe aus. Wenn der Roman mit einem unerwarteten Ereignis endete, wire er doch nicht
wirklich zu Ende, sondern miifite, Wolfs Logik der Uberfiille der Ereignisse [zufolge, BB], wiederum
von anderen unterbrochen oder zerschnitten werden.«

59  Wolf pointiere »die Beliebigkeit der Grenzziehung in extremer Weise«, schreibt etwa Hohmann
und folgert, dies verschaffe »dem Text eine starke Beliebigkeit, wihrend eine Erzdhlung sonst ei-
nen insich sinnvollen Abschnitt eines Geschehens, etwa eines Lebenslaufes darstellen will.« HoOH-
MANN, Experimentelle Prosa, 140.

60  WERTH, »Vielleicht Polzer«, 35f. Auch Kai U. Jirgens schreibt von den »offenkundig willkirlich ge-
setzten Textbegrenzungen«des Debiits JURGENS, Zwischen Suppe und Mund, 140) und Jérg Albrecht
konstatiert: »Anfang und Ende [von Pilzer und Pelzer, BB] werden zu willkiirlich gesetzten Marken.«
ALBRECHT, Abbriiche, 246.
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iberaus einprigsame Schreibweise entwickelt, die als écriture alle langen Prosaarbeiten
in einen engen Werkzusammenhang setzt und stilistische wie motivische Kontinuitit
schafft. Zugleich aber gehorchen die Texte Wolfs durchaus je eigenen strengen Form-
und Kompositionsgesetzen und bilden, in Franz Mons Terminologie, je eigene >Totali-
titen¢, wie sehr diese auch performativ offengehalten sein mégen. Es stellt sich in der
Lektiire, so konstatiert auch Michael Lentz, »der paradoxe Eindruck ein, aus Heteroge-
nem, Zerlegtem sei etwas Ganzes, Geschlossenes, mit Notwendigkeit so Gewordenes
entstanden.« Wird in Fortsetzung des Berichts der Zusammenhalt und die Formung des
Texts vor allem durch die als identisch lesbare Ich-Figur der beiden Handlungsstrange
sowie durch deren enge motivische Verzahnung garantiert, so stiften in Pilzer und Pelzer
primir die Genremuster von Reisebericht, Abenteuerroman und Kriminal- bzw. Horror-
literatur auf motivischer wie auf struktureller Ebene Bindung. Auch wenn Pilzer und Pel-
zer entsprechend des Genrezitats insbesondere der Abenteuerliteratur seriell und episo-
disch strukturiert ist, so lisst sich doch auch hier ein itbergeordneter Spannungsbogen
von Exposition iiber eine Serie von Abenteuern hin zur Auflésung erkennen, der eine
(beliebige) Verinderung der Struktur des Texts nicht zulisst.®* In Meine Voraussetzungen
schreibt Ror Wolf zu seinem Herangehen an seine frithen Prosatexte:

Ein Buch wire nun denkbar, in dem alles Material dem Zufall ausgehandigt wird; in
dem alle Partikel frei wuchern oder im Rohzustand aneinandergeklebt sind. Darum
geht es mir nicht. Je deutlicher das zentrale Thema sichtbar wird, um so mehr dringt
es darauf, ganz bestimmten Stoff zu finden und zu erfinden. Ein Kompositionsprinzip
erscheint, dem sich alle Details unterzuordnen beginnen. [..] Was spielerisch, wie ein
Ausprobieren und Zusammenprobieren einsetzt, unterwirft sich zusehends formalen
und thematischen Uberlegungen, wird kalkuliert, kombiniert, komponiert.«*?

Wie ernst Wolf das jeweilige »Kompositionsprinzip« seiner Biicher nimmt, zeigt sich
in den erwihnten Neuauflagen der >Abenteuerserie< auch daran, dass dem in der ers-

61 LENTZ, »Das Imaginire und das Konkrete, 50.

62  Ahnliches lieRe sich auch fiir viele andere lange experimentelle Prosaarbeiten der Zeit feststel-
len. HeiRenbiittel etwa beschreibt die kompositorische Struktur von Projekt Nr. 1. D'Alemberts Ende
folgendermafien: »Der Plan besteht in der Aufteilung in drei Teile und 39 Kapitel. Der erste Teil
stellt vor und gibt den Aufrif}. Der zweite Teil enthélt die Diskussion. Der dritte fithrt zu Ende, [6st
Knoten, 18st auf. Das Ziel, das drinsteckt, drin versteckt ist, das definitive Ende, der Gedanke des
Endes, der Gedanke, daf nichts getan und gedacht werden kann, was nicht unter diesem Gedan-
ken des definitiven Endes steht.« HEIBENBUTTEL, »Erfundenes Interview mit mir selbstg, 373. Eine
solche Struktur entspricht, wie Hartung zu Heiflenbiittels Projekt Nv.1 kommentiert, durchaus der
traditionellen erzdhlerischen »Trias von Exposition, Krisis [...] und Auflésung«: HARTUNG, Experi-
mentelle Literatur und konkrete Poesie, 86f.

63  WOLF, »Meine Voraussetzungen, 10. Die hier angesprochene, spielerisch einsetzende und doch
zugleich strenge sprachliche und syntaktische (»formale[]«) Komposition der wolfschen Prosa
wurde bereits in den Kapiteln 1.3 und 1.4 herausgearbeitet; die Frage nach der stofflichen und
motivischen (»thematischen«) Gestaltung der langen Prosatexte wird in den Kapiteln 1.4 und Il.5
untersucht. An dieser Stelle geht es mir um die schlichte Feststellung, dass die Texte, so sehr diese
auch das ihnen zugrundeliegende Montage- und Collageprinzip ausweisen und ihre (vermeintli-
che) Kontingenz betonen, doch zugleich sehr bewusst und aufs Genaueste »kalkuliert, kombiniert,
komponiert«und formal>geschlossenc<sind.
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ten Version veroffentlichten Text nur weitere Elemente hinzugefiigt werden. Wihrend die
Collagen in der Neuausgabe von Luchterhand jeweils ganzseitig in den Textverlauf von
Pilzer und Pelzer integriert sind, werden die zusitzlichen Kapitel nicht in den bestehen-
den Text eingefiigt, sondern an dessen Ende angehingt, so dass die Erweiterung nicht
in die urspriingliche Textstruktur eingreift.* Die spiter hinzugefiigten Kapitel lagen,
so geht aus der Korrespondenz zwischen Autor und Verlag hervor, bereits 1967, also zum
Zeitpunkt der Erstverdffentlichung von Pilzer und Pelzer vor,* wurden von Wolf aber »aus
kompositorischen Griinden weggelassen«, weswegen sie auch in der Neuauflage, wie er
schreibt, aufkeinen Fall »in den Roman eingebaut werden«sollten.® Die »drei neuen Ge-
schichteng, die der Originalausgabe in der Ausgabe von 1978 hinzugefiigt wurden, hitten
»mit der Konzeption des Romans >Pilzer und Pelzer« nichts zu tun«, weswegen zwischen
dem urspriinglichen Textende und den hinzugefiigten Erzahlungen »eine neue Titelseite
eingebaut« werden und die Erginzung als »Riickkehr und endgiiltiges Verschwinden von
Pilzer und Pelzer« betitelt werden miisse — was auch so geschehen ist.*’

»Einige Jahre spiter«. >Die Gefihrlichkeit der grofSen Ebenec und >Die Vorziige der Dunkelheit«
Um die Uberlegungen zu Anfang und Ende der Prosaarbeiten Wolfs abzuschliefRen, sei
noch ein kurzer Blick auf die beiden weiteren, in diesem Kapitel bislang unerwihnten
langen Prosaveréffentlichungen gerichtet. Auch Die Gefihrlichkeit der grofSen Ebene voll-
fithrtein dhnlich gelagertes Spiel inszenierter Offenheit und Kontingenz der Rinder. Der
>Reise-Roman«beginnt, wie bereits untersucht, in medias res mit dem Gesprich des intra-
diegetischen Ich mit Nobo, das eine implizite Schreibszene >vor dem Schreiben<aufruft,
in der erst zum Sehen und Aufschreiben-Konnen gefunden werden muss. Der Text en-
det mit der von den Figuren metanarrativ explizierten Thematisierung der Frage, an wel-
chem Punkt in Bezug auf das Ganze des Texts sie sich nun befinden: »Was fiir ein Anfang,
sagt Nobo. Ich gebe jedoch zu bedenken, daf wir am Ende sind. Also gut, sagte Nobo:
Was fiir ein Ende.« (GE, 142) Die bei Suhrkamp erschienene Erstausgabe Die Gefihrlich-
keit der grofien Ebene von 1976 enthilt neben dem >Reise-Romanc kurze Prosastiicke unter
dem Titel Mehrere Minner sowie die Erzihlung Neumanns Bedeutung fiir die Allgemeinheit,
deren Protagonisten die Figuren Pilzer und Pelzer sind. Der letzte Absatz der Erzihlung
und zugleich des Buchs kiindigt das Ende an (»Kommen wir also zum Schluf3, sagte Pil-
zer«, GE, 171) endet jedoch auch hier mit dem Verweis auf ein vermeintliches snach dem
Text¢, mit einem Ende ohne Abschluss: »Oder tiusche ich mich, ruft er im Hinausstiir-
zen? Das werden wir sehen, sagt Pelzer, der neben dem Bett steht, auf dem Neumann
liegt. Aber davon spiter.« (GE, 171)

Eine Ausnahme in Hinblick auf den Umgang mit SchliefRung bildet die letzte lan-
ge Prosapublikation Wolfs aus dem Jahr 2012, Die Vorziige der Dunkelheit. Der >Horror-
romanc¢ endet — als erster und zugleich letzter — mit einer den Text tatsichlich narrativ

64  Vgl. WOLF, Pilzer und Pelzer (1988),162—192.

65 Man kann wohl annehmen in dem bereits an friiherer Stelle erwihnten »Stoffhaufen von 500 Sei-
ten«: WOLF, Briefwechsel Suhrkamp Verlag, 1962—1974 [DLA], Brief Wolf an Busch vom 20.1.1967.

66  WOLF, Briefwechsel Suhrkamp Verlag, 1977—1978 [DLA], Brief Wolf an Laux, 26.9.77.

67  WOLF, Briefwechsel Suhrkamp Verlag, 1977—1978 [DLA], Brief Wolf an Laux, 19.2.78.
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und performativ schlieRenden Geste auf der letzten Seite des letzten Kapitels (VD, 270)
folgendermafien:

Ich suchte mein Bett, ich fand es im Hintergrund meines Zimmers und hoffte, dafd
mir in dieser Nacht einfallen wiirde, wie ich das 29. Kapitel am besten beenden
kénnte.

Einige Jahre spiter war es schon wieder ganz anders. Manchmal geschah dies,
manchmal geschah das. Manchmal geschah tiberhaupt nichts.

ENDE

Wie in den anderen analysierten Prosatexten wird das Ende explizit metanarrativ ange-
kiindigt, allerdings wird es hier nicht mehr angezweifelt. Zwar tut sich im Text eine
Leerstelle auf, wenn nach der Problemstellung (wie das 29. Kapitel zu beenden sei) mit
dem Absatz auch ein Zeitsprung von »[e]inigen Jahre[n]« erfolgt; dennoch aber wird mit
den folgenden Sitzen zwischen formuliertem Problem und dem nach einigen Leerzeilen
mittig und in Kapitilchen gesetzte Wort »ENDE« das 29. Kapitel, wenn auch verzogert,
de facto beendet. Dieser Abschluss ist nicht durch den Text selbst, sondern nur durch
ein peritextuelles Hilfsmittel zu erreichen: Die Setzung des Wortes »ENDE« ist eine
Grenzziehung, die nicht im Text, sondern nur auf der Schwelle hin zu seinem Aufen
vollzogen werden kann.®® Die Frage, die sich am Schluss des letzten langen Prosatexts
Ror Wolfs stellt, ist nicht mehr die nach dem >ob¢, sondern die nach dem »wie«, oder,
genauer, nach dem »wie [...] am besten«. Der beste Schluss, so sagt der letzte Satz des
Texts implizit, ist, dass »iiberhaupt nichts« mehr geschieht, und zwar noch dazu mit der
Gewissheit, dass sich diese Ereignisarmut bereits bewihrt hat: Befinden wir uns doch,
wie nach einer Einblendung in einem Spielfilm, nach dem Schnitt des Absatzes schon
»[e]inige Jahre spiter« und kommen somit in den Genuss einer das weitere Geschehen
global zusammenfassenden Beschreibung. Nimmt man das in der Unteriiberschrift in
Anspruch genommene Genre des >Horrorromans« ernst, so ist eine eingekehrte Ruhe
und Ereignislosigkeit fiir alle Beteiligten in der Tat das Beste, was geschehen kann. Ein
(fur die Rezipient-innen) »gutess, weil befriedigendes Ende einer Geschichte, und umso
mehr — um die in Ror Wolfs langen Prosatexten am hiufigsten beanspruchten Erzihl-
muster zu nennen — einer Kriminal-, Reise-, Abenteuer- oder eben Horrorgeschichte,
sollte nach ihren Wirrungen und Wendungen, nach den von den Protagonist-innen
durchlebten Gefahren und Abenteuern, nach Steigerung und Auflésung der Spannung
gerade nicht mit einem cliff hanger enden, sondern mit einer Beruhigung an einem

68  Auch in den frithesten erhaltenen Typoskripten von Fortsetzung des Berichts (noch unter dem Ti-
tel Krogge ist der beste Koch) ist unter der letzten Zeile des Texts das Wort »ENDE« vermerkt, das
bezeichnenderweise aber nicht in die Druckfassung iibernommen wurde. Der Verzicht auf einen
Marker der SchlieRung des Texts im Peritext ist also nachweislich eine gezielte Setzung Wolfs. Vgl.
WOLF, Krogge ist der beste Koch. Manuskript Prosa [DLA], 81 [Fass I], 84 [Fass I1].
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Punkt, an dem die Leser-innen sich von der Fiille des vorangegangenen Geschehens ab-
wenden kénnen im Wissen, héchstens noch »dies« oder »das«, aber nichts Wesentliches
mehr zu verpassen.

Die Vorziige der Dunkelheit endet so als einziger langer Prosatext mit einem Ab-
schluss — zumindest soweit dies im Modus der wolfschen Schreibweise, die stets
Ungewissheit produziert und sich auch hier ein dreifaches einschrinkendes »manch-
mal« nicht verkneifen kann, méglich ist — und schlieft damit zugleich den Werkbereich
der langen Prosa Ror Wolfs ab.

