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Erzahlen, Wissen und kleine Formen

Eine Einleitung'

MICHEL GAMPER, RUTH MAYER

Kiirze ist modern. Und modern ist bekanntlich das, was sich vom Alten absetzt.
Nicht erst seit die digitalen Medien die 6ffentliche und private Kommunikation
mit SMS, WhatsApp und Snapchat neu konturieren und lange bevor Twitter, Fa-
cebook und Microblogs Selbstdarstellung zur ultrakurzen ,Statusmeldung* wer-
den lieBen, wurde eine verknappte Ausdrucksweise als Ausweis von Innovation
und Beschleunigung verstanden. Schon seit langem tragen mediale und techni-
sche Apparaturen dazu bei, dass das Neue immer schneller und komprimierter in
die Welt getragen wird. Die Karriere der kurzen Formen hingt eng mit kulturel-
len Errungenschaften des 17. Jahrhunderts zusammen, die bis zum 19. Jahrhun-
dert rasant an Fahrt aufnahmen: mit der Entwicklung eines nationalen und trans-
nationalen Pressewesens, mit der Formation globaler Offentlichkeiten und Mirk-
te, mit der wissenschaftlichen Professionalisierung und mit der Herausbildung
neuer Medientechnologien. Im Zuge dieser Neuordnung der Kommunikations-
und Informationsokonomie gewannen Formate an Gewicht, die auf das Unbe-
kannte und Neue kompakt und kompatibel zu reagieren versprachen: Aphoris-
men, Anekdoten, Fallbeispiele, faits divers und Miszellen ,aus aller Welt*.
,Modern* ist in diesem Band also nicht (nur) als Verweis auf die ,Moderne*
zu verstehen. Aber dennoch steht aufler Zweifel, dass um die Wende zum 20.
Jahrhundert die Praxis der Verknappung und die Asthetik der Kiirze eine beson-
dere Aufwertung erfuhren. Exemplarisch findet sich denn auch das modernisti-

1 Fir die kompetente und souveréne redaktionelle Unterstiitzung danken wir Annabel

Friedrichs.
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sche Lob der Verknappung bei Friedrich Nietzsche formuliert: ,,Der Aphoris-
mus, die Sentenz, in denen ich als der Erste unter Deutschen Meister bin, sind
die Formen der ,Ewigkeit‘; mein Ehrgeiz ist, in zehn Sitzen zu sagen, was jeder
Andre in einem Buche sagt, — was jeder Andre in einem Buche nicht sagt ...«?
Mit diesem Verfahren verfolgte Friedrich Nietzsche 1889 im 51. und zugleich
letzten Stiick der ,,Streifziige eines Unzeitgemissen® aus der Gotzenddimmerung
keine eben bescheidenen Ziele. Er wollte ,,Dinge schaffen, an denen umsonst die
Zeit ihre Zdhne versucht®, und dabei ,,der Form nach, der Substanz nach um eine
kleine Unsterblichkeit bemiiht sein“.* Gerade aus dem Kurzen und Knappen soll-
te eine GroBe erwachsen, welche die Zeiten iiberdauern und dem Autor ewigen
Ruhm verschaffen sollte.

Es wiére nun zu diskutieren, ob Nietzsches Aphoristik, deren erzdhlerischen
Netzwerk-Qualitdten Patricia Gwozds Beitrag im vorliegenden Band gewidmet
ist, wirklich so ,,unzeitgemiB3“ und ,,ewig™ ist, wie der Autor suggeriert. Aber
zweifelsfrei waren Nietzsches Uberlegungen 1889 nicht neu. Bereits Quintillian
hatte die brevitas in seiner Institutionis oratoriae sowohl als Tugend der narratio
wie der propositio bezeichnet und sie als stilistische Qualitét im Bereich des or-
natus beschrieben, allerdings auch vor der damit verbundenen obscuritas ge-
warnt.* Im spiten 19. Jahrhundert wurde die Kunst des Weglassens zur rhetori-
schen Faustregel. Ludwig Thoma bestitigte ihre Giiltigkeit in seiner Kritik an
Ludwig Ganghofer (,,Er hat es nie gelernt, dass man als Schriftsteller von zehn
beabsichtigten Worten nur eines schreiben darf und nicht elf*),’ und auch Alfred
Polgar sah in der Verminderung des Umfangs den stilistischen Kern seines
Schreibens: ,,Ich bemiihe mich konsequent, aus hundert Zeilen zehn zu machen.*
Er tat dies, weil er der Ansicht war, dass ,,die kleine Form [...] der Spannung
und dem Bediirfnis der Zeit gemaB ist, geméBer jedenfalls, als, wie eine flache
Analogie vermuten mag, geschriebene Wolkenkratzer es sind“. Polgar hielt des-

2 Friedrich Nietzsche: Samtliche Werke. Kritische Studienausgabe, Bd. 6, hg. von Gi-
orgio Colli/Mazzino Montinari, 2., durchges. Auflage, Miinchen: dtv 1988, S. 153.
Ebd.

4 Marcus Fabius Quintillianus: Ausbildung des Redners. Zwolf Biicher, hg. und iibers.
von Helmut Rahn, 2 Bde., 2., durchges. Auflage, Darmstadt: Wissenschaftliche Buch-
gesellschaft 1988, Bd. I, S. 449; S. 453-457; S. 509; Bd. 2, S. 147; S. 185 (Institutio-
nis oratoriae, IV 2, 31-32, 40-51; IV 5, 26; VIII 2, 19; VIII 3, 81-82).

5 Zitiert nach: Ludwig Reiners: Stilkunst. Ein Lehrbuch deutscher Prosa [1943], 2. Auf-
lage der von Stephan Meyer und Jiirgen Schiewe neubearbeiteten Ausgabe, Miinchen:
Beck 2004, S. 240.
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halb ,,episodische Kiirze fiir durchaus angemessen der Rolle, die heute der
Schriftstellerei zukommt“, und er dekretierte: ,,[K]iirzeste Linie von Punkt zu
Punkt heiBt das Gebot der flichenden Stunde. Auch das dsthetische®.°

Das Primat der Kiirze, das hier formuliert wird, 14sst sich dhnlich auch in an-
deren modernistischen Poetiken finden. In den USA sollte es spéter durch Ernest
Hemingway zum Charakteristikum eines ,neuen‘ amerikanischen Prosastils de-
klariert werden, der sich nicht aus der Kunst, sondern aus dem Journalismus
speist. Aber man sollte Hemingways Insistenz, dass er seinen ,ménnlich‘ konno-
tierten, disziplinierten kurzen und knappen Stil als Reporter gelernt habe, nicht
allzu ernst nehmen. Gertrude Stein war zu Recht der Meinung, dass ihre eigenen,
von der Psychologie inspirierten Experimente mit der sprachlichen Verknappung
und Verkiirzung durchaus auch eine Rolle fiir Hemingways Stilbildung gespielt
haben diirften. In jedem Fall ldsst sich nachweisen, dass Hemingways Auseinan-
dersetzung mit den europdischen Avantgarden der 1920er Jahre in Paris seine
Asthetik der Verknappung wesentlich prigte.’

Alfred Polgar formuliert so Topoi einer ,klassisch® gewordenen Theorie der
kleinen Form, die weit liber die Wiener Moderne hinausweist — nach Paris, Ber-
lin, New York und auf andere Schaltstellen der modernen Imagination. Charak-
teristisch fiir die emphatische Markierung der Kiirze als der exemplarischen Fi-
gur der Moderne ist die Verkniipfung von rdumlichen und zeitlichen Formaten.
Eine Kiirze, die sich rdumlich in der typografischen Anordnung manifestiert,
eben der , kiirzeste[n] Linie von Punkt zu Punkt®, wird hier mit einem doppelten
temporalen Imperativ verbunden: nédmlich dem der zeitlichen Kiirze, also der
Schnelligkeit, die stilistisch reagieren soll auf eine allgemeine epochale Be-
schleunigung, die das Charakteristikum der Gegenwart sei und von dieser auch
eingefordert werde.® Kiirze senkt sich damit iiber die aisthetischen Bedingungen
der elementaren literarischen Handlungen, des Schreibens und Lesens, ins Leben
der Menschen ein, womit die literarische brevitas zugleich Ausdruck und Kata-
lysator einer Kultur der Aktualitit und Gegenwartigkeit wird. Gleichzeitig aber
laden, die mitschwingende Ironie in Polgars Formulierungen deutet es an, gegen-

Alfred Polgar: Orchester von oben, Berlin: Rowohlt 1926, S. 10-11.
Siehe Dennis Ryan: ,Dating Hemingway’s Early Style/Parsing Gertrude Stein’s
Modernism*, in: Journal of American Studies, 29,2 (August 1995), S. 229-240.

8 Zur Erklarung der Moderne als einer Kultur sozialer Akzeleration siehe Hartmut Ro-
sa: Beschleunigung. Die Verdnderung der Zeitstrukturen in der Moderne, Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 2005.
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laufige Textstrategien, die etwa ein mehrmaliges Lesen herausfordern, dazu ein,
diese Tendenzen zu unterlaufen und ihnen entgegenzuwirken.’

Als rigoroser Meister der Verknappung inszenierte sich Karl Kraus, der ein-
driicklich aufzeigt, dass ,Kiirze‘, weil als Substantivierung aus einem steigerba-
ren Adjektiv gebildet, einem irreduziblen Relativismus unterliegt — und der mit
seinem Bonmot aus der Fackel von 1909 Nietzsche vergleichsweise wie einen
schwadronierenden Schwitzer aussehen lie : ,,Es gibt Schriftsteller, die schon
in zwanzig Seiten ausdriicken kdnnen, wozu ich manchmal zwei Zeilen brau-
che.“! Bemerkenswert ist dabei, dass der Text, zumindest in der typografischen
Prisentation in der Fackel, nicht innerhalb der Grenzen gehalten ist, die Kraus
selbst fiir seine sprachlichen Produktionen als Maximum angibt. Kraus brauchte
drei statt der statuierten zwei Zeilen, um seinen Gedanken auszudriicken. Warum
wohl? Ist dieser Gedanke so umfangreich, dass die anderen ,,Schriftsteller” ihn
giinstigenfalls auf hochgerechneten dreilig Seiten bewiltigen konnten? Ist der
Kurztext ein gescheiterter Aphorismus, der die von ihm aufgestellte Maxime
selbst dekonstruiert? Ist er gar ein absichtlich scheiternder Aphorismus, der letzt-
lich nicht Ironie, sondern Selbstironie zum Ziel hat? Oder ist es blof3 die Vagheit
der Angabe von ,,Seiten* und ,,Zeilen®, die eine gewisse GroBziigigkeit in der
Bemessung der quantitativen Angaben verlangt? Diese Fragen sind vielleicht
unbeantwortbar — und vielleicht Resultate eines wirkungsésthetischen Kalkiils,
das aus der Relativitit und Relationalitit der kleinen Form eine Kunst der Uber-
schreitung entlésst, die nicht nur die eigene Poetik in Frage stellt, sondern auch
eine rezeptionsidsthetische Eskalation evoziert, die das Kurze und Knappe zum
Ausgedehnten und Langen macht. Einen ebenso ironischen wie autoreflexiven
Kommentar zu den dichterischen Unsterblichkeitsfantasien des literarischen
Hungerkiinstlertums und den ldngentechnischen Umschlagphdnomenen gab
denn auch 123 Jahre nach Nietzsches Gotzenddmmerung Thomas Lehr, der seine

9  Zur vielfaltigen Poetik der kleinen Form in der literarischen Moderne siehe Eckhardt
Kohn: Straenrausch. Flanerie und kleine Form. Versuch zur Literaturgeschichte des
Flaneurs bis 1933, Berlin: Das Arsenal 1989; Moritz BaBler: Die Entdeckung der Tex-
tur. Unversténdlichkeit in der Kurzprosa der emphatischen Moderne, Tiibingen: Nie-
meyer 1994.

10 Karl Kraus: Spriiche und Widerspriiche, in: Die Fackel X, Nr. 275/276 (22. Mérz
1909), S. 27-30, hier S. 29.
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2012 erschienene Aphorismensammlung unter dem Titel Gréflenwahn passt in
die kleinste Hiitte erscheinen lieB."!

Dass die kurze und knappe Darstellung einen spezifischen Eigenwert hat,
dass ihre Erzeugung eine Kunst besonderer, vielleicht gar hochster Art ist und
dass sie gerade wegen ihrer Kondensation Fragen und eine ldngere Beschifti-
gung herausfordert, das belegen diese Zeugnisse eindriicklich. Verfahren und
Praktiken des Kurzen und Knappen behaupten als prignante Formen eines for-
cierten Ausdruckswillens damit einen zentralen Platz in der Literatur und sind
essenziell bei der Herausbildung der westlichen literarischen Moderne.'? Doch
darum alleine soll es in diesem Band nicht gehen. Zwar stehen auch in den ver-
schiedenen Beitrdgen Leistungen und Funktionen von kleinen Formen im Zent-
rum, es sind aber nicht primir Fragen des Stils und der Asthetik, auf die sich die
Aufmerksamkeit richtet. Vielmehr spezifiziert sich das Interesse am Kurzen hin-
sichtlich der kulturellen Valenz und beziiglich des medialen Status der kleinen
Form und erweitert den Begriff damit entschieden iiber den literarischen Hori-
zont hinaus. Dieser Band versucht in prignanten Beispielen die Moglichkeiten
kurzer Formen in Konstellationen aufzuzeigen, in denen diese durch mediale Zu-
richtungen des Kurzen und Knappen é&sthetische Eigenlogiken freisetzen, die
kulturelle und soziale Effekte erzeugen. Damit gerdt eine Vielfalt spezifischer
Ausbildungen des Kurzen und Knappen in den Blick, die stets der systemati-
schen und historischen Einordnungen bediirfen, weil sich die Relevanz der klei-
nen Formen erst dann erweist, wenn die Umstdnde ihres Gebrauchs reflektiert
werden. Die einzelnen Beitrdge gehen also von je einer bestimmten Praxis des
Kurzen und Knappen aus, befragen diese immer aber auch auf ihre theoretische
Wertigkeit hin und lenken so den Blick auf Definitionen, Funktionen, Verfahren
und Asthetiken.

Gerade weil die kurzen Formen sich in einer solch groen Diversitét prisen-
tieren, ist ein eingrenzender Zugriff auf das Phinomen geboten. Im vorliegenden
Band werden deshalb unter der Vielzahl interessanter Aspekte drei herausgegrif-
fen und in vielen Beitrdgen auch miteinander in Beziehung gesetzt. Es geht zu-
nichst um das Verfahren des Erzdihlens, das unter den Bedingungen der Ver-

11 Thomas Lehr: Groflenwahn passt in die kleinste Hiitte. Kurze Prozesse, Miinchen:
Hanser 2012.

12 Siehe Elmar Locher (Hg.): Die kleinen Formen in der Moderne, Bozen: Edition Sturz-
fliige 2001; Thomas Althaus/Wolfgang Bunzel/Dirk Goéttsche (Hg.): Kleine Prosa.
Theorie und Geschichte eines Textfeldes im Literatursystem der Moderne, Berlin: De
Gruyter 2007.
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knappung und Verdichtung spezifische Qualitdten aus sich hervortreibt, weiter
um Text-Bild-Konstellationen, die verschiedene mediale Formen des Kleinen in
Verbindung setzen, und schlieBlich die Wissenskondensation, die aus funktiona-
len Gesichtspunkten die Partialisierung von ,Wissen® verlangt, ebenso aber Pro-
zesse der Rekombination des Kleinen hervorruft und damit ein wichtiger Motor
der Dynamisierung von ,Wissen‘ darstellt.!?

Voraussetzung dieser Schwerpunktbildung ist, dass das Nachdenken {iber
Leistungen und Funktionen des Erzdhlens ldngst nicht mehr nur in den Kompe-
tenzbereich der Literaturwissenschaft fallt und Wissen nicht nur von der Wissen-
schaftsgeschichte untersucht wird.!* Der vorliegende Band adressiert deshalb
beide Disziplinen in enger Verschrankung und korreliert diese Ansétze mit me-
dienwissenschaftlich informierten Anndherungen an den Nexus von Erzdhlen
und Wissen. Eine leitende These des Bandes lautet, dass Formen, die sich durch
Kiirze und Knappheit auszeichnen, in besonderer Weise dazu geeignet sind, das
Zusammenspiel von Wissen und Erzédhlen zu regulieren und zu gestalten. Diese
Formen gewinnen ihre epistemologische und poetologische Bedeutung pragma-
tisch durch ihre Relation zu ldngeren, ausgedehnten und groeren Formen, also
durch Verfahren und Signale der Verdichtung, der Prignanz, des Weglassens
und des Abbruchs, aber auch der Tentativitdt und der Vorldufigkeit. Daraus er-
geben sich einerseits Effekte der Verabsolutierung und Isolierung. Kleine For-
men suggerieren Punktgenauigkeit, Exaktheit: Sie geben vor, das letzte Wort
zum Thema zu sein. Anderseits signalisieren Kiirze und Knappheit aber auch os-
tentativ Unvollstdndigkeit bzw. Unabgeschlossenheit: Kurze Formen reduzieren
und fragmentieren und aktivieren damit Dimensionen des Moglichen. Komplexi-
tdt wird so durch den Einsatz der kurzen Formen wahlweise erhoht oder verrin-
gert, wobei die Bewegungen der Komplexititsreduktion und -steigerung unver-

13 Durch diesen thematischen Zuschnitt unterscheidet sich der vorliegende Band auch
von Marianne Schuller/Gunnar Schmidt (Hg.): Mikrologien. Literarische und philoso-
phische Figuren des Kleinen, Bielefeld: transcript 2003, und Sabiene Autsch/Claudia
Ohlschliger/Leonie Siiwolto (Hg.): Kulturen des Kleinen. Mikroformate in Literatur,
Kunst und Medien, Paderborn: Fink 2014.

14 Christina Brandt: ,,Wissenschaftserzdhlungen. Narrative Strukturen im naturwissen-
schaftlichen Diskurs®, in: Christian Klein/Matias Martinez (Hg.): Wirklichkeitserzéh-
lungen. Felder, Formen und Funktionen nicht-literarischen Erzéhlens, Stuttgart: Metz-
ler 2009, S. 81-109; Michael Gamper: ,,Erzdhlen, nicht lehren! Narration und Wis-
sensgeschichte, in: Nicola Gess/Sandra JanBen (Hg.): Wissens-Ordnungen. Zu einer

historischen Epistemologie der Literatur, Berlin: De Gruyter 2014, S. 71-99.
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mittelt ineinander umschlagen kénnen. Die kleinen Erzéhlungen kdnnen gerade
aufgrund ihrer Variabilitit und Verfiigbarkeit unter bestimmten Bedingungen zur
Metaerzihlung werden.!® Kiirze und Knappheit der Erziihlungen erleichtern ihr
Zirkulieren und fordern ihre (Re-)Kombinierbarkeit etwa in der Serialisierung
sowohl in zeitlichen als auch in rdumlichen Dimensionen.

Durch die Beschleunigung von Verfahren der WissenserschlieBung und der
Wissensvermittlung im 19. Jahrhundert wird die Konjunktur der kleinen Formen
fiir die Geschichte von Erzdhlen und Wissen in der Neuzeit nachhaltig befordert.
Doch auch in den Jahrhunderten davor spielen kleine Formen fiir die Wissensge-
nerierung, Wissensprasentation und Wissenszirkulation eine wichtige Rolle, sei
es in der Form von commonplace books oder in den verschiedenen Ausprigun-
gen der Enzyklopidik,'® und die neuen Formen des Kurzen sind auch stark in-
volviert in die Emergenz der empirischen, experimentellen und technischen Wis-
senschaften,'” wie Elisabetta Mengaldo in diesem Band am Beispiel des schrift-
stellernden Experimentalphysikers Lichtenberg darlegt. Die traditionellen litera-
rischen kleinen Formen, wie sie teilweise seit der Antike bestehen, verdndern
sich in einem perpetuierten Akt der ,Modernisierung® und nehmen neue wis-
senspraktische Funktionen an'® — Maren Jiger und Michael Gamper demonstrie-
ren dies an den unterschiedlichen historischen Konstellationen des 17. Jahrhun-
derts bzw. um 1800 fiir die Genres des Apophthegmas und des Rétsels.

15 Vgl. Ruth Mayer: ,Kleine Literaturen als globale Literatur”, in: Doerte Bi-
schoff/Susanne Komfort-Hein (Hg.), Handbuch Transnationalitdt und Literatur, Ber-
lin: De Gruyter (erscheint 2017).

16 Vgl. Ann Blair: ,,Humanist Method in Natural Philosophy: The Common Place
Book®, in: Journal of the History of Ideas 53/4 (1992), S. 541-551; Andreas Kilcher:
mathesis und poiesis: Die Enzyklopddik der Literatur 1600-2000, Miinchen: Fink
2003.

17 Siehe dazu: Michael Gamper/Christine Weder: ,,Gattungsexperimente. Explorative
Wissenspoetik und literarische Form®, in: Michael Gamper (Hg.): Experiment und Li-
teratur. Themen, Methoden, Theorien, Géttingen: Wallstein 2010, S. 96-165, insbe-
sondere die Abschnitte zu ,,Aphorismus/Fragment/Notat* und ,,Essay®, S. 110-143.

18 Fiir eine Ubersicht siche: Kleine literarische Formen in Einzeldarstellungen, Stuttgart:
Reclam 2002. Grundlegende literaturwissenschaftliche Auseinandersetzungen mit der
kurzen Form finden sich auch in: André Jolles: Einfache Formen. Legende, Sage, My-
the, Ritsel, Spruch, Kasus, Memorabile, Mérchen, Witz, Halle: Niemeyer 1930; Paul
Zumthor, ,,Brevity as Form® (1983), iibers. von William Nelles, in: Narrative 24,1
(Januar 2016), S. 73-81.
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In der wechselhaften und vielfdltigen Geschichte der kleinen Formen zeigt
sich exemplarisch die bipolare Wirkungsweise des Kurzen und Knappen: seine
Kapazitdt, sowohl abschlieBend auf den Punkt zu bringen, als auch spekulierend
anzureiflen, einerseits abzusichern und andererseits zu o6ffnen, gleichermalien
apodiktisch zu verkiinden und provokant einzureien. Diese widerspriichlichen
und gegenldufigen Tendenzen der kleinen Formen erwiesen sich als besonders
produktiv zu den letzten drei Jahrhundertwenden und damit in Zeitzusammen-
hingen, auf die sich auch zahlreiche der Beitrdge im Band beziehen. Die Wende
zum 20. Jahrhundert und damit der Kontext der Industriemoderne werden in die-
sem Band besonders prominent adressiert. Hinzu kommt ein Fokus auf Europa
(und hier den deutschsprachigen Raum) und Nordamerika. Dies ist nicht nur der
fachlichen Expertise der Herausgeber geschuldet. In Mitteleuropa und in den
USA wurde die kurze Form pointiert als Mittel begriffen, dem gleichermaBen
alarmierenden und faszinierenden Beschleunigungsimperativ zu begegnen, der
mit den Prozessen der Industrialisierung, Kommerzialisierung und Urbanisie-
rung untrennbar verbunden ist. Die Asthetik der Verknappung duBert sich in die-
sem Kontext in vielfiltiger und heterogener Weise. Kurze Formen konnen eine
Verweigerung gegeniiber sozialen und 6konomischen Zwéngen ausdriicken, in-
dem sie stillstellen oder einklammern oder verlangsamen (man denke an die Ly-
rik des Imagism oder die Asthetik der Avantgardefotografie).!” Andere kiinstleri-
sche Projekte begegnen dem Zeitregime der Taktung und Beschleunigung mit
zelebrierender Ubersteigerung, indem sie sich noch schneller, pointierter, mo-
menthafter gerieren als die Maschinenwelt um sie herum (man denke an den Fu-

).20

turismus oder an den Slapstickact in Vaudeville und Film).”” Und in wieder an-

deren Fillen passen sich kurze Formen in eine iiberwéltigende und vereinnah-

19 Siehe dazu: Susanne W. Churchill: Modernity’s Others. The Little Magazines and the
Renovation of American Poetry, Aldershot: Ashgate 2006. David Bissell/ Gillian
Cooper (Hg.): Stillness in a Mobile World, New York: Routledge 2010.

20 Siehe: Cecelia Tichi: Shifting Gears: Technology, Literature, Culture in Modernist
America, Chapel Hill: University of North Carolina Press 1987; Nicholas Daly: Liter-
ature, Technology, and Modernity, 1860-2000, Cambridge: Cambridge University
Press 2004; Donald Crafton: ,,Pie and Chase: Gag, Spectacle and Narrative in Slap-
stick Comedy*, in: Wanda Strauven (Hg.), The Cinema of Attractions Reloaded, Am-
sterdam: Amsterdam University Press, 2006, S. 355-364.
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mende moderne Wirklichkeit ein, indem sie ganz pragmatisch vermitteln: Orien-
tierung schaffen, Kontingenz bewiltigen, Beschleunigung navigierbar machen.?!

Wie viele der obigen schlaglichthaften Beispiele schon verdeutlichen, mani-
festiert sich die Asthetik des Kurzen und Knappen oft im Medienwechsel vom
Wort zum Bild — oder zumindest im performativen Verweis auf einen solchen
Medienwechsel durch bildhafte Sprache oder Sprachbilder.?? Bilder scheinen so
viel geeigneter als die Schrift, das Hier und Jetzt im kompakten Kondensat zu
fassen, wie Janine Firges in diesem Band ausfiihrt. Deshalb ist die Poetik des
Kurzen literaturgeschichtlich eng verkniipft mit bildkiinstlerischen Verfahren:
Etwas ,wie ein Bild* bzw. ,als Bild® zu fassen, gilt als Ausweis mimetischer
Exaktheit und wird spétestens seit dem 18. Jahrhundert mit der Wirkungsésthetik
der Uberwiltigung und Authentizitit assoziiert. Im 19. Jahrhundert erfahren die
Medienkonkurrenzen und -konvergenzen von Text und Bild eine weitere Steige-
rung, wenn technisch generierte Bilder einen Anspruch auf dokumentarische
Prizision und Objektivitdt erheben, der die bildende Kunst ihrerseits in die De-
fensive treibt.?®> Und schlieBlich wird der Fotografie ihr Anspruch, die Wirklich-
keit ,auf den Punkt* zu bringen,** durch das neue Medium Film streitig gemacht.
Inter- und transmediale Verhandlungen entwickeln so im frithen 20. Jahrhundert
eine besonders rasante Umschlagskraft, wie Heike Schéfers Aufsatz in diesem
Band in Bezug auf die transmedialen Resonanzen um das Konzept des ,Portréts’
als visueller und literarischer Kurzform der Avantgarde erdrtert und wie Hans-
Georg von Arburg an den Text-Bild-Collagen des Architekten und Schriftstellers
Adolf Loos vorfiihrt.

Die (ultrakurzen) frithen Filme scheinen einem Anspruch auf Punktgenauig-
keit und Unvoreingenommenheit intuitiv am besten zu entsprechen, obwohl das

21 Vgl. Ruth Mayer: ,,In the Nick of Time? Detective Film Serials, Temporality, and
Contingency Management, 1919-1926%, Velvet Light Trap 79 (Spring 2017), S. 21-
35.

22 Vgl. Monika Schausten/Brigitte Weingart: ,,Text/Bild“, in: Natalie Binczek/Till Dem-
beck/Jorgen Schifer (Hg.), Handbuch Medien der Literatur, Berlin: De Gruyter 2013,
S. 69-78 sowie Claudia Benthien/Brigitte Weingart (Hg.): Handbuch Literatur & Vi-
suelle Kultur, Berlin: De Gruyter 2014.

23 Vgl. Miles Orvell: The Real Thing. Imitation and Authenticity in American Culture,
1880-1940 (1989), Chapel Hill, N.C.: University of North Carolina Press 2014; Erkki
Huhtamo: Illusions in Motion. Media Archaeology of the Moving Panorama and Re-
lated Spectacles, Boston: MIT Press 2013.

24 Susan Sontag: On Photography, New York: Farrar, Straus & Giroux 1977.
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frithe Kino wohl sehr viel frither die Mdglichkeiten einer narrativen ,Inszenie-
rung‘ (und nicht nur dokumentarischen Abbildung oder spektakelhaften Uber-
zeichnung) der Wirklichkeit erkundet, als die Filmgeschichte das geraume Zeit
sehen wollte.?> Die Verfahren, mittels derer der narrative Stummfilm der 1910er
Jahre dann Text und (Bewegt-)Bild neu ins Verhéltnis setzt, erinnern in ihrer
,verlinkenden‘ Kapazitit dann auch an die Modi der digitalen Gegenwartskultur,
Erzéhlen und Wissen unter den Vorzeichen des Beschleunigungsimperativs zu
adressieren. Die Korrespondenz zwischen dem frithen Kino und den post-
cinematischen Formen unserer Tage bestitigen so Hartmut Rosas These, dass die
Schwellenperioden der beiden letzten Jahrhundertwenden komplementére Posi-
tionen bei der Verhandlung sozialer Parameter der Zeitlichkeit entwickeln.?s El-
ke Rentemeister und Lisa Gotto zeigen in diesem Band, dass mehr noch als die
kurzen Clips, die heutzutage Nachrichtenvermittlung, Unterhaltung und Kom-
munikation auf YouTube organisieren, die ultrakurzen Bewegtbilder, die auf di-
gitalen Plattformen wie Vine oder bei zirkulierenden Handyfilmen und GIFs
zum Einsatz kommen, alternative Modi des Erzdhlens er6ffnen, die auf die Me-
dienumbriiche der Moderne zuriickverweisen. Diese kurzen Erzdhlformate redu-
zieren Erzdhlungen auf momenthafte Ausschnitte und Eindriicke und bedienen
sich damit einer Asthetik des Schnappschusses oder des Amateurfilms, die eine
lange mediengeschichtliche Tradition aufweisen. Dergleichen ,kunstlose® Repri-
sentationen versprechen die Distanz zwischen Medium, Produzent, Gegenstand
und Betrachter aufzuheben, indem sie extrem kondensieren und Wirklichkeit
,auf einen Blick® erzeugen. Gleichzeitig wurden und werden diese Artefakte oft
modulartig in Kontexte eingearbeitet, die narrative Optionen er6ffnen — reihende
und serialisierende Anordnungen und Loops, wie sie durch Alben, Galerien, the-
atrale und cinematische Nummernfolgen und Serials sowie Social Media- oder
Video Sharing-Plattformen hergestellt werden, figurieren als Rahmungen, die
dem Kurzen Lidnge geben und breitere Zusammenhéinge eroffnen oder diese
doch zumindest denken lassen.

Damit erweist sich die Faszination fiir das Kurze in den Kiinsten als einge-
schrieben in sehr spezifische Mediendkologien, die sich nicht so sehr linear ent-
wickeln, sondern medienarchéologisch zurecht als ,Faltungen‘ verstanden wur-

25 Janet Staiger: Interpreting Films. Studies in the Historical Reception of American
Cinema, Princeton: Princeton University Press 1992; Charles Musser: ,,Rethinking
Early Cinema. Cinema of Attractions and Narrativity, in: Strauven (Hg.), The Cine-
ma of Attractions Reloaded, S. 389-416.

26 Rosa, Beschleunigung.
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den, wie der Beitrag von Ruth Mayer in diesem Band illustriert.”” Die techni-
schen Medien fungieren somit als besonders wichtiger Bezugspunkt fiir die Ver-
kiirzungstendenzen der Moderne. Das mediale Format der ,Nachricht® wird
schlieBlich nicht von ungeféhr seit der Frithen Neuzeit mit Kiirze und Knappheit
verbunden,?® Gleiches gilt fiir die ,faits divers‘, wie Michael Hombergs Ausfiih-
rungen in diesem Band zeigen.”? Um die Wende zum 20. Jahrhundert suggeriert
dann der sprichwértliche ,Telegrammstil® eine punktgenaue Ubermittlung von
aktuellen Ereignissen in Echtzeit. Die technischen Restriktionen der Telegrafie
werden in diesem Zuge als Qualititsmerkmal ausgewiesen: ,,fasse dich kurz*
bedeutet ,,beschrianke dich auf das Wesentliche*“.>* Die Okonomie der Codes —
kurz, knapp und unmissverstdndlich — verweist dabei auf ihre Effektivitit fiir ei-
ne schnelle Ubermittlung von Informationen, sie demonstriert aber gleichzeitig
die Eignung der kleinen Formen, in der Auspragung als Signaturen oder wissen-
schaftlichen Formeln grofere Wissensbestinde zu organisieren und zu verwal-
ten, wie Alexander Starre und Magdalena Gronau in ihren Beitrdgen in diesem
Band ausfiihren.

Die Medienodkologie unserer Tage produziert Konvergenzen und Konflikte
zwischen technischen Rahmenbedingungen und kiinstlerischem Ausdruck, zwi-
schen den Konditionen von Wissenserwerb und Wissensvermittlung einerseits
und den Moglichkeiten der Dissemination und des Ausdrucks andererseits. Die
Fetischisierung der Kiirze im Nachrichtenbusiness ist vermutlich akuter als je
zuvor. In der digitalen Welt scheint effektive Informationsvermittlung geradezu
zwingend an die Kiirze der Form gekoppelt: ,,If your average sentence is sixteen
words, your sentences are too long*, verkiindet der BBC-Journalist und writing
coach Allan Little, und das International Journalists’ Network sekundiert: ,,Shor-
ter is better online [...]. While space on the web is practically unlimited, very

27 Vgl. auch: Ruth Mayer: ,,Early Post-Cinema. The Short Form, 1900/2000%, in: Shane
Denson/Julia Leyda (Hg.), Post-Cinema. Theorizing 21st-Century Film, Sussex:
Reframe Books 2016. Web.

28 Christian Meierhofer: Alles neu unter der Sonne. Das Sammelschrifttum der frithen
Neuzeit und die Entstehung der Nachricht, Wiirzburg: Konigshausen&Neumann
2010.

29 Anne-Claude Ambroise-Rendu: Petits récits des désordres ordinaires. Les faits divers
dans la presse frangaise des débuts de la Ille République a la Grande Guerre, Paris:
Editions Seli Arslan 2004

30 Stuart Allan: News Culture, Buckingham: Open University Press 1999; Jackie Harri-
son: News, London: Routledge 2005.
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long stories are generally not suitable for web readers. Most reports should be no
longer than 800 words.*' ,ShortNews* heit denn auch Deutschlands ,,grofte
News Community* online.