3.2 Abbrechen, unterbrechen. Rander und Liicken als Indikatoren
des Realen

Wolfs Prosa betreibt, gewissermafien analog zum Spiel mit Offnung und Schlieffung,
Anfang und Ende, auch im Textverlauf eine subversive Auflsung von festen Text- und
Sinnzusammenhingen - sie produziert auf offensive Weise Leerstellen und Liicken. Ab-
wesenheiten im Text konnen, wie Monika Schmitz-Emans herausgearbeitet hat, im Rah-
men einer Unsagbarkeitstopik explizit als Verbalisierung der »Riander«< des Sagbarenc
erfolgen, sie kdnnen mittelbar durch Bilder und Metaphern sprachlich ausgewiesen wer-
den oder aber sich im Text durch »eine Schrift prisentieren, die von Zwischenrdumen
durchsetzt und aufgespalten ist: von Rissen, die Irritation ausldsen«.” Alle drei Spielar-
ten sind in der Prosa Wolfs prisent. Wihrend in den Textanalysen dieser Studie bereits
verschiedene Varianten der ersten beiden Strategien zur Sprache kamen, soll im Folgen-
dendiedritte Form in den Blick riicken: Die sich innerhalb der Prosa Wolfs vielerorts auf-
tuenden Liicken, die eine >Ganzheit«des Texts im Sinne von Kontinuitit oder Abgeschlos-

69  Dass dies der zum Zeitpunkt des Erscheinens 80-jahrige Autor, der immer wieder betont hat, wie
viel Zeitund Energie ihn die langen Prosawerke kosten, auch sehr genau wusste, belegt eine Notiz
in der Werkausgabe: Der Hinweis »Ende« wurde, wie Kai U. Jiirgens im Nachwort des Bands Prosa
IV notiert, fiir die Werkausgabe auf den ausdriicklichen Wunsch des Autors beibehalten: JURGENS,
»Nachwort [Nachrichten aus der bewohnten Welt]«, 492. Zum langen Schreibprozess der Romane vgl.
WoLF, »Das ist eigentlich alles«, 22. — Ein ganz dhnlicher Leseeindruck begleitet auch den 2015
erschienenen Gedichtband Wolfs mit dem sprechenden Titel Die plétzlich hereinkriechende Kilte
im Dezember, in dem sich die iiber Jahrzehnte durch die Gedichte Wolfs geisternde Figur des Hans
Waldmann inimmer neuen Gedichten von den Leser-innen endgiiltig zu verabschieden sucht. Vigl.
WoLF, Die plotzlich hereinkriechende Kilte im Dezember (2015), Zweiter Teil. Hans Waldmanns endgiil-
tiges Verschwinden (71-112) und Fiinf letzte Versuche Hans Waldmann endgiiltig verschwinden zu lassen
(113—124), wobei unklar bleibt, ob diese Versuche als gelungen oder gescheitert gelten missen:
Nach dem fiinften Versuch folgt ein weiteres Gedicht, namlich Hans Waldmanns letztes Abenteu-
er, und zwar in erster und zweiter Fassung (vgl. ebd., 123—124), von denen die zweite Fassung mit
dem Vers endet, Hans Waldmann sei »jetzt, am Ende, schwarz davongeflogen« (ebd., 124). Klar
ist zumindest, dass sich bewahrheitet hat, was Wolf bereits 1968 feststellte, nimlich dass »an die
Stelle der Frage: wie weiterschreiben, eine andere [trete]: wie aufhéren zu schreiben.« WOLF, »Meine
Voraussetzungenc, 8.

70  SCHMITZ-EMANS, Schrift und Abwesenheit, 449f.

- ET—

291


https://doi.org/10.14361/9783839468128-011
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

292

Barbara Bausch: Spielformen der Storung

senheit infrage stellen und dabei (mit Adorno) die »Negation der Synthesis [...] zum Ge-
staltungsprinzip« machen.”

Unterbrechungen, abrupte Richtungswechsel und Erzihlabbriiche hiufen sich, wie
Jorg Albrecht feststellt, in Wolfs Prosa derart, dass diese selbst eine Kontinuitit der
Prosa darstellen.”” Vergleichbar zu dem an fritherer Stelle auf Ebene der Sitze und
Absitze herausgearbeiteten Spannungsgefiige, das sich aus einem gestorten, stolpern-
den Rhythmus ergibt, konstatiert Albrecht mit Blick auf die strukturelle Komposition
von Pilzer und Pelzer, »die Schnitte« wiirden bei Wolf »zu Taktgebern des Erzihlten«.”
Mit dieser Haltung befindet sich Ror Wolf im Kontext experimenteller (Prosa-)Texte in
bester Gesellschaft. Seit Einsatz der dsthetischen Moderne und insbesondere in den
Schreibweisen der Avantgarden wie Neoavantgarden kénnen Unterbrechungen, Schnit-
te und Abbriiche als konstitutive Prinzipien des literarischen Schreibens gelten.” »Auf
die Verbindung kommt es an, und daf? sie vorher ein bifchen unterbrochen wird«,”
lautet schon das dsthetische Credo Hugo Balls, das auch fiir Wolfs Prosa Geltung be-
anspruchen kann. Der Umgang mit dem Prinzip der Zisurierung, wie auch in einem
zweiten Schritt mit der Stiftung von Zusammenhang (»Verbindung«) iiber Bruchstellen
hinweg soll im Folgenden genauer untersucht werden. Der Blick auf die Spezifik der
Prosa Wolfs lisst sich durch Schlaglichter auf drei zeitgendssische Autor-innen schir-
fen, in deren Schreiben auf ganz unterschiedliche Weisen dem Unterbrechungsprinzip
ebenfalls eine zentrale Rolle zukommt und die so das breite Spektrum andeuten, in
dem sich die Texte Wolfs verorten: Arno Schmidt, Elfriede Jelinek und Konrad Bayer.
Inwiefern das Schreiben Wolfs als >radikal realistisch« verstanden werden kann, wird in
einem letzten Argumentationsschritt beleuchtet.

Durchléchern, Zerschneiden, Zerstiickeln: Schmidt, Jelinek, Bayer

In Arno Schmidts seit den frithen 1950er Jahren entwickeltem Prosastil, der sich
literaturgeschichtlich als Vorlaufer der Experimente mit langer Prosa unter anderem von
Wolf begreifen lisst, sind die Sitze visuell durch eine exzessive, sich Lesegewohnheiten

71 ADORNO, Asthetische Theorie, 232.

72 Vgl. ALBRECHT, Abbriiche, 243f. Zu Abbriichen in der wolfschen Prosa mit einem Schwerpunkt auf
Pilzer und Pelzer vgl. ebd., 233247, fiir einen Uberblick iiber Abbriiche in Wolfs Hérspielen ebd.,
365—378.

73 ALBRECHT, Abbriiche, 244. Das von Wolf fiir die Publikation seiner Bildcollagen wie auch der>En-
zyklopadien<verwendete Pseudonym >Tranchirer< kommt, wie auch Karl Riha feststellt, nicht von
ungefihr. Vgl. RIHA, »mein famili wie wundersam«, 130.

74  Ernst Bloch schlieft (in Abgrenzung zu Lukdcs) mit Blick auf den Expressionismus
Wirklichkeitszuwendung und Unterbrechung kurz und sieht im Expressionismus den »kiinstleri-
schen Versuch, ein Weltbild zu zerfillen«, der »Zersetzungen des Oberflichenzusammenhangs
auswertet und Neues in den Hohlrdumen zu entdecken versucht«: BLocH, »Diskussionen iiber
Expressionismus«, 108. Carola Hilmes und Dietrich Mathy konstatieren, das »Prinzip der Un-
terbrechung« sei »fiir die gesamte asthetische Moderne konstitutiv«. Neben Lyrik und Drama
zeige »vor allem die Prosa der Moderne einen ins Auge springenden Extremgebrauch des
Unterbrechungsprinzips«. HILMES/MATHY, »Einleitung: Abbruch — Grenze — Ubergang — Zasur,
sf.

75  BALL,»Das erste dadaistische Manifest«, 40.
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wie Grammatik widersetzende Verwendung von Satzzeichen und Spatien unterbro-
chen. In Aus dem Leben eines Fauns (1953) ruft das perforierte Schriftbild, aber auch die
phonetische Schreibung von Wortern in der Lektiire durch die Stérung von Konventio-
nen Irritation hervor. Es sei an die vielzitierte Passage zu Beginn des Texts erinnert, in
der die sich im Schriftbild zeigenden Diskontinuititen auch thematisch werden:

Mein Leben ? ! : ist kein Kontinuum! (nicht blofR durch Tag und Nacht in weifd und
schwarze Stiicke zerbrochen ! Denn auch am Tage ist bei mir der ein Anderer, der zur
Bahn geht; im Amtsitzt; biichert; durch Haine stelzt; begattet; schwatzt; schreibt; Tau-
sendsdenker; auseinanderfallender Facher; der rennt; raucht; kotet; radiohért; »Herr
Landrat« sagt : that’s me !) : ein Tablett voll glitzernder snapshots.”®

Die Herstellung von Bindung erfolgt in Aus dem Leben eines Fauns trotz der die Dis-
kontinuitit von Wirklichkeitserfahrung spiegelnden, vor allem von Doppelpunkten und
Semikola durchlécherten Textoberfliche mafigeblich narrativ, insbesondere tiber das
erzihlende Ich, aber auch iiber nachvollziehbare Handlungsabliufe. Das Ich im Text,
welches sein Auseinanderfallen betont, bildet als Erzihlposition gleichwohl eine all die
»snapshots« umfassende, unangefochtene Kontinuitit.

Geradezu kontrir zum Ansatz Schmidts liuft in Elfriede Jelineks wir sind lockvigel ba-
by! von 1970 zwar ein visuell einheitlicher Flief3text kontinuierlich fort, der Text irritiert
aber rein lesepraktisch durch duflerst spirliche Interpunktion und fehlende Trennstri-
che, so dass sich sowohl innerhalb der einzelnen Sitze als auch bei am Ende der Zeile un-
terbrochenen Wortern fiir die Lesenden ein Stormoment einstellt. Zwar werden die Sit-
ze mit Punkt beendet, doch aufgrund fehlender Kommata muss die syntaktische Gliede-
rung im Satz von den Lesenden selbst vorgenommen werden; ohne Trennstrich werden
die Bruchstellen innerhalb der einzelnen Worter am Zeilenende umso mehr exponiert,
da die Wortteile in der Lektiire in zumindest visuell voneinander unabhingige Einheiten
zerfallen. Gleiches gilt auf kompositorischer Ebene: Der auf erprobte Schreibweisen der
Neoavantgarden zuriickgreifende und diese anhand von Verfahren des Pop erweiternde
Montage-Text Jelineks beginnt am laufenden Band neue Mikro-Erzihlungen mit neu-
en Protagonist-innen, so dass er, anstatt von narrativem (etwa wie bei Schmidt: durch
ein Ich gestiftetem) Zusammenhang, von harten cuts gepragt ist. wir sind lockvigel baby!
steigtin Anlehnung an serielle Fernsehformate mit einer Ankiindigung einer Rekapitula-
tion des bisherigen Geschehens ein, wobei bereits nach der Lektiire weniger Worte oder
spitestens Sitze klar ist, dass die Herstellung von Bindung und Sinn fast ginzlich den
Rezipient-innen iiberantwortet wird.:

was bisher geschah:

dann wendet sich otto zu seinen begleitern um. seine
augen funkeln seine gestalt strafft sich. und nun sagt er
spottisch bestimmen wir was getan wird. [...]

micky & minny trotten dahin und pl6tzlich sind sie mitten

76  SCHMIDT, Aus dem Leben eines Fauns, 301. Zum »Grunddiskurs« der Perforation bei Schmidt vgl. RA-
THIEN, »: ?—:mne Pause ! I« kreischte ich;<. Arno Schmidt und die Interpunktion« (1999), Zitat 40.
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im tobenden verkehr angelangt und wissen nicht vor oder
zuriick. also vorwarts. schade robin dass dein geburtstag
so beeintrachtigt war meint batman als er den napalm
giesser am geziefer zu bett bringt. robin wichst noch ein
mal den spiirer und bedankt sich beim gutenachtsagen
fir alles. das mochte wohl auch die derbe jungenhand
batmans dazu bewegen sich nach diesem zuckerbestreu
ten robinschwanz auszustrecken und ihn gleich auf ein
mal im mund verschwinden zu lassen.”

Hinter dem kontinuierlich laufenden Schriftbild sind die Leser-innen mit einem »ab-
solut diskontinuierliche[n] Textgebilde« konfrontiert, dessen Zusammenhalt vor allem
tiber populidrkulturelle Motive und Figuren und den drastisch-vulgiren Ton gewahrleis-
tetist.”

Als diskontinuierlich lasst sich fraglos auch Konrad Bayers Prosaarbeit der kopf des
vitus bering (1965) bezeichnen, die zeitgleich zu den frithen Arbeiten Wolfs entsteht, sich
allerdings im Kontext der Textexperimente der Wiener Gruppe verortet. In Bayers Text
fallen Stérung des Schriftbilds und eine von (semantischen, materialen, rezeptions-
asthetischen) Leerstellen gepriagte Struktur des Texts zusammen.”” Hermeneutische
Modelle stofRen, wie Janet Boatin konstatiert, in Bezug auf die Arbeiten Bayers an ihre
Grenzen, da dessen von Liicken und Briichen durchzogene Texte nicht mehr unbedingt
als »Instrumente kommunikativer Verstindigung« aufzufassen seien, sondern in ihnen
stattdessen »die Kontingenz von Kommunikationsereignissen innerhalb der >sozialen
Konvention Literatur« vorgefithrt« werde.® Nicht nur klaffen im kopf des vitus bering
Leerstellen zwischen den einzelnen Textabschnitten sowie den Abschnitten und deren
Titeln auf; die Unterbrechung des Texts setzt sich bis in die Satz- und Wortebene hinein
fort. So wie innerhalb der Diegese hiufig von der Zerstiickelung menschlicher Korper
die Rede ist, kommt es auf Ebene des gedruckten Texts zu einer Zerstiickelung von Text
und Schriftbild, die eine auf Verstehen ausgerichtete Lektiire vor grofite Hiirden stellt:

77  JELINEK, wir sind lockvigel baby!, 7, Satzumbriiche wie im Original.

78 Vgl. zuden Abbriichen in wirsind lockvigel, baby! ALBRECHT, Abbriiche, 282—290, Zitat 284. Uber die
Briiche im Werk Jelineks wurde bereits unter verschiedensten Aspekten gearbeitet. Exemplarisch
sei hier verwiesen auf Evelyne Polt-Heinzl, die betont, dass die Abbriiche im Schreiben Jelineks ge-
rade den Stellen nachgehen, andenensichin der Sprache »Scharten und Schriinde« 6ffnen, welche
»ihr die Zeithistorie eingeschrieben hat und die der gesellschaftliche Konsens nonchalant igno-
riert« (PoLT-HEINZL, »Bilder.Schreiben«, 456); dass also die »Untiefen« von Jelineks »riicksichtslos
aufgetiirmten Raum/Zeit-Verschachtelungen [..] immer im Historischen fufien«. Ebd., 461.

79  Semantische Leerstellen tun sich im Text an vielen Stellen auf und riicken auch hier, wie Giinther
Eisenhubers Kommentar zur Neuausgabe von der kopf des vitus bering betont, die Frage nach dem
»Ganzenc<bereits angesichts des Titels in den Fokus: »Wenn es um Vitus Bering geht«, so fragt dieser
inseinem Nachwort, »warum dann nicht um den ganzen? Und: Gehtes nur deshalb um den Kopfals
Teil, weil er nicht mehr zum Ganzen gehort?«: EISENHUBER, »Nachwort [der kopf des vitus bering]«,
96.

80  BOATIN, Dichtungsmaschine aus Bestandteilen, 15.
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22.juni

wihrend nicht schliesst der sich bug der die riss eis hinter immer ober dem flache
lang samer heck nicht auf bricht schliesst der die riss nicht bug wiahrend immer lang
ober samer heck bricht auf nicht wéhr nicht schliesst end der der sich bug die riss eis
hint flich er im e mer ob lang er sman dem er heck nicht auf bricht schliesst unt nicht
da da sich bog eis hant flach erim e meer ob lang er sam dem er hack nacht auf bricht
riss hand nacht da da er bog eis eis hand flach er im e meer ob lang er dem er hack
nacht bricht er schiesst er auf sicker da da riss die hand die schoss flach hack®'

In dieser Passage riickt Bayers Prosatext in die Nihe konkreter Poesie: Die semantische
Dimension der Sprache tritt im Vergleich zu den Wortkdrpern in den Hintergrund,
was zu einer Infragestellung der »Konsistenz des Wortes selbst« fithrt: Das Wortgan-
ze wird nicht mehr als »materiale Einheit« behandelt, sondern zerfillt in »kleinste
artikulatorische Einheiten«, wodurch seine visuellen oder phonetischen Eigenschaf-
ten exponiert werden.®* Der Text folgt zunehmend dem kombinatorischen Verfahren
der Permutation, der (gesetzmifligen) Vertauschung oder Umstellung vorhandener
Elemente.®® Das Ergebnis lieRe sich unter Riickgriff auf die Uberlegungen zum Pro-
sarhythmus als ins Extrem getriebenes Stottern der Sprache bezeichnen. Werde die
Sprache zum Auflersten gespannt, bis sie zu stottern und zu stammeln beginne, so
schliefRt Deleuze seine Reflexionen zum Thema ab, werde die Grenze des Sprachlichen
erreicht. Als »asyntaktische Grenze« sei diese Grenze des Sprachlichen der Sprache nicht
duferlich - sie sei »das AufSen der Sprache, nicht das AufRerhalb«.®* Die zitierte Passage
aus dem kopf des vitus bering treibt das Sprachliche in der Tat in diesem Sinne an ihre
Grenze. Wenn die Verwendung des Spatiums derart itberhandnimmt, dass es anstatt
die Worter als einzelne Sinneinheiten voneinander zu trennen diese im Gegenteil in ihre
Einzelteile zerlegt, so dass sie — nun reines Material — von den Leser-innen potentiell
neu zusammengesetzt werden kénnen, ist das Sprachliche an seinem Auflen angelangt.
Dort aber ist es, nach Deleuze, dem Schweigen ausgesetzt:

Zwei gegeniiberliegende Seiten oder Vorder- und Riickseite: die Sprache zum Stot-
tern bringen und gleichzeitig das Sprachliche an seine Grenze, an sein Aufden, an sein
Schweigen herantreiben. Das wire gleichsam der boom oder Krach ®°

Die Bewegung der durch das fahrende Schiff aufbrechenden Eisschicht setzt sich in der
kopf des vitus bering in die Sitze, die Worte, die Silben fort, die durch >Reifdens, >Aufbre-

81 BAYER, der kopf des vitus bering, 316.

82  Alle Zitate HARTUNG, Experimentelle Literatur und konkrete Poesie, 39f. Gerade in der »Reduktion des
Wortes auf seine materiale Dimension und der damit moglichen Aufgabe des Wortganzen« sei
»das in die Sprache eingreifende, experimentierende Moment der konkreten Poesie zu suchen«
(ebd.).

83  Zwei Seitenvorder zitierten Passage findet sich die Grundlage des Spiels mit dem Sprachmaterial,
namlich der Satz: »wahrend der bug die eisoberfliche langsam aufbricht, schliesst sich der riss
hinter dem heck wieder«. BAYER, der kopf des vitus bering, 314. Zu den Methoden der Wiener Gruppe
vgl. exemplarisch Rithms Vorwort in RUHM (Hg.), Die Wiener Gruppe, 7—36.

84  Alle Zitate DELEUZE, »Stotterte er...«, 152.

85 Ebd., 153.
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chenc<und >Hacken« bearbeitet werden, bis sie bersten. Ein »boomx, ein Sprach-»Krach«
entsteht: »dem er hack nacht bricht er schiesst er auf sicker da da riss die hand die schoss
flach hack«. Der Text liuft weiter, doch wihrend die Wortbruchstiicke stottern und kra-
chen, erstummt jeder eindeutige Sinn.%

Gegeniiber den Spielarten des Unterbrechungsprinzips in der Prosa Schmidts, Jeli-
neks und Bayers, die, um ein Vergleichsspektrum abzustecken, im Vorangehenden selek-
tierend und zugespitzt skizziert wurden, lassen sich die Stérungen des >Ganzen« durch
Unterbrechung und Abbruch in der langen Prosa Wolfs vor allem auf der Ebene der Sitze
und Absitze finden. Die Abbriiche und Unterbrechungen im Erzihl- und Textfluss, die,
wie bei Jelinek, oft mit abrupten Wendungen einhergehen, werden bei Wolf thematisch:
Sie sind hiufig explizit kommentiert und mit der Exponierung von Problemen des (Wei-
ter-)Schreibens verkniipft. In Pilzer und Pelzer etwa werden Pausen, (Neu-)Anfinge und
(provisorische) Enden inszeniert: »Ich wartete eine Weile auf den Anfang eines neuen
Satzes« (PP, 16) heifdt es etwa, oder auch: »Es war schwer, die richtigen Worte zu finden.
Ich hatte so gut begonnen, jetzt schien es nicht weiterzugehen« (PP, 68). Die Griinde, die
innerhalb der Diegese fiir das unvermittelte Ende von Erzidhlen oder Schreiben in Sze-
ne gesetzt werden, kénnen pragmatischer Natur sein (»ich breche hier ab, es ist nichts
mehr zu sehenc, PP, 42), sich aus dem Versiegen des zu Beschreibenden ergeben (»Es
war gegen Ende des, ach, alles gesagt, alles beschrieben, nichts weiter, aus, schmettern-
der Donner«, PP, 62) oder als intentionale Setzung der Vermittlungsinstanz ausgewiesen
werden wie im Fall der — an fritherer Stelle bereits erwidhnten — explizit formulierten
Auslassungen (»Eines Abends, nein, ich tibergehe das«, PP, 109).

Der Abbruch auf Ebene der Aussage fillt nicht immer, aber zuweilen mit dem Ende
des ihn aussagenden Satzes, Abschnitts oder Kapitels zusammen, so dass Aussage und
Schriftbild zur Deckung kommen: »[...] in der Nacht Schmerzen schraubend und singend
durch kaltes Wasser vielleicht momentan jetzt also zerrend pulsierend und jetzt gegen
Morgen schabend jetzt tropfend klopfend hakkend beifRend stechend und rithrend und
reiflend Punkt neuer Abschnitt« (PP, 60), heifit es etwa in resoluter Beendigung einer sich
scheinbar verselbststindigenden Akkumulation von gerundiven Beschreibungswortern
des sich verindernden Schmerzes, worauthin nach der Aussage »Punkt neuer Abschnitt«
tatsichlich ein Punkt, ein Absatz und ein neues Kapitel (»16 Eine Zeit auf dem Bett«, ebd.)
folgen. Der zuerst sprachlich iiber die Verbalisierung einer typographischen Markierung
artikulierte Schnitt wird im Schriftbild auch tatsichlich vollzogen und riickt durch die
Verbalisierung die textuelle Zasur ins Zentrum der Aufmerksamkeit. Zugleich wird bei
solcherart ostentativ ausgestellten Schnitten in Wolfs Prosa oft aber auch die Kontinuitit
des Texts tiber schriftbildliche und textstrukturelle Zasuren hinweg akzentuiert:

86  Bayers (Euvre rege daher, so Boatin, dazu an, dariiber nachzudenken, »wie man liest, wie man
literarische Texte verstehen und sinnvoll (iber sie sprechen kann, obgleich sie teils jeglichen Sinn
liquidieren«. BOATIN, Dichtungsmaschine aus Bestandteilen, 16f.
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Dammerde Humus.

32 Weiter wie oben
Weiter wie oben, Dammerde Humus Torf Waldmassen [...]. (PP, 115£.)%

Die Konvention der optischen Unterteilung von Text (etwa in Absitze und Kapitel) ist
durch die ins Auge springende Willkiir der Zisur kenntlich gemacht und zugleich unter-
laufen.® Die Unterbrechung, die hier gerade kein sinnstiftendes grafisches Ordnungs-
element darstellt, fungiert als Stérung gingiger Verfahren textueller Strukturierung
und als Anstof zur Metareflexion.®> Im Abbruch »meldet sich der Textkorper selbst zu
Wort«,” die Vorstellung einer Ganzheit des Texts wird negiert: Uber ein »komplexes Ar-
rangement von Zeitlichkeit, Materialitit und Schockerfahrung« verbindet der Abbruch
dabei, so Albrecht, die »Realitit innerhalb und aufSerhalb des Textes.«”*

Ror Wolf selbst fithrt in einem bereits in der Einleitung dieser Studie zitierten Inter-
view das Verfahren des Abbruchs mit seiner Vorstellung von >Realismus«< eng, wenn er
konstatiert:

Der Abbruch ist ein fiir mich wichtiges erzihlerisches Mittel. Der Abbruch ist ein ganz
reales Phanomen, kein Scheitern. Wir sind von Abbriichen umgeben. Abbriiche sind
radikal und real. Und ich halte mich fiir einen »radikalen Realisten«.*?

Und in der Tat lisst sich beobachten, dass die Prosaarbeiten Wolfs auf eine >radikal rea-
listische« Weise auf formal-struktureller Ebene auf Wirklichkeitsnihe zielen, und zwar
nicht allein itber Abbriiche, sondern, wie ich vorschlagen mochte, iiber die textuelle Dy-
namik von Rindern und Liicken.

»Was dafS es?« Liicken und Rinder

Wie im vorangegangenen Unterkapitel gezeigt, sind Anfang und Ende fast aller langen
Prosatexte Wolfs vom »Prinzip der Randauflésung«” geprigt: Die Rinder der Tex-
te >fransen« (wenngleich sie strukturell einer zwingenden Komposition unterliegen)
performativ »aus< und inszenieren auf diese Weise eine Offenheit auf ihr Aufien hin.
Innerhalb der Textverliufe l4sst sich eine komplementire Strategie beobachten. Uber
Fortsetzung des Berichts liefle sich das Gleiche sagen, was die Vermittlungsinstanz in

87  Es liefRen sich viele dhnliche Beispiele anfiihren, in denen im Druckbild die Z&sur, inhaltlich der
Zusammenhang betont wird. So heifit es etwa: »Der Boden an vielen Stellen gespalten gerissen,
spitze Baume oder vielmehr Schlamm Schaum grofe platzende Blasen schwarze Schlacken und-
soweiter. / Undsoweiter undsoweiter.« (PP, 61); nach einem Absatz »Weiter wie oben, ja, neue Zei-
le.« (PP, 65) oder »fort, wie gesagt, neue Zeile. / Noch etwas. Noch kein Ende. / Zweite Nacht dritte
Nacht. Noch nicht Schluf3.« (PP, 117).

88  Vgl. zu derartigen Verfahren exemplarisch die Ausfiihrungen David Wellberys zur Kapitelgliede-
rung bei Sterne: WELLBERY, »Der Zufall der Geburt, 295.

89  Vgl. HILMES/MATHY, »Einleitung: Abbruch — Grenze — Ubergang — Zasur, 7.

90  ALBRECHT, Abbriiche, 25.

91  Ebd,12.

92 WOLF, »Interview mit Ror Wolf«, 304.

93 ENZENSBERGER, »Einfithrung [Vorzeichen]«, 16.
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Bezug auf die Erzihlungen Wobsers feststellt, nimlich dass die erzihlten »Geschichten
[...] oft an einem Punkt abrissen, zersprangen und in andere Geschichten hineinliefen«
(FB, 76). Die >Punkte¢, an denen das Erzihlen unterbrochen wird oder abbricht, >abreifdt«
oder>zerspringt«, mochte ich in Anlehnung an Jiirgen Beckers zweite Prosaarbeit Rinder
von 1968, auf die an spiterer Stelle noch Bezug genommen wird, auch fiir die Prosa
Wolfs als >Rinder« bezeichnen: Als Rinder von Textfeldern, die als »offen[e]« Enden
merkliche Liicken im Text erzeugen.’* Denn im Textverlauf kommt es im Gegensatz zur
»Randaufldsung« nach Auflen zu einem Uberfluss an Rindern.

Die Figur Pilzer etwa bricht in Pilzer und Pelzer die Darlegung ihrer Sicht auf das vor
dem Fenster anhaltende >Fallen<kurz vor der Pointe ab, was von der Vermittlungsinstanz
an dieser Stelle nicht nur klar benannt, sondern durch Nachfrage und Wiederholung
noch zusitzlich betont wird. Pilzer sei der Meinung, heifit es in der Passage,

daf? es keine Kopfe waren, die herabfielen, das bestédrke seine Ansicht, sagte Pilzer,
dafd es. Was dafs es? dafd es, ich erinnere mich einen Augenblick, dafs es, ich habe mir
diese Worte gemerkt, dafd es, es waren die letzten Worte, die er sprach, dafl es. Und
hier, wiahrend ich die Jalousien wieder schlof, brach Pilzer endgiiltig ab. (PP, 90)*°

Das, was grammatikalisch versprochen wurde — die mit »daf es« eingeleitete Aussage —
wird den Leser-innen durch den Satzabbruch verweigert. Das »daf es« steht als scharfe
Abbruchkante, als ausgewiesener Rand im Text: Wo (zumindest vermeintlich) etwas
kommen sollte, kommt nichts, sondern klafft eine Liicke auf. Nicht nur ereignet sich
durch die Unterbrechung ein Stocken des ungestért voranschreitenden Erzdhlens (»Was
dafd es?«), es wird zudem die »Suggestion eines Dazwischenc, eine Art »intervallbil-
dender Zwischenraum« erzeugt,”® der die Vorstellung eines (virtuellen) Raums jenseits
des oder zwischen dem Gesagten hervorruft, welcher vorhanden zu sein scheint, den
Lesenden wie auch dem Ich des Texts aber vorenthalten bleibt. »Die Leere offenhalten:
das wire die héchste Kunst«,”” schreibt Peter Handke, und weist damit sein Schreiben
als die Suche nach einer textuellen Form aus, die den Text als ein Gebilde kenntlich
macht, das sich nicht allein durch Gesagtes, sondern auch und zuweilen mafgeblich

t98

durch Nicht-Gesagtes konstituiert.” Eingespannt in eine Dynamik von Schlieffung und

94  Die einzelnen Textabschnitte, so Enzensberger, »sind nicht eingezdunt, sondern offen«. Ebd.

95  Zur Analyse der Szene des Fallens als Schreib-Szene vgl. das Kap. 11.2.1, in Bezug auf den Einbruch
des Realen mit Referenz auf die Zeitgeschichte das Kap. 11.5.1.

96  Beide Zitate HILMES/MATHY, »Einleitung: Abbruch — Grenze — Ubergang— Zasur, 7.

97  HANDKE, Phantasien der Wiederholung, 41.

98  ZuHandkes Poetik der Leerstelle und der Metapher des Schreibens als Schraffur vgl. SCHMITZ-EM-
ANS, Schrift und Abwesenheit, 281—293. »Der Schreibende«, so Schmitz-Emans zu Handke, »macht
Leerstellen durch die Nachzeichnung ihrer Konturen sichtbar — er weist indirekt auf, dafs keine
Textur ohne Zwischenraum ist, dafd die Kontexte des Wirklichen von leeren Intervallen durchzo-
gen werdenc, wobei die Schrift »zur Grenzlinie zwischen Gegenstdndlichem und Leere«wird (ebd.,
292). Unterschied der schraffierten Konturen Handkes und der scharfkantigen Rander (und, wie im
Folgenden expliziert wird: Liicken) in der Prosa Wolfs ist die Tatsache, dass letztere eben nichtin-
direkt, sondern im Gegenteil im Kontext der wolfschen Stérungspoetik dufSerst direkt ausgewiesen
werden.
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Offnung, oszilliert schlieflich jeder Text in einer konstanten Bewegung zwischen Pri-
senz und Absenz, zwischen Geschriebenem und Nichtgeschriebenem.” In der zitierten
Passage bei Wolf wird die »Leere« nicht nur »offengehalten, sondern iiberdeutlich (»Was
daB es?«, »brach [...] endgiiltig ab«) als Liicke in Szene gesetzt.