Auch in den sozialen Netzwerken des 21. Jahrhunderts werden Informatio-
nen, Meinungen, Fakten, Erkenntnisse zunehmend als Mikronarrative auf den
Weg gebracht — etwa in Form von Clips, Teasern, Microblogs, Tweets, sunippets
oder anderen kurzen Kommunikationsformen. Kiirze dient hier der Kondensie-
rung und Polarisierung, sie verdichtet und umschlief3t, erlaubt sensationalistische
Zuspitzungen und topische Aggregationen, wie Johannes Pamann in seinem
Beitrag am Beispiel von Twitter zeigt.”> Zudem fungieren kleine Formen als
Versatzstiicke fiir serielle Iterationen oder Variationen, als Ausgangspunkte fiir
spontan generierte oder systematisch konzipierte ,offene‘ Formate der kulturel-
len Bedeutungsstiftung und Erinnerung oder als Mittel wissenschaftlicher Neu-
orientierung und Ergebnisspeicherung, die weitere Bearbeitung erlauben und er-
fordern. Kleine Formen présentieren sich in all diesen Fillen pointiert als Modi
des Moglichen, und das wird nirgendwo so augenfillig wie in den kiinstlerischen
Appropriationen der technischen Plattformen, sei es in Schrift oder Bild oder an-
deren digitalen Formaten.*

Die digitalen Mikroformate der Gegenwart machen das Potenzial der kurzen
Formen, Erzdhlen und Wissen wirkméchtig zu verlinken, in besonders prignan-
ter Weise offensichtlich. ,Wissen® muss in einer solchen auf Bewegung, Zirkula-
tion und Beschleunigung angelegten Medienkultur eine Schliisselrolle spielen
und ist in gewisser Weise der Einsatz, um den und mit dem gespielt wird. Was

31 ,,Principles of Good Writing: Allan Little®, in: BBC Academy, http://www.bbc.co.uk/
academy/journalism/article/art20130702112133594; ,Five Basic Writing Tips for
Digital Media®, in: ijnet (International Journalists’ Network) (25. Juli 2012).

32 Siehe Winfried Pauleit (Hg.): Die Kleine Form, in: Nach dem Film 11 (2010); Paul
Grainge: Ephemeral Media. Transitory Screen Cultures from Television to YouTube,
London: bfi 2011.

33 Siehe etwa Andreas Bernhard: ,,Jm SMS-Stil. Gibt es eine Poetologie der 160 Zei-
chen? Uber den Zusammenhang von Literatur und Medientechnologie®, in: Davide
Giurato/Martin Stingelin/Sandro Zanetti (Hg.), ,,System ohne General“. Schreibsze-
nen im digitalen Zeitalter, Miinchen: Fink 2006, S. 189-197; Stephan Porombka:
Schreiben unter Strom. Experimentieren mit Twitter, Blogs, Facebook & Co, Mann-
heim: Dudenverlag 2012; Elke Rentemeister et al. (Hg.): No. 5 — ultrashort|reframed,
Luzern: Hochschule Luzern 2015; Elias Kreuzmair, ,,Was war Twitteratur?*, Merkur
blog (4. Februar 2016).
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ist das aber fiir ein ,Wissen‘, um das es dabei gehen soll? Es ist sicherlich ein
Wissen, das keine exklusive Angelegenheit der Wissenschaften ist. Wissen ist in
allen, vor allem aber in den modernen Gesellschaften dadurch charakterisiert,
dass es in verschiedenen Bereichen produziert, priasentiert, distribuiert und zwi-
schen verschiedenen Feldern kommuniziert und transformiert wird. Wissen ist
sozial und historisch gepriigt und kulturell perspektiviert,** und seine Relevanz
erschlieB3t sich epistemologisch und poetologisch, also sowohl durch seinen er-
kenntnistheoretischen oder -praktischen Wert als auch durch seine Darstellungs-
form.*®> Wissensbestinde umfassen demgemil ,Tatsachen‘ und ,Fakten‘, Ereig-
nisse, individuelle und kollektive Uberzeugungen, aber auch Imaginationen und
Fantasien, sie integrieren mithin Wirkliches und Mogliches. All diese Elemente
bediirfen der Verkniipfung und Ausrichtung, um kulturell produktiv werden zu
kénnen. Dabei sind gerade die Ubergiinge zwischen Wirklichkeitsbereichen und
Moglichkeitsfeldern die neuralgischen Zonen, in denen moderne Gesellschaften
ihre epistemische Dynamik entwickeln und intellektuelle Innovation, technologi-
sche Verdnderung und gesellschaftlichen Wandel hervorbringen. Wissen tritt
damit in den verschiedensten gesellschaftlichen und disziplindren Bereichen auf,
und es hat in diesen Bereichen, gerade weil die Praktiken und Verfahren iiber die
Diskurs- und Institutionengrenzen hinweg diffundieren, in unterschiedlicher
Weise mit Kiirze zu tun.3® Deshalb bemiiht sich dieser Band darum in Erfahrung
zu bringen, wie Kiirze in welchen sachlichen Kontexten gehandhabt und bewer-
tet wird.

Hartnackige Fragen ergeben sich vor allem nach der Darstellung des Wis-
sens, nach den spezifischen Umstidnden und Effekten, die eintreten, wenn Wis-
sen in Zeichen und Formen gebracht wird — vor allem solchen, die offenlegen,
dass Wissen in den Darstellungsmedien nicht blo3 reprisentiert, sondern immer

34 Ludwik Fleck. 1980. Entstehung und Entwicklung einer wissenschaftlichen Tatsache.
Einfiihrung in die Lehre vom Denkstil und Denkkollektiv [1935], Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 1980; Thomas Kuhn: Die Struktur wissenschaftlicher Revolutionen. Zweite
revidierte und um das Postskriptum von 1969 erginzte Auflage. Frankfurt a.M.: Suhr-
kamp 1976; Michel Foucault: Archdologie des Wissens (1969). Frankfurt a.M.: Suhr-
kamp 1981, S. 258-262.

35 Joseph Vogl: ,,Poetologie des Wissens®, in: Harun Maye/Leander Scholz (Hg.), Ein-
fiithrung in die Kulturwissenschaft, Miinchen: Fink 2011, S. 49-71.

36 Siehe dazu Juliane Vogel: ,.Die Kiirze des Faktums. Einleitende Bemerkungen zum
Schwerpunktheft der DVjs“, in: Deutsche Vierteljahresschrift fiir Literaturwissen-
schaft und Geistesgeschichte 89,3 (2015), S. 297-306.



20 | MicHAEL GAMPER/RUTH MAYER

auch produziert wird, wie Heiko Stoff am nur scheinbar entlegenen Beispiel der
Wissenschaftsexkurse im Horrorfilm der 1950er Jahre zeigt. Kurz und knapp ge-
haltenes Wissen zeugt in besonderer Weise davon, dass dargestelltes Wissen sich
ebenso durch all das entfaltet, was nicht in Wort oder Bild prisent ist, dass neben
ein explizites, ein ,beredtes’ Wissen immer ein implizites, ein ,stummes‘ Wissen
tritt.3” ,Fallgeschichten® zwischen Wissenschaft und Literatur®® haben ebenso
wie Verfahren des Notierens, Skizzierens und Aufzeichnens in jiingster Vergan-
genheit viel Aufmerksamkeit erfahren,*® und in diesem Band befasst sich Bettina
Wahrig exemplarisch mit der narrativen Vermittlung von Wissen in den Kurz-
nachrichten wissenschaftlicher Zeitschriften.

Die Kulturtechnik des Erzdhlens erhilt deshalb fiir die Thematik der Wis-
senskondensation in kleinen Formen eine besondere Relevanz, weil sie an der
Schnittstelle zwischen Wirklichkeit und Moglichkeit operiert, wenn sie Gegen-
stinde, Geschehnisse, Erfahrungen und Imaginationen zu neuen Zusammenhén-
gen verkettet und damit Wissen proliferiert, aber auch generiert. Mediatisierun-
gen, Formatierungen und andere Rahmungen (durch Genres, Gattungen oder Sti-
le) spielen dabei eine mafigebliche Rolle, gerade weil sie verhandelbar sind und

37 Siehe Michael Polanyi: The Tacit Dimension, Chicago: University of Chicago Press
1966.

38 Johannes SiiBmann/Susanne Scholz/Gisela Engel (Hg.): Fallstudien. Theorie — Ge-
schichte — Methode. Frankfurt a.M.: Trafo-Verlag 2007; Bettina Wahrig: ,,Anekdote —
Fallbericht — Satire. Schreibstrategien medizinischer und pharmazeutischer Literaten
in Fachzeitschriften des 18. Jahrhunderts“, in: Alexander KoSenina/Carsten Zelle
(Hg.), Kleine anthropologische Prosaformen der Goethezeit (1750-1830), Hannover:
Wehrhahn 2011, S. 140-166; Rudolf Behrens/Carsten Zelle (Hg.): Der érztliche Fall-
bericht. Epistemische Grundlagen und textuelle Strukturen dargestellter Beobachtung.
Wiesbaden: Harassowitz 2012; Susanne Diiwell/Nicolas Pethes (Hg.): Fall — Fallge-
schichte — Fallstudie. Theorie und Geschichte einer Wissensform, Frankfurt a.M.:
Campus 2014; Nicolas Pethes: Literarische Fallgeschichten. Zur Poetik einer episte-
mischen Schreibweise, Konstanz: Konstanz University Press 2016.

39 Thomas Lappe: Die Aufzeichnung. Typologie einer literarischen Kurzform im 20.
Jahrhundert, Aachen: Alano 1991; Hugo Dittberner: Arche nova. Aufzeichnungen als
literarische Leitform, Gottingen: Wallstein 1997; Susanne Niemuth-Engelmann: All-
tag und Aufzeichnung. Untersuchungen zu Canetti, Bender, Handke und Schnurre,
Wiirzburg: Konigshausen&Neumann 1998; Karin Krauthausen/Omar W. Nasim
(Hg.): Notieren, Skizzieren. Schreiben und Zeichnen als Verfahren des Entwurfs, Zii-
rich: Diaphanes 2010.
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stindig verhandelt werden. In der Verkiirzung von erzdhlerischen Formen und
Formaten treten diese Verhandlungsprozesse in den Vordergrund und sie kon-
nen, wie Laura Bieger an Don DeLillos Spétwerk zeigt, zum Gegenstand des Er-
zahlens werden. Weil das Erzdhlen nicht Zusténde, sondern die Verwandlungs-
prozesse zwischen Zustinden fokussiert, ist es in besonderer Weise geeignet,
dynamische Zusammenhinge auch in duflerster Komprimierung zu erfassen, und
weil das Erzdhlen im Gegensatz zu anderen miindlichen und schriftlichen Dar-
stellungsweisen zwischen darstellender Instanz und Dargestelltem eine oder
mehrere vermittelnde Ebenen einzieht, kann es die Perspektive(n) auf das Darge-
stellte vielschichtiger machen, aber auch das Dargebotene dramatisch vereinsei-
tigen.*® Erzihlungen kénnen so Mdoglichkeitshorizonte nachtriglich verengen,
um verfligbares Wissen zu aktualisieren oder zu plausibilisieren und damit Ori-
entierung zu stiften. Sie entwickeln aber auch Alternativen, die jenseits ihrer
zeitgenodssischen epistemischen Ordnungen liegen, und lassen aus Wirklichkeit-
selementen (noch) nicht realisierte Moglichkeiten der Vergangenheit, Gegenwart
und Zukunft entstehen.*! Sie sind in dieser Weise grundlegende Verfahren kultu-
reller Produktivitit — und gerade die kurzen und ultrakurzen Erzdhlungen in

40 Dies bezogen auf einen Begriff von Narrativitét, der die klassische und strukturalisti-
sche Definition verbindet und Erzdhlen begreift als ,,Zustandsverdnderung®, die ,,von
einer Vermittlungsinstanz prasentiert wird (Wolf Schmid: Elemente der Narratologie,
2., verbesserte Auflage, Berlin: De Gruyter 2008, S. 3). Vor allem in der Romanistik
haben Kiirzesterzdhlungen jiingst in der Forschung groe Aufmerksamkeit gefunden;
sieche David Lagmanovich: El microrrelato. Teoria e historia, Palencia: Menoscuarto
2006; Lauro Zavala: La minificcion bajo el microscopio, México: UNAM 2006; Ott-
mar Ette (Hg.): Nanophilologie. Literarische Kurz- und Kiirzestformen in der Roma-
nia, Tiibingen: Niemeyer 2008, S. 167-186; Irene Andres-Suarez/Antonio Rivas (Hg.):
La era de la brevedad. El microrrelato hispanico. Actas des IV Congreso Internacional
de Minificcion, Universidad de Neuchatel, 6-8 de noviembre de 2006, Palencia: Men-
oscuarto 2008; Holly Howitt-Dring: ,,Making Micro Meanings. Reading and Writing
Microfiction®, in: Short Fiction in Theory and Practice 1,1 (2011), S. 47-58.

41 Albrecht Koschorke: Wahrheit und Erfindung. Grundziige einer allgemeinen Er-
zahltheorie. Frankfurt a.M.: Fischer 2012; Ansgar Niinning: ,,Wie Erzdhlungen Kultur
erzeugen. Pramissen, Konzepte und Perspektiven fiir eine kulturwissenschaftliche
Narratologie, in: Alexandra Strohmaier (Hg.): Kultur — Wissen — Narration. Perspek-
tiven transdisziplindrer Erzihlforschung fiir die Kulturwissenschaften, Biclefeld:
transcript 2013, S. 15-53.
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Wort und Bild, die Wissen schaffen, vermitteln, auf den Punkt bringen und neu
erschlieBen, fithren die Wirkmacht und Strahlkraft dieser Produktivitit ein-
drucksvoll vor Augen.



Wechselwirkungen von Erzdahlen und Wissen
in kurzen Prosaformen der Frihen Neuzeit am
Beispiel des Apophthegmas

MAREN JAGER

Apophthegmen, Fazetien, Schwénke, Exempel, Predigtmirlein, Memorabilien,
Mirakel, Adagia, Heroiden, Fabeln, Gleichnisse — diese und andere kurze For-
men finden eine Heimat in Sammelpublikationen (Kollektaneen, Annalen, Chro-
niken, Historien, Promptuarien, Florilegien usw.), die auf dem literarischen
,Markt* der Frithen Neuzeit eine gewichtige, unter der Leserschaft gar eine ge-
wichtigere Grofe sind als die versifizierte Literatur, die in Poetiken verhandelt
wird. Diese Prosasammlungen sind gleichsam Kinder der medientechnischen
Revolution, die das Kompilieren von literarischen Kleinformen ermoglichte und
deren Zirkulation beschleunigte.

Ungeachtet aller Heterogenitét hinsichtlich Form und Funktion weisen diese
Genres einige Gemeinsamkeiten auf: Sie sind allesamt mehr oder minder kurz,
in der Regel nicht versifiziert, Speicher und Vehikel exemplarischen (in der Re-
gel historisch verbiirgten) Wissens, es gibt ihrer unzdhlige, viele davon volks-
sprachlich verfasst — und sie stehen bis zum 17. Jahrhundert nicht auf der Tages-
ordnung des gelehrten Disputs {iber Literatur. Kurze narrative Formen — so die
zentrale These dieses Beitrags — haben in der Frithen Neuzeit einen explorativen
Sonderstatus inne. Diese poetische Lizenz erhellt eine Bestimmung der Katego-
rien des Erzédhlens, der Kiirze und schlieBlich des Wissens, unter deren Mal3ga-
ben kurze erzédhlende Formen antreten.

Exemplarisch soll hier das Apophthegma in den Blick genommen werden,
eine Prosaform, die — so Verweyen/Witting im Reallexikon — maligeblich durch
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»quantitative Kiirze, gedankliche Abbreviatur und eine ,,Tendenz zur Pointe*
bestimmt ist.! Im Folgenden sollen Programmatik und Gattungscharakteristika
des Apophthegmas vor allem in Hinblick auf seine generischen, formalen und
medialen Vorziige entfaltet werden, die es den Sammlern ermdglichen, diese
narrative Kurzform im frithneuzeitlichen ,Literatursystem‘ zu legitimieren — und
die sie zu einem ernsthaften Konkurrenten der poetologisch kodifizierten Gat-
tungen machen. In Vorreden von Apophthegmensammlungen wird eine ,,Re-
formpoetik* verhandelt,> die sich gegeniiber der kodifizierten Poetik ,,Abwei-
chungen, Lizenzen und Spielrdume® erstreitet.> SchlieBlich veranschaulichen
diese Sammlungen — im Hinblick auf eine ,Wissenspoetologie‘ und Wissensge-
schichte — als ,,Wissensspeicher* die ,mathetischen‘® Funktionen von Literatur
in der Frithen Neuzeit und einen radikalen Paradigmenwechsel hinsichtlich be-
stehender Wissenskonzeptionen.

In den kurzen narrativen Formen der Frithen Neuzeit verbinden sich Kiirze,
Erzdhlen und Wissen auf einzigartige Weise — und es ist gerade diese Verbin-
dung, die ihnen trotz ihres prekiren Status nicht nur das Uberleben angesichts
einer heterogenen Leserschaft und unter den Augen der normativen Poetik si-

1 Die einschldgige Gattungsdefinition lautet vollstdndig: ,,In einen Kontext eingebette-
ter Sinn- oder Denkspruch. [...] Prosaform, quantitative Kiirze, gedankliche Abbre-
viatur, auf ,occasio® und ,sententia‘ (,dictum®) beruhende Zweiteiligkeit (wobei occa-
sio den AnlaB bezeichnet und sententia im Sinne witziger bzw. merkspruchartiger Re-
de zu verstehen ist), Sprechererwdhnung (Namensnennung oder Charakterisierung),
zumindest der Anschein historischer Verbiirgtheit, Tendenz zur Pointe. Von Aphoris-
mus und Spruch ist sie durch den mitthematisierten Anlafl und die Sprechererwéh-
nung, vom Epigramm durch die Prosaform, vom Witz durch die Wahrung wenigstens
des Anscheins historischer Verbiirgtheit unterschieden.” Theodor Verweyen/Gunther
Witting: ,,Art. ,Apophthegma‘“, in: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft
1, hg. von Klaus Weimar et al., Berlin: de Gruyter 1997, S. 106-108, hier S. 106-107.

2 Stefanie Stockhorst: Reformpoetik. Kodifizierte Genustheorie des Barock und alterna-
tive Normenbildung in poetologischen Paratexten (=Frithe Neuzeit, Bd. 128), Tiibin-
gen: Niemeyer 2008.

3 Jorg Wesche: Literarische Diversitiat. Abweichungen, Lizenzen und Spielraume in der
deutschen Poesie und Poetik der Barockzeit (=Studien zur deutschen Literatur, Bd.
173), Tiibingen: Niemeyer 2004.

4 Vgl. den materialreichen Sammelband Frank Grunert/Anette Syndikus (Hg.): Wis-
sensspeicher der Frithen Neuzeit. Formen und Funktionen, Berlin: de Gruyter 2015.

5 Vgl. Roland Barthes: Lecon, Paris: Seuil 1978, S. 18.
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chert, sondern auch Konsequenzen fiir die Entwicklung des Gattungssystems,
insbesondere fiir die bald einsetzende Konjunktur von (léngerer) Prosa hat. Dies
gilt umso mehr, als auch die kleinen narrativen Formen eine parallele, genauer:
paratextuelle (Reform-)Poetik ausbilden, die in ein teils komplementéres, teils
parasitéres, teils subversives Verhdltnis zur kodifizierten Poetik eintritt — sei es
in einem Gestus der Unterwerfung, sei es in einem selbstbewussten Versichern
der eigenen Leistungsfihigkeit auf dem Weg zu einer ,Teutschen® Dichtkunst.
Die Verbindung von brevitas, narratio und evidentia ist es auch, die kurzen nar-
rativen Formen in der Frithen Neuzeit Potenziale eroffnet, die sie im 21. Jahr-
hundert zu leistungsstarken Wettbewerbern im Kampf um die (massen-)mediale
Aufmerksamkeit unter dem kommunikativen Imperativ der Kiirze machen. Als
Mikrochips oder kleine ,Wissensspeicher® (innerhalb von Sammlungen als Da-
tenbanken) werden sie zu Garanten fiir Exploration, Transgression, Inzitation,
Subversion — und sind dabei paradoxerweise dennoch ,,an jenes Literatursystem
zuriickgebunden [...], das [sie] herauszufordern such[en]“.% Als kleinste und fle-
xible Erkenntnisinstrumente erzeugen sie Intensitit (der Rezeption und/oder
Wirkung) und weisen eine bemerkenswerte (semantische, funktionale oder for-
male) Offenheit auf — bei aller gebotenen Vorsicht gegeniiber einer Epoche, die
cher auf Tradition denn auf Innovation, auf ars denn auf ingenium setzt.

Bereits im frithen 16. Jahrhundert ldsst sich beobachten, wie kurze Prosafor-
men, aus ihren paradigmatischen Verwendungszusammenhidngen geldst, als
exempla zur Beglaubigung und Illustration allgemeingiiltiger praecepta ,,im Sin-
ne der persuasio und des movere [...] in der Predigt oder zur moraldidaktischen
Anweisung*” eine Eigendynamik entfalten, etwa in Johann Paulis volkssprachli-
cher Sammlung Schimpf und Ernst (1522),} die ca. 700 kurze Prosatexte enthilt
und von einer programmatischen Wendung an den Leser erdéffnet wird:
»Schimpfund Ernst findestu in disem Buch, kurtzweilig und auch das ein jeglich
Mensch im selber davon Exempel und Leren nemen mag, und ist im niitzlich

6 Thomas Althaus/Wolfgang Bunzel/Dirk Géttsche: ,,Rénder, Schwellen, Zwischen-
rdume. Zum Standort Kleiner Prosa im Literatursystem der Moderne*, in: dies. (Hg.),
Kleine Prosa. Theorie und Geschichte eines Textfeldes im Literatursystem der Mo-
derne, Tiibingen: Niemeyer 2007, S. ix-xxvii, hier S. ix.

7  Christian Meierhofer: Alles neu unter der Sonne. Das Sammelschrifttum der Frithen
Neuzeit und die Entstehung der Nachricht, Wiirzburg: Koénigshausen&Neumann
2010, S. 8.

8 Johannes Pauli: Schimpf und Ernst. Erster Teil. Die dlteste Ausgabe von 1522, hg.

von Johannes Bolte, Berlin: Stubenrauch 1924.
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und giit etc.’ In Sammlungen wie derjenigen von Pauli erscheinen die kleinen
narrativen Formen aus Funktionszusammenhiingen herausgeldst,'” um entweder
— ,modularisiert® als kleinste Gebrauchsschriftenpartikel — wiederum in dhnliche
oder anders geartete Funktionskontexte eingefiigt zu werden. Oder sie werden
von ihrer Rolle als exempla, d.h. von der Verpflichtung auf Illustration religidser
epistemischer Wissenstatsachen,!! sowie von den praecepta, den iiber Jahrhun-
derte tradierten Regeln der Rhetorik und Poetik, entbunden und dem Leser zur
,Kurtzweil, mithin zur Unterhaltung, Melancholievertreibung oder Befriedigung
seiner curiositas Uberantwortet. Damit werden sie zu Mikro-Indikatoren einer
folgenschweren wirkungsésthetischen Verschiebung vom prodesse zum delecta-
re, gewinnt in den kurzen, recht heterogenen Erzahlungen doch das Erzéhlen an
Eigenwert, wie folgende kontrastive Gegeniiberstellung zeigt:

Von Schimpff das 37.

Einer verbrant das Haul3 der Fliegen halb.

Uf einmal was ein Nar, und die Fliegen thetten im uff ein Zeit me Ungliicks an dan sunst
alwegen, und was den fliegen fast feind. Und stie8 sein HauB3 an und verbrant es von Un-
geduld, damit das er die Fliegen auch verbrant.

Also sein vil Menschen, die etwan gestochen werden von den hellischen Mucken, von
Unkiischheit, so fallen sie gleich in die Siind und sein kleinmiitig und nit mogen leiden,
das sie ein wenig unriiwig sein gegen inen selber. Es sein auch die, die ir HauB, das ist iren
Leib verderben mit unverniinfftigem Abbruch an Essen und an Trincken, das sie dester ee
sterben, und brechen inen selber ir Leben ab, das sie der Anfechtungen abkummen. Das
sein Narren. Wan spricht David in dem Psalter: [Psal. 2. Erudimini, qui iudicatis terram]
Ir sollen underwissen werden, die da das Erdtreich urteilen.© Das Erdtreich ist dein Leib,
den solt ir leren z urteilen, das es beschech mit Bescheidenheit. Als Sanctus Paulus
spricht: [Rom. 12. Rationabile obsequium vestrum]. Dis Exempel ist auch gut wider die

unzimlichen Recher, und ist dem gleich, wie obstot, der den Hassen verjagt [c. 25].

9 Ebd,S.5.

10 Vgl. Meierhofer, Alles neu unter der Sonne, S. 19.

11 Vgl ebd., S. 8: ,,Die Texte fungieren als Beispiele, als exempla vordringlich dazu, re-
ligioses Wissen oder philosophische Episteme zu beglaubigen und die daraus ableitba-

ren allgemeingiiltigen Vorschriften, die praecepta, zu illustrieren.*
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Von Schimpff das 13.

Gugug schrei eine im Faf.

Es was einmal ein Edelman, der het umb eines Bauren Tochter gebulet. Sie wurden der
Sach eins, der Tag ward gesetzt, das er kumen wolt mit einem Pferd und wolt sie hinder
im wegfiiren uff sein Schlof. Da er nun kam, er fand die Tiir offen, es war niemans da-
heim, er rufft ir oben und unden in dem HauB, er hort sie nit. Er gedacht: ,Es ist nichts, sie
hat dich geéffet, du wilt widerumb hinweg reiten.© Also wer sie wol vor im kiisch bliben.
Aber so der Edelman zi der HuBthiir will hinuBgon, da saf sie in einem FaB} und schrei zu
dem Puncktenloch uB: ,Guck guck, guck guck!‘ Er sprach: ,Bistu da‘ und nam sie und
satzt sie hinder sich uff das Pferd und furt sie mit im uff das SchloB. Die het ir Kiischeit

nur in dem Mund, als die hernach auch.'?

Im Vergleich der recht unterschiedlichen Gattungsbeispiele zeigt sich: Die
Exempla eliminieren die Anschlussstellen fiir ihre Einpassungen als Predigtmér-
lein, die Moraldidaxe tritt in den Hintergrund. Bibelzitate und Anwendungskon-
texte werden getilgt; die narrationes werden kiirzer, dichter, anschaulicher, le-
bendiger auserzéhlt, obendrein mit direkter (hier sogar: Gedanken-)Rede ange-
reichert — und das Erzdhlen verselbststiandigt sich.

Ob die Schwinke, die Pauli zur Besserung der Menschen zusammengelesen
haben will, tatsdchlich allein dem prodesse dienen sollten — und einzig zu diesem
Zweck gelesen worden sind — ist fraglich. Sie fallen der Vorrede (im Wortsinn)
in den Riicken, die noch ganz unter dem Vorzeichen christlich-moralischer Di-
daxe steht:

Die Vorred dis Buchs.

[J.P.] hat dise Exempel ztisamengelesen uf} allen Biichern, [...] uff das das Wort des heili-
gen Ewangely erfiilt werd: Leset die Brosamlin zisamen, das sie nit verloren werden! [...]
Und ist dis Blch getaufft und im der Nam uffgesetzt ,Schimpff und Ernst.® Wan vil
schimpfflicher, kurtzweiliger und lecherlicher Exempel darin sein, damit die geistlichen
Kinder in den beschloBnen Klostern etwa zd lesen haben, [...] und auch die uff den
Schlossern und Bergen wonen und geil sein, erschrockenliche und ernstliche Ding finden,
davon sie gebessert werden, auch das die Predicanten Exempel haben, die schlefferlichen

Menschen zii erwecken und liistig zi héren machen [...].!

12 Pauli, Schimpf und Ernst, S. 29-30. und S. 15.
13 Ebd., S. 3-4.
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Wenngleich Pauli auf der Lauterkeit seiner Absichten insistiert, hélt er es dessen
ungeachtet fiir ratsam, sich gegen mogliche Einwénde (oder den gottlichen Zorn)
abzusichern: Er habe ,,sich gehiit vor schampern und unziichtigen Exemplen, de-
ren im vil entgegen gangen sein, damit er niemans kein Ergerung geb. Und ist
etwas Stréiflichs heryngesetzt worden, so begert er Gnad und Verzeihung von
Got dem Herren und Maria, [...] auch von allen Menschen. !

Das Beispiel Paulis zeigt exemplarisch, dass sich Gattungstheorie und
-praxis in der Frithen Neuzeit in einer eigentiimlichen Schriaglage befinden: Zu
Beginn des Gutenbergzeitalters existiert eine muntere Vielzahl kleiner narrativer,
auch volkssprachiger Formen, die recht eigentlich das Gros der gedruckten und
zirkulierenden Literatur ausmachen — nur laufen diese gleichsam unter dem Ra-
dar der humanistischen und barocken Poetik. ,,Beinahe volliges Stillschweigen®,
so Stockhorst, ,,herrscht in der kodifizierten Poetik tiber die nicht-aristotelischen,
,niederen‘ narrativen Kleinformen.“'> Grund dafiir ist die Ubermacht der oratio
ligata, die allein als poesie- oder zumindest ,poetikfahig* gilt.

Noch 1679 befestigt Sigmund von Birken diese Grenzmarkierung in seiner
Teutschen Rede-bind- und Dicht-Kunst, wenn er die Titelgebung wie folgt be-
griindet: ,,Jch nenne es die Teutsche RedebindKunst / gleichwie im Latein die
Poeterei Ligata Oratio genennt wird: wie sie dann darinn von der Prosa oder Re-
deKunst unterschieden ist / daB sie die Worter in Zeilen und die Zeilen in ganze
Redgebiinde / zusammen bindet / da hingegen die andere frei daher flieBet.*!®

,Prosa oder Rede=Kunst“ und ihre Theorie werden nicht &sthetisch be-
stimmt, sondern sind Sache der Rhetorik. Die ,,.Dichtungslehren des Barock*, so
Althaus und Kaminski,

14 Ebd., S. 4. Auch Martin Montanus, der Verfasser des notorischen Wegkiirtzers, geriert
sich in seiner in Versen gehaltenen Zuschrift ,,An den Leser” als Unschuldslamm:
Sein Biichlin sei zwar ,.kurtzweyl zhaben erdacht™ — aber ,,darzi den jungen sehr nutz-
lich“. Martin Montanus: ,,Wegkiirtzer. Ein sehr schén lustig vnd ausz dermassen kurt-
zweilig Biichlin, der Wegkiirtzer genannt, darinn vil schoner lustiger vnd kurtzweyli-
ger Hystorien, in Gérten, Zechen vnnd auff dem Feld, sehr lustig zu lesen, geschriben,
vnd newlich zusamen gesetzt. Durch Martinum Montanum von Straburg®, in: ders.,
Schwankbiicher (1557-1566), hg. von Johannes Bolte, Hildesheim: Olms 1972, S. 1-
131, hier S. 5-6.

15 Stockhorst, Reformpoetik, S. 414.

16 Sigmund von Birken: Teutsche Rede-bind- und Dicht-Kunst 1679, Nachdruck der
Ausgabe 1679, Hildesheim: Olms 1973.
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sparen die Prosa weitgehend aus. Thre Schreibweisen und Gattungssysteme entwickeln
sich im Riicken der Versreform. Das begrenzt ihren Einflul auf die Theoriebildung und
bedingt gleichzeitig die subversive Kraft, mit der sie das Regelwerk der Dichtung zu un-

terlaufen und dessen Fithrungsanspruch zu widerstehen vermégen.!”

Ob ihr Einfluss auf die Theoriebildung tatsichlich so gering ist, sei zunéchst da-
hingestellt; frappierend ist allemal, dass zwischen Poetik und poetischer Praxis
eine (Normierungs-)Differenz besteht.

In Anbetracht des frithneuzeitlichen Literatursystems und -begriffs, seiner
Mechanismen und der Kontrolle durch Regelpoetiken, der Wirkmacht der anti-
ken Muster, eingebettet in soziologische wie theologische, kulturpatriotische wie
staatsphilosophische ordo-Gewissheiten, ist das breite Spektrum kurzer (bereits
im 17. Jahrhundert recht stabiler, teils aus der Antike, teils aus dem Mittelalter
herreichender) Prosaformen erstaunlich: ein Paralleluniversum zum etablierten
,Kanon‘, so scheint es. In ihm existierten Freiheiten und Spielrdume, die der ora-
tio ligata verwehrt blieben, da die gebundene Rede in den Dienst der imitatio ve-
terum gestellt wurde — nicht zuletzt durch die Ubermacht von Quintilians ein-
flussreichem Katalog der grofiten Dichter, allen voran: Pindar und Horaz als
principes lyricorum.'®

Bereits seit Jahrhunderten waren jene kurzen Prosaformen Teil einer volks-
sprachigen Dichtungspraxis, und seit jeher waren sie der Produktion, Verdich-
tung, Kompilierung, Konservierung und Disseminierung von Wissen vorbehal-
ten. Opitz indes bedurfte gewaltiger Anstrengungen, um die Vulgérsprache in
seinem Poeterey-Projekt durch Nachahmung der antiken exempla sowie unter
Verweis auf die Bestrebungen der Romania hof- bzw. literaturfahig zu machen
und eine versifizierte volkssprachige Dichtung zu iniitieren. War die gebundene
Rede in dieser Weise systematisch abgesichert und legitimiert, so war sie damit
allerdings auch gefesselt. Auf dem Feld der kleinen narrativen Formen konnte es

17 Thomas Althaus/Nicola Kaminski: ,,Aspekte einer Theorie barocker Prosa®, in: dies.
(Hg.), Spielregeln barocker Prosa. Historische Konzepte und theoriefahige Texturen
,ungebundener Rede‘ in der Literatur des 17. Jahrhunderts, Frankfurt a.M.: Lang
2012, S. 7-13, hier S. 7.

18 Vgl. Hans-Henrik Krummacher: ,,Principes Lyricorum. Pindar- und Horazkommenta-
re seit dem Humanismus als Quellen der neuzeitlichen Lyriktheorie®, in: ders., Lyra.
Studien zur Theorie und Geschichte der Lyrik vom 16. bis zum 19. Jahrhundert, Ber-
lin: de Gruyter 2013, S. 3-76.



30 | MAREN JAGER

gar zur ,,Verfremdung von Gattungsintentionen® kommen, die in Regelpoetiken
langwierig erstritten werden musste. '

Geht man einen Schritt weiter, liefe sich fragen, ob nicht durch Vermittlung
der kleinen Formen Prosa tiberhaupt erst gewissermalien literaturfahig (und spa-
ter ,poetiktauglich‘) zu werden vermochte. Allerdings wird auf dem Haupt-
schauplatz der Poetik zunéchst die Auseinandersetzung um epische Langformen
ausgetragen, die bis dahin durch den in der Antike unbekannten Reim kiinstlich
aufgepfropft und nobilitiert werden mussten, wihrend der Roman in Prosa als
minderwertig verworfen wurde.