Das Prinzip der Zisurierung im literarischen Text umfasst, wie anhand der oben ge-
nannten Beispiele gesehen, ein breites Spektrum an Verfahren, Facetten und Nuancen.
Carola Hilmes und Dietrich Mathy bestimmen in der Einleitung ihres Bands zur Magie
der Unterbrechung letztere als einen »Zwischenbereichc, als eine liminale Zone, in der

Zasur und Pause, Leerstelle und Liicke, Trennung und Verkniipfung ihren Raum haben.
Zudem ist Unterbrechung auch konnotiert mit Abweichung, die den mit Spalt und
Kluft, mit Rif§ und Sprung, Schnitt und Bruch gesetzten Unterschied markiert, durch
den Divergenz und Differenz, Gegensatz und Widerspruch wirksam werden.'®°

Allerdings zeitigen im Text verschiedene Formen der Zisurierung sehr unterschiedliche
Effekte. Fiir die Prosa Wolfs lassen sich die Unterbrechungs- und Abbruchmanéver und
die damit verkniipfte poetische Zielsetzung iiber das Zusammenspiel von >Rand« und
sLiicke« am pointiertesten beschreiben. Die durch Verfahren des Abbrechens oder Un-
terbrechens erzeugten Effekte von Offnungen und intervallbildenden Zwischenriumen
im Text werden in der vorliegenden Arbeit als Liicken bezeichnet. Im Gegensatz zur
Unterbrechung oder auch der Pause, die das »Aus-< und wieder >Einsetzenc eines sich
linear vollziehenden seigentlichen« Fortgangs suggerieren, und die, handlungslogisch
gedacht, durchaus (etwa durch >Pausenfiiller<) >gefiillt« und also ereignisreich sein kon-
nen, verweist die Liicke, wie ich sie im Kontext der Prosa Wolfs verstehe, vehement auf
einen Mangel, auf eine Absenz. Auf eine Absenz, die — im Gegensatz zu einer Leerstelle,
die vorhanden sein kann, ohne ins Auge zu springen — im Text duf3erst stark markiert
ist: »dafd es.«

Rand und Liicke befinden sich hierbei in einer Beziehung der Co-Abhingigkeit: Der
textuelle Rand wird erst durch eine (unerwartete) Unterbrechung oder einen Abbruch
mitten im Satz und die hieraus entstehende Liicke als Rand kenntlich; die sich jenseits
von Schrift und Sprache befindliche Liicke wiederum braucht ihrerseits zur Sichtbar-
werdung einen textuellen Rand, der sie bezeichnet oder zumindest auf sie zeigt. Positiv
bestimmbar im Text ist nur der Rand; als Rand lesbar ist dieser aber nur (riickwirkend)

99  So die zentrale These von Monika Schmitz-Emans »im Ausgang von der Primisse, dass Poesie
auf eine Erkundung der Absenz [zielt] und ein (paradoxer) Versuch ist, diese zu artikulieren, dafd
sie auf ein Abwesendes zuhilt, sein Terrain durch Eingrenzung und Umschreibung zu sondieren
sucht.« Ebd., 20. Vgl. mit einem Schwerpunkt auf Abbriiche auch ALBRECHT, Abbriiche, der im ers-
ten, theoretischen Teil seiner Arbeit die Performanz des Abbruchs fokussiert, vgl. insb. die Kapitel
Das performative Schreiben/Das Performative schreiben (ebd., 98—110) und Wiederholung und Abbriiche
(ebd.,111—123). Leerstellen und Nicht-Gesagtem kommt freilich nicht nurin experimenteller Prosa,
sondern auch im (traditionellen) Erzahlen eine wichtige Rolle zu: Vgl. zu Auslassungen, blancs und
Verschweigen exemplarisch die erzahltheoretischen Ausfiihrungen bei VocT, Aspekte erzihlender
Prosa, 104—108.

100 HILMES/MATHY, »Einleitung: Abbruch — Grenze — Ubergang — Zasurc, 8.
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aufgrund der Liicke. Das Alltagswissen weist zudem (>Bitte beachten Sie die Liicke zwi-
schen Zug und Bahnsteigkante!<) die Liicke als potentielle Gefahr fiir den fliissigen Fort-
gang der Gehenden aus. Auf den Fortgang der Prosa und der Lektiire bezogen, fungiert
der Rand im Text als Stolperfalle, die die Lesenden ins Straucheln bringen, im iibertra-
genen Sinne ins Leere der (textuellen) Liicke treten lassen kann. Die Liicke ist zugleich
durch »Divergenz und Differenz«'** markiert, wie das Beispiel aus dem stidtischen All-
tag verdeutlicht: Die Liicke kann, muss aber keineswegs eine Liicke in einem in sich zu-
sammenhingenden Kontext sein, sondern tut sich (zwischen ein- und ausfahrendem
Zug und >stationirer« Bahnsteigkante) auch zwischen ginzlich unterschiedlichen Be-
reichen auf, zwischen denen ein Ubertritt stattfinden kann oder sogar vorgesehen ist.
Liicken und ihre Rinder im Text sind also als funktionale Stérelemente auf kompositori-
scher Ebene zu verstehen, die darauf zielen, den Text nicht lediglich in seinem Verlauf zu
unterbrechen, sondern die Vorstellung seiner Beschaffenheit als vermeintliches >Ganzes«
in der Wahrnehmung der Leser-innen zu transformieren.

Durch die Offnung hin zum Nicht-Gesagten wird durch Rinder und Liicken im Text
das durch diesen Nicht-Realisierte oder auch Nicht-Realisierbare sichtbar: Es entsteht
ein Reflexionsraum fiir das, was sich dem Begrifflichen verweigert.'®* Unterbrechung
und Abbruch lassen sich also auch als Versuche der Beantwortung der Frage lesen, »wie
man von etwas sprechen soll, wovon man nicht sprechen kann«,'” in dem sie auf das-
jenige verweisen, das, wie Schmitz-Emans ausfithrt, durch keine (schriftliche, diskur-
sive) Ordnung einzuholen ist: »auf Partien der Welt-Textur, die >unbeschreiblich< sind
und bleiben«.”* Als »Chiffren der Diskontinuitit und des Bruchs« markieren die Lii-
cken im Text unsagbare »Nicht-Orte zwischen allen Positionen«.'® In einer Abwand-
lung von Markus Rautzenbergs medientheoretischen Uberlegungen zur Stérung lassen
sich solche Liicken als paradoxale Anwesenheit durch Abwesenheit beschreiben:'*® An
der Schwelle von Sagen und Schweigen ist die im Text erscheinende Liicke »im Sinne
einer Insistenz [...], einer Alteritit«'’ lesbar als »absolute« ekstasis — als »reine Anwesen-

101 Ebd.

102 Vgl. hierzu (je ohne Bezugnahme auf Becker bzw. Wolf) auch ALBRECHT, Abbriiche, 457 sowie
SCHWARTE, »Die Kunst der Leerstelle«, 40f.

103 RAUTZENBERG, Die Gegenwendigkeit der Storung, 18. Abbruch und Unterbrechung sind als Unter-
kategorien der Stérung nach Rautzenberg >gegenwendig<in dem Sinne, dass sie sich »durch ihre
Wendigkeit dem Zugriff sprachlicher Arretierung entgegenstell[en]« (ebd.), jedoch dennoch auf
insistierende Weise prasent sind.

104 SCHMITZ-EMANS, Schrift und Abwesenheit, 60.

105 Ebd., 60. Schmitz-Emans Argumentation, die an dieser Stelle von Leerstellen spricht, ldsst sich
hier auch auf die textuelle Liicke Gibertragen. Schmitz-Emans zieht iber Funktion und Wirkung
von Leerstellen im Text eine Verbindungslinie von der Prosa Laurence Sternes zu den Neoavant-
garden der 1960er Jahre: Sternes unlesbare Seiten liefSen sich als Vorlaufer der weifien Seiten in
Jurgen Beckers Rindern lesen (vgl. ebd.). Eine weitere Linie lieRe sich wohl bis zur Computerkunst
und Op-Art ziehen, wie Joan Boatin anhand der Auslotung von Nicht-Darstellbarkeit des Kriegs
in Konrad Bayers Text flucht, der von Bayer 1964 zum kinetischen Objekt lesesiule umgearbeitet
wurde, untersucht. Vgl. BOATIN, Dichtungsmaschine aus Bestandteilen, 149—174.

106 Vgl. RAUTZENBERG, Die Gegenwendigkeit der Storung, 18.

107 Ebd., 143.
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heit, die jedoch nicht zwingend Anwesenheit von etwas sein muss«, ja nicht einmal »ein
Existierendes voraussetzt«.'®

Eindriicklich ist die Dynamik von Rindern und Liicken in Jitrgen Beckers Prosaarbeit
Rénder von 1968 zu beobachten, die den zweiten Teil der »Prosa-Trilogie« Felder Rinder
Umgebungen darstellt und in der das Schweigen, die Moglichkeit des Verstummens
und die Abwesenheit von Schrift allgegenwirtig sind.’ In Réinder sind Textsequenzen
symmetrisch um ein leeres Zentrum gruppiert: Vom ersten bis zum finften Kapitel der
Prosaarbeit nimmt der Textumfang immer weiter ab; die Textsequenzen, die zunichst
in vollstindigen Sitzen einen kontinuierlichen Flief3text bilden, gehen, wie Hartung
beschreibt, »sukzessive in Textverschleifungen, dann in experimentelle Destruktionen
und Fragmentierungen und schlielich in das Schweigen, die Leere des weifden Papiers
iiber«.”™ Das sechste Kapitel von Rinder besteht aus drei leeren Seiten, woraufthin ab
dem siebten Kapitel dieselbe Entwicklung von losen Wortfeldern zu einem syntak-
tisch vollstindigen und kontinuierlichen Text wieder in entgegengesetzter Richtung
vollzogen wird.™ Der Titel des Buchs Rinder meine, so kommentiert Becker im Klap-
pentext der alle drei Teile der Trilogie umfassenden Ausgabe, »bestimmte Zustinde der
Entfremdung, die entstehen, wenn man sich an der Grenze, am Rand des Erfahrbaren,
des Sagbaren, der Wirklichkeit weif«."*

Die Unterbrechungen und Abbriiche in den Prosaarbeiten Beckers wie auch Wolfs
sind zuvorderst als Strategien zu verstehen, Rinder und Liicken im Text zu kreieren,

108 BeideZitateebd., 58. Rautzenberg formuliert seinen Begriff von ekstasis in Anlehnung an die Schel-
ling-Lektire in MERSCH, Was sich zeigt, 382—403 und arbeitet entsprechend mit einem Begriff von
Prisenz, »der nicht auf physische Anwesenheit reduziert werden kann« (ebd., 63).

109 Die Bezeichnung »Prosa-Trilogie« entstammt dem Klappentext des hier zitierten, 1983 bei Suhr-
kamp herausgegebenen Bands, der alle drei Prosatexte umfasst. Von der experimentellen Tech-
nik der Felder herkommend, vollzieht sich in Beckers Schreiben mit Rinder ein Ubergang hin zu
starker realistisch operierenden Schreibverfahren, die im dritten Teil der Prosa-Trilogie, Umgebun-
gen, am starksten ausgepragt sind. Die experimentellen Techniken werden Hartung zufolge zu-
nehmend dazu verwendet, nicht (allein) auf Sprache zu verweisen, sondern (auch) auf Wirklich-
keit: Vgl. hierzu HARTUNG, Experimentelle Literatur und konkrete Poesie, 101. Ich stimme Hartung zu,
was die Zunahme realistischer Verfahren angeht, mochte aber starkmachen, dass die Hinwendung
zur Wirklichkeit von Beginn seines Schreibens an ein zentraler Bestandteil von Beckers Poetik ist.

110 Ebd., 101.

111 Vgl. BECKER, Felder Rinder Umgebungen, 125—234. In Kapitel 6 wird auch auf die Paginierung ver-
zichtet, so dass die Seiten 180—182 ginzlich frei von Schrift sind. Beckers Text scheint mit seiner
sich um ein leeres Zentrum gruppierenden Struktur in einer grofien Prosaform Eugen Gomrin-
gers Konstellation schweigen aufzugreifen, in der in finf Zeilen und drei Spalten vierzehn Mal das
Wort »schweigen« gedruckt ist, wobei in der dritten Zeile das mittlere »schweigen« entfillt, so
dass im visuellen Zentrum der Konstellation eine Leerstelle entsteht. Vgl. GOMRINGER, worte sind
schatten, 27. Auch Gomringer geht mit der paradoxen Situation um, dass sich im Text nicht iber
das Schweigen sprechen ldsst, ohne dieses zu brechen. In seinem kurzen Text der dichter und das
schweigen —expo 64 von 1964 konstatiert er: »der dichter ist einer, der ein schweigen bricht, um ein
neues schweigen zu beschworen«: Ebd., 293.

112 BECKER, Felder Rinder Umgebungen, Klappentext. — Ein weiterer langer experimenteller Text der
Zeit, der Felder und Rander aus einer visuellen Perspektive in Szene setzt, ist Achleitners quadra-
troman, der allerdings (im Gegensatz zu Becker und Wolf) unter der Pramisse des Wechselspiels
von literarischem mit geometrischem Diskurs steht: Vgl. ACHLEITNER, quadratroman (1973).
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um (radikal realistisch<) durch diese auf das zu zeigen, was anhand sprachlicher Re-
préasentation nicht einzuholen ist. Dass in eine solche Richtung zielende Verfahren, die
in der experimentellen Prosa im untersuchten Zeitraum gehiuft auftreten, angesichts
der von Nationalsozialismus und Zweitem Weltkrieg geprigten deutschen Geschichte
auch eine zeithistorische Signatur tragen, liegt auf der Hand. »Wir haben in unserer Ge-
neration, so hilt der 1926 geborene Franz Mon fest,

Dinge ins Bewusstsein genommen, die sich jedem Versuch unmittelbarer Darstel-
lung entziehen. [..] Es gibt daher in unserem Sprachhof Zonen des Schweigens, des
Nichtaussprechens, des puren Wissens diesseits von Sprache, die unser Verhalten zur
Sprache Uberhaupt beeinflussen und an der Entwicklung von Idiomen mitschuldig
sind, die die Sprachlosigkeit in ihrer Syntax beriicksichtigen."

Die Produktivitit der Etablierung von Abwesenheit, von Liicken im literarischen Text
liegt — im Rahmen von zeitspezifischen »Zonen des Schweigens, des Nichtausspre-
chensc, aber auch weit iiber diese hinausgehend - darin, ein aus der eigenen Sphire
(der Sprache, der Schrift) eigentlich Ausgeschlossenes zumindest erfahrbar zu ma-
chen.™

Ein solches Schreiben versteht sich, so Schmitz-Emans mit Blick unter anderem
auf Max Frischs Stiller sowie auf die Poetiken Peter Handkes und Ingeborg Bachmanns,
als »Leerform einer Abwesenheit«."® Derartig verfasste Texte beginnen, wie Albrecht
zu Wolfs Prosa schreibt, jenseits der Reprisentation »zu kommunizieren, was sich
nicht kommunizieren lif3t, und nur in diesem Prozefd des Nicht-Kommunizierens zu
kommunizieren beginnt«.”® In diesem nicht-propositionalen >Kommunizieren< halten
die Texte durch die irritierende Unterbestimmtheit der Liicken eine Offenheit hin zu
mdglichen, im Text selbst nicht umgesetzten Realisierungen. Die Liicken werden als »Or-
te des Unbestimmten und Unbestimmbaren« zu einem »Ausdruck der »anarchischenc
und subversiven Potenz dessen, was mit der Beschreibung nicht identisch ist und mit
den Zeichen nicht zur Deckung kommen kann«."” Aus den Zwischenrdumen heraus,
in denen es verortet ist, »agiert das Unbeschreibliche, Unmitteilbare«, so Schmitz-
Emans, »von dort aus differenzierend: indem es Kontexte subversiv auflést und damit
die Voraussetzung dafiir schafft, daf sich zukiinftig neue bilden kénnen. «*®

Das, was durch die Inszenierung einer derartigen Prisenz des Mangels zur Erschei-
nung gebracht werden soll, ist, folgt man Jiirgen Beckers poetologischen Reflexionen,
die sich am Ende der Felder finden, nicht weniger als das Wirkliche. Der literarische
Text, so Becker, solle dem Wirklichen die Méglichkeit eroffnen, sich zu zeigen — was

113 MoN, »Uberlegungen zu einer Theorie der modernen Kiinste, 93.

114 Vgl. SCHMITZ-EMANS, Schrift und Abwesenheit, 19. Zu Wittgenstein als »Kronzeugen des Unartiku-
lierbaren, dessen Tractatus mitunter aus diesem Grund fiir viele Schreibende der hier untersuch-
ten Zeitspanne (insbesondere derjenigen der Wiener Gruppe) nachweislich mafgeblicher Absto-
Rungspunkt war vgl. ebd., 19f.

115 Ebd., 334f.

116  ALBRECHT, Abbriiche, 247.

117 SCHMITZ-EMANS, Schrift und Abwesenheit, 448.

118  Ebd.
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mitunter eben gerade bedeute, als »Geschichte«, zuweilen sogar als Text zuriickzutreten
und Raum fiir Abwesenheiten zu schaffen. Denn: »das Wirkliche kann nur dort ein-
brechen, wo man es immer drauflen hilt. Eine Geschichte kann es darum zerstdren;
eine Schrift, in der es immer anwesend ist, mdchte es oft verlassen«.™ Was Becker hier
beschreibt, liefRe sich mit dem Philosophen Clément Rosset als die Einzigartigkeit des
Realen fassen. Rosset versteht das Reale als eben dasjenige, »was kein Double hat«, das
also konstitutiv gerade dadurch charakterisiert ist, dass es nicht (sprachlich) reprisen-
tiert werden kann." Hierbei geht es Rosset keineswegs um ein omindses Unsagbares,
sondern durchaus um das konkrete Wirkliche, das unbestreitbar da ist — etwa ein »Ca-
membert, der auf meinem Teller liegt«.”** Dass der Camembert als solcher identifiziert
werden kann, so Rosset, sagt allerdings »nichts iitber die Identitit seines Geschmacks« —
er ist lediglich »als unvergleichlich identifiziert, das heifdt genau genommen, als nicht
identifizierbar auf dem Umweg einer méglichen Aquivalenz«, also einzigartig.”®* Das
reale Objekt ist deswegen fiir Rosset letztlich

unsichtbar, genauer gesagt, unerkennbar und uneinschétzbar, und zwar genau in dem
Mafe, in dem es einzigartig ist. Das heifdt, keine Reprasentation kann auf dem Umweg
der Replik eine Kenntnis oder Einschatzung von ihm suggerieren. [...] Daraus folgt, daf®
das Double durch die manifeste und radikale Entstellung, die es an dem Objekt, das
es reproduzieren will, vornimmt, der direkteste — oder, wenn man so will, der am we-
nigsten indirekte — Umweg ist, auf dem es dem Realen geschehen kann, ssichtbar< zu
werden, ich meine, ganz nahe an seiner Realitit wahrgenommen zu werden, indem
es in der Evidenz seiner Nicht-Sichtbarkeit erscheint.'

Das Reale kann durchaus Prisenz erlangen, wenn auch nicht im Sinne einer herkdmm-
lichen Form der nachahmenden Darstellung. Um das Reale auftreten lassen zu konnen,
muss das Double, so fithrt Rosset seinen Gedanken weiter aus, gerade der Moglichkeit
der Reprisentation widersprechen; es muss ihm gelingen, »das Reale als nicht reprisen-
tierbar zu prisentieren«.”* Ein Double des Realen ist also einerseits unméglich, zugleich
jedoch die einzige Form, das Reale itberhaupt zu vermitteln:

Indem es die Reprdsentation des Realen zum Scheitern bringt, ist das Double ein
privilegierter Zugangsweg zum Fiihlen des Realen [...]. So >zeigt<sich das Reale durch
die Vermittlung des Doubles, das dabei seine unsichtbare Einmaligkeit suggeriert

119  BECKER, Felder Rinder Umgebungen, 121.

120 ROSSET, Das Reale in seiner Einzigartigkeit, 16. Es ist nach Rosset »das ibliche Los des Realen [..],
sich der Sprache zu entziehen, und das iibliche Los der Sprache, dafk es ihr am Realen fehlt — daf®
also ein von der Sprache unabhingiger Sachverhalt existiert, den man normalerweise, vielleicht
mangels eines passenderen Begriffs, die Realitit nennt.« ROSSET, Das Reale, 181.

121 ROSSET, Das Reale in seiner Einzigartigkeit, 27.

122 Ebd., 28. Das Reale ist fiir Rosset daher dasjenige, das »jeder Charakterisierung fremd« ist, da es
»keine zuweisbaren Charakteristiken« hat. »Es ist von Natur aus aufdergewthnlich: nicht, weil es
sich vom (iblichen Lauf der Dinge abhebt, sondern weil der (ibliche Lauf selber immer auflerge-
wohnlich ist, da er in seiner Art einzigartig ist.« Ebd., 27.

123 Ebd., 16.

124 Ebd.,17.
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und somit eine unwahrscheinliche und unerwartete Replik auf ein Objekt bietet, das
von Natur aus nicht reflektierend ist.'*

Um auf die hier untersuchten literarischen Strategien zuriickzukommen lasst sich fest-
halten: Das Reale entzieht sich zwar jeglicher Reprisentation, ist aber dennoch, mit Ros-
set, durch ein Double, das die Reprisentation »zum Scheitern bringt, als Reales zu »pri-
sentieren«und somit prasent zu machen. Das Reale ist, wie Markus Rautzenberg konsta-
tiert, gerade »in seiner zustofdenden Ereignishaftigkeit als St6rung« inszenierbar. Ohne
selbst dargestellt werden zu konnen, zeigt sich das Reale zumindest »als der undarstell-
bar blinde Fleck, der an den Rindern der Reprisentation [...] seine dringende Anwesen-
heit spiirbar macht«.'*

Die von Enzensberger unter anderem fiir Becker und Wolf veranschlagte Poetik der
Felder lasst sich also als eine Darstellungsform lesen, die eine zu realistischen Verfahren
alternative Weise des Wirklichkeitszugriffs in Prosa erprobt, indem sie sich dem Realen
als »Faszinationsfigur«*” aussetzt. Das Reale, das Albrecht Koschorke zufolge in der Mo-
derne fiir unter anderem »Materialitit, Evidenz, Leben, Unmittelbarkeit, Offenbarung«
oder auch »das schockhaft Erfahrene« stehen kann, wird dabei verstanden als Chiffre
einer Prisenz, die nicht fassbar, doch zugleich unleugbar da ist. Als solcherart insistie-
rende Prisenz fordert das Reale Aufmerksamkeit ein und (aufgrund seiner »Sperrig-
keit gegeniiber jeder Art von propositionaler Fixierung«) insbesondere experimentelle
Schreibweisen dazu heraus, die eigenen kiinstlerischen Praktiken zu erweitern und »die
Sprache [..] an ihre jeweilige Grenze zu treiben«, um auf das Reale als der Reprisen-
tation nicht zugingliches (vermeintlich) >Eigentliches< und Einzigartiges zumindest zu
zeigen.”® Wolf und Becker verfolgen diese Zielsetzung anhand von Stérungen des Text-
Ganzen, die Wolf - als »radikale[r] Realist[]« — dezidiert nicht als »Scheitern« verstan-
den wissen will, sondern als »radikal und real«, mithin also als sradikalen Realismus<.*®
Indem sie Kontexte subversiv auflsen und anhand der Herstellung von Rindern und Lit-
cken im Text eine abwesende, »als nicht reprisentierbar«° markierte Prisenz spiirbar
zumachen suchen, zeigen sie als auf das Reale als den steten Mangel der Reprasentation.

125 Ebd.

126 RAUTZENBERG, Die Gegenwendigkeit der Storung, 144, Kursiv. BB.

127 KOSCHORKE, »Das Mysterium des Realen in der Moderne, 28.

128 Alle Zitate ebd., 28f. — Monika Schmitz-Emans hat mit Blick auf Wolfs unter dem Pseudonym
Raoul Tranchirer verdffentlichte »Ratschlager«festgestellt, dass auch in diesen das»Thema Undar-
stellbarkeit oder Verschweigen [..] stindig prasent« sei: SCHMITZ-EMANS, Enzyklopddische Phanta-
sien, 311, FuRnote 636. Tranchirer ringe »um wahre Einsichten«und setze sich konsequent»mit den
Grenzen des Erforschbaren, Sagbaren, Darstellbaren«auseinander. Ebd., 312.

129 Alle Zitate WOLF, »Interview mit Ror Wolf«, 304.

130 ROSSET, Das Reale in seiner Einzigartigkeit, 17.
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3.3 Realismus des Ins-Leere-Tretens. Bewusstseinsprosa
und offene Prosa-Gebilde

Die eingangs zitierte Vorstellung Mons von einem Roman als Totalitit ohne Anfang und
Ende, Wolfs Beschreibung der Prosa Peter Weiss’, aber auch die Prosatexte unter ande-
rem Konrad Bayers oder Jirgen Beckers laufen, wie gesehen, in dem Punkt zusammen,
als dass sie sich auf die Suche nach einer durch produktive Briiche bestimmten Prosa
begeben, die gleichwohl jenseits tradierter narrativer Formen textuelle Bindung durch
Kompositionsverfahren stiftet. Die im Folgenden untersuchte Poetik der Felder richtet
sich einerseits, wie im Vorangehenden erliutert, gegen die Konzeption eines als nicht
nur formal itberkommen, sondern auch als unwahr und falsch bestimmten Ganzen, an-
dererseits verpflichtet sie sich affirmativ einem Programm der Prosa-Gefiige, in denen
(als Abwesendes im Rahmen einer Inszenierung von Liicken und Rindern) auch das zur
Prisenz gelangen kann, das der Reprisentation entgeht. Die von den genannten Au-
toren erprobten Techniken des Bruchs wie auch der Komposition sich gegenseitig »pro-
vozierender Stiicke«™" weisen eine grofie Bandbreite auf. Worin sich allerdings viele von
ihnen treffen, ist die Suche nach einer Darstellungsform von Bewusstseinsvorgingen.

Poetik der Felder als fringe poetics. Bewusstseinsprozesse in Prosa
Jirgen Becker, dessen Debiit Felder namensgebend wurde fiir eine von Enzensberger als

2 bezeichnete Poetik, expliziert im Klappentext zu seiner Prosa-Trilogie

»absolut neu«
Felder Rinder Umgebungen im Riickblick zu seinen Primissen, er sehe seine Aufgabe als
Schreibender zuallererst darin, die Wirklichkeit auf ihr Wesen und ihre Wirkungen auf
das Bewusstsein hin zu befragen. Die Frage, die Becker konkret stellt, ist, wie eine Wirk-
lichkeit, die »in Einzelheiten, in widerspriichliche Momente zerfillt«, die unter anderem
»ein durchschaubares Phinomen, ein unverinderbares Naturprodukt, ein verinderba-
res Produkt der Gesellschaft, eine Fiktion der Massenmedien, ein Produkt unserer Spra-
che und Interpretation« darstelle, auf unser Bewusstsein wirke und wie das Bewusstsein
auf diese Wirkung reagiere: »Indem es sich anpafdt oder zerstoren lilt; und wie wirke
dieser Vorgang der Anpassung oder Zerstorung auf unsere Art zu sprechen, auf unsere
Verhaltensweisen [...].«"** Zur ausschnittsweisen Vorveréffentlichung der Felder in den

Vorzeichen schreibt Becker an Enzensberger:

>Dieser Text demonstriert nur die Bewegungen eines Bewufitseins durch die Wirk-
lichkeit und deren Verwandlung in Sprache. Bewuftsein: das ist meines in seinen
Schichten, Briichen und Verstérungen; Wirklichkeit: das ist die tégliche, vergangene,
imaginierte. Sie lesen nur Mitteilungen aus meinem Erfahrungsbereich; das ist die
Stadt hier, mein tagliches Leben, die Strafle, die Erinnerung. All das reflektiere ich in
einer jeweils verdnderten Sprechweise, die aus dem jeweiligen Vorgang kommt. So
entstehen Felder; Sprachfelder, Realititsfelder etc.d3*

131 WOLF »Die Poesie der kleinsten Stiicke, 35.

132 ENZENSBERGER, »Einfithrung [Vorzeichen]«, 19.

133 Alle Zitate BECKER, Felder Rinder Umgebungen, Klappentext.

134 Jlrgen Beckerin einem Brief an Enzensberger, zit. in ENZENSBERGER, »Einfithrung [Vorzeichen]«, 16.

- ET—

305


https://doi.org/10.14361/9783839468128-011
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

306

Barbara Bausch: Spielformen der Storung

Die Zerteilung des Prosatexts in relativ kurze Textabschnitte, in einzelne »Felder«, wird
von Becker als Antwort auf die Frage nach der Darstellbarkeit von alltiglicher Wirklich-
keit ausgewiesen: Als Versuch, auf formaler Ebene der tiglich gemachten Erfahrung,
dem Bewusstsein mit »seinen Schichten, Briichen und Verstérungen« gerecht zu wer-
den.

In Jirgen Beckers 1964 als Buch erschienener Prosaarbeit Felder spiegeln sich die-
se poetologischen Uberlegungen deutlich wider. Sie besteht aus 101 nummerierten Ab-
schnitten, die teils nur wenige Zeilen, selten mehrere Seiten lang sind (und in einem Fall,
dem Textfeld Nummer 25, gar keinen Text umfassen). Im letzten Feld wird der Prosatext
riickwirkend als »Schiibe von Relikten, nicht Kommentaren« aus den vergangenen drei
Jahren eingeordnet: »lesen dndern fortschicken; vorne ist vor drei Jahren, hinten ist jetzt;
| Felder«.”® Im hundertsten Feld, in dem eine Ballung poetologisch lesbarer Auflerungen
zu den zentralen Fragestellungen und Herangehensweisen von Felder vorliegt, heifit es:
»beim Hinsehn aber zerfillt in Momente das Ganze«; die »Erfahrung an einem allgemei-
nen Vormittag« sei »das Auflésen einer Einzelheit in bewegliche Partikel«.”*® Ganz expli-
zit wird hier die Abkehr vom Ganzen an die »Erfahrung« alltiglicher Wirklichkeit riick-
gebunden und als formale Reaktion kenntlich gemacht. Die Rede von der Auflésung in
»bewegliche Partikel« erinnert an Mons Formulierung der »balancierend montiert[en]

7 und weist eine solche Form

[...] Momente[], deren Gegenteiligkeit die Schwebe erzihlt«
als notwendig fir die adiquate Darstellung von Wirklichkeit aus, wie sie sich in der Er-
fahrung (»beim Hinsehn«) dem Bewusstsein darbietet.

Enzensberger theoretisiert Beckers Stichwort der >Felder« als tibergreifendes Merk-
mal der Schreibweisen der in den Vorzeichen vorgestellten Autor-innen. Die dort ver-
sammelten Texte verfolgten anstatt linearer und Zusammenhang stiftender Narration
eine »Poetik der Felder«, deren einzelne Textabschnitte »offen« seien, »wie magnetische
oder Gravitationsfelder, deren Struktur durch die Kraftlinien der Vergegenwirtigung
bezeichnet wire«.”*® Die neue Prosa gehorche mehr poetischen denn epischen Gesetzen
und unterstehe — hier deckt sich Enzensbergers Beobachtung mit Wolfs Analyse der
Schreibweise Peter Weiss’ — den Prinzipien des Rhythmus, der Prosodie oder musi-
kalischen Kompositionsverfahren.” Die einzelnen, allein durch das Bewusstsein des
schreibenden Subjekts zusammengehaltenen Textabschnitte (so kommentiert Enzens-
berger Beckers Felder) seien ebenso »disparat wie die Wirklichkeit«: Erfahrung und
Sprache wiirden gerade dariiber »zur Kongruenz« gebracht, dass Bewusstseinsprozesse
nicht in einem kontinuierlichen Bewusstseinsstrom, sondern »in Schiiben, deren jeder
ein Feld konstituiert« zur Darstellung kimen.'*°

Als literaturhistorischer Ausgangspunkt einer solchen mit dem »Prinzip der Fel-
der«* experimentierenden Schreibweise lisst sich laut Burkhardt Meyer-Sickendiek

135 BECKER, Felder Rinder Umgebungen, 123.

136 Alle Zitate ebd., 118.

137 MON, »Meine 50er Jahre«, 111.

138 ENZENSBERGER, »Einfithrung [Vorzeichen]«, 16.

139 Vgl ebd.
140 Ebd.
141 Ebd.,17.
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Samuel Becketts 1961 verdffentlichter und im gleichen Jahr ins Deutsche iibersetzter
Prosatext Comment cest (Wie es ist) begreifen. Nach der Minimalisierung und Anonymi-
sierung des Ich in Molloy, Malone meurt und Llnnommable stelle dieser »den ersten
literarischen Versuch tiber den klassischen Bewusstseinsstrom in segmentierter Forme
dar.® Der in nur lose zusammenhingende Prosa-Abschnitte unterteilte Bewusst-
seinsstrom sei in keinen tbergeordneten Handlungszusammenhang eingebunden,
der Zusammenhalt werde lediglich tiber ein — sich zuweilen auflésendes oder sich
vervielfiltigendes — wahrnehmendes Subjekt gestiftet.'* Mit Peter Weiss’ Gesprich der
drei Gehenden (1963) und den Prosadebiits von Becker und Wolf (beide 1964) entwickle
sich dieses Prinzip zu einem neuen Genre, zu einer