Diesem wurde nicht zuletzt seine Linge zum Verhédngnis: Dass Vielleserei
den Menschen von frommen Praktiken wie der Bibellektiire abhalte, fithrt Hei-
degger in seiner Mythoscopia Romantica (1698) gegen den Lohensteinschen
Arminius ins Feld — stellvertretend fiir alle Romane, ,,bey denen das ohnschuldi-
ge Papeir / die kostbare Stunden / das edle Gedachtnuf3 nicht so klaglich belasti-
get und verschwendet werden. Es sollte einer wol etlich mahl die Heil. Bibel
durchlesen kénnen / eh er mit dem grossen und schwihren Arminio zu End

kommet.“?

|. ERZAHLEN UND KURZE IN DER ANTIKEN RHETORIK

Angesichts der bemerkenswerten Vielzahl und Vielfalt kurzer narrativer Formen
in der Frithen Neuzeit mag es trotz der Vorherrschaft der oratio ligata iiberra-
schen, dass die Frithe Neuzeit noch keinen elaborierten Begriff fiir Prosa hatte.
Vielleicht ldsst sich gerade in diesem systematischen Defizit zugleich die Chan-
ce der kurzen Erzdhlformen sehen, insofern als ihre Vertreter sich hinsichtlich

19 Althaus/Bunzel/Gottsche, ,,Rénder, Schwellen, Zwischenrdume®, S. ix.

20 Gotthardt Heidegger: Mythoscopia Romantica oder Discours von den so benanten
Romans. Faksimileausgabe nach dem Originaldruck von 1698 (=Ars poetica. Texte,
Bd. 3), hg. von Walter Ernst Schéfer, Bad Homburg: Gehlen 1969, S. 88. Kilcher
weist darauf hin, dass der problematische enzyklopédische Status des Arminius Chris-
toph Ménnling dazu bewog, aus den Schriften Lohensteins einen Lohensteinius sen-
tentiosus zu extrahieren und den Arminius zu einem Arminius enucleatus zu kompri-
mieren — um den Wissensschatz gleichsam in einer Nussschale prisentieren zu kén-
nen. Andreas B. Kilcher: ,,,Litferatur‘. Formen und Funktionen der Wissenskonstituti-
on in der Literatur der Frithen Neuzeit“, in: Grunert/Syndikus (Hg.), Wissensspeicher
der Frithen Neugzeit, S. 356-375, hier S. 372-373.



ERZAHLEN UND WISSEN IM APOPHTHEGMA | 31

dieser poetischen Querschldger auf das Instrumentarium der antiken Rhetorik zu-
rickverwiesen sahen. Diese konnte mit einem differenzierten narratio-Modell
aufwarten, das bis ins 18. Jahrhundert als ,,normative Grundlage der Theorie und
Praxis des fiktionalen wie des nichtfiktionalen Erzdhlens* Giiltigkeit behielt.?!

Im System der antiken Rhetorik sind der narratio drei Stilqualititen (virtutes
narrationis) zugeordnet. In Ciceros De Inventione (1, 20, 28) heif3t es, die narra-
tio solle ,,drei Eigenschaften besitzen: sie moge kurz, klar und glaubwiirdig sein®
(,,ut brevis, ut aperta, ut probabilis sit*).?> Zuvor wird bereits in der Rhetorik des
Aristoteles in den Ausfithrungen zur diegesis — also im Zusammenhang mit der
Erzihlung bzw. der Darstellung von Abldufen in der Zeit — brevitas eingefordert,
allerdings nicht kategorisch als absolute (quantitative) Kiirze, sondern als ,an-
gemessene Weise des Sprechens‘:

In unseren Tagen behauptet man lacherlicherweise, die Erzdahlung miisse kurz sein. Da
kann man doch nur so antworten, wie jemand es einem Béicker gegeniiber auf die Frage
[tut], ob er einen sproden oder einen weichen Teig kneten solle, ,,Was denn? Ist es unmog-
lich, ihn in der rechten Weise zu kneten? [...] Die Korrektheit besteht hier jedenfalls we-
der in der raschen noch in der gedringten, sondern in der angemessenen Weise des Spre-

chens.?

21 Joachim Knape: ,,Art. ,Narratio*, in: HWdRh 6, hg. von Gert Ueding, Tiibingen:
Niemeyer 1994, Sp. 98-106, hier Sp. 105.

22 Marcus Tullius Cicero: De inventione. Uber die Auffindung des Stoffes. De optimo
genere oratorum. Lateinisch — deutsch (=Sammlung Tusculum), hg. und iibers. von
Theodor NiiBlein, Darmstadt: WBG 1998, S. 62-63; vgl. auch ders.: De oratore. Uber
den Redner. Lateinisch — deutsch (=Sammlung Tusculum), hg. und iibers. von Theo-
dor NiBlein, Diisseldorf: Artemis & Winkler 2007, S. 166-167.; ders.: Orator. Der
Redner. Lateinisch — deutsch (=Sammlung Tusculum), hg. und iibers. von Bernhard
Kytzler, Diisseldorf: Artemis & Winkler 1998, S. 100-101; ders.: Rhetorica ad Her-
ennium. Lateinisch — deutsch (=Sammlung Tusculum), hg. und iibers. von Theodor
NiBlein, Miinchen: Artemis & Winkler 1994, S. 22-23; Marcus Fabius Quintilianus:
Institutionis oratoriae. Libri XII. Ausbildung des Redners. Zwolf Biicher (=Texte zur
Forschung, Bd. 2), hg. und tibers. von Helmut Rahn, erster Teil, Buch I-VI, Darm-
stadt: WBG 2006, S. 448-449. Vgl. hierzu auch den ausgezeichneten Artikel ,,Brevi-
tas“ von Craig William und L.G. Kallendorf, in: HWdRh 2, hg. von Gert Ueding, Tii-
bingen: Niemeyer 1994, Sp. 53-60.

23 Aristoteles: Rhetorik, iibers., mit einer Bibliographie, Erlduterungen und einem
Nachwort von Franz G. Sieveke, Miinchen: Fink 1980, S. 212-213.
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Die romische Rhetorik definiert Kiirze zwischen den Polen ,so viel wie mindes-
tens notig® und ,nicht mehr als nétig‘. Die ausfiihrlichsten und pointiertesten
Ausfithrungen zur Kiirze stammen aus Quintilians Institutionis Oratoriae (IV 2,
43). Seine fundamentale brevitas-Definition lautet: ,,Wir aber nehmen Kiirze in
dem Sinn: nicht, daBl weniger, sondern daf} nicht mehr gesagt wird als notig*.*
Wie schon bei Cicero und — 400 Jahre zuvor — bei Aristoteles wird die Kiirze als
eine angemessene Form des Sprechens klassifiziert, die die Mitte zwischen zwei
Extremen wihlt.

Die brevitas-Kategorie nimmt in den folgenden Jahrhunderten zwei Wege:
Der eine fiihrt iiber Redelehren ins 18. Jahrhundert, der andere iiber die Poetik,
wo das Kiirzegebot seinen einflussreichsten Gewdhrsmann in Horaz findet, der
den Dichter — unter Verweis auf die Gedachtniskapazitit des Rezipienten — in
seiner Ars Poetica zur Kiirze mahnt:

Sinnbelehrend will Dichtung wirken oder herzerfreuend,

oder sie will beides geben: was lieblich eingeht und was dem Leben frommt.
All dein Unterweisen sei kurz und biindig,

damit der Geist das Gesagte alsbald gelehrig auffalit und es getreulich festhilt.

Hat die Seele genug der Fiille, 148t sie alles abgleiten, was dariiber ist.”>

Mit dieser brevitas-Vorgabe sind die lehrhaften Gattungen fiir die néchsten
zweitausend Jahre (wenn nicht gar: bis in die Gegenwart) auf Kiirze abonniert.
Bis aber kurze didaktische Prosaformen wie die (Prosa-)Fabel im Formenkanon
der Frithaufkldrung Beriicksichtigung finden, kommt die brevitas-Maligabe als
Gattungskriterium in der hohen Poetik nur im Hinblick auf versifizierte Formen
— etwa beim Epigramm oder der Ode — zum Einsatz.

24 Quintilianus, Institutionis oratoriae, S. 452-453.
25 Horaz: ,,De arte poetica®, in: ders.: Sdmtliche Werke. Lateinisch und Deutsch, hg. von
Hans Férber, Miinchen: Heimeran 1970, S. 230-259, hier S. 250-251.
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Il. JuLius WILHELM ZINCGREFS APOPHTHEGMATA
TEUTSCH (1626)

Stefanie Stockhorst hat in ihrer Studie Reformpoetik®® gezeigt, wie sich der
Hauptschauplatz fiir die Theoretisierungs- und Legitimationskdmpfe der oratio
soluta in die Paratexte verschiebt: ,,Das Apophthegma wird in der kodifizierten
Poetik nur zweimal — zudem spét und ohne néhere Bestimmung des Genus — er-
withnt“.?” Anstelle der umfangreichen Poetiken erweisen sich Vorreden und Zu-
schriften als medial wirksame Plattformen fiir die Selbstdarstellung der Autoren
bzw. Kollektoren und fiir ihr Projekt einer ,,systematische[n] Anbindung der
deutschsprachigen Dichtungspraxis an eine bis weit in die antike Uberlieferung
hinein zuriickverfolgte Literaturgeschichte Europas“.?® Wenngleich sie unter
dem Legitimationsdruck der Formen, die sie anmoderierten, ,,nothwendig*,” zu-
dem oft recht umfangreich waren und ,,ausgefeilte theoretische Grundsatzerkla-
rungen‘ boten,*® so gelang ihnen auf ldngere Sicht eine paratextuelle Kanonbil-
dung extra legem und sie wirkten — als poeticae in nuce — ,,nachhaltig als kon-

«31

kurrierende Generatoren poetologischer Normen.*’' | Die Vorredenpoetik®, so

26 Stockhorst, Reformpoetik.

27 Ebd., S. 373. Vgl. Christian Weise: Curidose Gedancken Von Deutschen Versen / Wel-
cher gestalt Ein Studierender in dem galantesten Theile der Beredsamkeit was anstén-
diges und practicables finden sol / damit er Gute Verse vor sich erkennen / selbige
leicht und geschickt nachmachen endlich eine kluge Maf3e darinn halten kan: wie biB3-
hero Die vornehmsten Leute gethan haben / welche von der klugen Welt / nicht als
Poeten / sondern als polite Redner sind astimirt worden, Leipzig: Gleditsch 1692, S.
198; Christian Friedrich Hunold/Erdmann Neumeister: Die Allerneueste Art / Zur
Reinen und Galanten Poesie zu gelangen. Allen Edlen und dieser Wissenschaft ge-
neigten Gemiihtern / Zum Volkommenen Unterricht / Mit iiberaus deutlichen Regeln /
und angenehmen Exempeln ans Licht gestellet von Menantes, Hamburg: Liebernickel
1707, S. 38.

28 Stockhorst, Reformpoetik, S. 409.

29 Georg Philipp Harsdorffer: ,,Nothwendige An- und Einleitung zu dieser Kunstquellen
ersten Ursprung / grundrichtigen Antrieb / und AbfluB [Vorrede]“, in: ders.: Ars
Apophthegmatica. Das ist: Kunstquellen Denckwiirdiger Lehrspriiche und Ergotzli-
cher Hofreden, Neudruck der Ausgabe, Niirnberg 1655 (=Texte der Frithen Neuzeit,
Bd. 2), hg. und eingeleitet von Georg Braungart, Frankfurt a.M.: Keip 1990.

30 Stockhorst, Reformpoetik, S. 415.

31 Ebd., S. 409.



34 | MAREN JAGER

Stockhorst, ,,bildet einen integralen Bestandteil der deutschsprachigen Dich-
tungslehre des Barock, die sich somit durch eine erheblich groere Heterodoxie
auszeichnet als bislang angenommen.

Julius Wilhelm Zincgref erdffnet die ,,Vorred / An den Teutschen Leser sei-
ner Apophthegmata Teutsch programmatisch mit einem doppelten Vergleich, der
einen Gedanken aus Ciceros De Inventione (I, 4) aufgreift und diesen an das

humanistische elegantia-ldeal anbindet:3

Gleich wie der verniinfftige Mensch die vaverniinfttige Thier mit reden / also vbertriftt ein
Mensch den ander<n> mit Wohlreden. Es bestehet aber ein solches Wohlreden eben nit in
menge der wort / sondern / wie von natur del Menschen gedancken kurtz gebunden vnd
schwind sein / also ist auch die groste Kunst / dieselben zum aller kiirtzesten fassen / vnd
zum allerschwindesten / ehe sie sich verlauffen / auBsprechen kénnen. Dann gleich wie
die geschmeidigkeit eines Edelgesteins der grosse eines Maursteins weit vorgezogen wird:
also vnd billich soll auch der jenige den vorpreifl haben / der mit wenig worten viel sagt /

vor einem andern / der mit vielen worten wenig vorbringt.>*

Der hochste Grad an Wohlredenheit ist eine elokutionelle Kiirze, die gleichzeitig
geschwind ist, also mit der Schnelligkeit der Gedanken mithalten kann, und dicht
wie ein Edelstein — sie ist mithin eine qualitative Kiirze. Diese ,,Spartanisch art
zureden / ob sie schon ersten anblicks etwas blof / kurtz beschnitten / vnd nicht
also vollig scheinet / das sie doch zum allernechsten zum zweck treffe / vand dem
zuhérer recht empfindlich ins Hertz schneide,* fiihrt Zincgref zuriick auf das
Volk der Lakeddmonier bzw. Spartaner, denen ein militdrischer, pointierter Re-
dehabitus, die Brachylogie bzw. ,Kurzredenheit, zugeschrieben wurde. Die

32 Ebd, S. 415.

33 Vgl Julius Wilhem Zincgref: Gesammelte Schriften, hg. von Theodor Ver-
weyen/Dieter Mertens/Werner Wilhelm Schnabel, Bd. IV: Apophthegmata teutsch,
hg. von Dieter Mertens/Theodor Verweyen, 2. Teilband: Erlduterungen und Identifi-
zierungen mit einer Einleitung von Theodor Verweyen/Dieter Mertens (=Neudrucke
deutscher Literaturwerke, N.F. Bd. 58), Berlin: de Gruyter 2011, S. 201.

34 Julius Wilhem Zincgref: Gesammelte Schriften, hg. von Theodor Verweyen/Dieter
Mertens/Werner Wilhelm Schnabel, Bd. IV: Apophthegmata teutsch, hg. von Dieter
Mertens/Theodor Verweyen, 1. Teilband: Text (=Neudrucke deutscher Literaturwer-
ke, N.F. Bd. 57), Berlin: de Gruyter 2011, S. 7.

35 Ebd., S.9.
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Wendung von der ,lakonischen Kiirze* stammt aus Platons Dialog Protagoras®®

und findet einen prominenten Multiplikator in Plutarch, der in den Apophtegma-
ta Laconica die prignantesten Ausspriiche fiir die Nachwelt festhlt.’” Die Lake-
dédmonier bedienten sich, so Zincgref, einer ,,Redenarth [...] / die da zugleich
stachelecht vnd scharpff / aber doch lieblich vnd anmiithig were / vnd vnder we-
nig worten ein grossen verstand vnd nachtruck verberge.**®

Zincgref kann sich neben Plutarch auf zwei weitere prominente und wirk-
michtige Vorginger berufen, zum einen auf Jacobus Pontanus, der 1616 in sei-
ner Attica bellaria bereits eine Gattungsdefinition vorgelegt hatte, zum anderen
auf Erasmus von Rotterdam, dessen Apophthegmatum Opus (1532) eng an
Plutarch angelehnt und seinerseits durch eine Vorrede bzw. eine Zuschrift, die
auch hier als ,latente Poetik**® fungiert, um eine programmatische Festschrei-
bung der Gattung bemiiht war. Deren Ideal umreifit Erasmus in seiner Epistula
nuncupatoria an den Herzog Wilhelm von Cleve, der damals etwa 15 Jahre alt

war:*

36 Platon: ,,Protagoras®, in: ders.: Werke in acht Banden. Griechisch und deutsch, Bd. 1,
hg. von Gunther Eigler, bearb. von Heinz Hofmann, griech. Text von Louis Bodin, dt.
Ubers. von Friedrich Schleiermacher, Sonderausgabe Darmstadt: WBG 1990, S. 83-
217, hier S. 169.

37 Deas fritheste literarische Beispiel fiir diese lakonische Kiirze findet sich im 18. Gesang
der Ilias in Antilochos’ Meldung vom Tod des Patroklos; im dritten Gesang wird der
Spartaner Menelaos durch sein ,lakonisches Sprechen® charakterisiert.

38 Zincgref, Gesammelte Schriften IV/1, S. 8. Dort heif3t es auch, ihre Sprache sei ,,rein /
geleutert / ohne schalen / eitel kern / krafft vnd safft”, sie hielten ,artige hurtige
Spruchmessige reden* — als ob die Spartaner die Avantgarde der argutia-Bewegung
gewesen wiren. Denn sie werden mit den Programmwortern der frithbarocken Scharf-
sinns-Poetik rubriziert, die von einer verstirkten Rezeption der ,politischen® Klug-
heitslehren der Romania beférdert und spéter Kernstiick einer neuen Rhetorik-Mode
wurde. Zincgref erweist sich hier als friiher Kollaborateur und Profiteur der gesamteu-
ropéischen argutia- bzw. breviloquentia sententiosa-Bewegung.

39 Vgl. Theodor Verweyen/Dieter Mertens: ,Einleitung®, in: Zincgref, Gesammelte
Schriften, Bd. IV/2, S. 1-171, hier S. 19.

40 Vgl. Heribert Philips: ,,Einleitung: Leben und Werk des Erasmus von Rotterdam®, in:
Erasmus von Rotterdam: Apophthegmata, hg., eingeleitet, tibers. und mit Anm. vers.
von Heribert Philips. Wiirzburg: Kénigshausen&Neumann 2001, S. 8-15.
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Die beste Art der Apophthegmata ist die, die mit wenigen Worten einen nicht alltdglichen
Sinn eher andeutet als ausdriickt, [...] und welche um so mehr erfreut je ndher und langer
man sie betrachtet. Diese gesamte Art aber, die Sprichworter, Sentenzen und ausgezeich-
nete Spriiche und Taten umfasst, ist fiir Prinzen iiberaus angemessen, die wegen der
Staatsgeschéfte keine Zeit haben, einen groBlen Teil ihres Lebens mit der Lektiire von Bii-

chern zuzubringen.*!

Kiirze, Sentenzhaftigkeit, Evidenz qua Andeutung: Erasmus wollte den jungen
Herzog mit dem nétigen praxeologischen Wissen eines kiinftigen Herrschers
ausstatten. Dazu liefert er belehrende Lektiire — 6konomisch rezipierbar auch
von Schwerbeschiftigten, weil sie pragmatisch und instantan anwendbar ist:
»|D]er zukiinftige Herrscher muss sofort sein richtiges sittliches Verhalten in die
Tat umsetzen kdnnen. 42

In seiner Attica bellaria bietet Pontanus eine summarische Gattungsdefiniti-
on: ,,APOPHTHEGMA eruditi sic definiunt: breuiter, & sententiosé dictum: seu,
quod eodem recidit, paucis verbis comprehensa sententia. Huic definitioni ad-
dendum putarim: ex occasione quapiam pronunciata. Nempe vt historicum
quippiam adiunctum habeat, aut subintellectum plerumque.*“** Die fundamenta-
len Gattungscharakteristika sind also: Kiirze, Sentenzhaftigkeit, gedankliche Ab-
breviatur, Anlassgebundenheit und historische Verbiirgtheit — letztere ist eine
entscheidende Qualitit, die die Apophthegmata von der Diskussion um Faktuali-
tit oder Fiktionalitét (vorgeblich) befreit.** Apophthegmata als Ausspriiche his-
torischer Personlichkeiten sind durch ihre Riickbindung an die Geschichte abge-
sichert, bei Zincgref augenfallig im Paratext ,,Verzeichnus®“ der Autoren bzw.
Quellen, den er seiner Sammlung beifiigt; die dort gelisteten Titel stammen
groBtenteils aus dem Feld der Historienliteratur.*

41 Erasmus, Apophthegmata, S. 22.

42 Erasmus von Rotterdam: Epistula nuncupatoria — Widmungsbrief, in: ders.: Apoph-
thegmata, S. 18-25, hier S. 18.

43 Jacobus Pontanus: Attica bellaria, sev litteratorum secundae mensae, ad animos ex
contentione, & lassitudine studiorum lectiunculis exquisitis, jocundis, ac honestis re-
laxandos: Syntagmatis decem explicatae, Miinchen: Hertsroy 1616, S. 236.

44 Diese Debatte wurde bereits in der antiken Rhetorik — unter den Begriffen fabula, his-
toria und argumentum — gefiihrt. Vgl. Cicero, De Inventione (1 19 27) und Rhetorica
ad Herennium (1 VIII 13).

45 Vgl. Zincgref, Gesammelte Schriften IV/1, S. 16-18. Verweyen und Mertens weisen

auf die ,,rezeptionslenkende Funktion® des Verzeichnisses hin und nennen diverse
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Wie Erasmus erlaubt sich Zincgref — unter Berufung auf Cicero — auch
Schwinke und Scherzreden mit in seine Sammlung einzuschlieBen: ,,Es zehlet
aber der Romische Burgermeister Cicero / (lib. 1. offic.) vnder diesen Hoffreden
auch kurtzweilige schwenck / gute schnitz / vnd schertzreden®;* er wendet sich
jedoch in einem entscheidenden Punkt dezidiert von Erasmus ab. Diesem zufol-
ge ,,sein nemblich Apophthegmata [...] nichts anders / als kurtze Sinnfertige
Spruchreden / zwar nicht eines jeden / sondern nur fiirnemmer hoher leut.“¥’
Dem widerspricht Zincgref: ,,Erasmus hab es fast zu eng gespannet®, schlielich
lasse Plutarch ja ,,auch geringe Leut / ja Weiber vnd junge Kinder auftreten.
Denn, so erklért er unter Berufung auf Pontanus, ,,nicht der Adel / sondern der

«48 Ingenium et so-

verstand vnd die Geschicklichkeit / macht einen Hoffredner.
lertia“ — Zincgref propagiert einen Verstandes- und Redeadel, den er durch die
Sentenz legitimiert: ,,Vox populi, Voci DEI“.* Er lockert die von Erasmus ein-
gezogene ,Stindeklausel‘, wenngleich seine Sammlung (auch zugunsten eines
optimierten ,information retrieval® durch den zeitgendssischen Leser) streng dem
Stdndeschema folgt. Nunmehr gilt jedoch: Wer etwas (kurz) zu sagen hat, darf
sprechen. Dies ist ein ingenidser Schachzug, der die kodifizierte Poetik dahinge-
hend tiberbieten kann, als bei Zincgref das nationalsprachliche Projekt an das ge-
samte Volk und seine Sprache riickgebunden wird. In seinem Buch von der
Deutschen Poeterey wollte Opitz die deutschsprachige Dichtung aus ihrer Pro-
vinzialitdt befreien und ihr den Anschluss an die internationale Entwicklung si-
chern. Nicht die Riickstdndigkeit der ,Teutschen‘ sei schuld an der diirftigen
Uberlieferung, so Zincgref, sondern das unverzeihliche Versaumnis der Skriben-
ten, dass sie die Reden ihrer Vorfahren nicht aufgezeichnet haben: ,,[N]icht das
vnsere vorfahren a<n>deren Voélckern / an stirck / Mannheit / Sieg / Weillen re-
den / Rath vnd thaten / vnd andern Gottsgaben / nachzuziehen / sondern das sie

durch vnfleiB der vnachtsamen Teutschen Scribenten versaumt worden sein.**°

nicht-fiktionale Gattungen als ,,dominante Textspender: Annalen, Biographien- und
Vitenliteratur, Chroniken, Geographica, naturkundliche ,Historiae‘ mit eingeschlosse-
nen ,Historien, Historiographie, Leichabdankungen, Memorabilienliteratur, ,Natio-
nes‘-Geschichten, Tischgesprache u.a.” Verweyen/Mertens, ,,Einleitung®, S. 9.

46 Zincgref, Gesammelte Schriften IV/1, S. 9.

47 Ebd, S. 8.

48 Ebd.

49 Ebd., S. 10.

50 Ebd.
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Mit strategischer Raffinesse riickt Zincgref die germanischen Vélker in die
Ndhe der Lakddaemonier und der ihnen zugeschriebenen Charakteristika:
Simplicitas sei nicht Riickstindigkeit, Brachylogie kein Mangel an eloquentia,
Unmittelbarkeit durch evidentia keine Unelaboriertheit, sondern dem Ideal der
Sprache bei Hofe angemessen: ,,Sie seyen im gesprach von wenig / aber nach-
dencklichen / worten / etwas dunckel / vnd tragen mehrtheils jre sachen Figiirli-
cher / das ist / verbliimbter vnd verdeckter weise vor / Welchs dann der rechten
Hoffredner arth ist.*!

Der poetologisch ungedeckte Status der (Prosa-)Gattung zwingt Zincgref in
seiner Vorrede zu einer mehrfachen und komplexen Legitimationsstrategie: No-
bilitiert wird das Apophthegma (1) durch die Autoritét seiner Quellen, (2) durch
die (vorgebliche) Wahrheit oder zumindest Wahrscheinlichkeit seiner Stoffe, (3)
seinen Riickbezug auf die Regeln der antiken Rhetorik, (4) die Autorititen
Plutarch und Erasmus, durch (5) seinen moraldidaktisch-pragmatischen An-
spruch, (6) die sentenzhaft zugespitzte Kiirze der Gattung, (7) seinen Funkti-
onsmechanismus, der es als durch narrative evidentia hergestelltes Erkenntnis-
mittel wirkungsvoller erscheinen ldsst als die Historiografie, (8) seine Engfiih-
rung mit dem argutia-1deal — und nicht zuletzt durch (9) seine Berufung auf die
(von Tacitus konstatierte) Wesensart der ,Teutschen und (10) ihr aus der miind-
lichen Erzdhltradition herreichendes Erbe kurzer epischer Formen — mithin durch
die erklarte Teilhabe am volkssprachigen Dichtungsprojekt.

Vorreden stehen der poetischen Praxis nah — sowohl in metaphorisch-
theoretischem Verstidndnis als auch konkret-rdumlich. Dennoch erstreitet die
Praxis nicht selten ein Eigenrecht gegeniiber der Theorie, die narrative Perfor-
manz gegeniiber der Regel. ,,Im 17. und 18. Jahrhundert®, so Bauer, entfalten die
,Paratexte apologetisch oder aporematisch den Spielraum, den die Autoren fiir
sich in Ubereinstimmung mit dem allgemeinen Zweck der Dichtung, der religio-
sen Erbauung und moralischen Belehrung des Lesers, beanspruchen. Entschei-
dend ist dabei wiederum die performative Dimension der narratio. Wer gemal3

einer Regel spielt, macht in der Ausfiihrung die Probe aufs Exempel.**

51 Ebd.

52 Matthias Bauer: ,,Von Fall zu Fall. Die narratio zwischen Argumentationsprotasis und
Poetik, in: Thomas Althaus/Nicola Kaminski (Hg.), Spielregeln barocker Prosa. Histo-
rische Konzepte und theoriefdhige Texturen ,ungebundener Rede‘ in der Literatur des
17. Jahrhunderts (=Beihefte zu Simpliciana, Bd. 7), Bern: Lang 2012, S. 119-144, hier
S. 122.
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Wenngleich es ein vergebliches Unterfangen ist, die formale und thematische
Heterogenitét der bei Zincgref versammelten Apophthegmen auch nur tentativ
zu erfassen, sollen dennoch drei Beispiele herangezogen werden, um die ,Probe
aufs Exempel‘ zu machen:

[886]

Als [Martin Luther] eines jungen Studenten / eines rechten Speichelleckers / beim Tisch
gewahr wude / der hinder ihm stund / vnd alles was er redte / ohn verstand oder vnder-
scheid in seine Schreibtafel auffzeichnete / verdrosse es ihn sehr / lieB mit fleil einen

griiltzen driiber / vnd sagte: Schreib diesen auch auff.

[1511]

Eines Staaren listige red.

Zum beschlul kann ich auch nicht vnderlassen / eines Teutschen Vogels artige wort hie-
rein zubringen / weil man sonderlich dergleichen auch in Romischen Historien auffge-
zeichnet findet. Es hatte ein Leibartzt in Sachsen ein Staaren / einen klugen Vogel / der
schwetzte alles nach / was er horete. Dieser als er auff eine zeit aufl dem Keffig entwischte
/ darvon flog / vnd zu einem hauffen anderer Staaren sich gesellete / war er vnder densel-
ben endlich von einem Vogelsteller gefangen. Als nuhn der Vogelsteller vimb sich griffe /
einen Staaren nach dem andern wiirgte / vnd diesen auch ergriffe / fiel ihm seines Herren
Spruch ein / den er offt von ihm gehort hatte / fieng er derohalben an / zu widerholten
mahlen zuschreyen: Hiit dich vor bdser Gesellschafi. Der Vogler verwundert ab defl Vo-
gels Klugheit / lieB ihn leben / fragte nach / vnd als er erfuhre / wem er zustunde / bracht

er ihn seinem Herren wider zu Haul3.

[1880]
Einem Schwaben wiirde vor Essens Salat vorgetragen / der fragt / warzu er gut were / alf3
nun der Wirt antwortet: daf3 er lust zu essen machte sagte er: Den gebt mir / wann ich satt

bin / ich hab jetzo lust genug.>

Gemeinsam sind allen Beispielen die heterodiegetische Erzéhlsituation, das ge-
mischte Personal, das von den hochsten geistlichen und weltlichen Wiirdentré-
gern in stindischer Ordnung bis hinab in die Anonymitit der niederen Stinde
reicht und selbst einen Star (immerhin einen ,teutschen Vogel*) als Sprecher ein-
schlieit (wenn auch mit Riickendeckung durch ,,rémische Historien*), die Poin-

53 Zincgref, Gesammelte Schriften IV/1, S. 165, S. 244f., S. 332. Herv. i.0.
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tierung auf einen scharfsinnigen Ausspruch hin, die Verwendung des genus
humile’ und die (relative) Kiirze.

Tatséchlich 14sst sich in vielen der Zincgrefschen Apophthegmata, die anek-
dotisch ,auserzéhlt® werden, eine Verselbststindigung des Erzdhlens ausmachen:
von der Sentenz zur narratio, vom Sprichwort zur Anekdote. Die typische
Apophthegmenstruktur, die als paradigmatisches Muster noch bei Plutarch und
Erasmus fungiert — situative Rahmung, verbale Herausforderung des Protagonis-
ten (i.d.R. durch eine Frage), witzig-pointierte Replik, abschlieBende Explikation
durch einen ,Erzdhler’ — wird bei Zincgref aufgebrochen. Zudem werden dem
Leser bemerkenswerte (Deutungs-)Freiheiten eingerdumt, da Zincgref ausdriick-
lich auf Auslegung und moraldidaktische Engfiihrung verzichtet:

Derohalben ich auch keine auBlegung oder Glol darzu setzen / sondern ménniglich sein
selbst eigene gedancken driiber frey lassen wollen. [...] LaB sie die jenigen / vnd jhr jedes
Nahmen vnd ruft / verthddigen / von denen sie entsprossen / vad dich / lieber Leser / dei-

nen verstand selbst darinn suchen / vben / vnd deine Sinn driiber schérpffen.*

Die Interferenzen der Exempla mit narrativen Kurzformen wie dem Schwank
oder der Fazetie sind offensichtlich. Dies ist zum einen der Vielzahl und Hetero-
genitdt der Quellen geschuldet, zum anderen der gattungspoetologischen
Un(ter)bestimmtheit, es hat aber auch strategische Griinde: Zincgrefs Verweis
auf die lange volkssprachige (Prosa-!)Tradition fundiert seinen Beitrag zum na-
tionalen Dichtungsprojekt. Zudem tritt das Apophthegma in Konkurrenz zur ora-
tio ligata des Epigramms, das in den Poetiken zum vornehmsten Gattungsinven-
tar zdhlte. Unter Einsatz der rhetorischen Verfahren von evidentia, brevitas und
argutia entwickelt Zincgref fiir seine Apophthegmen

literarische Verfahren der Akzentuierung, die sich von der Prosa der Apophthegmata nicht
weniger ingeni0s realisieren lassen als von der — ohnehin prosanahen — Poesie der Epi-
gramme. Die Sammlungen solcher Texte beziehen die voropitzsche deutsche Prosa ein,
feilen deren Pointierungstechnik aus und verfiigen dann sogar iiber einen Vorsprung an
Tradition gegeniiber der Versrede, die mit dem Buch von der Deutschen Poeterey in der

Auseinandersetzung mit europiischen Mustern {iberhaupt erst neu zu erfinden ist.5

54 Vgl. Verweyen/Mertens, ,,Einleitung®, S. 37.
55 Zincgref, Gesammelte Schriften IV/1, S. 14.
56 Althaus/Kaminski, ,,Aspekte einer Theorie barocker Prosa“, S. 10.
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lll. GEORG PHILIPP HARSDORFFERS ARS
APOPHTHEGMATICA (1655)

Als Harsdorffer 1655 mit seiner Ars Apophthegmatica. Das ist: Kunstquellen
Denckwiirdiger Lehrspriiche und Ergotzlicher Hofreden in den Wettstreit mit
der oratio ligata eintritt, kann er sich bereits auf einen weiteren Gewahrsmann
berufen: 1625 hatte Francis Bacon, den Harsdorffer den ,,englischen Aristoteles
nennt, seine Apophthegms New and Old vorgelegt. In ,,His Lordship’s Preface®
findet sich die Gattungsdefinition:

They are mucrones verborum, pointed speeches. Cicero prettily calls them salinas, salt-
pits; that you may extract salt out of, and sprinkle it where you will. They serve to be in-
terlaced in continued speech. They serve to be recited upon occasion of themselves. They

serve if you take out the kernel of them, and make them your own.%’

Zeigte sich bereits in der Bezeichnung ,.artige Hoffrede® auf dem Titel von
Zincgrefs Sammlung®® das Wissen um die soziale bzw. gesellige Funktion des
Apophthegmas als Teil der Gespriachsrhetorik, so riickt diese ins Zentrum von
Harsdorffers Umprdgung der Gattung. Das schon bei Zincgref greifbare Span-
nungs- und Konkurrenzverhiltnis von historischer Treue und narrativer Stilisie-
rung, von ,,Witz und Lakonie, Schlagfertigkeit und Brachylogie, argutia und
brevitas, Scharfsinns-Poetik und dem Stilideal der Kiirze*,”® verstérkt sich bei
Harsdorffer. Und dieser folgt nun nicht mehr — wie Erasmus oder Zincgref —
dem Stdndeschema, sondern nimmt eine Einteilung nach fontes bzw. , Kunst=
quellen® (oder loci topici) vor. In seiner ,,Nothwendige[n] An= und Einleitung
zu dieser Kunstquellen ersten Ursprung / grundrichtigen Antrieb / und Abfluf3*
dominiert dementsprechend neben der von Bacon geborgten Salz-Metaphorik
diejenige des Wassers, so schon im Widmungsgedicht:

57 Sir Francis Bacon: ,,Apophthegms new and old, as originally published in 1625, in:
The Works of Sir Francis Bacon, vol. 7: Literary and Professional Works 2, hg. von
James Spedding/Robert Leslie Ellis/Douglas Denon Heath, Cambridge: Cambridge
University Press 2011, S. 121-186, hier S. 123.