Prosaform, die sich (iber segmentierte Textfelder organisiert, deren Inhalte Bewusst-
seinsbewegungen wie etwa Erinnerungs- und Wahrnehmungsprotokolle, traumartige
Assoziationen oder gar traumatische Erfahrungsberichte sind und die ganz bewusst
auf ein narratives Verfahren verzichtet."#

Im Gegensatz zum klassischen stream of consciousness wiirden, so prizisiert Meyer-Si-
ckendiek Enzensbergers Uberlegungen, durch dieses Verfahren erstmals Bewusstseins-
strukturen in Prosaform prisentiert, die nicht mehr klar an (einzelne) Protagonisten
gebunden sind." Meyer-Sickendiek schligt daher in Anlehnung an die Bewusstseins-
philosophie William James’ vor, diese Prosa als »fringe poetics« zu bezeichnen: Als ei-
ne »Poetik der Felder, in deren Zentrum die Frage danach steht, wie sich ein semanti-
sches bzw. kognitives Feld erschliefst und wann es durch Auflgsungserscheinungen sei-
nen Rand, seine Fransen bzw. fringes erreicht.«*

Dieser Spur lohnt es sich in Bezug auf die Prosa Wolfs zu folgen - vor allem mit
Blick auf das Debiit, das Peter Handke in seiner Rezension als den »im deutschen
Sprachgebiet« ersten »ernstzunehmende[n] Versuch« bezeichnet hat, »fiir den Strom

142  MEYER-SICKENDIEK, »Das >Prinzip der Felder«, 391.

143 Vgl. ebd., insb. 386, 391 und 394.

144 Ebd., 395.

145 Vgl ebd., 404.

146 Ebd.— Das zuerst von James in The Principles of Psychology 1892 beschriebene Phanomen der >frin-
gess, der losen und transitorischen Rinder von Bewusstseinsinhalten, wird von Aron Gurwitsch in
den 1940er Jahren aufgegriffen und erweitert: GURWITSCH, »William James’ Theory of the >Transi-
tive Parts< of the Stream of Consciousness« (1943). Gurwitschs (urspriinglich auf Englisch verfass-
te) Theorie des Bewusstseinsfelds wurde erstmals 1957 in der franzésischen Ubersetzung von Mi-
chel Butor als Théorie du champ de la conscience verdffentlicht, welcher zur Zeit der Ubersetzung
zugleich an seinem Bewusstseinsroman La Modification arbeitete. Dass auch Jiirgen Becker Gur-
witschs Theorie kannte, ist zumindest wahrscheinlich: Gurwitsch unterrichtete 1958 als Gastpro-
fessor an der Universitat Kéln, wo Becker lebte. Ich schlieRe mich Meyer-Sickendiek an, der konsta-
tiert, die Annahme sei plausibel, dass die von Gurwitsch erweiterte Theorie des Bewusstseinsfelds
die an Bewusstseinsprozessen interessierten Autor-innen in den1960er Jahren zumindest implizit
gepragt haben diirfte. Vgl. MEYER-SICKENDIEK, »Das >Prinzip der Felder«, 401.
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des Bewusstseins eine neue sprachliche Form zu finden«."” Interessant im Hinblick auf
die bereits untersuchten, durch Zisuren erzeugten textuellen Rinder und Liicken in der
Prosa Wolfs ist James’ Beschreibung transitorischer Bewusstseinsinhalte. Suchten wir
etwa nach einem vergessenen Namen, sei unser Bewusstseinszustand, so James in The
Principles of Psychology von 1892, »ein ganz eigentiimlicher«:

Esist eine Leere vorhanden; aber keine blofRe Leere. Es ist eine Leere, in der es intensiv
arbeitet. In ihr spukt eine Art Geist des Namens, der uns in bestimmte Richtung lockt,
der manchmal ein gewisses Prickeln erzeugt in dem BewufStsein unserer Konzentra-
tion und der uns dann zuriicksinken 143t ohne den gesuchten Namen. Wenn sich uns
falsche Namen aufdriangen, wirkt diese eigenartig bestimmte Leere sofort so, dafs sie
dieselben verwirft. Sie passen in ihre Form nicht hinein. Und die Leere, die dem Su-
chen eines Worts entspricht, macht uns nicht denselben Eindruck wie diejenige, wel-
che einem andern zugehért, so inhaltslos die beiden notwendig auch erscheinen mis-
sen, wenn man sie einfach als Licken bezeichnet. Wenn ich vergebens versuche mir
den Namen Spalding zuriickzurufen, ist mein Bewuftsein ein ganz anderes, als wenn
ich mich fruchtlos bemiihe mich auf den Namen Bowles zu besinnen. Es gibt unzahli-
ge Modifikationenim Bewuftsein des Mangels, vondenen keine einen
besonderen Namen hat, die sich aber alle voneinander unterscheiden.'#

Ein solches »Bewuf3tsein des Mangels« sei, so James weiter, ein besonders »intensives
Bewufitsein«, das zwar fliichtige Eindriicke (etwa den Rhythmus des Wortes oder den
dieses »umkleidenden Klang«) beinhalte, aber gerade »ohne bestimmtere Gestalt anzu-

nehmen«.'¥

Diese Beschreibung erméglicht, die Kreation von Liicken im Text unter ei-
nem bewusstseinspsychologischen Aspekt zu fassen. Uber die Rinder im Text wird ei-
ne Abwesenbheit spiirbar gemacht - allerdings, so lisst sich in Anschluss an die Uberle-
gungen James’ starkmachen, eine, »in der es intensiv arbeitet«. Eine Abwesenheit, die
auf sich aufmerksam macht und unsere Aufmerksambkeit einfordert. Diese Leere ist als
»Bewusstsein des Mangels« nicht beliebig; sie erhilt durch textuelle Rinder eine lose Rah-
mung, die sie zwar nicht eindeutig bestimmt, aber dennoch dafiir sorgt, dass sie nicht
alles sein konnte. Sie ist eine »eigenartig bestimmte Leere«, die durch die Rinder der
Felder, die sie umgeben, zumindest die Andeutung einer Form bekommt. Die derart ver-
standene Liicke verweist also nicht allein auf ein Nicht-Reprasentiertes oder Nicht-Re-
prisentierbares, sondern auf ein zwar unbestimmtes, aber keineswegs beliebiges Etwas,
das fehlt.

Wihrend James von einer Unterscheidung zwischen im Bewusstsein vorhandenen
substanziellen Bewusstseins->Feldern« (als klar benennbaren Bewusstseinsinhalten) und
transitiven Bewusstseins->Rindern« ausgeht (im Folgenden zur besseren Unterscheid-
barkeit zu den beschriebenen textuellen Rindern mit dem von James verwendeten

147 HANDKE, »Ror Wolf: Fortsetzung des Berichts«, 59. Auch Monika Pauler benennt die Auseinander-
setzung mit Bewusstseinsvorgangen als zentralen Movens von Wolfs Debiit: Vgl. PAULER, Die Rolle
der Erinnerung, 97.

148 JAMES, Psychologie, 162.

149 Ebd.
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Begriff »fringes< bezeichnet), differenziert Aron Gurwitsch das Modell in einer drei-
gliedrigen Beschreibung weiter aus. Gurwitsch benennt als Bewusstseinsinhalte erstens
das »Thema« als »das, worauf wir uns in einem gegebenen Augenblick konzentrie-
ren«, zweitens das »thematische Feld« als »Gesamtheit der mit dem Thema koprisenten
Gegebenbheiten, die als sachlich mit dem Thema zusammenhingend erfahren werden«
und drittens den liminalen Bereich des »Rand[s]« bzw. fringe als diejenigen thematisch
irrelevanten Gegebenheiten, die »obwohl koprisent, keinen sachlichen Bezug auf das
Thema haben«.™®

Was James und Gurwitsch fiir Bewusstseinsprozesse beschreiben, lisst sich fiir
die Analyse von Wolfs Prosa fruchtbar machen. Vor allem Fortsetzung des Berichts strebt
danach, Bewusstseinsprozesse zu erfassen und durch ihre formale Gestaltung im Text
den Leser-innen sowohl reflexiv zuginglich wie auch im Lektireprozess affektiv erfahr-
bar zu machen. In einzelne Textfelder segmentierte Prosatexte evozieren nach Meyer-
Sickendiek (zhnlich wie Felder und fringes im Bewusstsein) durch ihr uneindeutiges
Beziehungsgeflecht untereinander in der Lektiire »vage[] Erfahrungen moglicher Affi-
nititen und stimmige[r] Beziige«, die aus dem »Zusammenspiel von Textfeldern und de-
ren Rindern«entstehen.”" Diese gegenseitigen Anziehungs- und Abstofungskrifte, die
die Komposition der durch (mal scharfkantige, mal kaum merkliche) Rinder begrenzten
Prosafelder bei Wolf erzeugt, sollen im Folgenden mit Blick auf deren Funktionen und
Wirkungen untersucht werden.

»Vielleicht eine /| Umarmung«. Feld-Rand-Dynamiken als Realisierungsangebote

Im Handlungsstrang A von Fortsetzung des Berichts beobachtet die Ich-Figur am Tisch
Krogges durchs Fenster »eine Frau dhnlich wie meine Frau, in irgend etwas Leichtem
ich weifd nicht lose Hingendem Flatterndem, wahrscheinlich Durchsichtigem, die sich
aus dem Fenster des gegeniiberliegenden Hauses lehnt. Es kommt ein Mann hinzu,
der sich tber die Frau beugt, »eine Berithrung ist [...] wahrscheinlich unvermeidlichg,
das Ich bemerkt »nun sogar etwas wie eine Verschmelzung« beider, auch wenn das
Gesehene freilich »nicht mit Genauigkeit zu bestimmen ist« (alle Zitate FB, 71). Der
Textabschnitt — bzw. das Feld — endet, als »sich die Frau zuriick ins Zimmer wendet«
mit dem interpunktionslos abbrechenden Satzbeginn »Vielleicht eine« (FB, 71). Es folgt
ein etwa einseitiges, in sich abgeschlossenes Textfeld des Handlungsstrangs B, das eine
Verfolgungsszene schildert und weder inhaltlich noch stilistisch in klar erkennbarer
Weise an die Szene der Beobachtung durchs Fenster anschliefdt. Der nichste Abschnitt

150 Alle Zitate GURWITSCH, Das Bewusstseinsfeld, 4, Kursiv. im Original. Der >fringe<bezeichnet die Be-
stande, die zwar im Kontext eines Themas im Bewusstsein vorhanden, aber fiir dieses Thema nicht
relevant sind: »Der >Rand«[...] bezeichnet den Bereich der Irrelevanz«. Ebd., 278, Kursiv. im Original.

151 MEYER-SICKENDIEK, »Das >Prinzip der Felder«, 401. Meyer-Sickendiek bezieht sich an dieser Stelle
explizit auf Gurwitsch, der von »einem Netz von Relationen und Verweisungen« im Bewusstsein
spricht, »deren wir uns nur in vager und unartikulierter Weise innewerden«. GURWITSCH, Das Be-
wusstseinsfeld, 252. Entscheidend ist in der von James und Gurwitsch entwickelten Theorie, dass
es weniger auf die Beschaffenheit der einzelnen Bewusstseinsfelder, sondern vielmehr auf deren
Zusammenspiel ankommt: Durch »fringes of mutual repugnance and affinity«, so Gurwitsch unter
direkter Bezugnahme aufJames, sei eine rational kaum begriindbare Erfahrung von Affinitat oder
auch Unstimmigkeit erlebbar. Ebd.
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des Handlungsstrangs A allerdings schliefRt nahtlos an die unterbrochene Schilderung
an, indem er mit einem unvollstindigen, da den abgebrochenen Satz nach der Unter-
brechung durch das Textfeld des Handlungsstrangs B umstandslos fortfithrenden Satz
beginnt:

[..] Vielleicht eine

(]

Umarmung, vielleicht eine Umarmung, die sich im hinteren dunklen fiir mich nicht
sichtbaren Teil des Zimmers fortsetzt, denn es ist immerhin moglich, gleichgiiltig ob
er nun der Ehemann ist oder der Liebhaber, daR er sich mit dieser Absicht Gber die
sich ihrerseits aus dem Fenster beugende Frau gebeugt hat. Ich kénnte, selbst wenn
ich aufstiinde, den Fortgang der Szene nun nicht mehr verfolgen. Doch hier ist wieder
das Zimmer, hier sind wieder die ERvorgéange [..]. (FB, 71—73)

Durch den Abbruch des Satzes (»Vielleicht eine«) wird eine Liicke in den Text gerissen,
die erst zwei Seiten spater als Unterbrechung kenntlich wird und die intradiegetische
Unmoglichkeit, die Szene im gegeniiberliegenden Fenster weiterverfolgen zu konnen,
auf Textebene fiir die Leser-innen vorwegnimmt — wobei der Abbruch zugleich (im
Riickblick) syntaktische Bindung herstellt."> Uber narrative Partikel wird, bei Annahme
der Identitit der beiden Ich-Figuren, eine mogliche story aufgerufen, in der die Ich-
Figur®=® beim Essen bei Krogge als eifersiichtiger Ehemann seine eigene leichtbekleide-
te Frau im Haus gegeniiber dabei beobachtet, wie sie einen Liebhaber in der Wohnung
empfingt — wenn auch ebenfalls eine andere Variante denkbar wire, da die Bruch-
stiicke, die den Leser-innen gegeben werden (die Beobachtung durchs Fenster sowie
das Personal »eine Frau dhnlich wie meine Frau«, »Ehemannc, »Liebhaber«) sich auch
zu einer anderen, allerdings nicht jeder anderen Geschichte zusammensetzen lief3en.
Folgt man der vom Text ausgelegten Sinnfihrte, wird die Verfolgung eines Mannes »mit
sehr eleganten Hosen« und Zylinder (FB, 72) durch einen Polizisten, die sich in dem
in die Schilderung der Fenster-Szene eingeschobenen Textfeld des Handlungsstrangs
B vollzieht, im Anschluss an triviale Handlungsmuster der Kriminalliteratur bzw. des
Kriminalfilms lesbar als Imagination der Ich-Figur: Entdeckter Ehebruch fithrt zu Ver-
brechen und polizeilicher Verfolgung. Die einzelnen Prosafelder bieten also in ihrem
Zusammenspiel durch ihre Konstellation und angeregt durch die offenen Rinder der
Textfelder des Handlungsstrangs A die Deutung als Darstellung von Bewusstseins-
vorgingen an, die aber (unter anderem deshalb, weil nicht klar ist, ob die Ich-Figuren
der Stringe A und B identisch sind) nicht eindeutig als Bewusstseinswiedergabe einer
Figur gelesen werden kann. Ebenso ist schliefilich eine Lesart maglich, in der eine
auktoriale Vermittlungsinstanz die (intradiegetisch: reale) Zukunft des Liebhabers aus
Handlungsstrang A in Handlungsstrang B erzdhlt — oder aber lediglich einer Assoziation
nachgibt, die sich etwa aus der cineastischen Szene des Beobachtens durchs Fenster

und der dadurch getriggerten narrativen Handlungsmuster ergibt.'?

152 Franz Mon kommentiert zu dieser Textstelle, der Schnitt kdnne »eine nicht vorhersehbare Fortset-
zung ebenso anzeigen [..] wie das Aus«. MON, »Es gibt also Locher in meinem Gedéchtnis«, 364.
153 Fir die behandelte Passage stellt Mon ein »Denken in filmisch strukturierten Bildbewegungen«
fest, in dem nicht mehr »die Personen die Subjekte der Handlung [sind], sondern das Bild selbst«
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Was innerhalb der Diegese als Bestandteil des thematischen (Bewusstseins-)Felds
nach Gurwitsch »sachlich mit dem Thema zusammenhingend«, was lediglich als frin-
ge (»obwohl koprisent«) ohne sachlichen Bezug bleibt, lisst sich nicht auflésen.”™* Klar
aber ist: Die einzelnen Prosafelder, deren Rinder, sowie deren Konstellation kreieren im
Text eine »eigenartig bestimmte Leere«,” die ein»intensives Arbeitencauf Seiten der Re-
zipient-innen in Gang setzt. Nicht nur das sich in der Diegese vollziehende Geschehen
und dessen Wirkungen auf die Bewusstseinsvorginge des intradiegetischen Ich, son-
dern auch die Darstellung durch die Vermittlungsinstanz und die schriftbildliche Ge-
stalt der Passage im Buch fungieren aufgrund ihrer Rinder auf verschiedenen Ebenen
als Trigger: Die insistierende Prisenz des Mangels provoziert ein imaginatives Auffilllen
der angebotenen Unbestimmtheitsstellen durch die Leser-innen anhand von Sinnpro-
duktion und Herstellung von Zusammenhang durch die Imagination einer méglichen Ge-
schichte.”® Indem durch den Erzihlabbruch bzw. die Erzihlunterbrechung im Text eine
Storung der Lektiire auftritt, riickt diese zudem selbst in den Fokus der Aufmerksamkeit
und regt zu einer Selbst-Beobachtung der Bewusstseinsprozesse beim Lesen an.