58 Zincgref, Gesammelte Schriften IV/1, S. 6 [Druck A, 1626 (Titelseite, Druckfehler-
exemplar, StB Liibeck)].

59 Verweyen/Mertens, ,,Einleitung*, S. 34.
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Privilegium Apollinis

Demnach ein helle Quell” im Teutschen Land entsprungen.
die zwischen manchem Thal /

und tieffen Erden=Gang / sich endlich durchgezwungen /
mit Nutzen ohne Zahl,

verordnen wir hiermit / nechst gniadigem Begriissen /

nach jedes Stands Gebiihr /

daB solcher Quellen=Bronn / soll aller Orten fliissen /

zu unsrer Sprache Zier.

So daf man diese Flut auf keine Weil3 betriibe /

in unserm gantzen Reich /

und so vergniigte Lust / aus Durst der Lehre / liebe /

dem Hippocrene gleich [...]%

Wie sich die liber einen langen Zeitraum tradierten Prosaformen durch tiefe Erd-
schichten hindurchgewunden haben, soll das darin verdichtete Wissen des ,teut-
schen® Volkes nun zum Nutzen und zur Lust verbreitet werden. Unter Aufbie-
tung eines gewaltigen Metaphernarsenals schreibt Harsdorffer das Projekt einer
Nobilitierung der Volkssprache fort. In das genus humile tritt die bildhafte Rede
starker ein als bislang; die visuelle Wahrnehmung erhdlt mehr Gewicht als die
diskursive. Der Erfolg der Sammlung speist sich jedoch vorrangig aus der ,,Kraft
der Erzihlung®“.®! Im Poetischen Trichter kennzeichnet Harsdorffer die Sprache
des Apophthegmas wie folgt:

Die Rede sol zierlich und doch nach Beschaffenheit nachsinnig seyn; Massen wir in unsrer
Sprache so schone und eingriffige Worter und Red-Arten haben / die durch die Hertzen
schneiden / ihre Deutung prichtig und méchtig in den Sinn legen / das Gemiit krafftig be-
wegen / zu Zorn anfliren / zu den Grimm erbittern / [...] und im Gegenstande zu der
Barmhertzigkeit ermilden / zu der Vergebung erweichen / zu der Vergessenheit bewegen /

zu der Liebe erschmeichlen [...].%

60 Georg Philip Harsdorffer: Poetischer Trichter, 3 Teile in 1 Bd. (Nachdruck der Aus-
gabe Niirnberg 1648-53), Darmstadt: WBG 1969, Teil 3: Prob und Lob der Teutschen
Wolredenheit, S. 34-35.

61 Georg Braungart, ,,Einleitung®, in: Harsdorffer, Ars Apophthegmatica, S. 1-35, hier S.
7.

62 Harsdorffer, Poetischer Trichter, S. 34-35.
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Die Vielzahl und Stirke emotionaler Regungen, die das Apophthegma zu inzitie-
ren vermag, deutet auf eine neue wirkungsisthetische Konzeption der Brevilo-
quenz hin: Die Kraft der narratio zielt auf die intensive Erregung der Affekte,
die der brevitas auf eine Verdichtung, Verstdrkung und Verstetigung der Wir-
kung.

Mehr noch als Zincgref inkorporiert Harsdorffer unterschiedlichste kurze
Prosaformen, von der gnomischen Kiirzestform iiber das Sprichwort und den di-
daktischen Spruch bis hin zum Schwank. Die Epigramme, die in die Apoph-
thegmen eingelegt werden, hdufen sich — oder werden mit Prosaversionen kon-
frontiert und so gleichsam aufeinandergehetzt.®> In der Ars Apophthegmatica
lasst sich eine Epigrammatisierung ,,der Prosa jenseits des Kriteriums der ge-
bundenen Rede* beobachten, mit der Harsdorffer ,,gezielt auf den Umfang des
Komplementirs im Bereich der Lyrik, Friedrich von Logaus Deutscher Sinnge-
tichte Drey Tausend aus dem Jahr davor[, reagiert]: Sie iiberbietet ihn mit 6000
Nennungen, zweimal Drey Tausend Exempeln um das Doppelte.“** So darf man
fragen, ob nicht das Apophthegma ebensogut Opitz’ Gattungsbestimmung des
Epigramms einzuldsen vermag: ,,die kiirtze ist seine eigenschafft / vnd die spitz-
findigkeit gleichsam seine seel vnd gestallt.®

Harsdorffer flaggt seine Sammlung als Quellenwerk mit Rohmaterial aus,
das der Weiterverarbeitung harrt. Seine Vorrede zum zweiten Band zeigt, dass er
die Funktion der Apophthegmen in ihrer Adaptionsfahigkeit an Zusammenhénge
sieht, in denen es die Tugenden des sozialen Umgangs auszuspielen gilt; die

<66

Apophthegmen sind zugleich ,,Keimzellen* und ,,Stilmuster“®® zur ,,Erprobung

63 Vgl. etwa Nr. 5567: ,,Soldaten. / Die Soldaten sind gleich den guten Kettenhunden: je
besser / je boser. / Miles es, & malus es, bonus es tamen Attale miles. / Miles enim ut
canis est: qui malus ille bonus! Strat. in Epigr. Harsdorffer, Ars Apophthegmatica, S.
517.

64 Thomas Althaus: ,,Eine ,artem Apophthegmaticam (wie ars Poetica, Oratoria)‘ haben
— Harsdorffers kompilatorische Arbeit an einer Prosapoetik des Barock im Klarungs-
bereich der Breviloquenz®, in: Spielregeln barocker Prosa, S. 281-308, hier S. 282.

65 Martin Opitz: Buch von der Deutschen Poeterey, in: ders.: Gesammelte Werke. Kriti-
sche Ausgabe, hg. von George Schulz-Behrend, Bd. 2,1, Stuttgart: Hiersemann 1978,
S. 331-416, hier S. 366.

66 Barbara Mahlmann-Bauer: Jesuitische ,ars rhetorica‘ im Zeitalter der Glaubenskdmp-
fe, Frankfurt a.M: Lang 1986, S. 129, S. 146.
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von Darstellungsverfahren,%” Regeln fiir soziales Handeln und Salz der Kom-

munikation — ,,Ferment des Gespriichs* als Modell der Sozialitit.®

IV. WISSEN

Wissen, wie es sich in Zincgrefs und Harsdorffers Apophthegmata kristallisiert,
ist vornehmlich im Sinne von ,Witz‘ zu verstehen: als Esprit, der dann zum Ein-
satz kommt, wenn man eine Situation rasch addquat zu erfassen und pointiert zu
versprachlichen vermag. Die situative Anwendung der sentenzhaften Brevilo-
quenz — ein pragmatisches Wissen, auf das es bereits Erasmus und Zincgref, um-
so mehr aber Harsdorffer ankommt —, ist ein Wissen um geselliges, soziales und
zugleich: sprachliches Handeln.

Mit der volkssprachigen Tradition kleiner Prosa entdecken die neuzeitlichen
Apophthegmensammler auch die Evidenz des Erzdhlens, das narrative Vor-
Augen-Stellen,* einen Intensitéits- oder Prisenzeffekt, der dazu fiihrt, ,,dass der
Leser die geschilderte Situation gleichsam selbst zu sehen glaubt.“’° Im Moment
der AuBerung realisiert sich ,,die Utopie einer Koinzidenz von Theorie und Pra-
xis in abstrakt-konkreter Reflexion“.”! Die Apophthegmen fiihren — als ,schnelle
Eingreiftruppe‘ — ein rhetorisch-pragmatisches Wissen vor, das in dem Augen-
blick anschaulich wird, in dem es sich bewéhrt; dazu bedarf es der anschaulichen
Erzéhlung bzw. der kurzen und biindigen Einbettung in die Situation, an der sich
der Erfolg bemisst.

Zugleich wird der Wissensspeicher ,Sammlung‘ zum Medium der Wis-
sensaufbereitung und -dispersion, hat die Frithe Neuzeit doch durch die Verbrei-
tung des Buchdrucks eine Explosion des verfiigbaren Wissens erlebt, und die
grundlegenden Fragen nach seiner Systematisierung, Bewahrung, Tradierung

67 Althaus, ,,Eine ,artem Apophthegmaticam (wie ars Poetica, Oratoria)‘ haben®, S. 296.

68 Braungart: ,,Einleitung®, S. 24.

69 Die Wortschopfung geht auf Cicero zuriick, der damit gr. évapyeio (=klar sichtbar,
Glanz, aus sich selbst leuchtend) ins Lateinische iibersetzt; es handelt sich um eine of-
fenkundige Priasenz sinnlicher Wahnehmung. Vgl. Ansgar Kemmann: ,,Art. ,Eviden-
tia*, in: HWdRh, Bd. 3, Sp. 33-47.

70 Ebd., Sp. 33. Vgl. auch Andreas Solbach: Evidentia und Erzéhltheorie. Die Rhetorik
anschaulichen Erzdhlens in der Friihmoderne und ihre antiken Quellen (=Figuren, Bd.
2), Miinchen: Fink 1994, bes. S. 75-97.

71 Althaus, ,,Eine ,artem Apophthegmaticam (wie ars Poetica, Oratoria)‘ haben®, S. 284.
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und Funktion auf die Tagesordnung gesetzt. Wissen ist Ergebnis seiner formie-
renden Speicherung oder ,,bestimmt durch die Ordnung, in der wir es présentie-
ren.“”? Aus der Sammlung wird — bei Zincgref, mehr noch bei Harsdorffer — eine
Sammlung zweiter Ordnung, die sich mehr und mehr von den kompilierten
Quellen 16st, aus ,,dem esotorischen Kreis der Gelehrtenkultur heraustritt
dem sie — in den Vorreden wie in der Praxis (durch Sammlung, Selektion, Modi-
fikation und Disposition) — eine eigene narrative Kiirze- und Wissens-Poetik und
damit eine eigene ,,epistemische Produktivitit* ausbildet.”

Im Apophthegma, seiner Tradierung und Verdnderung zeigt sich sinnfillig,
wie sich der Status des Wissens in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts modifi-
ziert — von ordo-Gewissheit hin zu einem auf Erfahrung griindenden Wissen, das

sich situativ bewdhren muss, ,,mit einer bis dahin undenkbaren Erméchtigung
75

113

73
,”? in-

von Empirie, als Folge aus dem Evidenzverlust allegorischer Bezugssysteme.
Tendenzen der zweiten Jahrhunderthélfte wie Polyhistorismus und Eklektizis-
mus zeugen von einem Zerfall systematischer Wissensformen und Ordnungssys-
teme. Mit Bacon werden ,,mera experientia“, Empirie und Experiment, zu Zent-
ralkategorien und Methoden der Erkenntnisgewinnung.

Die kurzen Formen erzéhlender Prosa, die sich in den Apophtegmensamm-
lungen verbinden, haben an dem Projekt der Etablierung einer volkssprachigen
Dichtung Anteil, nicht zuletzt, indem sie der curiositas ihrer wachsenden Leser-
schaft Rechnung tragen.”® Zudem antizipieren sie fundamentale Wandlungen
frithneuzeitlicher Wissenskonzeptionen, ,,dann es hat solche Sprichwdrter nicht
allein die Natur vnd vernunfft selber gleichsam in der vorfahren Hertz vind Mund
geschrieben vnd eingelegt / sondern es hat sie auch die langwierige prob vnd er-

72 Olaf Breidbach: Neue Wissensordnungen. Wie aus Informationen und Nachrichten
kulturelles Wissen entsteht, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2008, S. 26.

73 Meierhofer, Alles neu unter der Sonne, S. 363.

74 Syndikus/Grunert, ,,Einleitung®, in: dies. (Hg.), Wissensspeicher der Frithen Neuzeit,
S. VII-XIX, hier S. xviii.

75 Althaus, ,,Eine ,artem Apophthegmaticam (wie ars Poetica, Oratoria)* haben®, S. 284.

76 Zur graduellen Aufhebung des moraltheologischen curiositas-Verdikts vgl. Klaus
Kriiger (Hg.): Curiositas. Welterfahrung und dsthetische Neugierde in Mittelalter und
frither Neuzeit, Gottingen: Wallstein 2002, sowie Meierhofer, Alles neu unter der
Sonne, bes. S. 170-177, der in seiner einschldgigen Studie den komplexen Prozess
nachzeichnet, der die gewichtigen Rollen von Kompilationsliteratur und kurzer Prosa

als Wegbereiter der Nachricht, schlielich des Zeitungswesens erhellt.
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fahrung vnserer gantzen Nation / von Geschlecht zu Geschlecht/gelehret.”’
Nicht mehr praecepta und exempla, nicht die principes, die Autoritdten, sondern
»Natur und vernunfft®, ,,prob und Erfahrung® sind die maBigeblichen Instanzen
eines {liber Jahrhunderte tradierten und gewachsenen Schatzes pragmatischen
Wissens.”®

77 Zincgref, Gesammelte Schriften IV/1, S. 6.

78 Vgl. Stockhorst, Reformpoetik, S. 421: In der ,,Reformpoetik* der Paratexte manifes-
tiere sich eine ,,Emanzipation zundchst der Dichtungspraxis vom auctoritas-Prinzip,
was [...] als dsthetischer Reflex einer auf naturwissenschaftlichem Gebiet sich bereits
seit Beginn der Frithen Neuzeit sich vollziechenden Abkehr von der iiberlieferten

Buchgelehrsamkeit zugunsten von Empirie und Experiment aufgefat werden darf.*



Erzahlen als ,,bloR andeutender Fingerzeig“
Brevitas, Sprachverknappung und die Logik des Bildlichen in

Karl Philipp Moritz’ Signatur des Schénen

JANINE FIRGES

,Es hat allemal etwas reizendes und einigermaaflen wunderbares fiir uns, wenn
wir sehen, dafl mit wenigem viel ausgerichtet wird; und denn ist die Kiirze den
Gedanken, was dem baaren Reichthum das Gold ist, welches das Aufbehalten,
Ueberzihlen und Ausgeben erleichtert.*!
Jahrhundert in zahlreichen Wissensbereichen geforderte Darstellungsoptative

Kiirze und Knappheit stellen im 18.

dar. Nicht nur als Gegensatz zum verschwenderisch opulenten Sprachstil des Ba-
rock tritt man in der Aufkldrung fiir reduzierte Formen der sprachlichen Repré-
sentation ein. Insbesondere der Einfluss der Naturforschung, welche einzelne
Phinomene aus ihrem Zusammenhang 16st und neuanzuordnen sucht, wie Bacon
es in seiner Idee des naturam dissecare ausdriickt, befordert eine Wissensakqui-
se und -reprisentation im Zeichen des prizisiert Verkiirzten.”> Die Konjunktur
des Faktums, wie sie nicht allein in der Naturbeobachtung, sondern auch in der
Menschen- und Gesellschaftsbeschreibung zu beobachten ist und sich beispiels-
weise im Magazin- und Zeitschriftenwesen im 18. Jahrhundert niederschligt,

1 Johann Georg Sulzer: , Kiirze“, in: Allgemeine Theorie der Schonen Kiinste, Bd. 2,
Leipzig: Weidmanns Erben und Reich 1774, S. 6411f., hier: S. 641.

2 Vgl. Juliane Vogel: ,.Die Kiirze des Faktums. Textokonomien des Wirklichen um
1800%, in: Helmut Lethen/Ludwig Jager/Albrecht Koschorke (Hg.), Auf die Wirklich-
keit zeigen. Zum Problem der Evidenz in den Kulturwissenschaften. Ein Reader,
Frankfurt a.M.: Campus Verlag 2015, S. 137-152, hier S. 144ff.
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forciert einen Sprachstil im Dienste der brevitas.> Als ,,Redeform[...] der Dar-
stellung einer von allem Schmuck bereinigten materia®,* die, wie Quintilian sagt
,kein Wort auBer dem notwendigen® verwendet, bildet sie die Grundlage der
Textokonomie rhetorischer, wissenschaftlicher, aber auch philosophischer
Schriften in dieser Zeit. Kiirze bedeutet in diesem Kontext einerseits Komplexi-
titsreduktion und mit Sulzer damit eine konomische ,Erleichterung® bei der
Strukturierung von Gedanken. Anderseits kann die Kiirze auch die Verdichtung
von Information in kondensierte Zeichen oder Zeichensysteme zur Folge haben.
Um Textformen der Kiirze, wie beispielsweise das Faktum, zu identifizieren
und zu sammeln, wie es sich Karl Philipp Moritz in seinem Magazin der Erfah-
rungsseelenkunde (1783-1793) zur Aufgabe macht,® bedarf es hingegen einer be-
sonderen Perspektive auf das Material: Es erfordert die Position eines ,.kalten
Beobachters®,” der sich einen Uberblick iiber die Mannigfaltigkeit von Informa-

8

tionen verschafft, die einzelnen ,partikularen*® Versatzstiicke aus ihrem Ge-

samtzusammenhang herauslost und diese ,,zu einem zweckméBigen Ganzen [...]

Ebd., S. 142.

4 Ebd.

Quintilian: Instituiones oratoriae/Ausbildung des Redners, hg. und iibers. von Helmut
Rahn, Bd. 2, Darmstadt: Wiss. Buchgesellschaft 31995 (IV, 2, 43). Vgl. Vogel, Kiirze
des Faktums, S. 141.

6  Moritz’ Projekt beruft sich an mehreren Stellen darauf, dass nur ,,wirliche Fakta darin
abgedruckt werden® und ,,Liicken nicht durch leere Spekulationen zugestopft, sondern
durch Tatsachen ausgefiillt wiirden*. Karl Philipp Moritz: ,,Vorschlag zu einem Ma-
gazin einer Erfahrungs-Seelenkunde®, in: ders.: Dichtungen und Schriften zur Erfah-
rungsseelenkunde (= Deutscher Klassiker Verlag im Taschenbuch, Bd. 8), hg. von
Heide Hollmer/Albert Meier, Frankfurt a.M.: Deutscher Klassiker Verlag 2006, S.
793-809, hier S. 797-798. Auch in seinen Grundlinien mahnt er zu Beginn, dass es der
,eingestreuten Reflexionen so wenige als moglich” bediirfte (Karl Philipp Moritz,
,»Grundlinien zu einem ohngeféhren Entwurf in Riicksicht auf die Seelenkrankheits-
kunde®, in: ders.: Dichtungen und Schriften zur Erfahrungsseelenkunde [2006], S.
812-816, hier S. 812) und dass, wie er in seiner Vorrede betont, in seinem Magazin
,Fakta, und kein moralisches Geschwitz* gesammelt werden sollten. Karl Philipp
Moritz: ,,Vorrede zum ,Magazin zur Erfahrungsseelenkunde‘*, in: ders.: Dichtungen
und Schriften zur Erfahrungsseelenkunde (2006), S. 810-811, hier S. 811.

7 Ebd, S. 799, S. 802.

8 Vgl Juliane Vogel: ,,Die Kiirze des Faktums. Einleitende Bemerkungen zum Schwer-
punktheft der DVjs®, in: DVjs 89,3 (2015), S. 297-306, hier S. 298.
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ordnet“.’ Die Herstellung von Formen der Kiirze setzt damit in der Regel eine

vom Auge geleitete Rezeptions- und Analysetitigkeit voraus.'

Den Ratschlag, die Sache ,,in so kurzen Worten wie moglich®, ,,sie mit ei-
nem einzigen Ausdrucke zusammen[zu]fassen, und dem Leser deutlich vor Au-
gen [zu] stellen, so dass ,,Schmucklosigkeit und Bescheidenheit im Ausdruck
eine Folge ist*,!! erteilt Moritz auch in der zweiten seiner Vorlesungen iiber den
Styl (1791/1793). Die Gefahr einer zu groen Reduktion des Verknappten reflek-
tiert Moritz dabei mit: Ganz im Stil der sprachskeptischen Haltung seines Jahr-
hunderts'? erkennt er, dass das Wort ,eigentlich ein Zeichen der Eingeschriinkt-
heit“!® sei, da es letztlich der Aufgabe der Reprisentation einer Mannigfaltigkeit
von Ideen und Empfindungen kaum nachzukommen vermdge. Eingeschréinktheit
bedeutet zugleich aber auch Differenzbestimmung, ohne die eine Reprisentation
und Darstellung der Dinge kaum mdglich ist, da nur durch ,,Unterscheidung und

9 Moritz, Erfahrungsseelenkunde, S. 797.

10 Vgl. hierzu auch Sulzer: ,,Will man durch eine gliikliche Wendung, mit wenigem viel
sagen, so mufl man seinen Gegenstand von der Seite vorstellen, von welcher er am
schnellesten tibersehen werden kann®. | Kiirze®, S. 641.

11 Karl Philipp Moritz: ,,Vorlesungen iiber den Styl“, in: ders., Schriften zu Asthetik und
Poetik, Kritische Ausgabe, hg. von Hans J. Schrimpf, Tiibingen: Max Niemeyer 1962,
S.261-297, hier S. 280-281.

12 Bereits Locke hatte die ,,imperfection” der Sprache in seinem Essay Concerning Hu-
man Understanding (1689) hervorgehoben und ihre Représentationsfahigkeit in Frage
gestellt, da sie ein Medium sei, ,,through which visible objects pass®, so dass dessen
,-obscurity and disorder does not seldom cast a mist before our eyes and impose upon
our understanding®. John Locke: An Essay Concerning Human Understanding, hg.
von Peter H. Nidditch, Oxford: Clarendon Press 1975, S. 488 (IIL.IX, § 21). Das Wort
ist Zerrspiegel des Wahrgenommenen und garantiert als willkiirliches Zeichen nicht
linger eine unmittelbare Ubertragung oder Duplizierung. Vgl. David Wellbery: Les-
sing’s Laocoon. Semiotics and Aesthetics in the Age of Reason, Cambridge: Cam-
bridge University Press 1984, S. 10. Derartige semiotische Uberlegungen fiihren in
der Aufklarung zu Diskussionen, die insbesondere unter dem Schlagwort des natiirli-
chen Zeichens verhandelt werden, bei dem eine Einswerdung von Referenz und Zei-
chen angestrebt wird, um eine Représentationsfahigkeit und Unmittelbarkeit erneut zu
gewihrleisten.

13 Moritz, ,,Vorlesungen iiber den Styl“, S. 280.
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Benennung*“'* Dinge zu ihrer Gestalt gelangen kénnen. Auch hier wihlt Moritz
die vom Auge geleitete Position des Uberblicks, um den Vorgang der Benen-
nung zu beschreiben:

Wenn Sie auf Ihrem Altan stehen, so konnen sie Wiese, Wald, und Fluf3, vermdge dieser
Benennungen, sehr gut unterscheiden: hétten Sie solche Benennungen nicht, wer wiifite,
ob nicht alle Gegenstiande vor ihren Augen gleichsam ineinanderflieBen wiirden: aber das

Wort schreibt jedem einzelnen Bilde seine Grenzen vor, und giebt ihm seine Gestalt.'

Die Sprache besitzt also trotz ihrer eingeschrinkten und gleichermaBlen ein-
schrinkenden Représentationsleistung eine dienende Funktion und kann zur
WelterschlieBung beitragen. Um nun trotz der Einschrdnkung durch das Wort ei-
ne ,,Fiille von Gedanken*'®
werden, so Moritz, denn erst wenn alles ,,so nahe zusammengedrdngt
fe man nicht Gefahr, die Gedanken ,,durch Worte [zu] vereinzeln und [zu] zer-
stiickeln.!® Ziel der Sprache sei es also, ,,dass die Sprache gleichsam sich selber

ausdriicken zu konnen, miissen Begriffe verdichtet

“17 sei, lau-

14 Karl Philipp Moritz: Deutsche Sprachlehre fiir Damen, Berlin: Arnold Wever 1782, S.
172.

15 Ebd., S. 167f. Auch Moritz’ Vorstellung des Sprachursprungs folgt der Idee, vermit-
tels der Sprache das Chaos in Ordnung zu iiberfithren: ,,So lange der Mensch noch
ohne Sprache war, muf3 die Welt gleichsam ein Chaos fiir ihn gewesen seyn, worinn
er nichts unterscheiden konnte, wo alles wiiste und leer war, und Dunkel und Fins-
ternif} herrschte — Da aber die Sprache mit ihren ersten T6énen die schlummernde Vor-
stellungskraft erweckte, da fing es an zu tagen, und die Morgendammerung brach her-
vor.“ Ebd., S. 178. Ralf Simon hat diesbeziiglich das auffdllige ,,Zugleich von Bildur-
sprung und Sprachursprung® herausgestellt: Die vom Auge geleitete rezeptive Auf-
nahme der Natur bietet den Ausloser fiir das Moment der Sprachbildung. Ralf Simon:
,,Die Sprache als grundierender Grund und als Topographisierung des Bildes (Karl
Philipp Moritz)*, in: Gottfried Boehm/Matteo Burioni (Hg.), Der Grund. Das Feld des
Sichtbaren, Miinchen: Fink 2012, S. 334-358, hier S. 337. Diese Beobachtung ist inso-
fern fiir die weitere Argumentation bemerkenswert, da die Rolle des Bildes auch in
Moritz asthetisch-sprachreflexiver Theorie vorherrschend ist, insofern sich dort die
Sprache einer Logik des Bildes annéhert.

16 Moritz, ,,Vorlesungen iiber den Stil*, S. 281.

17 Ebd., S.277.

18 Ebd., S. 280.
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ihre Grenze bezeichnet, wo sie iiber gewisse Dinge verstummen muss®.! Ein-
schrankung und Isolation, Verdichtung und Verstummen sind damit Basisopera-
tionen einer Schreibweise der Kiirze im rhetorischen und philosophischen Kon-
text der Zeit.

Wenn mithilfe solcher eingrenzenden, verkiirzenden Techniken Beschrei-
bungsformen fiir Natur und Mensch gefunden sind, bleibt ein Bereich bis hierhin
unbeleuchtet: der Bereich des Asthetischen. Nicht ohne Weiteres lisst sich das
Kiirze-Ideal auf diesen Bereich {ibertragen. Denn wihrend sich die Mannigfal-
tigkeit des Beobachtbaren in der Natur und die intensive Betrachtung des Men-
schen unmittelbar oder mithilfe von Geritschaften erschlieen lassen, mangelt es
im &sthetischen Bereich einer solchen unmittelbaren Evidenz. Fakten werden ge-
sammelt und darauthin gewichtet und gegebenenfalls verdichtet, das Faktum
selbst ist also ein aus dem Kontinuum herausgeldstes Bruchstiick.?’ In der dsthe-
tischen Betrachtung ist das Material hingegen nicht unmittelbar gegeben. Als
,»Wissenschaft der Empfindungen und ,,Theorie der undeutlichen Erkenntnis‘?!
befasst sich die Asthetik gerade nicht mit offenbaren, sondern mit den verborge-
nen und stark durch die Wahrnehmung des Subjekts bestimmten Erscheinungen.
Das Schone kann als zusammenhéngendes Ganzes kaum beschrieben, sondern
vielmehr nur unmittelbar ,,empfunden‘??
des Schonen von seinem Betrachter abhingig ist, so muss die Beschreibung die-

werden. Wenn schon die Empfindung

ses empfundenen Schonen eine umso groflere Darstellungsproblematik auslosen.
Moritz ist deshalb bewusst, dass gerade in Bezug auf einen Begriff des Schonen
kaum Formen gefunden werden kénnen, um diesen vollstdndig zu erfassen:

Aus eben dem Grunde kénnen wir auch mit dem ganzen Zusammenhange der Dinge den

Begriff von Schonheit nicht eigentlich verkniipfen, eben weil dieser Zusammenhang, in

19 Ebd, S.277.

20 Vogel, Kiirze des Faktums, S. 298.

21 Johann Georg Sulzer: ,,Aesthetik®, in: Allgemeine Theorie der Schonen Kiinste, Bd. 1,
Leipzig: Weidmanns Erben und Reich 1771, S. 20ff., hier S. 20.

22 ,.Schonheit”, so heilit es bei Lenz, ist ,,ein Wort das sich nicht umschreiben lésst: es
mul3 empfunden werden*. Jakob Michael Reinhold Lenz: Philosophische Vorlesungen
fiir empfindsame Seelen. Faksimiledruck der Ausgabe Frankfurt u. Leipzig 1780, hg.
von C. Weil}, Morlenbach: Rohrig 1994, S. 3.
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seinem ganzen Umfange, weder in unsre Sinnen fillt, noch von unsrer Einbildungskraft

umfaft werden kann, gesetzt daB er auch von unserm Verstande gedacht werden konnte.?

Insofern der Umfang des Schonen zu weitldufig ist und die Vorstellungskrifte
iibersteigt, bedarf es einer besonderen Sprache, um den dsthetischen Gegenstand
beschreiben zu kénnen. Die ,sture, unbewegliche Sprache,?* die fiir die Be-
schreibung des Faktums absolut dienlich ist, wiirde der Einfassung des Mannig-
faltig-Schonen kaum gerecht werden.

Wie also ladsst sich das Schone beschreiben? In seiner Schrift Die Signatur
des Schonen. In wie fern Kunstwerke beschrieben werden konnen? (1788) be-
fasst sich Moritz mit eben dieser Frage. Wie im Folgenden gezeigt werden soll,
erscheint die Sprache, mit welcher iiber das Schéne gesprochen wird, bemer-
kenswerterweise wie eine Radikalisierung der brevitas-Forderung. Sprache wird
nunmehr reduziert auf einen rein deiktischen Verweis:

Denn darin besteht ja eben das Wesen des Schonen, da3 ein Theil immer durch den andern
und das Ganze durch sich selber, redend und bedeutend wird — dal} es sich selbst erklart —
sich durch sich selbst beschreibt — und also auBler dem blof3 andeutenden Fingerzeige auf

den Inhalt, keiner weitern Erklirung und Beschreibung bedarf.?®

Einerseits kann diese Passage als ein Diktum der am Ende des 18. Jahrhunderts

entstehenden Autonomiedsthetik gelesen werden: Moritz entwirft die Genese ei-

€26

nes Kunstwerks, welches sich aufgrund einer ,,inneren Verweisstruktur**® nicht

23 Karl Philipp Moritz: ,,Uber die bildende Nachahmung des Schonen®, in: ders.: Schrif-
ten zu Asthetik und Poetik (1962), S. 63-93, hier 71-72.

24 ,There is a stubbornness in the nature of language, which often renders it unapt to fall
into that order and succession to which the affection leads us®, schreibt der Asthetiker
Daniel Webb iiber das Medium Sprache und thematisiert dabei erneut eine Sprachkri-
tik: Der Mangel der Sprache liegt in ihrer Starrheit begriindet, die der Beweglichkeit
und Sukzessivitdt von Emotionen keine angemessene Reprédsentationsform bietet. Da-
niel Webb: ,,Observations on the Correspondence between Poetry and Music®, in:
ders.: Asthetische Schriften, Nachdruck der Ausgabe von 1761, 1762 und 1769, Miin-
chen: Fink 1974, S. 1-155, hier S. 19.

25 Karl Philipp Moritz: ,,Die Signatur des Schonen. In wie fern Kunstwerke beschrieben
werden kénnen?* in: ders.. Schriften zu Asthetik und Poetik (1962), S. 93-103, hier S.
95.

26 Till Dembeck: Texte rahmen, Berlin: de Gruyter 2007, S. 242.
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erklaren muss, denn, wie es im Text emphatisch und in sprachlich maximaler
Kiirze heiBt: ,,es ist.“?’ Bezogen auf die Sprache wird dabei eine Reprisentati-
onsform beschrieben, welche an der textuellen Oberfliche lediglich in einer Al-
lusion existiert, um Evidenz zu erzeugen — Sprache wird reduziert auf einen
,,blof andeutenden Fingerzeig“. Substituiert wird die Sprache, so mochten die
nun anschlieBenden Ausfiihrungen anhand Moritz’ Signaturen-Text zeigen,
durch bildkiinstlerische Techniken, allen voran die der Kontur, durch die Moritz
das Schone zu beschreiben sucht. Denn es ist die augenblickliche Zeitstruktur

t,28 der eine derartige Verkiir-

der bildenden Kiinste, wie sie Lessing bestimmt ha
zung in ihrer Reprisentationsstruktur veranlagt ist. Ganz wie der Kiinstler ist
auch der Dichter dazu angehalten, sein Material in einen Augenblick zu verdich-

ten:

Der Dichter schneidet die Faden ab, wodurch die Begebenheiten eine Neigung aufler sich
bekommen konnten, er 148t dasjenige weg, was in eine andere Sphére von Begebenheiten
eingreift, er riickt Ursach und Wirkung niher zusammen, als sie es in dem gewohnlichen
Lauf der Dinge sind; eine Mannigfaltigkeit von auseinander flieBenden Begebenheiten, die
sich kaum in Jahrhunderten zutragen, sehen wir hier in einem kurzen Zeitraume zusam-

mengedringt.”’

Der Dichter-Kiinstler wird zum Skulpteur, welcher der amorphen Masse der Be-
gebenheiten einen Schwerpunkt verleiht und ihnen eine Form gibt. Im bildkiinst-
lerischen Moment kann das Augenblickliche mit einem Mal zur Darstellung ge-
bracht und ,,zusammengedriangt“ werden, was Sprache nur durch ausfiihrliche
Erlduterung, durch ,,vereinzeln und zerstiickeln® erreicht.

27 Moritz, ,,Signatur, S. 100.

28 ,,.Die Malerei kann in ihren coexistierenden Compositionen nur einen einzigen Au-
genblick der Handlung nutzen, und muf3 daher den priagnantesten wahlen, aus wel-
chem das Vorhergehende und Folgende am begreiflichsten wird.” Gottfried Ephraim
Lessing: ,,Laokoon: oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie®, in: ders.: Lao-
koon. Werke 1766-1769, hg. von Wilfried Barner, Frankfurt a.M.: Deutscher Klassi-
ker Verlag 2007, S. 9-206, hier S. 117.

29 Karl Philipp Moritz: ,,Die Metaphysische Schonheitslinie®, in: ders.: Schriften zu As-
thetik und Poetik (1962), S. 151-157, hier S. 153.
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|l. PHILOMELES VERSTUMMEN

Dass Moritz Signaturen-Schrift mehr ist als die Anleitung dazu, ,,wie Kunstwer-
ke beschrieben werden konnen®, wie es im Untertitel heiflt, 1dsst sich schon am
Begriff der Signatur selbst verdeutlichen. Denn ein wesentlicher Grundzug des
Texts liegt in der poetologischen Umsetzung seiner eigenen Theorie: Nicht nur
bietet die Signatur eine Umschreibung kiinstlerischer Werke, sie ,,poetisiert®
auch ihre eigene Beschreibung, so dass Reflexion und Poetizitit von Sprachlich-
keit gleichermaBen im Text verhandelt werden.*® Zugleich steht der Signatur-
Begriff per se fiir ein Ideal der Sprache, das sowohl ,,sich selbst und doch zu-
gleich das Ganze der gottlichen Schopfung bedeutet”.>! Die Signatur ist als ,,h6-

*32 damit grundsitzlich metaphysisch verbiirgt. Sie besitzt das, was

here Sprache
die willkiirlichen Zeichen im 18. Jahrhundert gerade nicht mehr gewéhrleisten
konnen: eine unmittelbare Bedeutungshaftigkeit und Evidenz. In diesem Sinne
ist Moritz’ Text vordergriindig als eine Sprach- und Medienreflexion zu lesen.
Die Frage, ,wie Kunstwerke beschrieben werden konnen‘, konnte damit gleich-
ermaflen lauten: Wie ldsst sich Kunst beschreiben, wenn die Mittel der Sprache
nicht ausreichend sind, oder: wie konnen willkiirliche Zeichen zu einer natiirli-
chen Signatur werden und zugleich eine Textokonomie erzeugen, die Mannigfal-
tigkeit und Fiille in kondensierter Form organisiert und einfasst?

Den Auftakt der Abhandlung bildet ein Referenztext, der als Urszene der Er-
zdhlkunst gelten kann: der Mythos der Philomele. Philomele war von ihrem
Schwager Tereus vergewaltigt worden. Aus Angst, sic konne ihn verraten,
schnitt Tereus ihr die Zunge heraus. Darauthin webte Philomele die Erzdhlung in
ein Gewand ein, das sie ihrer Schwester schickte:

30 Irmela Marei Kriiger-Fiirhoff: ,,,Die abgeloste Zunge sprach durch das redende Ge-
webe.* Kunstautonomie, Gewalt und der Ursprung der Dichtung in Karl Philipp Mo-
ritz’ Die Signatur des Schonen oder In wie fern Kunstwerke beschrieben werden kén-
nen?”, in: Stephan Jaeger/Stefan Willer (Hg.), Das Denken der Sprache und die Per-
formanz des Literarischen um 1800, Wiirzburg: Koénigshausen&Neumann 2000, S.
95-112, hier S. 97.

31 Georg Braungart: ,,,Intransitive Zeichen‘: ,Die Signatur des Schonen® im menschli-
chen Kérper bei Karl Philipp Moritz®, in: Jahrbuch der Rhetorik 13 (1994), S. 3-16,
hier S. 5.

32 Karl Philipp Moritz: ,,Signatur des Schonen. Bei der Betrachtung des Apollo von Bel-
vedere®, in: ders.: Schriften zu Asthetik und Poetik (1962), S. 201-202, hier S. 202.
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Als Philomele ihrer Zunge beraubt war, webte sie die Geschichte ihrer Leiden in ein Ge-
wand, und schickte es ihrer Schwester, welche es aus einander hiillend, mit furchtbarem

Stillschweigen, die grafliche Erzéhlung las.

Die stummen Charaktere sprachen lauter als Tone, die das Ohr erschiittern, weil schon ihr

blofles Daseyn von dem schédndlichen Frevel zeugte, der sie veranlaBt hatte.

Die Beschreibung war hier mit dem Beschriebenen eins geworden — die abgeloste Zunge
sprach durch das redende Gewebe.

Jeder mithsam eingewiirkte Zug schrie laut um Rache, und machte bey der mitbeleidigten
Schwester das miitterliche Herz zu Stein.

Keine rithrende Schilderung aus dem Munde irgend eines Lebendigen, konnte so, wie die-

ser stumme Zeuge, wirken.>*

Gerade das vollstindige Fehlen einer sprachlichen Vermittlung auf intradiegeti-
scher Ebene ist an dieser Stelle auffillig: Die Sprache, die /ingua der Philomele,
ist auf das Grausamste verstimmelt. Die extreme Form der Verkiirzung findet
also zunédchst an Philomeles Zunge selbst statt. Die eigentliche Frage, die der
Text zu Beginn stellt, lautet deshalb vielmehr, auf welche Weise etwas beschrie-
ben werden kann, wenn Sprache als Mittel nicht dient. Wie ldsst sich dennoch
Evidenz herstellen und die Erzdhlung ihre Wirkung entfalten? — Die Antwort,
die die Erzdhlung gibt, liegt in ihrem ,,bloe[n] Daseyn‘ begriindet: Indem das
gewebte Tuch ein direktes Resultat des Schweigens ist, von welchem es erzéhlen
will, bringt das Zeichen, das gewebte Tuch, seinen Inhalt indexikalisch selbst
zum Ausdruck. Nur durch ein unmittelbares Vor-Augen-Stellen des Leids kann
Evidenz erzeugt und das Gegeniiber geriihrt werden. Das Gewand transportiert
dabei zwar die Erzdhlung, doch die unmittelbare Wirkung wird letztlich durch
die Unmdglichkeit der Verlautbarung und die Unsagbarkeit des Geschehens er-
zeugt; nur auf diese Weise kann sich ein Verstindnis des Ausmafes der grausa-
men Tat auf die Rezipientin Prokne iibertragen. Indem die ,,Erzédhlung zugleich

34

mit der erzéhlten Sache‘“* eins wird, wie es weiter heif3t, also die Vermittlungs-

ebene getilgt wird, kann das Geschehene seine Wirkung erzeugen.>

33 Moritz, ,,Signatur®, S. 93.

34 Ebd, S. 94.

35 Dennoch ist offensichtlich, dass Moritz in seinen Beispielen Unmittelbarkeit und Kiir-
ze sprachlich simuliert: Das Bild der verstimmelten Philomele wird zwar evoziert,

aber kann nicht anders als vermittels der Sprache vom lesenden Rezipienten aufge-
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Die zwei weiteren angefiihrten Beispiele, der Mord an Lucretia durch Kolla-
tinus und der Tochtermord des Virginius an Verginia, bergen dhnliche Konstella-
tionen wie die der Philomele:

So war dem ungliicklichen Weibe des Kollatinus nichts ndher, als ihr Gatte, und ihr Vater
selbst, welche durch die blole Erzéhlung ihres beweinenswerten Schicksals, ein ganzes
unterdriicktes Volk gegen die Macht der Tyranney emporten, und die erloschne Freyheits-
liebe in aller Busen wieder weckten.

Mit seiner eignen, unschuldigen Tochter Blut bespritzt, durfte Virginius nur den Mund er-
ofnen, um alles zur lebhaftesten Theilnehmung an seiner Erzéhlung hinzureifien, und
durch die einfachste Beschreibung der jammervollen Scene, konnte er dasselbe Volk noch

einmal bewegen, das Joch der Knechtschaft von sich abzuschiitteln.®

Allen drei Fillen ist gemein, dass Frauen Gewalt angetan wird. Die Grausamkeit
des Geschehens ist somit fiir jeden, der oder die den Text liest und mit dem Ge-
schehen vertraut ist, offenbar. Fiir eine Darstellung der Erzahlungen geniigt des-

37 um das Geschehe-

halb die ,,bloBe Erzdhlung* und ,,einfachste Beschreibung
ne zu vermitteln — es zeigt sich hier erneut die schmucklose Textokonomie der
brevitas, die nicht nur grofle Teile der sprachlichen Ausfithrungen, sondern auch
die Figuren selbst verstummen ldisst.’ In allen drei Beispielen findet somit auch
eine Verkiirzung der eigentlichen histoire statt. Anstelle der auserzdhlten Ge-
schichte tritt ein bildhafter Ausschnitt, wenn es heif3it, Virginius brauche gar ,,nur
den Mund erdfnen, um alles zur lebhaftesten Theilnehmung an seiner Erzdhlung

hinzureiBen** — die eigentliche Erziihlung befindet sich damit im Bereich des

nommen werden. Diesen zentralen Aspekt in seiner Sprach- und Bildtheorie reflektiert
Moritz jedoch selbst nicht, obwohl er so entscheidend ist. Er soll deshalb am Ende
dieses Aufsatzes nochmals aufgenommen und problematisiert werden.

36 Ebd.

37 Ebd.

38 Auch hier suggerieren die Beispiele auf intradiegetischer Ebene durch die auditive
und visuelle Rezeption eine unmittelbare Ubertragung des Leids. Doch erneut wird
die in zweiter Ordnung stattfindende sprachliche Vermittlungsinstanz — die vermit-
telnde Stimme des Texts einer Bild- und Sprachisthetik — nicht durch Moritz mitre-
flektiert. Das ist gerade deshalb bemerkenswert, da diese dem Theorieideal der Kiirze
zu widersprechen scheint (vgl. Fulnote 35).

39 Ebd.
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,JInartikulierten®?: aus den theuren Uberlebenden flehte der Mund der Todten
selbst die menschliche Natur um Mitleid an®.*!

Mit dem ge6ftneten Mund evoziert Moritz zugleich eine ,,]laookonische* Si-
tuation.*? Lessing hatte ,,[d]ie bloBe Offnung des Mundes* jedoch als ,,gewalt-
sam®, ,,ekel”, ,,verzerret und verschoben“ beschrieben, ,,welche die widrigste
Wirkung von der Welt tut“.** Bei Moritz steht der entstellte, offene Mund hinge-
gen gerade fiir die unmittelbare, auf einen Moment reduzierte Darstellung des

bildenden Kiinstlers, die er auch fiir Beschreibungen fordert:

Wer den Schmerz des Virginius wiirdig beschreiben wollte, miifite [...] wie der bildende
Kiinstler, einem der flichenden Momente Dauer geben, welcher deswegen am stérksten
die Seel’ erschiitterte, weil in allem, was in ihm auf einmal sich dem Auge darstellt, im-
mer eines durch das andre, so wie das Ganze durch sich selber, redend und bedeutend
wird. [...] Das Vorhergehende und Nachfolgende dieses Moments, in so fern es noch
durch Worte bezeichnet werden kann, bestimmt fiir die Imagination des bildenden Kiinst-
lers, in jedem Zuge den Ausdruck, der nun iiber allen fernern Ausdruck durch Worte erha-

ben ist, welche eben da aufhoren miissen, wo das dchte Kunstwerk anfingt.*

Auch wenn Moritz hier teilweise wortlich Ideen Lessings iibernimmt, so 14sst

sich dennoch ein zentraler Unterschied zu ihm herausstellen. Denn der ,,frucht-

<46

bare“®, ,,prignante[...]** und damit bedeutungsschwangere Moment, den Mo-

ritz als wirkungsvollsten identifiziert, durfte nach Lessing niemals auf ,,die

40 Vgl. zur Rolle des Inartikulierten und dem Verhdltnis zur Artikulation Markus
Wilczek: Das Artikulierte und das Inartikulierte. Eine Archéologie strukturalistischen
Denkens, Berlin: De Gruyter 2012.

41 Moritz, ,,Signatur®, S. 94.

42 Die Beobachtung, dass Moritz in dieser Textpassage eindeutig und teilweise wortlich
auf die Idee des ,.fruchtbaren Moments* von Lessing anspielt, macht auch Riidiger
Campe: ,,Zeugen und Fortzeugen in Karl Philipp Moritz” Uber die bildende Nachah-
mung des Schonen®, in: Christian Begemann/David E. Wellbery (Hg.), Kunst — Zeu-
gung — Geburt. Theorien und Metaphern dsthetischer Produktion in der Neuzeit, Frei-
burg i.Br.: Rombach 2002, S. 225-249, hier: S. 240-241, Fufinote 26.

43 Lessing, Laokoon, S. 29.

44 Moritz, ,,Signatur®, S. 95.

45 Lessing, Laokoon, S. 32.

46 Ebd., S.117.
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héchste Staffel“Y’ getrieben sein, sondern musste im Sinne einer ,,Okonomie des
Vorbehalts“?® graduelle Abstufungen zulassen.** Wihrend Lessing nicht ohne
Vorbehalt gegeniiber der Malerei ausfiihrt, sie miisse ,,unzidhlige Kunstgriffe*
anwenden, um ,,eine Folge von Augenblicken* herzustellen, um ,,uns entstanden
zu zeigen, was wir bei dem Dichter entstehen sehen®,*® so spielt die Idee des
Transitorisch-Sukzessiven, die fiir Lessing eine so zentrale Voraussetzung fiir
das Asthetisch-Schéne ist, fiir Moritz keinerlei Rolle. Wo Lessing Gradation —
eine letztlich rhetorische Figur’! — einfordert, so dass fiir ihn die ausformulierte
Sukzessivitdt der Sprache also unabdingbar ist, um eine poetische Sprache zu re-
alisieren, werden bei Moritz Worte durch einen ,,blofl andeutenden Fingerzeige*
ersetzt. Denn Worte miissen ,,eben da aufhdren [...], wo das dchte Kunstwerk

anfingt‘.>

47 Ebd., S. 32.

48 Winfried Menninghaus: Ekel. Theorie und Geschichte einer starken Empfindung,
Frankfurt a.M: Suhrkamp 2002, S. 46.

49 Die mangelnde Gradationsfahigkeit kritisiert Lessing beispielsweise an einem Bei-
spiel Vergils, bei dem es heilit: ,,Allein mich befremdet nicht das Geschrei [des Lao-
koon, J.F.], sondern der Mangel aller Gradation bis zu diesem Geschrei, auf welche
das Kunstwerk den Dichter natiirlicher Weise hétte bringen miissen, wann er es, wie
wir voraussetzen, zu seinem Vorbilde gehabt hétte.” Lessing, Laokoon, S. 131.

50 Ebd., S. 118.

51 Die Gradationsfahigkeit, die ein Dichter sprachlich einsetzt, beschreibt Lessing bei-
spielsweise in seiner ,,Hamburgischen Dramaturgie® (1767-1769) wie folgt: ,,[E]r tut
das nach und nach, gemach und gemach; er steiget die ganze Leiter von Sprosse zu
Sprosse, entweder hinauf oder hinab, ohne irgendwo den geringsten Sprung zu tun.*
Gotthold Ephraim Lessing: ,,Hamburgische Dramaturgie, in: ders.: Werke, Bd. 2:
Schriften I: Schriften zur Poetik, Dramaturgie, Literaturkritik, hg. von Kurt Wélfel,
Frankfurt a.M.: Insel 1986, S. 121-533, hier S. 229 (27. Stiick). Vgl. zum Konzept der
Gradation und ihrer Herkunft aus der Rhetorik Janine Firges: Gradation als dsthetische
Denkform des 18. Jahrhunderts. Figuren der Steigerung, Minderung und des Crescen-
do, unverdffentlichte Dissertation, Konstanz 2016.

52 Moritz, ,,Signatur, S. 95. Auch in der ,,Neunten Vorlesung® seiner Vorlesungen iiber
den Styl spricht sich Moritz gegen eine Ausformulierung des ,eigentlichen Aus-
druck[s]“ und fiir eine Ersetzung durch eine Bildlogik aus, denn ,,die Begriffe spielen
gleichsam durch einander und das Bild und die Sache klédren sich einander auf.“ Mo-

ritz, ,,Vorlesungen iiber den Styl“, S. 286. Dass Moritz die Grenzen zwischen Wort
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Diese sprachskeptische Haltung zieht sich weiterhin durch Moritz” Text:
,,Worte kénnen nur auseinander sondern,” sie konnen diskrete Phinomene be-
nennen, aber lassen keine Poetizitdt zu. Anstelle der absondernden, einschrin-
kenden Worte, die zwar der Kommunikation dienen, die Schonheit eines Kunst-
werks jedoch nicht transportieren, ist es das Medium des Bildes, das an die Stelle

der Sprache tritt:

[D]a aber, wo das wesentliche Schone selbst auf ihrer Oberfléache sich entfaltet, verstummt
die Zunge, und macht der weisern Hand des bildenden Kiinstlers Platz. Denn da, wo das
denkende Gebildete in den duflersten Fingerspitzen sich in sich selbst vollendet, vermag es
erst, das Schone unmittelbar wieder aul3er sich darzustellen. — Indes die Zunge durch eine
bestimmte Folge von Lauten jedesmal harmonisch sich hindurch bewegend nur mittelbar

das Schone umfassen kann [...].%*

Es ist die sukzessive Aufeinanderfolge der Laute und sprachlichen Zeichen, die
fiir Moritz Argument dafiir ist, dass Worte nur mittelbare Beschreibungen liefern
konnen. Dagegen ist es der bildkiinstlerische Moment, der ,,in sich selbst vollen-
det natiirliche, unmittelbare Zeichen hervorbringen kann. Erst hier ist also der
Ort des autonomen Kunstwerks anzusiedeln. Sprache, wenn sie das Schone be-
schreiben mochte, darf deshalb nicht auf einer rein kommunikativen Funktion
verharren. In ihrer duBersten Kiirze, in ihrer Andeutung, auf der ,,dullersten Fin-
gerspitze® kann sich eine poetische Sprache entfalten, die nicht den ,,sehr weiten
Umweg*
An dieser Stelle wird jedoch auch die paradoxe Situation deutlich, die Moritz’
Text durchzieht: Zwar simuliert die verdichtete Sprache eine Bildtechnik, sie
kann dadurch jedoch nie explizit sein und 1duft Gefahr, vom ,,denkenden Gebil-
de” nicht vollstindig erfasst zu werden. Es deutet sich hier an, dass das Bild,

macht, welchen die absondernde und zergliedernde Sprache wéhlt.

welches durch die verkiirzte Sprache aufgerufen wird, eine aktive Unterstiitzung
durch den Rezipienten erforderlich macht, der in der Einbildungskraft das erset-
zen muss, was durch den lediglich angedeuteten ,,Fingerzeig* ausgespart wurde.

und Bild zwar verwischt, aber nie vollstindig aufheben kann, wird immer wieder
deutlich.

53 Moritz, ,,Signatur, S. 102.

54 Ebd., S.98.

55 Ebd., S.99.
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Il. DIE KONTUR ALS SPRACHLICHE EINFASSUNG

Die Moglichkeit, eine poetische Sprache zu realisieren und somit eine unmittel-
bare Darstellung von Kunst zu gewéhrleisten, besteht fiir Moritz in der Adaption
bildkiinstlerischer Methoden. Denn das durch die ,,Hand des bildenden Kiinst-
lers* entstandene Bild, das in einem Moment alles vor Augen stellen kann, ver-
korpert zugleich ein Ideal der Sprache. Sukzessive sprachliche Zeichen miissen
also vermittels kiinstlerischer Simultantechniken in einen Augenblick transfor-
miert und so in neuer Medialitit verdichtet werden. Auch die kreative kognitive
Leistung des Menschen, die Mobilisierung der Einbildungskraft, wird nicht
durch die ,,harte, umgebende[ ] Hiille**® des Worts aktiviert. Vielmehr wird mit-
hilfe von durch Worte ,,erweckten und nie ganz verloschenden Bilder[n]“, die
sich als ebenso andeutungsvolle Allusion, als ,,Spur* auf dem Einbildungsgrund
abzeichnen, Sprache in Bilder und bildhafte Umrisse iibersetzt.>’

Trotz des Versuchs einer Anwendung bildkiinstlerischer Techniken durch die
Sprache, besteht jedoch das Problem der Sukzessivitdt aufeinanderfolgender
Worte. Denn es bleibt die Frage, wie etwas durch Worte beschrieben werden
kann, durch die der Gegenstand mit einem Mal iiberschaubar wird, ohne dass die
,,auseinandersondernden Worte* Gefahr laufen, ,,das Ganze zu zerreien®,”® wie
Moritz an Winckelmanns Beschreibung des Apollo im Belvedere kritisiert. Die-
ser habe ,,eine Komposition aus Bruchstiicken® produziert, indem er das Kunst-
werk nicht ,,im Ganzen‘ sondern nach den ,,einzelnen Teilen® beschrieben ha-
be.”® ,,Wem daran liegt, dem Schénen zu huldigen, wird seine Rede dem Kunst-
werke, das er beschreiben will, unterordnen, und mehr durch halbe Winke an-
deuten, als vollstindig zu beschreiben suchen. [...] [Ulber den Anblick des
Kunstwerks selbst soll jede Beschreibung vergessen werden®.?

Eine kiinstlerische Technik, die die ,,Beschreibung vergessen® ldsst und
Sprache in einen bildhaften Augenblick zu {ibersetzen vermag, ist fiir Moritz die
Kontur. Denn ,,Umrisse vereinigen, Worte kdnnen nur auseinander sondern; sie
schneiden in die sanfteren Kriimmungen der Konturen viel zu scharf ein, als daf3

56 Ebd., S.98.

57 Ebd., S.99.

58 Ebd., S. 102.

59 Ebd., S. 103.

60 Karl Philipp Moritz: ,,Apollo in Belvedere. Kritik an Winkelmann®, in: Schriften zu
Asthetik und Poetik (1962), S. 243-246, hier S. 244.
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diese nicht darunter leiden sollten.*¢!

Am Ende fiihrt Moritz in seinem Signatu-
ren-Text selbst aus, wie eine derartige Beschreibung aussehen konnte, welche
also versucht Einzelnes in ein Ganzes zu iiberfiihren und somit die Einheit eines
Kunstwerks auf einen Augenblick zu konzentrieren. Dabei wird die Blickfiih-
rung, die durch die Beschreibung angeleitet wird, selbst zur konturierenden, ab-
sondernden Linie, die eine ,,immerwéhrende Spur von Scheidung und von Wol-
bung*®? auf die Einbildungskraft des Rezipienten zu projizieren versucht:

Wo das Auge, durch die hochste und tiefste seiner Spuren, Stirn und Wange scheidend,
den denkenden Ernst vom jugendlichen, lachelnden Leichtsinn sondert; indem es in dunk-
ler Umschattung hinter dem Schimmer der Morgenrdthe hervortritt, und durch die Wol-
bung von oben seinen Glanz verdeckt; wihrend daf3 die Scheidung des Gewdlbten iber
ihm in den einander entgegenkommenden Augenbraunen sich sanft zu einander neigend,
die Wiedervermahlung des Getrennten in jedem untergeordneten Zuge vorbereitet, und der
ganzen sich herabsenkenden Umgebung, bis zu den Spitzen der Zehen, die immerwéahren-

de Spur von Scheidung und Wélbung eindriickt.

So sinkt die erhabne Wélbung der Stirn, gerade da, wo sie durch das Emporragende zwi-
schen Aug’ und Wangen sich am merklichsten fortpflanzt, auf einmal, unbeschadet ihrer
Hoheit, bis zu dem leisesten, verlohrensten Zuge des Mundes herab, dessen sanftgeboge-
ner Rand wiederum auf der stiitzenden Wélbung des Kinnes ruht, das durch sich selbst

emporgetragen, und in sich ruhend, seinen eignen Umrif um sich selber zieht.%

Moritz vollzieht eine bildhafte Darstellung, die semantisch ein stetes Wechsel-
spiel von Trennung und Bildung, von Hartem und Sanftem, von Isoliertem® und
Lebendigem beschreibt. So wird dasjenige, was durch die z.T. gesteigerten Ad-
jektive ,leise, ,,verlohren®, ,,sanftgebogen* im Wortfeld der Andeutung verharrt
durch das Harte, Absondernde des ,bruchstiickhaften® Worts konturiert. Das

61 Moritz, ,,Signatur, S. 102.

62 Ebd.

63 Ebd., S. 101f.

64 Vgl. hierzu auch Moritz’ Schrift ,,Zufélligkeit und Bildung. Vom Isolieren, in Riick-
sicht auf die schénen Kiinste iiberhaupt®, in: Schriften zu Asthetik und Poetik (1962),
S. 116-117, in welcher er das ,,Isolieren, aus der Masse sondern als die ,,immerwéh-
rende Beschéftigung des Menschen® beschreibt und die ,,Einfassungen zum eigentli-
chen Zierrath der Dinge erhebt, insofern diese iiberhaupt dazu befdhigen, etwas ,,aus

der umgebenden Masse der tibrigen Dinge heraus[zuheben]*.
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Woélbende, Emporragende, Gestiitzte, Emporgetragene, und dennoch in sich Ru-
hende, zeichnet ,,sanfte Kriimmungen* nach, die sich zu einem Umiriss ,,vereini-
gen®. Sie lassen die Worte zu umschlingenden Linien, zu Signaturen werden.
Die Kontur wird zu einem eigenen in sich geschlossenen Schriftzug, der eben
nicht versucht ,,bloe Beschreibung [...] nach [...] einzelnen Theilen* zu sein,
sondern ,.einen ndhern Aufschluf iiber das Ganze und die Nothwendigkeit seiner
Theile* in der Beschreibung enthiilt.® Der Kontur ist wie einer Signatur unmit-
telbare Bedeutungshaftigkeit und Evidenz zu eigen geworden.

I1l. PROBLEME DER VERKURZTEN EINFASSUNG
DURCH DIE KONTUR

Dennoch ist zweifelhaft, ob Sprache dem Ideal der Augenblicklichkeit, welches
durch bildkiinstlerische Mittel erzeugt wird, in ihrer spezifischen sukzessiven
Zeichenhaftigkeit nachkommen kann. Denn es ist offensichtlich, dass das Nach-
fahren einer Kontur nur in seiner Zeitlichkeit sprachlich vermittelt werden kann,
wie abschlieend anhand Moritz’ eigenen Bildbeschreibungen problematisiert
werden soll, die sich auf Kunstwerke beziehen, die er in seinen Reisen eines
Deutschen in Italien in den Jahren 1786-1788 in Riickblick auf seine Italienreise
gesammelt hat. In Moritz” Beschreibung der Laokoon Statue wird klar ersicht-
lich, dass die Idee der Verdichtung und das sprachliche Nachzeichnen einer
Kontur insbesondere auf motivischer sowie semantischer Ebene realisiert wer-
den:

Der Jammer der ganzen leidenden Menschheit dréngt sich hier zusammen — es ist das kor-
perliche Leiden, vereinbart mit dem hdchsten Leiden der Seele.

Durch die beiden Sohne des Laokoon, die mit von der Schlange umwunden werden, wird
diese Gruppe erst sanft und schon; denn das erhabene, zartere Mitleid nimmt den Aus-

druck des kérperlichen Leidens in sich auf, und veredelt und erhohet das Ganze.®

Die gedrangten Korper, die durch Schlangen umwunden sind, bilden dabei selbst
die von einer Schlangen-Kontur eingefasste Verdichtung ab (siche Abb. 1).

65 Moritz, ,,Signatur, S. 102-103.
66 Karl Philipp Moritz: ,,Laokoon*, in: ders.: Schriften zu Asthetik und Poetik (1962), S.
248-249, hier S. 248.
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Die Signatur des Schénen vermag sich als Technik der Einfassung fiir man-
che kiinstlerische Gegenstidnde und Motive also besonders gut eignen, fiir andere
wiederum nicht. So kritisiert Moritz die Statue Apoll und Daphne von Bernini,
der den Moment der Verwandlung als Motiv fiir seine Skulptur gewahlt hat. Die-
se konne ,,nicht das allmélige Verwandeltwerden, sondern nur die schon gesche-
hene oder angefangene Verwandlung stillstehend darstellen®, so dass ,,also aller
Reiz verloren geht“.*” Einen ,,Ubergang der einen Natur in die andere“*® wird
hingegen weder durch die Bildhauerei noch durch die Sprach-Kontur gut einge-
fangen, denn dies widerspricht ja gerade der Mdglichkeit einer Einfassung als
abgeschlossenem Ganzen. Die Wahl des Motivs, das bevorzugt selbst der Struk-
tur einer Kontur dhnelt, ist also entscheidend fiir die gelungene Beschreibung des

schonen Gegenstands.

Abbildung 1: Laokoon und seine Sohne (Laokoon-
Gruppe). Marmor, Nachbildung aus hellenistischem
Original von 200 v.Chr., Vatikanische Museen, Rom

67 Karl Philipp Moritz: ,,Die Villa Borghese®, in: ders.: Schriften zu Asthetik und Poetik
(1962), S. 249-254, hier S. 254.
68 Ebd.
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Abbildung 2: Gian Lorenzo Bernini: Apollo
e Dafne (1622-1625). Marmor, Galleria
Borghese, Rom

Ein weiteres Problem wurde oben bereits angedeutet: Es betrifft die Tatsache,
dass die Kontur, welche die einzelnen Teile der Statue zu einem einheitlichen
anschaulichen Ganzen vollenden soll, nicht immer allein durch sprachliche Mit-
tel realisiert werden kann. Auch dies wird an der Laokoon-Beschreibung deut-
lich:

Die unsichtbaren Pfeile des Apollo und der Diana fliegen in der Luft, und tédten die S6h-
ne und Tochter der Niobe. — Die Stellungen sind das Schonste, was man sich denken kann;

aber das Ganze hat keinen Vereinigungspunkt in sich selbst, sondern blo in dem Gedan-
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ken an die Geschichte der Niobe, die der Betrachtende, um das Ganze zusammen zu fas-

sen, mit hinzubringen muB.%

Um aus der Betrachtung der Statue und zugleich aus ihrer Beschreibung ein ein-
heitliches Ganzes zu bilden, bedarf es, so Moritz, eines Rezipienten, der mit der
mythischen Erzdhlung vertraut ist. Erst durch das Hinzudenken, durch das Stif-
ten einer Verbindung in der Einbildungskraft, kann hier das Schdone als voll-
kommenes Ganzes erscheinen. Die Texte setzen somit Kenntnisse der nur ange-
spielten Topoi und Legenden voraus, der Rezipient wird aufs Engste in die Sinn-
stiftung miteingebunden — kennt er das Angedeutete, die Anspielung nicht, so ist
der Person der Uberblick des Ganzen verwehrt. Dann herrscht, um in Moritz’
Vokabular zu bleiben, zwar ,,Vielfiltigkeit®, aber keine ,,Mannichfaltigkeit” in-
nerhalb des einheitlichen Ganzen: Erst dann, wenn der Rezipient einen ,,Haupt-
gesichtspunkt®, einen ,,Vereinigungspunkt* einnimmt, ,,worunter sich alles iibri-
ge ordnet, und die Ubersicht dem Auge erleichtert wird®, erst wenn er also einen
perspektivischen Uberblick iiber das Ganze hat, kann ihn das Schéne in seiner
Vollstindigkeit berithren.”® Dieses perspektivische Denken ist also ein exklusi-
ves Denken, es bleibt auf diejenigen Rezipienten beschrinkt, die fihig sind, ent-
sprechende Vereinigungen in der Einbildungskraft zu kniipfen.

Ein letzter Aspekt soll angefiihrt werden, um die Schwierigkeit der Einfas-
sung durch bildkiinstlerische Techniken wie die Kontur zu verdeutlichen: Dass
die Beschreibungen immer nur ausschnitthaft verfahren, wird zwar aufgrund der
relativen Kiirze der Texte Moritz’ ersichtlich; ob man aber tatsdchlich den von
ihm proklamierten ,,blo andeutenden Fingerzeig*, oder die in der Zweiten Vor-
lesung angestrebte Textokonomie der brevitas, ndmlich ,,mit so wenig Worten,
wie moglich, so viel wie moglich zu bezeichnen®, noch aus den Beschreibungen
herauslesen kann, muss bezweifelt werden. Letztlich bedeutet die Idee des natiir-
lichen Zeichens und damit einer Uberwindung der Mittelbarkeit immer nur ein
Ausweichen auf eine andere Medialitdt — in diesem Fall eine der Bildlichkeit.
Die Schwierigkeit des Einfassens bleibt hingegen bestehen: Denn das Ideal
sprachlicher Kiirze, mit welchem versucht wird, das Material in ,,einem kurzen

69 Moritz, ,,Laokoon®, S. 249.

70 Karl Philipp Moritz: ,,Vielfiltigkeit und Mannichfaltigkeit®, in: Schriften zu Asthetik
und Poetik (1962), S. 218. Vgl. zu dieser erneut vom Auge geleiteten Rezeptions- und
Analysetdtigkeit auch Moritz” Abhandlung ,,Der letzte Zweck des menschlichen Den-
kens. Gesichtspunkt®, in: Schriften zu Asthetik und Poetik (1962), S. ff.



66 | JANINE FIRGES

“T' zur Darstellung zu bringen, kann sich einer

Zeitraume zusammengedrangt
Bildlogik letztlich niemals vollstindig anndhern. Es verharrt in der Simulation
der Bildtechnik, die jedoch nur dann in ihrer Kiirze eingeldst werden kann, wenn
der Rezipient die ,abgeschnittenen Féden® selbststindig verkniipfen kann. Wo
dies nicht gelingt, muss die Sprache doch eintreten und verldsst damit das Ideal

einer ,einfachen‘, ,bloen‘ und damit kurzen Beschreibung.

71 Moritz, ,,Die Metaphysische Schonheitslinie, S. 153.



,Infusions-ldeechen“ und
»Pfennigs-Wahrheiten*

Inventio(n), Ordnung und Erzahlung des ,kleinen Wissens
bei G.Ch. Lichtenberg

ELISABETTA MENGALDO

l. TOPIK UND ERFINDUNG

In einer spéten, um 1798 verfassten Notiz des Heftes L seiner Sudelbiicher bringt
der Experimentalphysiker Georg Christoph Lichtenberg Findung, Erfindung und
Entdeckung zusammen, indem er, seiner ,witzigen‘ und analogiestiftenden
Denkweise entsprechend, rhetorische inventio und Topik mit wissenschaftlicher
Entdeckung und biologischer Taxonomie engfiihrt:

Wenn man nach gewissen Regeln erfinden lernen kénnte, wie z. Ex. die so genannte Loci
topici sind, oder wenn die Vernunft sich selbst in den Gang setzen konnte so wére die[s]
gerade eine solche Entdeckung, als die Tiere zu vergrofern, oder Strauche zur Grofe von
Eichbdaumen auszudehnen. Es scheint, als wenn allen Entdeckungen eine Art von Zufall
zum Grunde ldge selbst denen, die man durch Anstrengung gemacht zu haben glaubt. Das
bereits Erfundene in die beste Ordnung zu bringen, allein die Haupt-Erfindungs-Spriinge
scheinen so wenig das Werk der Willkiir zu sein als die Bewegung des Herzens. — Eben so
kommt es mir vor, als wenn die Verbesserung, die man den Staaten geben kann durch ré-
sonierende Vernunft, blof leichte Verdnderungen wéren; wir machen neue Species, aber
Genera konnen wir nicht schaffen, das muf3 der Zufall tun. Versuche miissen daher ange-
stellt werden in der Naturlehre, und die Zeit abgewartet, in den groen Begebenheiten. Ich

verstehe mich.
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Hieher gehort was ich an einem andern Ort gesagt habe, daB man nicht sagen sollte: ich

denke, sondern es denkt so wie man sagt: es blitzt.!