Da das Schreiben Arno Schmidts, wie an fritherer Stelle bereits erwihnt, nicht nur
pragend fiir die Entwicklung der frithen Prosa Ror Wolfs ist, sondern Schmidt zudem in
poetologischen Uberlegungen wie literarischer Praxis darauf zielt, fiir »Bewuf3tseinsvor-
ginge[] [..] die genau entsprechenden Prosaformen zu entwickeln« und so anhand der
spezifischen »Anordnung von Prosaelementen« eine »konforme[] Abbildung von Gehirn-
vorgingen« zu erreichen,”” ist es lohnend, an dieser Stelle noch einmal einen kurzen
Blick auf die — wihrend der Entstehungszeit von Wolfs Debiit erfolgende — Rezeption
Schmidts durch Wolf zu werfen. Fiir Wolf entwickelt sich in der Prosa Arno Schmidts,
wie er 1960 zu dessen Rosen & Porree schreibt, das Bewusstsein zum »Aktionszentrume,
in dem das individuelle Ich iiber seinen »Kontrahenten Gesellschaft« reflektiere.”™® Da-
her sei die duflere Handlung durch Bewusstseinsvorginge des Ich-Erzdhlers abgelost,
wobei das Bewusstsein des Erzihlers zu einer ordnenden Instanz des Texts werde: Mit
nahezu wissenschaftlicher Prizision bannten die schmidtschen Erzihler eine zerglie-
derte Welt wie auf eine Karte. In der Prosa Schmidts blieben fiir die Leser-innen trotz
der Diskontinuitit der Textoberfliche im Text »keine Leerstellen«, da die einzelnen »ex-
pressiven Partikel« »von der Art jener chinesischen Papierblumen [seien], die im Wasser

sich zu unerhérter GréfRe und Buntheit« entfalteten.™

zum »Substrat des Geschehens«wird. Ebd., 366. Die Poetik der Felder und Liicken liefse sich in der
Tat auch als eine literarische Anverwandlung filmischer Verfahren beschreiben, die sich exzessiv
des Schnitts bedient. Vgl. hierzu ebd., 367.

154 GURWITSCH, Das Bewusstseinsfeld, 4.

155  JAMES, Psychologie, 162.

156 Inder prozessualen Praxis des Lesens wecken laut Wolfgang Iserin»Satzfolgen, in denen die Korre-
late die ihnen vorgegebenen Erwartungen modifizieren oder gar enttiduschen [..] die Leervorstel-
lungen der einzelnen Korrelate zunachst einmal die Aufmerksambkeit fiir das Kommende«, wirken
allerdings zugleich auf das bereits Gelesene zuriick. ISER, Der Akt des Lesens, 182.

157  SCHMIDT, »Berechnungen I, 164.

158  W.[OLF], »Altes Kraut mit neuem Duftc, 9.

159 Ebd.InderTatsind gerade die frithen Prosatexte Schmidts zeitlich wie handlungslogisch problem-
los nachvollziehbar. Vgl. zur Rezeption Schmidts durch Wolf, sowie zum Niederschlag insbeson-
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Markant ist in der Tat, dass die visuell eigenwillige Prosa Schmidts zwar auch in
einzelne Textfelder unterteilt ist — die (neben der unkonventionellen Verwendung der
Interpunktion) zudem noch anderen optischen Markern wie Einriickungen und Kursi-
vierungen unterliegen —, die vermittelnde Instanz, der Ich-Erzihler, dadurch aber, wie
bereits angedeutet, ginzlich unangefochten bleibt. Wihrend bei Schmidt durch das om-
niprisente, seiner selbst sichere Erzihlerbewusstsein ein klarer weltanschaulicher wie
textueller Gesamtzusammenhang garantiert ist, ist in der Prosa Wolfs die Ich-Fiktion
zerfallen. Folglich werden auch die Bewusstseinsvorginge nicht mehr durch ein sie ein-
deutig verortendes Prinzip des >Ich« als integratives Sinnzentrum zusammengehalten,
wobei sich die Lage durch den in zwei Handlungsstringe und viele Felder unterteilten
Text noch weiter verkompliziert.’*® Wihrend bei Arno Schmidt stets benannt werden
kann, ob es sich bei Beschriebenem um Wahrgenommenes, Erinnertes oder Imaginier-
tes handelt, durchkreuzen sich die Vorginge des Wahrnehmens, Erinnerns und Vorstel-
lens in der Prosa Wolfs auf eine Weise, die deren Trennung so unmdoglich wie unno-
tig macht, da diese Vorginge schlicht als gleichwertige Bewusstseinsprozesse behandelt
werden.'® Die durch sie erzeugten Bewusstseinsinhalte sind allesamt gleich gegenwir-
tig — was auch auf einer weiteren Ebene die dominierende Tempusverwendung des Pri-
sens zur Etablierung eines diffusen ewigen >Jetzt« erklirt.

Die Zeitgestaltung in Wolfs Prosa ldsst sich als eine Zuspitzung der Verfahrensweisen
Arno Schmidts verstehen. Bereits bei Schmidt hat, wie Wolf kommentiert, die »Refle-
xion die Fabel verdringt«, was mit einer neuen Zeitstruktur einhergehe: »Die Zeit
hat Flichenstruktur, wo Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft im reflektierenden
Bewuftsein des Helden aufeinandertreffen.«*** Schmidts von einer »porés[en]« Gegen-
wartsempfindung geprigte Prosa, so fithrt Wolf diese zuerst 1958 formulierte Beob-
achtung zwei Jahre spiter weiter aus, sei eine »zerstiickelte, zerfetzte Kontinuitit« in
der »einzelne komprimierte Bilder [..] wie Waben nebeneinander« gesetzt seien und
so anstatt eines (zeitlich-chronologischen) Nacheinanders der Abfolge eine neue, »fli-
chenhafte Zeitstruktur« bildeten.'* In einem solchen Modell der flichigen Zeit werde,
wie Monika Pauler konstatiert, der Fluss der Ereignisse ersetzt durch ein Netzwerk
vieler einzelner, gleichberechtigter und gleichzeitiger »Augenblickserfahrungen«: De-
zentral organisiert sei so jedes einzelne >Jetzt< potentieller Bezugspunkt, von dem aus
assoziative Verbindungen zu anderen »Jetzt-Zellen« gezogen werden kénnen.’** Auch

dere der in Berechnungen |1 theoretisch ausformulierten Prosaform des>Langeren Gedankenspiels«
in der Konzeption von Fortsetzung des Berichts PAULER, Die Rolle der Erinnerung, 10-17.

160 Vgl ausfiihrlich das Kap. I.1. Dies lasst sich freilich auch in Bezug auf die Herstellung von Ganzheit
im Kontext des oft zitierten>Tod des Autors<verorten, der als die Homogenitidt des Textsinns garan-
tierendes Subjekt verschwindet. Vgl. BARTHES, »Der Tod des Autors« (1968).

161 Vgl. hierzu auch PAULER, Die Rolle der Erinnerung, 21; sowie das Kap. 1.2.3.

162 Beide Zitate WOLF, »Rebell & Topograph, 10.

163 Alle Zitate W.[OLF], »Altes Kraut mit neuem Duft, 9.

164 Vgl. PAULER, Die Rolle der Erinnerung, Zitate 15. Pauler bezieht in ihre Argumentation auch Ar-
no Schmidts Seelandschaft mit Pocahontas ein, in der der Erzahler konstatiert: »der Grundirrtum
liegt immer daran, dafd die Zeit nur als Zahlengerade gesehen wird, auf der nichts als ein Nach-
einander statthaben kann.>In Wahrheitcware sie durch eine Flache zu veranschaulichen, auf der
alles»gleichzeitig<vorhanden ist; denn auch die Zukunft ist Iingst>da< (die Vergangenheit>noch)
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Fortsetzung des Berichts ist von einer derartigen flichigen Zeitstruktur geprigt, die die
Gleichzeitig- und Gleichwertigkeit von Erinnerungen, Ereignissen und (prospektiven)
Imaginationen im Bewusstsein jenseits einer zeitlichen >Ordnung« darzustellen sucht.
Im Vergleich zu Schmidt allerdings wird dieses Verfahren auf der Textoberfliche ver-
wischt. Wihrend bei Schmidt bei geteilten Grundannahmen das Prinzip der Prosa auch
explizit poetologisch mitreflektiert wird, wird die Reflexion bei Wolf ganz in Diegese
und Darstellung inkorporiert.

Ror Wolf erprobt, so lisst sich festhalten, aufbauend unter anderem auf den Texten
und poetologischen Uberlegungen Samuel Becketts, Peter Weiss’, Jiirgen Beckers oder
eben Arno Schmidts, aber auch, wie bereits betont, Robbe-Grillets und Claude Simons,
anhand der Segmentierung des Prosatexts in Textfelder eine experimentelle Form der
literarischen Bewusstseinsdarstellung. Der Stolperrhythmus der wolfschen Prosa lasst
sich also auch als eine méglichst wirklichkeitsgetreue Vertextung von Bewusstseinspro-
zessen lesen.’® Was im Kontext dessen Analyse bereits angedeutet wurde, wird mit Blick
auf die ibergeordnete Organisation der Texte noch deutlicher: Durch die Poetik der Fel-
der, die mit ihren Rindern und Liicken keinen eindeutigen stream of consciousness einer
Figur oder eines erzihlenden Subjekts etabliert, sondern stattdessen auch auf struk-
tureller, kompositorischer Ebene versucht, Spielriume der Assoziation, der Zuordnung,
der (Neu-)Konstellation offenzuhalten, zielt die Prosa auf eine Vertextung von Welt, die
(mit Jirgen Becker) das Bewusstsein und dessen Prozesse als weltwahrnehmendes und
verarbeitendes Medium in der Lektiire konstant prasent hilt. Diese durch Felder, Rinder
und Liicken geschaffenen Spielriume adressieren die Leser-innen als diejenigen, die das
unentwegt Bedeutung triggernde und diese sogleich wieder auflosende Prosagefiige im
Sinne Barthes’ nicht entziffern, aber nachvollziehen und entwirren kénnen.**® SchlieRR-
lich ist nach Barthes die Lektiire der Ort, an dem eine potentielle Sinn- und Einheits-
stiftung vollzogen wird:

Die Einheit eines Texts liegt nicht in seinem Ursprung, sondern in seinem Zielpunkt—
wobei dieser Zielpunkt nicht mehr langer als eine Person verstanden werden kann.
Der Leser [..] ist nur der Jemand, der in einem einzigen Feld alle Spuren vereinigt, aus
denen sich das Geschriebene zusammensetzt."®’

Die Idee des (Werk-)Ganzen wird in Prosagefiigen wie denjenigen Ror Wolfs ersetzt
durch die Vorstellung eines mit Umberto Eco »offenen« Kunstwerks«, das anstelle ei-

undindenerwdhnten Ausnahmezustanden (die nichtsdestowenigersnatiirlich<sind!) eben durch-
aus schon wahrnehmbar.« SCHMIDT, Seelandschaft mit Pocahontas, 394.

165 Vgl. dhnlich auch PAULER, Die Rolle der Erinnerung, 99, die (allerdings ohne auf die Frage der Fel-
der, Rander und Liicken einzugehen) schreibt, Wolf ermégliche mit erkennbar profunder Kenntnis
der Wahrnehmungspsychologie einen »Einblick in die flieflende Verdnderung des menschlichen
BewufStseins«.

166 Vgl. BARTHES, »Der Tod des Autors«, 191 sowie SCHMITZ-EMANS, Schrift und Abwesenheit, 450, die
Leerstellen und zerbrochene Texte als »Apelle, gerichtet an den Leser« versteht, selbst wenn diese
zuweilen unrealisierbar und paradox blieben.

167 BARTHES, »Der Tod des Autors«, 192.
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nes abgeschlossenen Artefakts ein Realisierungsangebot darstellt.’*® Die Realisierung
ist hierbei aber gleichwohl — wie am obigen Beispiel deutlich wurde - keineswegs
ginzlich den Leser-innen iberlassen. Vielmehr sind oft, wie in einem letzten Argu-
mentationsschritt gezeigt werden soll, der noch einmal stirker die Komposition der
Prosa Wolfs als »Gefiige sich bedingender, sich provozierender Stiicke«** fokussiert, die
Rinder im Text verwischt, die Uberginge zwischen den Textfeldern flieflend, so dass die
Prosa nicht als beliebige Sammlung von Einzelteilen, sondern als zusammenhingendes
und zwingendes Gebilde erscheint.'”°

Ein scheinbar fortlaufender Kontext. Verzahnung der Rinder

Die Zisur schneidet einerseits eine Liicke ins Sinngewebe wie in die Textgestalt; sie
erdffnet durch die Rinder der jeweiligen Textfelder aber zugleich »Abstand- und Bezug-
nahme zwischen zwei Aulerungen« und ist somit »ein Bruch ebenso wie eine Sequenz«:
Sie vermag durch das Schaffen einer Liicke potentiell auch »einen Zusammenhang
herzustellen.«'”* Damit Zusammenhang entstehen kann, miissen die Rinder der einzel-
nen Felder wie auch deren Konstellation, wie Wolf schreibt, aufs Genaueste »kalkuliert«

17 Einerseits werden in Fortsetzung des Berichts, wie sich an der

und »komponiert« werden.
untersuchten Passage zeigen lief3, die intervallbildenden Zwischenbereiche zwischen
den einzelnen Textfeldern ostentativ als Liicken in Szene gesetzt, andererseits werden
aber auch die Rinder der Textabschnitte der beiden alternierenden Handlungsstringe
zuweilen »eng miteinander verzahnt«.'””” Hierbei sind, so Wolf iiber sein Verfahren,
die »Fugen« zwischen den Handlungsstringen, zwischen den »disparaten Zeitstufen
und Riume[n] [...] ibertiincht«: Die Textfelder »greifen so motivisch, inhaltlich, sprach-
lich ineinander und bilden scheinbar einen fortlaufenden Kontext; die Kontinuitit des
traditionellen Erzihlens wird vorgetiuscht.«7*

168 Die »Poetik des >offenen< Kunstwerks« strebt nach Eco danach, die Rezipient-innen »zum aktiven
Zentrum eines Netzwerkes von unausschopfbaren Beziehungen zu machen, unter denen [sie] sei-
ne Form herstelle[n], ohne von einer Notwendigkeit bestimmt zu sein, die [ihnen] die definitiven
Modi der Organisation des interpretierten Kunstwerks vorschriebe«. Eco, Das offene Kunstwerk, 31.
Das offene Kunstwerk sei (so argumentiert Eco, um den Einwand auszurdumen, dies gelte letztlich
fiir jegliches Kunstwerk) eines, das im Bewusstsein dieser Offenheit geschaffen wird: Die Kiinst-
ler-innen»machen die>Offenheit, anstatt sie als unvermeidliches Faktum hinzunehmen, zuihrem
produktiven Programm und suchen sie in ihren Werken soweit als méglich zu verwirklichen«. Ebd,
32.

169 WOLF, »Die Poesie der kleinsten Stiickex, 35.

170 Vgl. LENTZ,»Das Imaginidre und das Konkrete«, 50 sowie Albrecht, der (in Anschluss an Deleuze und
Guattari) konstatiert, »dem Universum Ror Wolfs« liege »ein sich standig neu verkniipfendes und
nie ganzes Ganzes« zugrunde, »das >unaufhérlich semiotische Kettenglieder, Machtorganisatio-
nen, Ereignisse aus Kunst, Wissenschaften und gesellschaftlichen Kimpfen<verbindet.« ALBRECHT,
Abbriiche, 247, Zitat: DELEUZE/GUATTARI, Tausend Plateaus, 17.