Diese dichte Notiz iiber die Ordnung des Ge- und Erfundenen enthilt in knapper
Formulierung viele Kernpunkte von Lichtenbergs erkenntnistheoretischen Re-
flexionen iiber das Verhéltnis von Zufall und epistemischer Offenheit einerseits
und taxonomischer Fixierung des schon erlangten Wissens andererseits, von
Versuchsanordnung und Wissensordnung. Diese Verkniipfung wird von Lich-
tenberg anhand von zwei Feldern — dem rhetorischen und dem naturgeschichtli-
chen — entfaltet, anschlicBend ins Politische erweitert und letztlich in eine
sprachphilosophische Kritik der Subjektivitdt gewendet. Erfindungen und Entde-
ckungen sind fiir ihn so wenig das Produkt von bewusster und zweckméBiger
Subjektivitdt wie die biologischen Genera, die unkontrollierten Bewegungen des
Herzmuskels und die groBen politischen Umwélzungen. Dass sich Lichtenberg
bei letzteren auf die Franzosische Revolution bezieht, scheint naheliegend, sind
doch seine Uberlegungen zur ,.Experimental-Politik* auf der anderen Rheinseite
ein Leitmotiv seiner Sudelbucheintrdge aus den 1790er Jahren, etwa hier: ,,Expe-
rimental-Politik, die franzdsische Revolution®.> Revolutionen (hier also die Ent-
stehung von neuen Genera) in der Natur und in der Geschichte sind gemaf} Lich-
tenberg Produkte des Zufalls, die Vernunft kann bestenfalls Korrekturen und
Spezifizierungen (die Arten, hier latinisiert ,,Spezies” genannt) einziehen sowie
dem Ganzen eine ,menschliche’ Ordnung geben. Der Zufall aber schafft Ereig-
nisse, auch politische.

1 Georg Christoph Lichtenberg: Sudelbiicher, in: ders., Schriften und Briefe, Bd. II,
Eintrag L 806, hg.von Wolfgang Promies, Miinchen: Hanser 1968, S. 501. Zu biologi-
schen Taxonomien vgl. auch die Notiz J 392 in ebd., Bd. I, S. 710. Im Folgenden
werden die Notizen aus den Sudelbiichern unter Angabe von Eintragssigle, Band-
nummer und Seitenzahl nachgewiesen.

2 L 322,Bd. I, S. 899. Albrecht Schone ist in seiner Lichtenberg-Studie der Frage nach
dem Zusammenhang von Experimentalwissenschaft und ,Denkstil® des Experiments
nachgegangen, indem er die entsprechende Sprachform des Konjunktivs bei Lichten-
berg untersucht hat. Das Experimentelle als neue Denkform wiirde laut Schone auch
den politisch-gesellschaftlichen Bereich betreffen und die Franzdsische Revolution
wiirde das politische Experiment schlechthin darstellen. Albrecht Schone: Aufklarung
aus dem Geiste der Experimentalphysik. Lichtenbergsche Konjunktive, Miinchen:
Beck 1983, S. 103-110.
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Dass der Gottinger Experimentalphysiker sich der rhetorischen Kategorie der
Topoi bedient, ist jedoch kein Zufall. An dieser Stelle adressiert er eine Problem-
lage, die nicht nur epistemologischer, sprachphilosophischer und politischer Na-
tur ist, sondern auch genuin poetologische und &sthetische Fragen aufwirft. Wel-
che Beziehung besteht zwischen topischer Findung bzw. Erfindung und textuel-
len Ordnungen? Rhetorisch ausgedriickt: Was ist das Verhéltnis von inventio
und dispositio? Ohne diese partes orationis explizit zu nennen, ldsst dieser Text
das Gewebe der rhetorischen Tradition an mehreren Stellen durchscheinen.

In ihrer Studie iiber den Einfluss der rhetorischen Kollektaneen oder com-
monplace books auf die deutsche Aufkldrung und auf die Konstituierung von
modernen ,,Ideenbiichern® a la Lichtenberg hat Heike Mayer zu Recht auf eine
wichtige historische (und ich wiirde ergidnzen: medienhistorische) Verschiebung
hingewiesen.’> Hatte die Topik als Teil der inventio in der Antike eine argumen-
tative, aber auch mnemotechnische Funktion, so verwandelte sich diese in der
humanistischen Schulrhetorik zuerst in eine Sammlung schriftlichen Materials
zum Auffinden von Argumenten. Von hier aus entwickelten sich Topik-
Handbiicher schlieBlich zu Kollektaneen und commonplace books, in denen die
,,0rte® (fopoi) keine argumentative Funktion mehr hatten, sondern als Zitat- und
Exzerptensammlungen eher zur Ausschmiickung der Rede verkamen, d.h. in den
Bereich der elocutio ,abrutschten‘: Aus den loci topici waren zunehmend loci
communes geworden. Laut Mayers These kniipft Lichtenberg zwar an die antike
und dann humanistische Topik-Tradition an, diese hat jedoch bei ihm weder eine
Auffindungs- bzw. Verortungsfunktion mehr noch dient sie blo zur Sammlung
von Zitaten, Apophtegmata und bonmots (wobei diese Funktion in den Sudelbii-
chern noch sehr prasent und lebendig ist); sie ist vielmehr eine Hilfe zum kriti-
schen und analytischen Denken.

Diese These ldsst sich meines Erachtens in zwei Richtungen korrigieren bzw.
erginzen. Erstens bemiiht Lichtenberg gerade im oben zitierten Eintrag L 806
auch die etymologische und mnemotechnische Funktion der Topoi wieder, wenn
er am Ende schreibt: ,,Hieher gehort was ich an einem andern Ort gesagt habe”
[Herv. EM]. Dieser Riickverweis auf eine andere Stelle in den Sudelbiichern (die
tatsdchlich auch auffindbar ist, es handelt sich ndmlich um eine Notiz im Sudel-
buch K*) ist ein Indiz dafiir, wie dicht das intertextuelle Verweisnetz innerhalb

3 Heike Mayer: Lichtenbergs Rhetorik. Beitrag zu einer Geschichte rhetorischer Kollek-
taneen im 18. Jahrhundert, Miinchen: Liliom 1999.
4 ,,Wir kennen nur allein die Existenz unserer Empfindungen, Vorstellungen und Ge-

danken. Es denkt, sollte man sagen, soviel wie man sagt: es blitzt. Zu sagen cogito, ist
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der Sudelbiicher ist und wirft die ebenso zentrale Frage nach der textuellen Ord-
nung auf, die gleichberechtigt neben Lichtenbergs Frage in Bezug auf die Ord-
nung des Wissens steht.

Zweitens bezieht sich der implizierte Begriff der inventio nicht nur auf jene
pars orationis, in welche die Topik gehort, sondern auch auf die epistemologi-
sche ars inveniendi, die spitestens seit Francis Bacon die induktive, heuristische
Methode der modernen Wissenschaften bezeichnet. In De dignitate et augmentis
scientiarum unterscheidet Bacon explizit zwischen einer inventio als traditionel-
ler rhetorischer Technik der reinen (Wieder-)Auffindung von schon existieren-
den Argumenten (und deren Speicherung mithilfe der Topik) und einer inventio
als wissenschaftlicher Methode zur Entdeckung neuer Wahrheiten.’ Im Novum
Organum spricht er sogar von tabulae inveniendi®, einem Begriff, den Lichten-
berg sicher kannte und der am Anfang der zitierten Notiz (,,nach gewissen Re-
geln erfinden) moglicherweise mitklingt. Erfindung auf Tafeln und aus Regeln,
als Klassifikation (im Geiste Linnés) ist aber genau das, was Lichtenberg hier
hinterfragt. Fiir ihn soll diese zweite Art der inventio ja zu neuen Entdeckungen
fiihren, aber auch Kunst des ,witzigen® Erfindens und Methode jener kombinato-
rischen Fantasie sein, die mogliches, aber noch nicht erreichtes Wissen produ-
ziert — experimentelles Verfahren schlechthin also. In diesem Sinne ist diese ars
inveniendi kein ,,Werk der Willkiir, sie kann also nicht nach Belieben und
»hach gewissen Regeln* benutzt oder bei Seite gelassen werden wie die topische
Argumentenfindung. Sie ist also nicht so sehr, wie Mayer behauptet,” Hilfe zum
kritischen und analytischen Denken (was bei Lichtenberg eher ,,Scharfsinn®
heiBt®), sondern im Gegenteil Instrument des witzigen, synthetischen, erfin-

schon zu viel, so bald man es durch Ich denke iibersetzt. Das Ich anzunehmen, zu pos-
tulieren, ist praktisches Bediirfnis“ (K 76, Bd. II, S. 412).

5 ,Inventionis duae sunt species, valde profecto inter se discrepantes; una Artium et
Scientiarum, altera Argumentorum et Sermonum® (Francis Bacon: De dignitate et
augmentis scientiarum, Pars V, Cap. I, in: The Works of Francis Bacon, New Edition
in Ten Volumes, vol. VII, London 1826, S. 246).

Francis Bacon: Novum Organum Scientiarum, in: ebd., vol. I, London 1740, S. 310.
Mayer, Lichtenbergs Rhetorik, S. 135.

8 Zum ,Scharfsinn“ als analytischem im Vergleich zum ,,Witz* als kombinatorischem
Vermdgen vgl. auch den Sudelbuch-Eintrag D 469 (Bd. I, S. 301f.) und dazu Gerhard
Neumann: Ideenparadiese. Untersuchungen zur Aphoristik von Lichtenberg, Novalis,
Friedrich Schlegel und Goethe, Miinchen: Fink 1976, S. 120f. Friedrich Schlegel wird

den Witz im ,,Athendums“-Fragment Nr. 366 ,,chemische[n] Geist nennen: ,,Ver-
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dungsreichen Denkens und der Einbildungskraft, die aber zum grofen Teil Pro-
dukte des Zufalls sind — eines Zufalls, der fiir Lichtenberg bekanntlich auch als
epistemologische Kategorie eine groBe Rolle spielt.” Sein Schluss, dass man ,,es
denkt* und nicht ,,ich denke* sagen sollte, ist also nur konsequent.

Die folgenden Uberlegungen kreisen um das Zusammenspiel von (Er-)Fin-
dung und Ordnung in einigen Kurzprosatexten Lichtenbergs. Dieses Verhiltnis
erweist sich von Anfang an (s. zundchst Teil II) auch als eins zwischen ,witzi-
ger® inventio einerseits und taxonomischer Ordnung (dispositio) der Darstellung
andererseits. Lichtenberg erweitert spiter jedoch Bacons induktive Methode um
ein Element, das in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts fiir die Poetik, aber
auch fiir die Erkenntnistheorie eine immer grofere Rolle spielt: die Einbildungs-
kraft und die facultas fingendi.'° Inventio wird zur Invention. So soll im Teil 111
an einem narrativen Beispiel demonstriert werden, dass das rhetorische System
nach Ende der Regelpoetik nicht einfach, wie oft behauptet wird, entsorgt, son-
dern beibehalten, jedoch transformiert und umfunktioniert wird. Daran anschlie-
Bend gilt es zu zeigen, wie Lichtenberg vor allem in den Sudelbiichern eine re-
gelrechte Poetik des kleinen Wissens entwickelt, die einen stilistisch-rhetorischen
(das traditionelle Gebot der brevitas) mit einem modernen epistemologischen
Aspekt verbindet. SchlieB8lich soll in Teil IV die fiir den Naturforscher, der Lich-
tenberg ja war, zentrale Frage nach der Darstellbarkeit von wissenschaftlichen
Ereignissen in der von ihm gepflegten kurzen Textsorte des Experimentalbe-
richts behandelt werden.

stand ist mechanischer, Witz ist chemischer, Genie ist organischer Geist* (in: Fried-
rich Schlegel: Kritische Ausgabe, hg. von Ernst Behler et al. Erste Abteilung: Kriti-
sche Neuausgabe. Zweiter Band: Friedrich Schlegel. Charakteristiken und Kritiken I
(1796-1801). Miinchen: Schoningh 1967, S. 232).

9  Zur Rolle des Zufalls bei Entdeckungen und Erfindungen vgl. etwa F 1195: | Alle Er-
findungen gehoren dem Zufall zu, die eine niher die andre weiter vom Ende, sonst
konnten sich verniinftige Leute hinsetzen und Erfindungen machen so wie man Briefe
schreibt (Bd. 1, S. 633).

10 Vgl. dazu Bodmers und Breitingers Polemik gegen Gottscheds Asthetik in: Johann
Jakob Bodmer/Johann Jacob Breitinger: Von dem Einflu8 und Gebrauche der Einbil-
dungs-Krafft; Zur Ausbesserung des Geschmackes: Oder Genaue Untersuchung Aller
Arten Beschreibungen / Worinne Die auBlerlesenste Stellen Der beriihmtesten Poeten
dieser Zeit mir griindtlicher Freyheit beurtheilt werden, Frankfurt/Leipzig 1727 sowie
Johann Jakob Bodmer: Critische Betrachtungen iiber die poetischen Gemélde der
Dichter, Ziirich: Orell 1741.
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Il. KONTINUITATSTOPOI: HISTORIA MAGISTRA VITAE UND
DIE KETTE DER WESEN

Der frithe, zu Lebzeiten des Verfassers unverdffentlichte Text Von den Charak-
teren in der Geschichte stellt eine von drei Abhandlungen dar (die Manuskripte
der anderen beiden sind verschollen), die Lichtenberg 1765 vor der Historischen
Akademie in Géttingen gehalten hat. Schon im Titel bezieht er sich auf die klas-
sische, auf Theophrast zuriickgehende kurze Textsorte der (moralischen) Cha-
rakteristik, die im Frankreich des ausgehenden 17. Jahrhunderts mit den Cara-
ctéres von La Bruyére (1688) eine Renaissance erlebt hatte.!! Dabei fillt bereits
im Titel auf, dass Lichtenberg an den Charakteren ,,in der Geschichte interes-
siert ist, dass es ihm also auf eine Verschrinkung der synchron-deskriptiven
Charakterstudie mit einer diachron-erzihlerischen Perspektive ankommt. So er-
klért er unmittelbar zu Beginn seine Absicht, die Charakteristik auf den Catilina
des Sallust anwenden zu wollen — was freilich ein reines Projekt blieb. Mithin ist
diese kurze Rede als programmatischer Text zu lesen, der Charakteristik und his-
torische Anekdote in den ,,Schilderungen von groBen Minnern“!? (exemplarisch
Ciésar) produktiv zu verkniipfen versucht. Solche anekdotischen Charakterstu-
dien sind fiir Lichtenberg insofern von Interesse, als die ,,grolen Ménner [...]
Teile einer noch wenig bearbeiteten Natur-Geschichte, ndmlich der Naturge-
schichte vom menschlichen Herzen“,!* sind. Wie Buffon in seiner ab 1749
publizierten Histoire naturelle générale et particuliere gegen die streng taxono-
mische Methode seines schwedischen Kollegen Linné fiir die Notwendigkeit ei-

11 Jean de la Bruyere: Les Caractéres de Théophraste, traduits du grec, avec les carac-
téres ou les meeurs de ce siécle, Paris 1688 (dt. Ubersetzung : Die Charaktere, iibers.
von Otto Flake, Frankfurt a.M.: Insel 2007). Zur Rezeption der franzosischen Moralis-
tik in der deutschen Aufklarung vgl. Giulia Cantarutti: ,,Moralistik und Aufkldrung in
Deutschland. Anhand der Rezeption Pascals und La Rochefoucaulds®, in: dies. (Hg.),
Germania — Romania. Studien zur Begegnung der deutschen und romanischen Kultur,
Frankfurt a.M.: Peter Lang 1990, S. 223-252.

12 Lichtenberg, Schriften, Bd. 111, S. 497.

13 Ebd. Zur Néhe von Naturgeschichte und Moralistik vgl. auch folgenden Sudelbuch-
Eintrag aus demselben Zeitraum: ,,Sein [von Kunkel, s. dazu Teil III dieses Aufsatzes]
Charakter soll sein Ehrengeddchtnis sein, mich diinkt das ist viel gesagt wenn es wahr
ist. Jeder, der den Menschen weiter kennt, als der Naturgeschichtsschreiber, oder der
ihm dhnliche Moralist, der beschreibt, ohne das Messer zu gebrauchen, wird mir die-
ses eingestehen miissen” (B 409, Bd. 1, S. 150).
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ner geschichtlichen Beobachtung der Natur plidiert hatte,'* so beansprucht Lich-
tenberg eine historische Perspektivierung der Charakterstudien, damit sie eine
reale psychologische und anthropologische Bedeutung gewinnen kénnen. Ganz
im Sinne dieses Programms hélt Lichtenberg damit an der klassischen Maxime
der historia magistra vitae fest, wenn er weiter unten schreibt: ,,wir haben den
Unterricht der Geschichte; und wer sich desselben als Philosoph bedient, hat al-
lezeit schon ein halbes Jahrhundert gelebt, auch wenn er in seinem 40sten
stirbt“.!> Diesem Gebot entsprechend formuliert er wenig spiter eine Kritik, die
sich offensichtlich gegen zu rigide taxonomische Systeme richtet. Nicht die reine
Logik, sondern auch ,,die eigene Betrachtung, eine bestindige Aufmerksamkeit
auf sich selbst sowie ,.eine durch lange Ubung erlangte Fertigkeit in der Mie-
nen-Kenntnis“, kurzum: das groBe psychologisch-anthropologische Feld der Er-
fahrung und der Beobachtung ist notwendig, um eine Kenntnis zu erlangen (und
weiter zu vermitteln), die ,,sich wohl schwerlich jemals wird in Tabellen zwin-
gen lassen®.!®

Nun fallen in diesem Text jedoch drei weitere Aspekte auf, die Lichtenbergs
Absicht z.T. untergraben:

Erstens vergleicht Lichtenberg sein geplantes Unternechmen an zwei Stellen
mit der Malerei: Die Schilderung der Charaktere sei wie ein Geméilde und der
Verfasser sei wie ein Maler. Dieser klassizistische Vergleich wird bekannterma-
Ben ein Jahr spiter von Lessings Laokoon (1766) in Frage gestellt: Bildende
Kunst kénne demnach nur das Nebeneinander im Raum anordnen, also Gegen-
stinde darstellen, Dichtung hingegen das Nacheinander in der Zeit, also Hand-
lungen erzéhlen. Dass Lichtenberg diesen Vergleich aus der Malerei bemiiht,
erweist sich zum einen als symptomatisch fiir sein klassizistisches Dichtungsver-
stindnis, das noch dem ut-pictura-poiesis-Prinzip gehort; zum andern ist es sei-
ner Absicht entgegengesetzt, Charaktere in der Geschichte schildern zu wollen.

14 Die Kontroverse war durchaus auch eine iiber den Stil der wissenschaftlichen Darstel-
lung, die man als ,poetische‘ Beschreibung der Natur (Buffon) vs. kalte taxonomische
Klassifikation (Linné) fassen kann. Vgl. dazu Wolf Lepenies: ,,Buffon und Linné®, in:
ders., Das Ende der Naturgeschichte. Wandel kultureller Selbstverstindlichkeiten in
den Wissenschaften des 18. und 19. Jahrhunderts, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1978, S.
151-160. Allgemein zur Buffon-Linné-Debatte vgl. Phillip R. Sloan: ,,The Buffon-
Linnaeus Controversy*®, in: Isis 67,3 (1976), S. 356-375.

15 Lichtenberg, Schriften, Bd. 111, S. 498.

16 Ebd., S. 499.
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Zweitens fallt die rhetorisch-stilistische Kritik an sogenannten ,,witzigen®
Autoren auf, die ,,Gegensétze auf Gegensitze und eine symmetrische Periode auf
die andere haufen, mit dem Effekt, dass, ,,weil die Natur in Bildung der Charak-
tere nicht witzig ist und keine Antithese affektiert, [...] aus der ungezwungenen
Einfalt der Natur ein groteskes Geschdpf!” wird. Ganz im Gegensatz zur spiite-
ren durchaus positiv besetzten Konnotation von Witz als assoziativer, kreativer
und experimenteller Fahigkeit, Disparates zu verbinden und Ahnlichkeiten auf-
zusuchen, hat , Witz hier zum einen noch eine vorwiegend rhetorisch-
stilistische (im Sinne also der klassisch-rhetorischen inventio) und keine er-
kenntnistheoretische bzw. poetologische Bedeutung; zum anderen besitzt er eine
negative Konnotation. ,,Witz* meint beim frithen Lichtenberg einen konstruier-
ten, Hyperbeln liebenden Stil, der syntaktische Parallelismen aufbaut, um se-
mantisch unrealistische Antithesen zu Kkonstruieren, kurz: ein ,barockes‘
Schreibverfahren, dem ,,diese stille Macht der Wortfligung iiber die Wahrheit
bekannt“!® ist. Dieser rhetorischen Macht entspricht demnach eine Ordnung des
Diskurses und folglich des Textes (dispositio/taxis), die dem ordo artificialis und
nicht dem ordo naturalis folgt. Somit schreibt sich Lichtenberg in die klassische
Debatte zwischen Attizismus und Asianismus ein,'® die im 18. Jahrhundert ihre
zeitgemélen Varianten hatte.

17 Ebd., S. 500. Diese stilkritische Stelle wurde woméglich vom Anfang von Horaz* Ars
poetica inspiriert: ,,Humano capiti cervicem pictor equinam / iungere si velit et varias
inducere plumas / undique collatis membris, ut turpiter atrum / desinat in piscem mu-
lier formosa superne, / spectatum admissi risum teneatis, amici?* (,,Wollte zum Kopf
eines Menschen ein Maler den Hals eines Pferdes fiigen und Gliedmaflen, von iiber-
allher zusammengelesen, mit buntem Gefieder bekleiden, so daf3 als Fisch von haBli-
cher Schwirze endet das oben so reizende Weib: konntet ihr wohl, sobald man euch
zur Besichtigung zulie3, euch das Lachen verbeiflen, Freunde?*. In: Quintus Horatius
Flaccus: Ars Poetica. Die Dichtkunst. Lateinisch und deutsch, iibers. und mit einem
Nachwort hg. von Eckart Schéfer, Stuttgart: Reclam 1972, S. 4-5). Dies zeigt einmal
mehr, wie verbindlich die alte Poetik und Rhetorik vor allem fiir den jungen Lichten-
berg war. Ich danke Peter Pohl fiir diesen Horaz-Hinweis.

18 Lichtenberg, Schriften, Bd. III, S. 500.

19 Die Stilrichtung des Asianismus entstand in der hellenistischen Zeit (ab dem 3. Jahr-
hundert v.Ch.) in den griechischen Stidten Kleinasiens und wurde bald synonym fiir
einen schwiilstigen, verschachtelten, kunstvollen Stil, dem sich der Attizismus als

niichterner, sachlicher Stil der klassischen attischen Rhetorik entgegensetzte. Die sich
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Drittens nennt Lichtenberg am Ende des Textes das wohl wichtigste Vorbild
der modernen Charaktere-Gattung: den bereits erwdhnten Jean de La Bruyére,

der ,,uns die Seele in einem Worterbuch erklart“?®

und fiir jede moralisch-
psychologische Eigenschaft einen kurzen, prignanten Text zu verfassen weiB,
der sich wie ein Eintrag mit begleitender Definition liest. Nichts ist aber von ei-
ner geschichtlichen Erzdhlung weiter entfernt als eine Erkldrung wie im Worter-
buch. Und die Reihung der Eintrdge in einem Worterbuch entspricht jener ,,gro-
Ben verwickelten Kette*?! (eine durch Buffon gingig gewordene Metapher), die
an einer anderen Stelle dieses Textes Lichtenbergs Geschichtsauffassung noch
als bruchloses, erfahrbares Kontinuum definiert.

In der Tat: Erklaren, Worterbuch, Kette, Gemélde — all diese Begriffe ver-
weisen auf eine Textokonomie, die eher Strukturen beschreibt, als Ereignisse er-
zahlt. Reinhart Koselleck hat Strukturbeschreibung und Ereigniserzédhlung als
zwei ineinandergreifende und einander bedingende Modi der Historiografie de-
finiert.”> Die Strukturbeschreibung greift eher fiir Zustinde von langer zeitlicher
Erstreckung, die auf Wiederholbarkeit und Exemplaritit griinden und die (so
wiirde ich hinzufiigen) die Voraussetzung fiir die historische Anekdote der Friih-
aufkldrung bilden, die selbst vom rdumlichen Modell der Kette, von einer Auf-
fassung von Geschichte als Kontinuum abhiingt.?3
hingegen auf singulére, verdndernde Ereignisse (wie etwa Schlachten, Naturka-

Der Erzdhlmodus verweist

in Rom im 1. Jahrhundert v.Ch. entfachte Attizismus-Asianismus-Debatte behandelte
Cicero im Brutus und im Orator.

20 Lichtenberg, Schriften, Bd. II1, S. 501.

21 Ebd., S. 498. Zur Idee der ,,Kette der Wesen* bzw. der ,,Stufenleiter* vgl. die klassi-
sche ideengeschichtliche Studie von Arthur O. Lovejoy: The Great Chain of Being. A
Study of the History of an Idea, Cambridge: Harvard University Press 1936. Zur Krise
dieses Modells und aller raumlichen Modelle im Zuge des Verzeitlichungsprozesses
in den Naturwissenschaften seit Ende des 18. Jahrhunderts vgl. Lepenies, Das Ende
der Naturgeschichte, S. 29-77.

22 Reinhard Koselleck: ,,Ereignis und Struktur”, in: ders./Stempel, Wolf-Dieter (Hg.),
Geschichte: Ereignis und Erzéhlung (=Poetik und Hermeneutik 5), Miinchen: Fink
1973, S. 560-571.

23 Die in den moralischen Wochenschriften ausgeprigte Textsorte des Charakterbildes
stellt tatsdchlich einen der drei Traditionsstringe der historischen Anekdote der Auf-
klarung dar. Vgl. dazu Sonja Hilzinger: Anekdotisches Erzdhlen in Zeitalter der Auf-
klarung. Zum Struktur- und Funktionswandel der Gattung Anekdote in Historiogra-
phie, Publizistik und Literatur des 18. Jahrhunderts, Stuttgart: M&P 1997, S. 101-104.
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tastrophen oder politische Revolutionen). Wenn Lichtenberg 1765 eine Poetik
der historischen Charakterstudien entwirft, ist er noch eher dem ersten Modell
(der Strukturbeschreibung) verhaftet, dem Modell der alten annalistischen Chro-
nik, in dem das Erzdhlen von unerwarteten und zukunftsoffenen Ereignissen so
wenig Platz hat wie die heuristische und ,barocke‘ Konstruktion von Geschichte.
Diese ist nur solange magistra vitae, als sie nicht von ,witzigen® Dichtern strapa-
ziert wird, als sie also nicht als machbar behandelt wird, sondern, dem ordo na-
turalis entsprechend, als Langzeitstruktur und als Kontinuum beschrieben wird.
So entsteht hier jedoch eine bedeutsame Leerstelle: inventio als starres und tra-
diertes topisches System wird zwar verabschiedet, an ihrer Stelle tritt aber noch
keine inventio als Sinnkonstitution von Geschichte und als Fiktion von Ge-
schichten, zugespitzt gesagt: noch keine Erzahlung im modernen Sinne. Letztere
hingt bei Lichtenberg (so meine These) zum einen mit dem Auftreten von expe-
rimenteller ,Fiktion® als neuer epistemischer Gattung und mit einer Legitimie-
rung des offenen, unsicheren Wissens zusammen, zum anderen mit der Revitali-
sierung und Erneuerung eines Rhetorik-Verstéindnisses, bei dem Rhetorik von
nun an, genauso wie moderne Wissenschaft, ,,in ein Syndrom skeptischer Vo-

raussetzungen® gehort und ,,Institutionen* schafft, ,,wo Evidenzen fehlen‘?.

lll. MOGLICHE WELTEN: RHETORISCHE
GATTUNGSZITATE, FIKTIONALISIERUNG UND DAS
,KLEINE‘ WISSEN

An einigen spéteren kurzen Texten ldsst sich hierbei eine deutliche Verschie-
bung feststellen. Lichtenberg hatte inzwischen sein Studium in Goéttingen abge-
schlossen (1766), unter anderem bei dem Mathematiker und Epigrammdichter
Abraham Gotthelf Kédstner und dem Experimentalphysiker Johann Christian Po-
lycarp Erxleben, und hatte angefangen, an der Gottinger Sternwarte astronomi-
sche Beobachtungen anzustellen. Zu dieser Zeit wurden Mathematik und Astro-
nomie immer mehr zu Vergleichsgrofen auch fiir sein eigenes Schreiben und
insbesondere fiir seine Poetik der kurzen Form, die in den Sudelbiichern brisant
wird. Dazu ein kurzes iiberleitendes Beispiel, bevor ich zu einem ldngeren narra-
tiven Text (in dem es vor allem um Probleme der Fiktion geht) und anschlieend

24 Hans Blumenberg: ,,Anthropologische Annéherung an die Aktualitdt der Rhetorik®,
in: ders., Wirklichkeiten in denen wir leben, Stuttgart: Reclam 1981, S. 104-135, hier
S. 110-111.
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zu den Sudelbiichern (bei denen es um poetologisch-epistemologische Aspekte
der Kiirze und des ,kleinen Wissens® geht) komme.

Der 1766 im Hannoverschen Magazin erschienene kurze Aufsatz ,,Von dem
Nutzen, den die Mathematik einem Bel Esprit bringen kann“ ist der erste Text, in
dem Lichtenberg seine Denk- und Schreibweise der ,,Paradigmata‘ erprobt, nach
der Modelle aus einer Disziplin fruchtbar auf eine andere Wissenschaft {ibertra-
gen werden und die mit seiner spiter positiv umfunktionierten und epistemolo-
gisch zentralen Kategorie des Witzes zusammenhéngt. In diesem Aufsatz ist die
Engfiihrung von formelhaft-mathematischem Stil und rhetorischen Geboten so
explizit wie in keinem anderen Text. Zunéchst wird schon im Paratext und Pub-
likationskontext die erste stilistisch-rhetorische Regel, die des prodesse et de-
lectare, vorausgesetzt: Das prodesse wird gleich im Titel genannt; das Hanno-
versche Magazin war keine Gelehrtenzeitschrift, sondern eine Zeitschrift fiir in-
teressierte, gebildete Menschen, und Lichtenbergs Text gehdrt in die Sorte der
unterhaltsamen Aufsitze (beides entspricht also dem Gebot des delectare). Die
zweite goldene Regel ist die der brevitas atque perspicuitas, und hier bringt die
Mathematik laut Lichtenberg den groften Nutzen, weil ihre formelhafte Sprache
besser als jede andere in der Lage ist,

schnell und kurz zu sagen, was sonst kaum ein langsam konvergierender Paragraphe wiir-
de gesagt haben, und dieses verdiente in allen Wissenschaften [...] nachgeahmt zu wer-
den; allein vielleicht fiirchtet man sich vor einer solchen Erfindung in denen Wissenschaf-
ten, wo noch Platz iibrig ist, und wo nicht, wie in der Mathematik alles noch voll bliebe,

wenn man auch gleich ganze Kapitel durch eine einzige Zeile darstellte.?

Dieser allgemeinen Beobachtung folgt gleich ein Beispiel, in dem Lichtenberg
jene Kiirze und Deutlichkeit vorzufiihren versucht, denen man in der Natur hiu-
fig begegnet und ,,deren selten eine Umschreibung fihig ist“.?® Die Asymptote
als schonste und 6konomischste geometrische Figur tibertrégt er auf das literari-
sche Schreiben: ,,Ich hoffe, es wird niemanden befremden, dafl ich den Homer

«27

und Vergil zu Asymptoten gemacht habe?’. Ahnliches passiert dann versuchs-

weise mit anderen Begriffen wie Gleichung, Moment, Grofites und Kleinstes

25 Lichtenberg, Schriften, Bd. III, S. 312f.
26 Ebd., S.313.
27 Ebd.
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sowie Schwerpunkt. Diese Kopplung von ,,Rederegel und Rechenregel“?, von
rhetorischer und mathematischer Formelhaftigkeit und Eleganz gehdren von nun
an zu Lichtenbergs Poetik.

Exemplarisch fiir diese Verschrankung von rhetorischem, epistemologischem
und &sthetischem Diskurs ist die um 1769 verfasste unvollendete satirische
Schrift, deren ldngste zusammenhdngende Passage als ,,Dem Andenken des seli-
gen Kunkels gewidmet™ betitelt ist und die zum groBen Teil aus Notizen der Su-
delbiicher zusammenmontiert wurde. Der satirische biografische Entwurf hat
den Trodler und notorischen Trunkenbold Jonas Kunkel zum Gegenstand, der
1768 in Gottingen gestorben war. Der ganze Text ist wie eine Rede mit vielen
narrativen Einlagen aufgebaut, und zwar nach den beiden aristotelischen Rede-
gattungen génos epideiktikon und génos dikanikon, also einer Vermischung aus
Festtagsrede und Gerichtsrede. Sie erweist sich — so meine These — als doppelt
fingiert: Zum einen weil der Redner sich wie ein Anwalt vor Gericht inszeniert,
der den Verstorbenen verteidigen muss, zum anderen wegen der dominierenden
rhetorischen Figur der Prolepsis (auch praesumtio), also der Antizipation der po-
tenziellen Gegenargumente (nach dem Muster ,,Sie werden jetzt sagen, dass...).
Diese Figur bezeichnen Perelman und Olbrechts-Tyteca in ihrem Traité de
l‘argumentation als ein eminent fiktionserzeugendes Verfahren, denn die Ein-
winde kdnnen zwar nur imaginiert sein, aber es ist argumentativ wichtig, zu zei-
gen, dass man mogliche Einwinde vorausgesehen hatte.? Diese Figur wird von
Lichtenberg jedoch verkehrt eingesetzt, was wohl als satirisches Mittel zu lesen
ist. Denn die als falsch (also als Geriichte) dargestellten Argumente der ,Richter
sind eigentlich richtig und die Argumente des ,Anwalts* sind es nicht, sie sind
ironisch gemeint. Aber indem die ,fremden‘ Argumente bzw. die Gerlichte so
hiufig wiederholt werden, wird deren Richtigkeit quasi im Text selbst vorgefiihrt
und eine Erzéhlung iiber den ,realen‘ Kunkel produziert, wohingegen die fiktive
Verteidigung scheitert. Damit wird die Tradition einer auf Persuasion ausgerich-
teten Beredsamkeit gleichzeitig inszeniert und persifliert: ,,Ich weil} es allzu-
wohl, meine Herren, daf3 viele auch sogar unter Ihnen meine ganze Rede fiir Sa-

28 Riidiger Campe: Spiel der Wahrscheinlichkeit. Literatur und Berechnung zwischen
Pascal und Kleist, Gottingen: Wallstein 2002, S. 61.

29 Vgl. Chaim Perelman/Lucie Olbrechts-Tyteca: Die Neue Rhetorik. Eine Abhandlung
iber das Argumentieren (1958), Bd. I, Stuttgart-Bad Cannstadt: Frommann 2004, S.
239.
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tyre halten werden; ein sicheres Zeichen, wie wenig man den werten Mann ge-
kannt hat**°, Spiter begegnet man folgender Passage:

,Er trinkt wie ein Vieh* sagte seine Frau, ,,das ist freilich wahr®, antwortete die ganze
Stadt, und ,,es kann vielleicht sein®, sag’ ich, trotz seiner Frau und der ganzen Stadt. Wun-
dern Sie sich nicht, meine Herren, {iber meine Zuriickhaltung, ich habe tiber keine Materie
mehr gedacht als tiber diese, und doch bin ich nie zuriickhaltender, als wenn es darauf an-
kommt, zu sagen, ob es recht oder unrecht sei zu trinken, und zwar so, was die Leute zu
viel trinken nennen. [...] Wie wenn Kunkels Frau zu wenig getrunken hétte? Ist Niich-
ternheit eine billige Richterin fiir den Trinker? Ich glaube, wer weil3, was Judex competens
ist, wird mit mir die Frage mit Nein beantworten. Es gibt eine Art Wein zu trinken, die
sich zu den gewohnlichen niedrigen, die der Deutsche mit Saufen bezeichnet, eben so ver-
halt, als wie die platonische Liebe zu der tierischen. [...] Freilich werden dazu noch Ge-
nies erfordert, die mit der Gabe zu trinken, ein gutes Vermogen und eine gute Logik besit-
zen, mit einem Wort, reiche und studierte Kunkels, die ihren Agathon neben der Bouteille
liegen haben, sonst ist alles vergebens. Kunkels Neigung zum Trunke wird man also viel-
leicht in spiteren Zeiten Genie zu einer noch nicht entwickelten Wissenschaft nennen, so
wie unsere Zeiten die Zauberer, Empedokles, Faust und Roger Baco als grofle Geister ver-

ehren.’!

Dieser Text schafft mehr als ein parodistisches Gattungszitat aus der klassischen
Rhetorik. Indem er fast immer beide Argumentationslinien verfolgt, erzeugt er
nidmlich zwei mogliche Kunkel-Figuren: die ,wahre‘ und die, die hitte sein kon-
nen, wie man an der oben zitierten ldngeren Passage erkennen kann. Die fiktiven
Maoglichkeiten, die ja auch Mdglichkeiten eines anderen, fiktionalen Erzdhlens
sind, gehen nicht zufdllig schon hier mit dem Schreibmodus einher, den Albrecht
Schone als den Modus von Lichtenbergs experimenteller Schreibweise schlecht-
hin erkannt hat: dem Konjunktiv.>? Etwa hier: ,,Dadurch, daB er alles dieses hitte
werden konnen, wenn er vor ohngeféhr 36 Jahren gewollt, und seit 20 Jahren her
gekonnt hitte, [...], dadurch war er mir merkwiirdig®33. Und der Text schlieBt
mit dem hypothetischen Satz: ,,Ich fiihre dieses an, um zu zeigen, daf} dieser
Mann durch falsche Distinktionen hitte unsterblich werden k6énnen, wenn er
noch die vier Gaben gehabt hitte, ein grofler Mann zu werden: Modernen Witz,

30 Lichtenberg, Schriften, Bd. IIL, S. 590.

31 Ebd, S. 597.

32 Vgl. Schone, Aufkldrung aus dem Geiste der Experimentalphysik, und dazu Anm. 2.
33 Lichtenberg, Schriften, Bd. III, S. 586.
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Latein, Kiihnheit und einen Verleger*3*. Diese satirische Schrift wird damit zu
einem moralischen und &sthetischen Experiment, bei dem aus kleinen, atomaren
Lebens-Einheiten ganze moralische Betrachtungen (wohl noch nach dem Cha-
raktere-Muster) entstehen und gleichzeitig verschiedene narrative Zusammenset-
zungen ausprobiert werden.

Die zahlreichen zum Kunkel-Stoff gehdrenden Notizen der Sudelbiicher, die
sich teilweise als ausgeschiedene Varianten, teilweise als Vorstufen von Passa-
gen der Schrift einordnen lassen, zeigen dies noch deutlicher. Der Eintrag B 193
liest sich durch die erste Person wie eine poetologische, wiewohl ironische, Ab-
sichtserkldrung (,,So wie man bei jungen vornehmen Kindern, wenn sie sterben,
noch betrachtet was sie hitten werden konnen, so kann ich auch bei Gunkeln
[sic!] betrachten was er hitte werden kénnen®3?), und in der iibernichsten Notiz
erfahrt man vom moralischen Potenzial von ,,Pfennigs-Begebenheiten®:

Dem Weisen ist nichts grofl und nichts klein, [...] Alsdann kénnte er glaube ich Abhand-
lungen iiber Schliissellocher schreiben, die so wichtig kldangen, als ein Jus naturae und
eben so lehrreich wéren. In den kleinen alltiglichen Pfennigs-Begebenheiten steckt das
moralische Universale eben so gut als in den groflen wie die wenigen Adepten wohl wis-
sen. In einem Regentropfen steckt so viel Gutes und Kiinstliches, dal man ihn auf einer
Apotheke unter einem halben Gulden nicht lassen konnte. Wer Kunkeln gesehen hat muf3-
te allemal glauben daB es ihrer eine unendliche Menge gébe, er war ein solcher Regentrop-
fen, aber das vehiculum von einem ganz andern Stoff zu Betrachtungen, als gewdhnlich

bei Leuten von seinem Stande kénnen angebracht werden.®

Der Aufforderung an seine Zuhdrer bzw. an die Richter Kunkels, einmal eine

“37 zu fahren, leistet Lichtenberg selbst nicht nur durch die satirische

,heue Spur
Wendung der gerichtlich-festlichen Rede Folge, sondern auch durch die Eroft-
nung anderer, hypothetischer ,Kunkelwelten‘. Dem entspricht ein weiteres De-
tail. Denn Kunkel wechselt nach einem Unfall, der ihn zu einem Lahmen ge-
macht hat, den Beruf und wird ,,Antiquarius, oder wie er es im Ernste selbst
nannte, er legte sich auf belles lettres**®. Der Erzihler setzt sich selbst ins Spiel

und berichtet, Kunkel habe ihm hdufig nicht mehr brauchbare Biicher umge-

34 Ebd, S. 603.

35 B193,Bd. 1, S. 98.

36 B 195, ebd.

37 Lichtenberg, Schriften, Bd. III, S. 591.
38 Ebd, S. 594.
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tauscht und ihm so seine Bibliothek stdndig erneuert. Darauf entfaltet sich ein
imaginierter Wortwechsel zwischen ihm und Kunkels Richtern iiber dieses
Tauschgeschift, bei dem Kunkel — laut Geriicht/Gericht — ,,immer dreimal mehr
fiir ein Buch* gefordert hiitte, ,,als es wert war®,*® worauf die nichste Scheinver-
teidigung folgt. Eine Seite lang geht es nur um ,Ersetzen®, ,,Warentausch®,
»Wert und Gegenwert“ — was sich als das erzéhltechnisch handlungsfortfithrende
Pendant zur poetologischen und epistemologischen Frage nach anderen mogli-
chen Welten liest. Das erzdhlte Leben eines realen Menschen setzt sich also
nicht einfach aus kleinen anekdotischen Einlagen mit moralischem Wert zu-
sammen, wie in der traditionellen Charaktere-Kurzprosa oder in der beliebten
Anekdoten-Gattung des 18. Jahrhunderts, sondern kann zu einer literarischen
Fiktion verwandelt und dabei ebenso unendlich umgetauscht, ersetzt und erneu-
ert werden wie Biicher, ganze Bibliotheken und letztlich wie jede Ware. Dies ge-
schieht durch einen rhetorischen Trick, der, wie oben gezeigt, in der Persiflage
einer rhetorischen Gattung (der Gerichtsrede) besteht. Das Geriist der alten Rhe-
torik wird somit nicht einfach iiber Bord geworfen, sondern durch ein ironisches
Gattungszitat zu einer unendlichen Fiktion umfunktioniert.

Dass kleine Wissensfragmente in den Sudelbiichern Bausteine zu moglichen
Erzédhlversuchen darstellen, zeigt ein weiteres Beispiel. Im Sudelbuch F setzt
sich Lichtenberg an mehreren Stellen — hdufig kritisch — mit der Aufklarungspé-
dagogik auseinander, die die Schiiler nach fertigen Lehrmustern unterrichten will
und der Spontaneitit und dem Zufall in der Erziehung keinen Raum ldsst, sodass
die Schiiler zu ,,Wachsklumpen* werden, ,,worin ein Professor sein erhabnes
Bildnis abdruckt“.** Im selben Sudelbuch findet sich eine kiirzere Notiz, deren
Inhalt dem Leser klar wird, wenn er diesen bildungshistorischen Kontext kennt:

Ich bin tiberzeugt, dal, wenn Gott einmal einen solchen Menschen schaffen [wiirde], wie
ihn sich die Magistri und Professoren der Philosophie vorstellen, er miifite den ersten Tag
ins Tollhaus gebracht werden. Man kénnte daraus eine artige Fabel machen: Ein Professor
bittet sich von der Vorsicht aus ihm einen Menschen nach dem Bilde seiner Psychologie

zu schaffen, sie tut es und er wird in das Tollhaus gebracht.*!

39 Ebd., S. 596.
40 F38,Bd. L, S. 466.
41 F33,ebd., S. 464.
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Auch hier geht es um die ,,Generierung von Literatur aus Versuchsanordnun-
gen®.*? Die im 18. Jahrhundert zusammen mit dem Lehrgedicht und der Anekdo-
te noch sehr beliebte kleine didaktische Gattung der Fabel wird bemiiht, um das
padagogische Wissen der Zeit aufs Korn zu nehmen. Diese Notiz enthélt auf
kleinstem Raum zwei Figuren (den Professor und die als Prosopopdéie auftreten-
de Vorsicht) und eine ,,Moral der Geschichte* wie die klassische Fabel sie vor-
sieht bzw. ein quod erat demonstrandum wie bei Demonstrationsversuchen und
mathematischen Theoremen.

Die zitierten Stellen aus den Sudelbiichern zeigen, dass diese Notizhefte hau-
fig Keime zu kiinftigen Abhandlungen bzw. Erzéhlungen enthalten. Sie dienen
Lichtenberg als regelrechte , Topik-Steinbriiche® fiir kiinftig auszufithrende Ideen
und Versuchsanordnungen, und es lédsst sich dariiber hinaus zeigen (wie oben in
Hinblick auf den Eintrag L 806 ausgefiihrt), dass die intertextuellen Verweise
innerhalb der Hefte als ,Orte‘ auf die alte mnemotechnische Funktion der Topik
anspielen. Obwohl Lichtenberg mit gutem Grund als Begriinder der modernen
deutschen Aphoristik gilt, ist die Bezeichnung der Sudelbiicher als Aphorismen-
sammlung eine spétere und historisch falsche Gattungszuordnung, die mehrfach
revidiert wurde. Denn Lichtenberg verstand ,,Aphorismen‘ noch im — bis ins 18.
Jahrhundert hinein und etwa bei seinem Lehrer Erxleben noch gédngigen — anti-
ken und bacon’schen Sinne von kurzen aufeinanderfolgenden Lehrsétzen natur-
wissenschaftlichen bzw. medizinischen Inhalts, wie einige Notizen iiber Metho-
de und Stil in der Physik zeigen:

Zu einer allgemein brauchbaren Grundlage zu Vorlesungen sind die meisten Handbiicher
der Physik zu weitldufig; es fehlt ihnen an der aphoristischen Kiirze und der Prézision des
Ausdrucks, der zu einem solchen gehort. Ein zu einer Grundlage brauchbares Lehrbuch
muf nur den Kern seiner Wissenschaft oder Kunst in der gedréngtesten Kiirze enthalten,

daB der Lehrer in jeder Zeile leichte Veranlassung findet, das Angegebene zu erkliren.*?

Aphorismen iiber die Physik zu schreiben jeden Tag etwas, das beste kurz zusammen, und

allenfalls mit dem treffendsten Beispiel, das sich nur finden 148t.**

42 Michael Gamper: Elektropoetologie. Fiktionen der Elektrizitat 1740-1870, Gottingen:
Wallstein 2009, S. 100. Zu Lichtenbergs Kritik an der Aufklarungspadagogik vgl.
weiter Schone, Aufklirung aus dem Geiste der Experimentalphysik, S. 85ft.

43 H 175, Bd. 11, S. 204.

44 J 1647, ebd., S. 302.
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Lichtenbergs Verfahren in den Sudelbiichern wurde hauptsidchlich von den Dar-
stellungstechniken der commonplace books, der wissenschaftlichen Exzerpier-
praxis seit Francis Bacon und des waste book (eben ,Sudelbuch®) als kaufménni-

schem Aufschreibesystem geprigt.*’

Dies ldsst sich dadurch ergénzen, dass die
Sudelbiicher nicht nur ein Speicherort des provisorischen und weiter auszufiih-
renden Wissens sind, sondern dass in ihnen eine regelrechte Poetik des kleinen
Wissens zutage tritt, die das epistemologische Pendant zum klassischen und von
Lichtenberg befolgten rhetorischen Gebot der brevitas darstellt. Sie haben also
zum einen eine schon im Beispiel mit der Fabel und in den stilkritischen Notizen
iiber die physikalischen Aphorismen offensichtliche Keim-Funktion, die an einer
anderen Stelle explizit formuliert wird: ,,Indem ich jetzt die Feder ansetze fiihle
ich mich so voll, meinem Gegenstand so gewachsen, sehe mein Buch in dem
Keim so deutlich vor mir, daf} ich es fast versuchen mogte mit einem einzigen
Wort auszusprechen®.* | Mit einem einzigen Wort*: Die Versuchung ist groB, es
bei einer kleinen Wahrheit zu lassen, sie gar nicht zu entfalten und womdglich
auszufransen, sondern in ihrem Kern und unendlichen Potenzial auszusprechen —
eine Poetik moderner Kurzprosa in nuce, die an manche spéite Reflexionen
Schlegels und Novalis®, aber auch Nietzsches erinnert.

Dariiber hinaus geht es Lichtenberg jedoch auch um ein kleines und nicht po-
tenziell zu expandierendes Wissen, um die oben genannten ,,Pfennigs-Begeben-
heiten”, denen man in einer weiteren methodologischen Notiz begegnet:
»Schmierbuch-Methode bestens zu empfehlen. Keine Wendung, keinen Aus-
druck unaufgeschrieben zu lassen. Reichtum erwirbt man sich auch durch Erspa-
rung der Pfennigs-Wahrheiten*.*’ So ist sowohl ein Prinzip der Expansion als
auch eins der 6konomischen Akkumulation*® des kleinen Wissens hier am Werk.
Und nicht nur {iber den inventiven Teil dieses kleinen Wissens hat sich Lichten-
berg Gedanken gemacht, sondern auch (genau wie bei anderen Fragen) um des-
sen mogliche und schwierig zu realisierende Ordnung, also um taxonomische

45 Vgl. zu Lichtenberg und der Tradition der common place books Mayer, Lichtenbergs
Rhetorik. Zum waste book vgl. Eintrag E 46, zum ,,Sudelbuch* E 150 (beide in: Bd. I,
resp. S. 352 und 373) und dazu vor allem Riidiger Campe: ,,,Unsere kleinen blinden
Fertigkeiten‘. Zur Entstehung des Wissens und zum Verfahren des Schreibens in
Lichtenbergs Sudelbiichern®, in: Lichtenberg-Jahrbuch (2011), S. 7-26.

46 E224,Bd. L, S. 395.

47 E 1219, ebd., S. 639.

48 Insgesamt hiufen sich in den Sudelbiichern die Vorrats-, Haushalts- und Okonomie-

metaphern. Vgl. dazu Campe, ,,,Unsere kleinen blinden Fertigkeiten®*.
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Fragen, rhetorisch gesprochen: um Probleme der dispositio. Dies zeigt eine spite
Notiz iiber kleines Wissen und Chaos, die dazu mit einem nicht tiberhorbaren
ironischen Gestus gerade Linné ins Feld ruft, der sein ganzes Leben der Klassifi-
kation, also einer Technik der groBtmoglichen Eliminierung von Chaos und Zu-
fall, gewidmet hat, und das Chaos dazu in eine eigene, ausgegrenzte Klasse ver-
bannt und es dadurch zu entschérfen versucht hat:

So wie Linné im Tierreiche konnte man im Reiche der Ideen auch eine Klasse machen die
man Chaos nennte. Dahin gehéren nicht sowohl die groBen Gedanken von allgemeiner
Schwere, Fixstern-Staub mit sonnenbepuderten Raumen des unermeBlichen Ganzen, son-
dern die kleinen Infusions-Ideechen, die sich mit ihren Schwénzchen an alles anhéngen,
und oft im Samen der Grofiten leben, und deren jeder Mensch wenn er still sitzt [eine]

Million durch seinen Kopf fahren sicht.*’

Ahnlich wie in der anfangs zitierten Notiz L 806 werden hier das inkommensu-
rable GroBle (der Makrokosmos) und das inkommensurable Kleine (die kleinsten
Elemente im Samen der groBen, der Mikrokosmos) thematisiert und als
Bildspender fiir die ,,groen Gedanken“ und die ,,Infusions-Ideechen” verwen-
det. Dort ging es um den Zufall, hier um das Chaos. Auch in Lichtenbergs epis-
temologischer Topik finden Chaos und seine Elemente einen Ort und ein Archiv
— die Sudelbiicher selbst.

IV. EXPERIMENTALBERICHTE: WISSENSERZAHLUNG
ZWISCHEN EREIGNIS UND WIEDERHOLUNG

Probleme von Ort und Ordnung des Wissens und der Fiktion spielen auch in ei-
ner anderen von Lichtenberg gepflegten Gattung eine wichtige Rolle: dem Ver-
suchsbericht. Die kurze Abhandlung ,,Von einer neuen Art, die Natur und Bewe-
gung der elektrischen Materie zu erforschen® (1778) gehort zu Lichtenbergs be-
kanntesten Texten, weil er hier den materiellen und psychologischen Prozess ei-
ner wissenschaftlichen Entdeckung als Ich-Erzéhlung schildert und gleichzeitig
die ,Eigentdtigkeit der Objektwelt” vermerkt und versprachlicht, aus deren

49 J1850,Bd. I, S. 770-771.
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,,Spuren dann lesbare ,,Daten* werden.*® In der Abhandlung geht es um die zu-
fallige Entdeckung der spéter nach ihrem Entdecker so genannten ,,Lichtenberg-
Figuren®“, ndmlich baum- bzw. sternférmiger Muster, die als Resultat elektri-
scher Entladungen auf isolierenden Materialien (hier dem sog. ,,Kuchen eines
Elektrophors) entstehen. Asthetische und wissenschaftliche Bedeutung (,,Schon-
heit* und ,,Wichtigkeit, in den Worten Lichtenbergs’') begegnen sich beim
Auftauchen dieser sonderbaren ,Figuren‘, in deren reizender Erscheinung sich
die unsichtbare elektrische Welt auf wunderbare und unerwartete Weise zeigt.
Nun stellt sich die Frage, wie diese Darstellung erfolgt, was hier also erzdhlbar
und was beschreibbar ist. Dass wissenschaftliche Entdeckungen erzéhlt werden
konnen, fiihrt Lichtenberg auf mehreren Ebenen vor: Zuerst beschreibt er den
Apparat und seine Funktionsweise. Dann wird die Vorgeschichte, d.h. die Be-
stellung und der Kauf eines Elektrophors, erzihlt. Darauf folgt die Erzédhlung des
zufdlligen Ereignisses und dessen Wirkung auf den Beobachter und schlieBlich
werden mehrere Experimente beschrieben, die das Phdnomen wiederholbar ma-
chen. Auflerdem sind dem Text Abbildungen dieser seltsamen Figuren beigefligt.

Bevor der Experimentator zur Erzidhlung des Ereignisses iibergeht, schickt er
einige stilkritische und ,narratologische‘ Bemerkungen voraus, indem er von den
verschiedenen ,,Geschichten* und zeitdehnenden ,,Erzéhlungen® iiber dieses un-
sichtbare und extrem schnelle Phénomen berichtet, die ,,aus allzu groler Genau-
igkeit so weitldufig [sind], dal sie ganze Bogen fiillen, und man mehr als eine
Stunde braucht, um die Beschreibung von dem zu lesen, was in einem Augenbli-
cke geschehen ist“.>? Es folgt sodann die Erzihlung der zufilligen Entdeckung
dieser Figuren, die mit ,kleine[n] Sterne[n], ganze[n] Milchstralen und grofe-
re[n] Sonnen® verglichen werden, und schlieBlich die Erzéhlung des Aneig-
nungsprozesses, der das Ereignis {iber mehrere Versuche wiederholbar und be-
herrschbar macht und somit, mit den Worten Rheinbergers, von einem epistemi-
schen in ein technisches Ding, von einer Frage- in eine Antwortmaschine® ver-

50 Gamper, Elektropoetologie, S. 87-88. Zu den Spuren, die zu Fakten werden vgl. Hans-
Jorg Rheinberger: Experimentalsysteme und epistemische Dinge. Eine Geschichte der
Proteinsynthese im Reagenzglas, Gottingen: Wallstein 2001, S. 109-121.

51 Lichtenberg, Schriften, Bd. III, S. 26. Vgl. dazu Gamper, Elektropoetologie, S. 89.

52 Lichtenberg, Schriften, Bd. 111, S. 26.

53 ,,Was an einem solchen Objekt [dem epistemischen Ding] interessiert, ist gerade das,
was noch nicht festgelegt ist [...] Die wissenschaftliche Aktivitéit ist nur und gerade
darin wissenschaftlich, daB sie als ,Generator von Uberraschungen® auf dem ,Weg ins

Unbekannte* auftritt, daf3 sie also Zukunft produziert. Technologische Konstruktionen
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wandelt. Diese Transformation geht — narratologisch betrachtet — mit einem
Wechsel vom singulativen (einmaliges Ereignis: im Préteritum) zum iterativen
(wiederholte Versuche: im Prisens, meist nach dem Wenn-Dann-Schema) Er-
zdhlen einher, bei dem die dynamischen Ereignisse zuerst als nicht intendierte
(,,Geschehnisse) und dann als intendierte (,,Handlungen) Zustandsveranderun-
gen® zu deuten sind. Zu Beginn sind also die elektrischen Figuren die Aktanten,
die zum Ereignis fiihren. Sobald der Beobachter zum Experimentator wird und
die ,Handlung® selbst in die Hand nimmt, wird jede Zustandsverdnderung inten-
tional, die (auch &sthetische) Singularitdt des Ereignisses wird damit von der
kiinstlichen Wiederholbarkeit des Phdnomens abgelost.

Zur modernen Konstruktion von Faktizitit in den wissenschaftlichen Erzéh-
lungen gehdren nun mindestens drei Faktoren: 1. die Tendenz, den Objekten
eine ,Stimme‘ zu verleihen oder zumindest, wie Bruno Latour hervorgehoben
hat, zwei narrative Felder aufzumachen: das Feld des Erzdhlers und das Feld ei-
nes nicht menschlichen Akteurs, der zwar nicht ,spricht* aber durchaus agiert;*
2. die Vorliebe fiir die Entnarrativierung von Experimentalablaufen, damit sie
glaubhafter und ,objektiver erscheinen (auch eine rhetorische Strategie); 3. die
Darstellung der Wiederholbarkeit durch Experimente, die die Singularitit des
Ereignisses tilgt (d.h. Verwandlung von epistemischen Dingen in technische
Dinge).

Lichtenberg befindet sich an der Schwelle zur modernen Darstellung von
Versuchsanordnungen,>” ohne sie bereits zu iiberschreiten. Denn die Beschrei-

hingegen sind darauf angelegt, Gegenwart zu verldngern. [...] Technik beruht auf
Identitdt in der Ausfiihrung; wissenschaftliche Hervorbringung beruht auf Differenz.
Ein technologischer Gegenstand ist eine Antwortmaschine, ein wissenschaftlicher eine
Fragemaschine® (Hans-Jorg Rheinberger: Experiment, Differenz, Schrift. Zur Ge-
schichte der Epistemologie, Marburg: Basilisken-Presse 1992, S. 70ff.).

54 Vgl. dazu Matias Martinez/Michael Scheffel: Einfithrung in die Erzdhltheorie, 8. Auf-
lage, Miinchen: Beck 2009, S. 109.

55 Vgl. dazu Christina Brandt: ,,Wissenschaftserzahlungen. Narrative Strukturen im na-
turwissenschaftlichen Diskurs®, in: Christian Klein/Matias Martinez (Hg.), Wirklich-
keitserzdhlungen. Felder, Formen und Funktionen nicht-literarischen Erzdhlens, Wei-
mar: Metzler 2009, S. 81-109.

56 Bruno Latour, zit. in ebd., S. 101-102.

57 Zur Geschichte des wissenschaftlichen Artikels vgl. Alan G. Gross/Joseph E. Har-
mon/Michael Reidy: Communicating Science. The Scientific Article from the 17th
Century to the Present, Oxford: Oxford University Press 2002.
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bung der Experimente, die das Phdnomen wiederholen und somit kontrollierbar
machen, erfolgt durchaus in seinem Text, und zwar auf Kosten der dsthetischen
Erfahrung, die von der Uberraschung durch das plétzliche Auftreten der neuen
Objekte moglich gemacht worden war. Diese neuen Objekte hatten zu Beginn
zwar einen eigenen Handlungsspielraum, aber die Wer-spricht-Instanz ist ganz
dem Erzdhler vorbehalten, der die Objekte eben nicht aus sich selbst sprechen
lasst, sondern vielmehr von deren dsthetischer Wirkung auf ihn berichtet. Ob-
wohl der Erzdhler zuerst eher eine passive Rolle einnimmt, bleibt der Beobach-
terstandpunkt die ganze Zeit zentral, und es lédsst sich nicht von verschiedenen
diegetischen Ebenen sprechen. Auch lasst sich keine Entnarrativierungstendenz
feststellen. Der Experimentator und Autor des Artikels behauptet sich auch als
starke Erzéhlinstanz.

Zwei Textverfahren sind bei der Erzdhlung dieser zufélligen Entdeckung von
Bedeutung. Zuerst fallen an zwei Stellen die Worter ,,Einfachheit” und ,,Wirk-
samkeit” auf: Zundchst wird, wie oben beschrieben, der Elektrophor wegen ,,sei-
ner einfachen Einrichtung und ausnehmenden Wirksamkeit* gelobt; spéter wird
sein eigenes Verfahren, ,,wodurch ich diesen Elektrophor elektrisiere®, als
,ebenso einfach als wirksam*® beschrieben. Die schéne Einfachheit des Appa-
rats und der Versuchsanordnung scheint somit auf medial-technischer Ebene der
angestrebten Einfachheit des wissenschaftlichen Erzéhlstils zu entsprechen, ins-
besondere wenn man die (oben zitierte) Kritik Lichtenbergs an der unnétigen
Zeitdehnung in Experimentalberichten beriicksichtigt.

Zweitens wird die elektrische Materie als eine unsichtbare und extrem
schnelle vorgestellt, die zwar wahrgenommen wird, sich aber der intensiven Be-
obachtung und folglich auch der realistischen Erzdhlung ihres Erscheinens ent-
zieht. (So gesehen ist die ,narratologische* Stelle iiber die Zeitdehnung vielleicht
nicht nur als Kritik, sondern auch als Feststellung eines unumgénglichen Darstel-
lungsproblems zu lesen). Darauf folgt eine auf den ersten Blick harmlose Be-
merkung: ,,[...] man hat es hier nicht mit einer Materie zu tun, deren Schnellig-
keit etwa ein unbefangener Zuschauer mit der Schnelligkeit des Blitzes zu ver-
gleichen verleitet werden kdnnte, sondern mit dem Blitze selbst. Dieses un-
sichtbare und iiberaus schnelle ,Ding‘ ist also in der Lage, eine herkommliche
Metapher so zu zerstoren, dass das bildspendende Element (der Blitz) zum
selbstreferenziellen Gegenstand der Rede wird (nach der tautologischen Formel:
,der Blitz ist schnell wie der Blitz*), der nur Spuren seiner selbst hinterlésst.

58 Lichtenberg, Schriften, Bd. III, S. 24 und 29.
59 Ebd., S. 26.
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Nach dieser Entschiarfung der metaphorischen Rede stellt Lichtenberg seine ei-
genen epistemischen Objekte aber doch genuin metaphorisch vor (Milchstral3en,
Sterne, Sonnen). Das heilit jedoch nichts anderes, als dass das sich entziehende
Objekt zundchst nur tautologisch, also quasi ohne Erkenntnisgewinn, genannt
werden kann, weil es, mit den Worten Kants {iber {iberschnelle Licht- und
Schallphinomene, ,,unser Vermdgen [...] bei weitem iibertrifft“.°* Sobald man
aber versucht, es dennoch zu beschreiben und Evidenz zu erzeugen, kann dies
nur metaphorisch erfolgen, indem man bekannte Referenten zu Rate zieht. Au-
Berdem ist der Gegenstand der Erzdhlung — wie oben schon erwahnt — nicht so
sehr das Erscheinen der Figuren, sondern eher ihre Wirkung auf den Beobachter.
Es ist dieser Aporie zufolge kein Zufall, wenn die Beschreibungen der folgenden
Versuche in einem Gestus des Verschweigens kulminieren. Am Ende des vierten
Versuchs schreibt Lichtenberg: ,,Die schonsten Figuren dieser Art, deren be-
wundernswiirdige Bildung und RegelméBigkeit ich mit Worten nicht beschreiben
kann, erhielt ich, [...]°.5" Der altbekannte Topos der Mystik, der Topos der Un-
sagbarkeit, wird hier in einem nicht nur sékularisierten, sondern epistemologi-
schen Kontext bemiiht, in welchem dem Experimentator klar wird, dass die Ge-
schichte der Entdeckung und die Wirkung des epistemischen Dings zwar erzéhlt
werden konnen, der Augenblick des Ereignisses jedoch undarstellbar bleibt.

So entsteht eine Spannung zwischen Erzdhlen und Beschreiben, die der glei-
chen Spannung im frilhen Text Von den Charakteren in der Geschichte entge-
gengesetzt ist. War dort der Topos der historia magistra vitae noch so priagend,
dass Geschichte nicht in ihren kontingenten und iiberraschenden Ereignissen,
sondern in ihren wiederholbaren Mustern erzihlt werden konnte; und war dem-
nach der Akt des Erzdhlens zugunsten von Beschreibungen der Charaktere wie
in einem ,,Worterbuch der Seele” a la La Bruyére noch unterbelichtet, so scheint
sich hier, in dieser epistemischen Erzdhlung, eine neue Konstellierung dieser

60 Vgl. folgende Stelle aus Kants Kritik der Urteilskraft: ,,Wenn man die Schnelligkeit
der Licht- oder, in der zweiten Art, der Luftbebungen, die alles unser Vermogen, die
Proportion der Zeiteinteilung durch dieselbe unmittelbar bei der Wahrnehmung zu be-
urteilen, wahrscheinlicherweise bei weitem tibertrifft, bedenkt: so sollte man glauben,
nur die Wirkung dieser Zitterungen auf die elastischen Teile unseres Korpers werde
empfunden, die Zeiteinteilung durch dieselbe aber nicht bemerkt und in Beurteilung
gezogen, mithin mit Farben und Ténen nur Annehmlichkeit, nicht Schonheit ihrer
Komposition, verbunden®. Immanuel Kant: Kritik der Urteilskraft. Werkausgabe
Band X, hg. von Wilhelm Weischedel, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1974, § 51, S. 263.

61 Lichtenberg, Schriften, Bd. 111, S. 32 (Herv. E.M.).
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Verhiltnisse herausgebildet zu haben. Die Darstellung der seltsamen neuen Phé-
nomene bzw. von deren ,,Spuren” kann nicht direkt, sondern nur in visueller
oder sprachlicher ,Ubersetzung* erfolgen: als Kupferbild oder als metaphorische
Umschreibung. Das Erzdhlen des Ereignisses ist dagegen zwar mdoglich, jedoch
zeitlich versetzt und mit einer Zweiteilung der Akteure: Erzdhlt wird zuerst die
Wirkung des elektrischen Phdnomens und dann die Reproduktion des nunmehr
beherrschten Phdnomens im Experiment. Das Problem der Wiederholbarkeit
scheint sich also Jahre spéter und im epistemologischen Kontext verkompliziert
zu haben. War dort die Wiederholung der Geschichte der leitende Topos (histo-
ria magistra vitae), so ist hier die Einmaligkeit des Ereignisses zentral, das als
wiederholtes Phédnomen (im Experiment) zwar besser beschrieben werden kann,
jedoch seine ereignishafte Singularitdt (als dsthetisches Phanomen und als epis-
temisches Ding) einbiiit. Durch die technische Beherrschung gewinnt diese
Wiederholbarkeit aber betrachtlich an Gewicht. Diese ,Geschichte kann selbst,
wie die Kunkels, unendliche Male mit verschiedenen Variationen reproduziert
werden. Sie ist nicht einfach eine Wiederholung, die uns zwar belehrt, aber von
uns nicht gesteuert werden kann, sondern eine Wiederholung, die vorsitzlich
hervorgebracht wird und somit technische Dinge produziert, die potenziell im-
mer wieder zu neuen unerwarteten Ereignissen (also zu epistemischen Dingen)
fiihren kdnnen. Sie wird zu einer vom Menschen wiederholbaren Gegenwart, die
Zukunft produzieren kann.