171 SCHWARTE, »Die Kunst der Leerstelle«, 41.

172 WOLF, »Meine Voraussetzungenc, 10. Zur Zusammenstellung der Felder in Peter Handkes Der Hau-
sierer von 1967 und in Jiirgen Beckers Rinder von 1968 vgl. MEYER-SICKENDIEK, »Das >Prinzip der
Felder«, 402f.

173 VAN HOORN, Naturgeschichte in der dsthetischen Moderne, 258.

174 WOLF, »Meine Voraussetzungenc, 11.
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Diese Verzahnung und Verwischung der Rinder einzelner Felder, die neben der
Ausstellung scharfer Bruchkanten in der Prosa Wolfs ebenfalls vorhanden ist, lisst sich
exemplarisch anhand einer weiteren Passage plastisch machen. Auf eine Szene des
Waurstessens in einem Textfeld des Handlungsstrangs A, in der von den Figuren der
»Wurstbrei« aus den Wursthiuten »herausgedriickt« wird, folgt im Handlungsstrang
B eine Szene, in der das intradiegetische Ich auf seiner Wanderung an ein Tor stof3t,
welches es, um weitergehen zu koénnen, aufzuschieben versucht. Die beiden inhalt-
lich unzusammenhingenden Szenen werden einander auf sprachlicher Ebene derart
angeglichen, dass der Ubergang nicht als harter Schnitt, sondern vielmehr als eine
Fortsetzung des Vorangegangenen erscheint und sich den Leser-innen erst im Verlauf
der Lektiire zeigt, dass mit Textfeld und Handlungsstrang auch der Beschreibungs-
gegenstand gewechselt wurde:

[..] mit Gerduschen wie Schaben wie Schiirfen, quillt aus den Offnungen der Wiirste
langsam stoRRweise der Wurstbrei.

In schweren StofRen, driickend, wobei sich die Hinde zu r6ten beginnen, wobei
die Adern aus den Hinden treten, wobei ich fithle, wie der Schweifd aus meinen
Achselhdhlen tritt und an meinem Korper herunterrinnt, versuche ich das Tor aufzu-
schieben [...]. (FB, 148)"">

Der Ubergang zwischen den Handlungsstringen ist geglittet, indem eine sprachlich-
motivische Kohision erzeugt wird, die von der Art und Weise der Beschreibung (etwa
durch die Fikal- und Sexualmetaphorik), nicht aber referentiell gedeckt ist.””® Auch wenn
Wolfs Prosa also einerseits konstant damit befasst ist, schroffe Rinder und insistierende
Liicken im Text zu erzeugen, so ist sie doch, wie bereits in Teil II dieser Studie hervorge-
hoben, gleichermafRen bedacht darauf, durch das Spinnen unter anderem motivischer
oder phonetischer Fiden Bindung zu stiften."””

175 Ein derartiges Verfahren wird in Fortsetzung des Berichts immer wieder verwendet, etwa durch das
Verwischen der Uberginge zwischen den Handlungsstringen iiber das Bindeglied des Hérens:
»Ich beuge mich Gber den Tisch, halte die Hand ans Ohr, so daf? die an und fiir sich groRe Ohrmu-
schel noch grofer wird und nun hére ich. [= Handlungsstrang A] //Ja, ich hore, das ist die Fortset-
zung des Vergangenen, eine abgerissene und hinter mir liegende Geschichte [= Handlungsstrang
B]« (FB, 184), bzw. der Gerdusche: »Diese Gerdusche blieben lange in meinem Ohr und auch jetzt,
wo ich diese Treppe hinuntersteige, kann ich sie mir vorstellen. [= Handlungsstrang B] // Zuriick-
geblieben ist ein Gerdusch dhnlich wie das Zuklappen eines Buches [= Handlungsstrang AJ« (FB,
204). Jurgens kommentiert zur ersten hier zitierten Stelle: »Sprachlich entsteht ein Kontinuum,
das ohne Bezug zum Bereich der Handlung existiert und deren Fortgang verschleiert«, wodurch
»planvoll die Desorientierung des Lesers« betrieben werde. JURGENS, Zwischen Suppe und Mund, 38.

176  Vgl. hierzuauch van Hoorn, die fiir die Fortsetzung des Berichts konstatiert, der»auf diese Weise vor-
getduschte kontinuierliche Erzahlfluss« stehe »in scharfem Kontrast zur Differenz der beiden Par-
allelwelten« der Handlungsstrange: vAN HOORN, Naturgeschichte in der dsthetischen Moderne, 258.

177 Inseiner Rezension zu Wolfs Debiit bemangelt Peter Handke, die Textfelder seien mancherorts zu
eng verknipft. »[Z]u deutlich«, so Handke in seiner (im Ganzen positiven) Kritik, wiirden »die Ur-
sachen der Assoziation beschrieben, so dafs dem Lesenden zum Mitdenken zu wenig an Spielraum
bleibt«. HANDKE, »Ror Wolf: Fortsetzung des Berichts«, 59f. Diese Kritik ist offensichtlich schon mit
Blick aufs eigene Schreiben formuliert. Auch Handkes Romandebiit Die Hornissen von 1966 schliefit
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Wihrend andere Autor-innen die Arbeit mit Briichen und Diskontinuititen in an-
dere Richtungen treiben, wenn sie etwa (wie Arno Schmidt) mit einem Perforieren des
Schriftbilds oder (wie Elfriede Jelinek) mit radikalen Schnitten experimentieren, setzt
Wolf auf im Schriftbild konventionelle Prosa, die die Verstindlichkeit des Aussagege-
halts der einzelnen Sitze garantiert und das Wort (im Gegensatz zu etwa Konrad Bayer)
nie vollstindig von seiner Referenzfunktion und aus seinem syntaktischen Zusammen-
hang 16st. Er setzt trotz der Unterwanderung des Texts als Ganzem im Ausloten von
der Darstellung von Bewusstseinsprozessen auf die Herstellung von Bindung auch auf
Handlungsebene. Wolfs Schreiben wendet sich zwar — und dies wird im folgenden Ka-
pitel noch ausfiihrlich adressiert — von realistischen Verfahren ab, ist aber zugleich ohne
narrative Momente undenkbar, da stets zumindest ein angedeuteter Zusammenhang
gestiftet wird, der darauf zielt, nicht nur ein Sprach- und Textfeld, sondern eine erzihlte
Welt, eine zumindest potentielle Diegese zu erschaffen. Eine Diegese, durch die sich die
Rezipient-innen lesend bewegen — in der aber zugleich allerorts Liicken aufklaffen, die
die Briichigkeit dieser Text-Welt in Erinnerung rufen.

Ins Leere treten als »ein Stiick Realitit«

In seinem Werk, so stellt Wolf, wie bereits ganz zu Beginn dieser Studie erwihnt, in
einem Interview fest, sei »alles wie im Leben auch: So eine Art Bodenlosigkeit. Man tritt
aufeinmalins Leere. Ich halte das fiir ein Stiick Realitit. Also fiir Realismus!«'”® In einem
solchen >Realismus der Bodenlosigkeit« sind die Liicken, in denen die Leser-innen in der
Lektiire den Boden unter den Fiiflen verlieren, elementar. Genauso elementar allerdings
ist ein gewisser Zusammenhang des Texts, der dafiir sorgt, dass die Liicken im Text ihr
Storpotential nicht verlieren, sondern die Leser-innen, die immer wieder durch Attrap-
pen von Geschichten in den Sog des Narrativen und mit ihm des zusammenhingenden
Ganzen geraten, »auf einmal« tiber einen weiteren Rand des Texts stolpern kénnen. Der
Fokus auf'in den Text eingeschriebene Bruchstellen eréffnet so den Blick auf die Art und
Weise, in der Wolf in seiner Prosa >radikal realistisch< auf Wirklichkeit zielt, nimlich
iiber den Versuch der >Vertextung« von Realititserfahrung und Bewusstseinsprozessen
im Rahmen einer Poetik der Felder, Rinder und Liicken.

Die Stérungen des >Ganzen< durch Infragestellung von Anfang und Ende wie auch
durch die Setzung von Unterbrechungen und Abbriichen im Text, die fiir die Prosa Ror
Wolfs, aber auch, wenngleich in anderen Spielarten, vieler anderer zeitgendssischer
experimenteller Autor-innen konstitutiv sind, haben also keineswegs nur die Funktion,
gewisse literarische Konventionen zu torpedieren und Lesegewohnheiten aus reiner
Freude an der Irritation zu storen. Sie sind vielmehr Mittel, um die Utopie einer neuen
Darstellungsform zu verfolgen, die darauf zielt, etwas durch sprachliche Reprisenta-
tion nicht Vermittelbares im Text mit-erscheinen zu lassen, das in einem Kohirenz

andie Arbeit mit Prosafeldern an und Gibernimmt, wie Meyer-Sickendiek herausarbeitet, nicht nur
das das von Becker etablierte Prinzip und die in Weiss’ Gesprich der drei Gehenden erprobte Auftei-
lung der Felder auf verschiedene Sprecher, sondern auch das Verfahren aus Wolfs Fortsetzung des
Berichts, »zwei einander logisch ausschlieRende Handlungsstringe systematisch engzufithren«:
MEYER-SICKENDIEK, »Das >Prinzip der Felder«, 397.

178  WOLF, »Ror Wolf im Gesprach mit Rudolf Gier und Joachim Feldmann, 343.
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und Ganzheit beanspruchenden Schreiben keinen Raum hat. Mit experimenteller
>Spielerei« hat eine solche Poetik wenig zu tun. Im Gegenteil setzen die in den Blick
genommenen Texte sich selbst aufs Spiel, indem sie sich an ihre Grenzen, an ihre
zuweilen scharfkantigen Rinder treiben: Sie liefern sich der Unverstindlichkeit und
der Fragmentierung aus, um sich einem Nicht-Sagbaren zu 6ffnen, dass als »massive
Prisenz«'” Aufmerksamkeit fordert.”®® Die von Wolf immer wieder in Szene gesetzte
Abwesenheit von etwas, das nur vage durch seine Rinder umrissen ist, ist als ein Zeigen
auf ein Reales zu lesen, dem im Text nur durch eine stdrende Prisenz als Hinweis auf
seinen Mangel habhaft geworden werden kann.

Die Prosagebilde ermoglichen (wie im folgenden Kapitel aufgeschliisselt wird)
die Darstellung radikaler Kontingenz und die Betonung des Werdens, der Verinde-
rung und der Potentialitit, ohne dass diese in der Allgemeinheit eines Ganzen oder
einer Reprisentationsordnung aufgehen und aufgefangen werden miissten. Mit ih-
ren zuweilen nur lose in den textuellen Zusammenhang, den jeweiligen konkreten
Kontext eingebundenen Feldern versuchen sie, beweglich zu bleiben fir immer neue
Verbindungsoptionen eines potentiell unendlichen Kontexts.”®' Das Ideal erscheint
als Prosatext, der flexible Sinnangebote schafft, ohne bestimmte Realisierungen zu
arretieren, um anstatt Schliefung und Eindeutigkeit Offenheit und Anschlussfihigkeit
der (Re-)Konstellation in der Lektiire zu ermdglichen. Diese nach Aufien und Innen
unabschliefbaren, performativ offengehaltenen, und dennoch, wie gezeigt, der Not-
wendigkeit von Formung wie Verzahnung unterliegenden Prosagebilde sind Texte im
elementarsten Sinne: Zusammenfiigungen von einzelnen Worten, Sitzen, Absitzen,
Feldern.”* Von Teilen also, die sich (wenn iiberhaupt) erst im Akt der Lektiire, zu einem
Ganzen zusammenlesen, zusammenfiigen lassen.’?

Trotz ihrer Briiche und Rinder, ihrer Offnung nach Auflen wie Innen ist Wolfs
Prosa keineswegs formlos: Sie etabliert — als Gegenmodell zur >Ganzheit< — ein weit
iiber realistische Verfahren hinausweisendes, sich einem nicht zu reprisentierenden

179 KOSCHORKE, »Das Mysterium des Realen in der Moderne, 27.

180 Auch hier liefRe sich der Bogen zu Uberlegungen Adornos ziehen, der konstatiert, »[jledes neuere
Kunstwerk [sei], um eines zu sein, der Gefahr gianzlichen Miflingens ausgesetzt«: ADORNO, Asthe-
tische Theorie, 237.

181 Zueinem (radikal gedacht) unvollendeten Schreiben vgl. Hans-Jost Frey, der im vollendeten Werk
»eine dogmatische Vorstellung«sieht: »In der Gewalt des AusschlieRens verbirgt sich die Angst vor
dem Ausgeschlossenen. Und das Ungewollte oder sogar Nichtgewollte meldet sich als der Kontext
zurlck, dem das dem Willen des Autors sich entziehende Werk ausgesetzt ist, und der seine Ge-
schlossenheit wieder aufreif’t.« FREY, Der unendliche Text, 10f.

182 Vgl. Lemmanxtexts, in: GRIMM, Deutsches Warterbuch, Bd. 21,294. Auch im Reallexikon wird der»Ver-
flechtungscharakter« betont, der auf »Verkniipfung« auf Ebene der Mikro- wie Makrostruktur be-
ruhe: »Jeder Text ist (1) aus kleineren, linear und hierarchisch miteinander verkniipften Elemen-
ten zusammengesetzt und (2) in einem nicht naher bestimmten Sinn ein Ganzes —ein Text>macht
Sinn«<« HORSTMANN, »Text«, 594.

183 >lesencbedeutete urspriinglich ssammeln« Vgl. das Lemma »lesen, in: GRIMM, Deutsches Worter-
buch, Bd. 12, 774, wo als erste Bedeutung gelistet ist: »auflesen, sammeln, in bezug auf dinge, die
als einzelne oder zerstreut vorkommenc. Vgl. hierzu auch SCHMITZ-EMANS, Schrift und Abwesenheit,
472f.
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Realen dffnendes, »balancierend montiert[es]«*** Prosagebilde »sich gegenseitig pro-
vozierender«'® wie auch abstofRender Stiicke, das seine lose Formung durch narrativen,
motivischen, kompositorischen, grammatischen und phonetischen Zusammenhang
erhilt.”®® Komposition und Prozessualitit erginzen einander, Bindung und Zisu-
rierung halten in Ror Wolfs spezifisch prosaischer Textordnung eine stets aufs Neue
auszutarierende Balance - eine Balance, die auch und mafigeblich von den Leser-innen
hergestellt werden muss, wollen sie bei der Lektiire auf dem >bodenlos realistischenc
Grund dieser Prosa voller Rinder und Liicken beim Stolpern und Ins-Leere-Treten nicht
das Gleichgewicht verlieren.

184 MON, »Meine 50er Jahre«, 111.

185 WOLF, »Die Poesie der kleinsten Stiicke, 35.

186 Mit Svetlana Efimova ldsst sich feststellen, dass »ein umfangreicher Prosatext« (wie Efimova an-
hand Getrude Steins Prosa herausarbeitet) »aus kleineren Prosen« besteht, »und das Zusammen-
fiigen dieser Stiicke zu einer Gesamtheit [...] durch das Prosamoment als (syntaktische) Fortset-
zungsmoglichkeit ermoglicht« wird: EFIMOVA, »Prosa im Plural?«, 93. Prosa erweist sich mit Blick
aufdie Poetik der Felder bei Ror Wolf also nicht priméar als>ungebundene<Rede, sondern mafigeb-
lich als (in Bezug auf tradierte Formen) sanders gebundene« Rede. Vgl. ebd., 95, sowie WEISSEN-
BERGER, »Prosa«, 325, der, wie eingangs bereits zitiert, fiir die Prosa konstatiert, dass sie einem
zweifachen und reziproken Wirkprinzip folge, einerseits einem revolutionir-anarchischen, »die
bestehende Ordnung erweitern[den] oder umstofien[den]«, andererseits einem auf »Notwendig-
keit, Bestimmtheit, Gesetzmafigkeit und Zwangslaufigkeit« zielenden (Zitate ebd.).
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