Die rhetorische Kategorie der inventio, deren Absterben durch das fixierte
topische Wissen Lichtenberg konstatiert hatte, wird als ars inveniendi und also
als Invention in den Jahrzehnten seiner Aktivitét als Experimentalphysiker wie-
der virulent, und zwar als nicht nur rhetorische, sondern auch als epistemologi-
sche und narrative Kategorie, ndmlich durch die Findung von epistemischen
Dingen (die sich demnach als die neuen topoi beschreiben lassen) und durch die
Erfindung moglicher Welten, mithin durch das paradoxe Zusammenspiel von to-
taler Kontingenz einerseits und Machbarkeit von Geschichte und Geschichten
andererseits. Diesen ,.heuristischen Hebzeuge[n]“ entspricht die kurze narrative
Textsorte des Versuchsberichts, die, wie Lichtenberg im anfangs zitierten Sudel-
bucheintrag schreibt, ,,das bereits Erfundene in die beste Ordnung zu bringen*
weil}, die also eine neue dispositio des Erfundenen und Entdeckten erzeugt.
Gleichzeitig wird das rhetorisch-stilistische Gebot der Kiirze und Deutlichkeit zu
einer sowohl dsthetisch-poetologischen als auch methodologischen Kategorie:
als Korrektiv eines Witzes und einer Einbildungskraft, die sowohl auf der Ebene
der Hypothesen als auch auf der Ebene der schriftlichen Darstellung von Ergeb-
nissen der Forschung eine fast unwiderstehliche Neigung haben, auszuufern und
sich zu verselbststdndigen. Dieses klassische, bis in die spdten Texte hinein-
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wirkende stilistische Gebot wird in der Sudelbiicher-Werkstatt um eine erkennt-
nistheoretische und poetologische Entdeckung erginzt: Es ist die Geburt des
Jkleinen‘ Wissens aus dem Geiste der kurzen Prosa.



Ratsel kurz erzahlen
Der Fall Kleist

MICHAEL GAMPER

|. RATSEL DER MODERNE

Das Riitsel ist kurz. Nicht nur seine Spét- und Schwundformen, die Kreuzwort-
ritsel der Zeitungen, Illustrierten und Hefte, haben auf einer Seite Platz und den
Vorzug der visuellen Ubersichtlichkeit, auch die entsprechende literarische Gat-
tung ist durch Kiirze charakterisiert. Der Terminus ,Rétsel‘ sei ein ,,Sammelbe-
griff fiir meist kiirzere Texte in Vers oder Prosa“ und das ,Rétsel* eine ,,literari-
sche Kleinform [...] von prignanter Kiirze“, so befinden einschlédgige literatur-
wissenschaftliche Nachschlagewerke.! André Jolles, ein Doyen der Theoriebil-
dung iiber die kleinen literarischen Gattungen, zéhlte das Rétsel zu den ,,Einfa-
chen Formen®, in denen ,,unter der Herrschaft einer Geistesbeschéftigung® die
,»Vielheit und Mannigfaltigkeit des Seins und des Geschehens sich verdichtet

1 Christoph Fasbender: ,,Art. ,Rétsel*, in: Dieter Burdorf/Christoph Fasbender/Burhard
Moenninghoff (Hg.), Metzler Lexikon Literatur. Begriffe und Definitionen, 3., vollig
neu bearbeitete Auflage, Stuttgart: Metzler 2007, S. 627; Heike Bismark/Tomas To-
masek: ,,Art. ,Rétsel*”, in: Klaus Weimar et al. (Hg.), Reallexikon der deutschen Lite-
raturwissenschaft, 3 Binde, Bd. 3, Berlin: De Gruyter 1997-2003, S. 212ff., hier S.
211.



92 | MICHAEL GAMPER

und gestaltet, mithin die Fiille der Welt ,,von der Sprache® in ihren ,,letzten,
nicht teilbaren Einheiten ergriffen* wird.?

Das Ritsel zeichne sich dabei gegeniiber anderen einfachen Formen wie Le-
gende, Sage, Spruch, Kasus, Memorabilie, Marchen und Witz dadurch aus, dass
es, wie die Mythe, in spezieller Weise mit ,,Frage und Antwort™ verbunden sei.
Im Gegensatz zur Mythe, die vor allem eine Antwort auf eine in der Form ent-
haltene Frage darstelle, prisentiere sich das Rétsel als ,,eine Frage, die eine Ant-
wort heischt*.?> Die neuere Forschung, welche die Gattung kommunikationstheo-
retisch in den Blick nimmt, zahlt das Ratsel ,,zur Gruppe der Priifungsfragen, da
dem Ritselsteller die Antwort bekannt ist und der Gefragte sich in der Rolle ei-
nes Gepriiften befindet”. Im Unterschied zur bloBen Frage sei beim Rétsel aber
»das Frageziel verschliisselt umschrieben®, wobei dies sowohl die Inhalts- als
auch die Ausdrucksseite betreffen konne. Der literarische Charakter des Ritsels
griindet so in Eigenschaften wie Ambiguitdt, Vagheit sowie in der Nutzung fast
aller Arten des uneigentlichen Sprechens,* womit sich die rhetorische Inszenie-
rung fiir das Ritsel als zentral erweist.

Im Vergleich zum ,Geheimnis‘ sind damit nicht, wie behauptet wurde, Ober-
flachlichkeit, Profanitit oder mangelnde Unausschopfbarkeit die entscheidenden
Eigenschaften des Riitsels.’ Vielmehr machen die bestimmte sprachliche Form-
gebung und die Moglichkeit der 6ffentlichen Kommunikation des zu Erfragen-
den seine differentia specifica aus. Das Grundfaszinosum des Ritsels ist die
Aufdeckung eines verborgenen Wissens, dem durch das duflere Arrangement ei-
ne besondere Spannung verliehen wird. Es ist eine Inszenierung von vorenthal-
tenem Wissen, dessen Aufdeckung mit besonderer Lust verbunden wird. Wissen,
Scharfsinn und Formulierungskunst sind damit die produktionsisthetischen Vo-
raussetzungen fiir Ritsel.® Das Riitsel ist somit, um eine Wortprigung von Goe-

2 André Jolles: Einfache Formen. Legende, Sage, Mythe, Rétsel, Spruch, Kasus, Memo-
rabile, Mérchen, Witz [1930], 6., unverdnderte Auflage, Tiibingen: Niemeyer 1982, S.
45.
Ebd., S. 129.

4 Bismark/Tomasek, ,,Art. ,Rétsel*, S. 212.
So Jochen Horisch: ,,Vom Geheimnis zum Rétsel®, in: Aleida Assmann/Jan Assmann
(Hg.), Schleier und Schwelle I1I. Geheimnis und Offenbarung, Miinchen: Fink 1998, S.
161-178.

6  Volker Schupp: ,,Rétsel“, in: Kleine literarische Formen in Einzeldarstellungen, Stutt-
gart: Reclam 2002, S. 191-210, hier S. 197.
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the zu benutzen,’ ein ,,offenbares Geheimnis*, das einem Verborgenen und damit
Abwesenden in anderer Form Gestalt verleiht und Priasenz gibt. Das Ritsel ist als
literarische Manifestation eine Repridsentation von etwas Nicht-Anwesendem,
und je nach Charakter und Beschaffenheit dieses Abwesenden ist das Rétsel 10s-
bar und endlich oder eben auch, der stets mdglichen Unergriindbarkeit des Ge-
heimnisses dhnlich, unlsbar und unendlich.® Gleichwohl bleibt dem Ritsel im
Gegensatz zum Geheimnis eigen, dass von einer intendierten oder von einer In-
tention simulierenden Struktur der Verrdtselung ausgegangen werden muss und
ein Losungsversprechen zumindest im Spiel ist, auch wenn dieses nicht haltbar
sein mag.

Ritsel enthalten somit auch immer Wissen und griinden auf einem Wissens-
gefille zwischen Raétselsteller und Rétselldser. Anders als bei der Mythe, so Jol-
les, bestehe hier aber kein ,,Verhéltnis von Mensch zu Welt“, vielmehr ,,stellt ein
Mensch, der weil}, einem anderen Menschen eine Frage®, und er ,,stellt jene Fra-
ge so, daB sie den anderen zum Wissen zwingt“.’ Jolles unterstreicht aber auch,
dass dieses Wissen im ,echten‘ Ritsel, das eben, anders als die ,bezogene
Form“, ,,einfache Form* ist und ein unmittelbar zur Geistesbeschéftigung Geho-
riges Gestalt annehmen lésst,'® einen sozialen Charakter trigt. Es handelt sich
um ein Wissen, das ,,als Besitz* die ,,Heimlichkeit eines Bundes* ausmacht und
damit ,,innerhalb dieser Gemeinschaft den Sinn der Welt bedeutet.!" Dieses
Wissen gestaltet, um mit Jacques Ranciére zu sprechen, die ,,spezifische[ ] Form
von Gemeinschaft”, es setzt ,,die Verfassung eines spezifischen Erfahrungsrau-
mes, in dem bestimmte Objekte als gemeinsam gesetzt sind und bestimmte Sub-
jekte als fahig angesehen werden, diese Objekte zu bestimmen und iiber sie zu
argumentieren”. Mit Ranciére ldsst sich Jolles’ Beschrinkung dieses ,politi-
schen‘ Wissens auf ,,Sinn“ erweitern hin auf eine umfassendere sinnliche Di-
mension: Politik und ihr Wissen betrifft dann die ,,Aufteilung des Sinnlichen
und damit ,,die Verteilung und [...] Neuverteilung der Rdume und Zeiten, der

7 Siehe zu den zahlreichen Verwendungen dieser Wendung Marlis Helene Mehra: Die
Bedeutung der Formel ,,offenbares Geheimnis“ in Goethes Spéatwerk, Stuttgart: Heinz
1982.

8 Siehe auch Brian Tucker: Reading Riddles. Rhetorics of Obscurity from Romanticism
to Freud, Lewisburg: Bucknell University Press 2011, S. 17-18.

9 Jolles, Einfache Formen, S. 129.

10 Ebd., S. 108.

11 Ebd., S. 139, S. 141.
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Plétze und Identitdten, der Sprache und des Larms, des Sichtbaren und des Un-
sichtbaren®, in die Literatur in ihrer ,politischen‘ Funktion stets eingreife.'

Dieses Wissen bezeichnet die Macht der Gemeinschaft, die gleichwohl jedes
Mal auf dem Spiel steht, wenn ein Ritsel gestellt wird. Denn das Rétsel ,ver-
schlie3t zwar, es ,eroffnet® aber auch und setzt so die ,,Heimlichkeit des Bun-
des” dem Risiko der Aufdeckung aus. Und was im Fall der Rétsellosung ge-
schieht, wie der Ritselrater, der nun halb AufBlenstehender, halb Teilhaber des
Bundes ist, mit dem Wissen umgeht und was in dessen Folge mit der Gemein-
schaft passiert, ist offen und letztlich ihm anheimgestellt. Jolles deutet denn auch
den griechischen Sphinx-Mythos als Thematisierung des Umstandes, dass der
Rétselsteller sich im Fall der Ritsellosung in die Hand des Ratenden begibt und
in gewisser Weise ,,das Leben des Aufgebenden auf dem Spiel steht*.!?

Im Riétsel wird so zwar immer ein Sachwissen verhandelt, in zentraler Weise
aber auch die Sozialdimension von Wissen angesprochen,'* und dies in einer
Form, welche die Grundlagen der sozialen Verhiltnisse anzuriihren und zu ver-
dndern in der Lage ist. Dabei ist der von Jolles in den Blick genommene Fall des
Geheimbundes lediglich ein idealtypischer. An ihm lésst sich besonders deutlich
die Situation eines geschlossenen Geheimwissens durchspielen, das auf einen
Schlag im Ritsel entdeckt werden kann. In offeneren Gesellschaftsformen kann
weder das anfingliche Wissensgefille noch die Aufdeckung des Wissens diese
absolute Form annehmen. Vielmehr ist hier von graduellen Abstufungen auszu-
gehen. Dem trug Jolles Rechnung, indem er dem Ritsel aufgrund der Verwen-
dung von durch ,,Ubertragung“ und ,bildlichen Ausdruck® geprégter ,,Son-
dersprache® Mehrdeutigkeit zusprach. So wiirde sich ,,in das Ritsel ein neues
Ritsel“ einschieben, und es manifestiere sich ,keine eindeutige Losung.'
Durch den nachhaltigen Einfluss nicht-begrifflicher, stets mehrdeutiger Sprach-
verwendung wird das involvierte Wissen in seiner Sach- wie in seiner Sozialdi-
mension zeitlich und rdumlich erweitert und verschoben, es verdndert sowohl
seinen epistemischen Gehalt als auch die Lage der involvierten Subjekte und Ob-
jekte sowie der beteiligten Medien.

12 Jacques Ranciere: ,,Politik der Literatur, in: ders., Politik der Literatur, hg. von Peter
Engelmann, Wien: Passagen 2008, S. 13-46, hier S. 13-14.

13 Jolles, Einfache Formen, S. 144.

14 Zur Bedeutung dieser Differenzierung fiir eine kulturwissenschaftlich ausgerichtete
Erzahltheorie siehe Albrecht Koschorke: Wahrheit und Erfindung. Grundziige einer
Allgemeinen Erzdhltheorie, Frankfurt a.M.: Fischer 2012, S. 341-352.

15 Ebd., S. 142-143, S. 146.
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Formalésthetisch betrachtet eignet dem Riétsel aufgrund der dominanten Fra-
ge-Antwort-Situation vor allem in seiner kurzen Form ein dialogisches Prinzip,
und es wohnt ihm ein performatives Moment inne. Ob in Versen oder Prosa ge-
fasst, ob ein implizites oder explizit eingefiihrtes Subjekt iiber ein verritseltes
Objekt spricht oder ob der verritselte Gegenstand anthropomorphisiert wird und
sich selbst duflert, stets wird eine Redesituation geschaffen, die eine unmittelbare
Ansprache des Rezipienten inszeniert. Jolles spricht denn auch von nur ,,wenigen
bekannten Féllen®, in denen ,,sich das Rétsel erweitert” und ,,es eine Erzéhlung
wird und in dieser Erzdhlung gewissermallen einen Kommentar zu sich selbst
liefert*.!

Ritsel konnen also, wenn auch, wie Jolles meint, eher selten, in kiirzere oder
langere Narrative eingebunden sein, wie es etwa in Schillers Gozzi-Bearbeitung
Turandot von 1802 der Fall ist. Dieser Text ist zwar als Drama gestaltet, weswe-
gen ihm in formaler Hinsicht die vermittelnde Instanz des Erzdhlers fehlt, doch
er bindet die kleine Form des Ritsels in grolere Zusammenhénge ein, verbindet
sie mit handelnden Personen und wechselnden Geschehnissen und perspektiviert
sie durch die Kontexte. Ahnlich wie im Konig Odipus von Sophokles kombinie-
ren Gozzi/Schiller in ihrem méarchenhaften Stoff zwei Arten des Ritsels, ein
Halsloseritsel und ein Herkunftsritsel. Zundchst muss der verarmte und anonym
reisende Prinz Kalaf die Rétsel der fabelhaft schonen und intelligenten chinesi-
schen Konigstochter Turandot 16sen, um ihre Hand zu erhalten, wobei er im Fall
des Scheiterns ebenso wie die zahlreichen vorgéngigen Bewerber sein Leben
verlieren wiirde. Schiller nutzt diese stoffliche Anlage, um im vierten Auftritt
des zweiten Aufzugs den performativen Zug des Riétsels als Theater im Theater
aufzufithren: Turandot trigt, als Teil eines gesetzlich reglementierten Rituals,
nacheinander drei Ritsel ,,in deklamatorischem Ton‘ vor, Kalaf vermag sie alle
drei zu 16sen. Turandot aber will lieber sterben, als sich unter das Joch der Ehe
zu begeben, weshalb Kalaf seinerseits das Rétsel seiner Herkunft stellt, um die
Prinzessin zu iiberzeugen, seine Frau zu werden.!” Damit ist fiir die Aufziige 3
bis 5 ein ginzlich neuer Typus des Rétsels in Szene gesetzt: Denn wéhrend
Turandots Riétsel auf der sprachlichen Ver- bzw. Entschliisselung der Begriffe
Jahr‘, JAuge‘ und ,Pflug® beruhen und damit Scharfsinn und Witz in der rituali-
sierten Situation der Rétsel-Performance verlangen, ist nun Kenntnis und Ver-

16 Ebd, S. 132.

17 Friedrich Schiller: ,,Turandot. Prinzessin von China. Ein tragikomisches Mirchen
nach Gozzi“, in: ders.: Werke und Briefe in zwolf Bénden, Bd. 9, hg. von Otto Dann
et al., Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1988-2004, S. 371-465, hier S. 401-410.
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stindnis einer durch Kriege, Machtwechsel und Vertreibungen komplex und un-
iibersichtlich gewordenen Welt vonndten, um die von der Struktur dieser rétsel-
haften Welt gestellten Aufgaben zu l6sen. Kalafs Vater Timur, der vertriebene
Konig von Astrachan, ruft denn auch angesichts der ihm unverstindlich gewor-
denen Verwicklungen, die insbesondere die Vertauschung oder die Unterdrii-
ckung von Namen erfordern, aus: ,,Was fiir Geheimnisse —. Und wenig spéter
bittet er seinen fritheren Hofmeister: ,,Erkldr mir diese Rétsel!“!'$

Gefragt sind unter den Bedingungen einer von simulatio und dissimulatio
gepragten Welt neue Qualitdten von Wissen und von Wissenserwerb: Detektivi-
sche Fahigkeiten der Recherche, der Indiziengewinnung und der Faktenkombi-
nation ermoglichen erst eine Bewiltigung der Situation. So ist es denn zum einen
das weitverzweigte Informanten- und Nachrichtennetz des chinesischen Kaisers,
das diesem das erfragte Wissen zuspielt, und zum anderen ist es die Kombinati-
on von Unachtsamkeit und hofischer Intrigenkultur, die auch Turandot die Iden-
titdt des Ratselstellers erdffnet. Bezeichnend fiir die neue Qualitét dieses Rétsels
zweiter Ordnung ist, dass aus ihm nicht, wie im Fall der Rétsel der Turandot,
unmittelbar Handlungen hervorgehen, ndmlich Tod oder Heirat. Sondern hier
geben das Ritsel und der ausgedehnte Prozess seiner Losung Zeit — und ermdgli-
chen so, dass Liebe, GroBmut und Vergebung die Verwicklungen der Handlung
zu einem guten Ende fithren konnen.

Es ist ein Verdienst des Schiller’schen Textes, den Paradigmenwechsel des
Ritsels vom Ratespiel zur Auslotung der Disposition von Welt, der sich wesent-
lich seiner Narrativierung, also seiner Einstellung in einen Zusammenhang von
Geschehnissen und Handlungen, verdankt, namhaft gemacht zu haben. Histo-
risch situiert sich die Dramenbearbeitung denn auch in einer Zeit, in der das Rét-
sel auch als Narrativ zu neuer Bedeutung gelangte. Horace Walpoles The Castle
of Otranto (1764) kann als Ausgangspunkt eines Schreibens gesehen werden,
das sein Erzdhlen aus der Inszenierung von Geheimnissen bezog und das Rétsel
zur dominanten Struktur machte, Ann Radcliffes The Mysteries of Udolpho
(1794) bekriftigte diese Tendenz, und auch Schiller benutzte in seinem Roman-
fragment Der Geisterseher (1787-1789) dieses narrative Verfahren. Die gothic
novel war damit das Genre, durch welches das Rétsel-Narrativ weiter diffundier-
te, wovon auch einer der groBen Rétsel-Erzahler des 19. Jahrhunderts, Honoré de
Balzac, massiv beeinflusst war."

18 Ebd., S.423,S. 425.
19 Chantal Massol: Une poétique de 1’énigme. Le Récit herrméneutique balzacien, Ge-
néve: Droz 2006, S. 19-20.
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Befordert wurde die Verbreitung des Ritsel-Narrativs durch die Aufwertung
einer Asthetik des Verworrenen in der Romantik. ,Ritsel* stand hier, etwa bei
Friedrich Schlegel, Novalis und Ludwig Tieck, fiir einen Modus des Schreibens,
der sich durch Unversténdlichkeit, Obskuritdt, Schwierigkeit und Kommunikati-
onsbriiche auszeichnete. ,Rétsel* wurde in der romantischen Poetik zu einem po-
lemischen Schlagwort, das sich gegen Aufklarung und Neoklassizismus und de-
ren Vorliebe fiir das Darstellungsideal der ,Klarheit* richtete.?’ In dieser Weise
stand das ,Rétsel* fiir eine neue Handhabung des (literarischen) Zeichens, die ei-
ne Verkomplizierung seines Reprisentationscharakters vorsah. Im Akt der Be-
zeichnung setzte sich immer eine Dialektik von Verhiillung und Enthiillung in
Gang.?!

Diese Formen der Rétsel-Narrative und der Ritsel-Poetik sind um 1800 Teil
einer sich im Wandel befindlichen Welt. Die gesellschaftlichen Strukturen wur-
den dynamischer, wandelten gar in grundsétzlicher Weise ihre Differenzierungs-
kriterien und gliederten sich stirker funktional als stratifikatorisch. Entdeckungs-
reisen und Welthandel erschlossen zuvor unbekannte Gebiete und integrierten
ferne Orte und Dinge in alltdgliche lokale Praktiken, die GroBstiddte wuchsen
rasch an und trieben neue Sonderwelten aus sich hervor, die rasch expandieren-
den Wissenschaften verdnderten durch Entdeckungen und Experimente die Auf-
fassung von Natur und die Kiinste erkundeten durch ein neuartiges Fiktionsbe-
wusstsein und innovative Autonomie-Konzepte imaginative und &sthetische Ei-
genbereiche. Verdnderungen der Merkwelten und der ErschlieBungsinstrumente
trugen damit gleichermaflen dazu bei, dass Komplexitéiten entstanden, die sich
als Rétsel préasentierten oder zumindest priasentieren lieen.

Michel Foucault beschreibt den epistemischen Wechsel vom klassischen
Zeitalter der Représentation in eine Moderne der Geschichte und des Menschen
wiederholt so: Die Worter hitten ,,ihre alte, ritselhafte Méchtigkeit wiederge-
funden®, was letztlich zu einem (literarischen) ,,Schreibakt* gefiihrt habe, ,,der
nichts anderes als sich selbst bezeichnet”. Und im Bereich des Naturwissens sei-
en, als ,,das Tableau der Naturgeschichte aufgelost wurde, [...] die Lebewesen
nicht verstreut, sondern im Gegenteil neu um das Ritsel des Lebens gruppiert®
worden.”? Ranciére wiederum argumentiert, dass die avancierte Literatur, etwa

20 Tucker, Reading Riddles, S. 13-14.

21 Ebd., S. 15, mit Bezug auf David Wellbery: Lessing’s ,,Laocoon. Semiotics and Aes-
thetics in the Age of Reason, Cambridge: Cambridge University Press 1984, S. 2.

22 Michel Foucault: Die Ordnung der Dinge. Eine Archéologie der Humanwissenschaf-
ten (1966), 9. Auflage, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1990, S. 368.



98 | MiCHAEL GAMPER

diejenige von Balzac und Flaubert, im 19. Jahrhundert sich der Aufgabe ver-
schrieben habe, ,,die Zeugnisse zu entziffern, die die Gesellschaft selbst zu lesen
gibt“ und ,,die sie ohne zu wollen noch es zu wissen, in den dunklen Elendsvier-
teln ablagert”. Die Literatur habe ,,die Reise in die Untergriinde” angetreten,
,welche die verborgene Wahrheit enthalten“.?> Dass der Literatur diese Aufgabe
zufallen konnte, kann mit Claude Lefort mit dem ,,Gefiihl eines Bruchs® begriin-
det werden, das sich infolge der Franzésischen Revolution eingestellt habe. Die-
ser Bruch sei nicht ,,in der Zeit“ zu verorten, sondern setze ,,uns mit der Zeit als
solcher in Beziehung“ und bringe ,,ein Rétsel der Geschichte zum Vorschein®,
und er sei auch so beschaffen, dass ,,er sich nicht auf das Feld der politisch, 6ko-
nomisch oder sozial genannten Institutionen* beschrinke, sondern sich ,,mit der
Institution als solcher in Beziehung“ setze und auch ,.ein Rétsel der Gesell-
schaft ansichtig werden lasse.?*

Der Umstand, dass die Literatur in der modernen Merkwelt eine gewordene
»verborgene Wahrheit suchte, machte ihre Texte zu Rétsel-Erzahlungen, und
prominente Autoren wie Balzac, Heine, Poe, Stifter, Storm, Raabe und James
hatten an diesem Prozess teil. Auch das in ihren Texten verhandelte Wissen er-
streckte sich gleichermallen in einer Sach- und einer Sozialdimension, und in
vielerlei Hinsicht iibertrug sich der agonale, existenzielle Charakter der alten
Ritsel-Gattung auf die erzéhlerischen Ritsel. Vor allem aber wuchs den literari-
schen Ritseln ein explorativer Zug zu. Die erzdhlerischen Ritsel des 19. Jahr-
hunderts bezogen sich auf Noch-nicht-Gewusstes und Nicht-mehr-Gewusstes,
aber auch auf unsicheres Wissen und Nicht-Wissbares, weswegen die Ritsel
meist unldsbar oder nicht vollstdndig 16sbar waren — oder im Prozess ihrer Lo-
sung neue Rétsel hervortrieben.

Freilich verloren die Rétsel mit ihrer literarischen Neufunktionalisierung ih-
ren Status als einfache Formen bzw. kleine Formen. Eine relative Kiirze blieb
ihnen aber eigen: Bereits Walpoles Schauerroman war vergleichsweise kurz ge-
halten und auch Balzac verwendete das Rétsel-Narrativ bevorzugt in seinen kiir-
zeren novellistischen Erzdhlungen.?® Auch die meisten der oben genannten Auto-
ren benutzten kiirzere erzidhlerische Formen, und Poe reflektierte in seiner Re-
zension von Dickens’ Barnaby Rudge explizit die Schwierigkeit, einen Ritsel-
Plot iiber eine lange erzihlerische Strecke aufrecht zu erhalten. Wenn ,,ein Autor

23 Ranciére, Politik der Literatur, S. 34.

24 Claude Lefort: Fortdauer des Theologisch-Politischen? Wien: Passagen 1999, S. 31-
32.

25 Massol, Une poétique de I’énigme, S. 81-82.
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sich einmal fiir das ,Mystery‘-Verfahren entschieden* habe, wie Poe diese spezi-
fische Form des Ritsel-Narrativs nannte, das auf der narrativen Exposition von
Geheimnissen beruht, wiirde sogleich ,,Zweierlei unumgénglich erforderlich:
erstens, dal keine ungebiihrlichen oder unkiinstlerischen Mittel verwendet wer-
den, das Geheimnis der Fabel zu verschleiern; und zweitens, dafl dies Geheimnis
gut gewahrt bleibe“. Denn gelinge es nicht, ,,das Geheimnis [...] bis genau zum
geeigneten Moment des dénouement zu wahren, dann gerit alles, zumindest was
den beabsichtigten Effekt betrifft, in Konfusion“.?® Gerade ein langer und ver-
zweigter plot gefihrdet diese Okonomie des ,,,Mystery‘-Verfahrens* in rezepti-
ons- wie produktionsdsthetischer Hinsicht, wie Poe am Beispiel von Barnaby
Rudge vorfiihrte und dabei die mangelnde Beobachtung sowohl der ,,Einheit des
Ortes“ wie der ,,Einheit der Zeit riigte.?’

Il. KLEISTS RATSEL-POETIK

Dass Kiirze hinsichtlich von Geradlinigkeit und Ubersichtlichkeit in den ver-
schiedenen erzéhlerischen Ausprigungen des Rétsels eine wichtige Rolle spielt,
ist kaum je derart entschieden aus einer Poetik der Kiirze heraus entwickelt wor-
den wie bei Kleist, dessen Rétsel-Narrativen im Folgenden deshalb exemplarisch
nachgegangen werden soll. Kleist entwickelte in besonders pragnanter Weise ei-
ne eigenstindige erzéhlerische Rétsel-Poetik aus den Zusammenhéngen der po-
puldren Gattung heraus. Bevor dieser Umstand aber genauer in den Blick ge-
nommen wird, soll zundchst die markante Bedeutung des Rétsels fiir das Schrei-
ben dieses Autors herausgestellt werden.

,Ritsel* spielen in der Form ritselhafter Figuren, Handlungen und Gescheh-
nisse in vielen Texten Kleists eine wichtige Rolle, und auch der Begriff fillt an
exponierten Stellen.?® Schon in dem dramatischen Erstling, in Die Familie
Schroffenstein, ist dies sechs Mal der Fall. Hier steht der Wortlaut fiir eine hart-

26 Edgar Allan Poe: ,,Charles Dickens: Barnaby Rudge®, in: ders., Das gesamte Werk in
zehn Bénden, Bd. 7, hg. von Kuno Schumann/Hans Dieter Miiller, Herrsching: Manf-
red Pawlak 1979, S. 399-432, hier S. 414-415.

27 Ebd., S. 425.

28 Siche dazu auch Claudia Brors: Anspruch und Abbruch. Untersuchungen zu Heinrich
von Kleists Asthetik des Ritselhaften, Wiirzburg: Kénigshausen&Neumann 2002, und
Anette Horn/Peter Horn: ,,Ich bin dir wohl ein Rétsel?* Heinrich von Kleists Dramen,
Oberhausen: Athena 2013, v.a. die Einleitung, S. 11-27.
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nickige Uneindeutigkeit, die sich in die menschlichen Beziehungen eingeschli-
chen hat, die Geschehnisse als Handlungen erscheinen ldsst, Absichten und Vor-
gehen stets interpretationsnotwendig macht und tragische Vorkommnisse evo-
ziert. ,,Mienen* erscheinen so als ,,schlechte Riitsel, die auf Vieles* passen,” so
dass einem sowohl das Gegeniiber als auch das eigene Selbst zum ,,Ritsel* wer-
den konnen. ,,Ich bin Dir wohl ein Rétsel?*, fragt so Sylvester Jeronimus, wenn
es um die Feststellung gesicherter Aussagen in den vermeintlichen Mordféllen
geht, und seine Tochter Agnes erschrickt vor ihrem Geliebten Ottokar in einer
Weise, dass sie sich ,,selbst ein Riitsel“ ist.*® Es sind denn auch die beiden To-
desfille der aus zwei verschiedenen Familienzweigen stammenden Jungen Phi-
lipp und Peter Schroffenstein, die zu ,,Rétsel[n] werden, weil iibereilt auf
scheinbare Tatsdchlichkeiten reagiert wird und alle Vermittlungs- und Klarungs-
versuche zu Missverstdndnissen und tatsédchlichen Untaten fiihren. So argumen-
tiert Ottokar: ,,Hétte nur / Jeronimus in seiner Hitze nicht / Den Menschen mit
dem Schwerte gleich verwundet / Es hétte sich vielleicht das Rétsel gleich / Ge-
16s’t. Darauf entgegnet Agnes: ,,Vielleicht — so gut, wie wenn Dein Vater / Die
Leute nicht erschlagen hitte, die / Er bei der Leiche Deines Bruders fand.*?! Rét-
sel werden Vorfille aber in ganz grundsitzlicher Art, weil Zeichen nicht eindeu-
tig auf Dinge verweisen und Sprache und Wirklichkeit in eigentiimliche Dissozi-
ation geraten sind. Ein ,,Zeichen® ist deshalb immer nur ,,ein sichres fasz“, und so
16st auch ein Gestdndnis der Morder die Situation nicht auf, sondern macht die
Sachlage zum hartnédckigen und letztlich unauflosbaren ,,Rétsel*, wie Jeronimus
bedenkt: ,,Zwar ein Gesténdnis auf der Folter ist / Zweideutig stets — auch war es
nur ein Wort, / Das doch im Grunde stets sehr unbestimmt.**> Und auch wenn es
am Ende des vierten Aufzugs heilit: ,,Alles ist geldset, / Das ganze Rétsel von
dem Mord“,* so bedeutet das folglich nicht, dass nicht im fiinften Aufzug weite-
re Verwechslungen und Missverstindnisse ihren Lauf nehmen kénnen und gera-
dewegs in die Katastrophe fiihren, die Agnes und Ottokar das Leben kostet.

29 Heinrich von Kleist: Samtliche Werke und Briefe. Frankfurter Ausgabe, 4 Biande, Bd.
1, hg. von Klaus Miiller-Salget, Frankfurt a.M.: Klassiker Verlag: 1987-1997, S. 137
(V. 354-355).

30 Ebd., S. 170 (V. 1213), 172 (V. 1244).

31 Ebd, S. 179 (V. 1400-1406).

32 Ebd, S. 191 (V. 1720-1726; Herv. M.G.).

33 Ebd, S. 216 (V. 2345-2345).
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Diese abgriindige Funktion der Rétselstellung, die dem willkiirlichen Han-
deln der Figuren entwunden ist, zieht sich auch durch das Penthesilea-Drama.>*
Dort ist es die Hauptfigur, die ihre Mit- und Gegenspieler/innen durch ihr Ge-
bahren und Handeln verbliifft und sie stets aufs Neue zu Interpretationen zwingt.
Schon im ersten Auftritt muss Antilochus feststellen: ,,Niemand kann, was sie
uns will, ergriinden®, bevor er Penthesilea wenig spéter als ,,ritselhafte Sphinx*
bezeichnet.>> Die Amazonenfiirstin wird damit durch eine Unergriindlichkeit ge-
kennzeichnet, bei der nie klar ist, ob sie Ritsel stellt oder selbst (ohne eigene In-
tention) ein Ritsel ist. Und es zeigt sich auch friih, dass es sich um Ritsel han-
delt, die von einer insofern sphingenhaften Qualitét sind, als ein Nicht-Wissen
immer auch den Tod bedeuten kann. Aber auch fiir ihre eigenen Vertrauten
bleibt Penthesilea unverstidndlich. So verteidigt Prothoe gegeniiber der Ober-
priesterin das staatsgefdhrdende Verhalten der Konigin mit den Worten: ,,Was in
ihr walten mag, das weil nur sie, / Und jeder Busen ist, der fiihlt, ein Rétsel.**
Diese Idiosynkrasien des Gefiihls fithren schlielich in den letzten Auftritten zu
jenem ,,Greuel-Rétsel[ ]“, das die fiir die Umstehenden unerklérliche grausame
Totung des Achill meint.

Seltener ist der Rétsel-Begriff in Kleists Erzéhlungen verwendet, denen
durch ihre Textldnge — 44 bis 4 Seiten im Oktavformat der Klassiker Ausgabe,
sicht man vom 132 Seiten langen Michael Kohlhaas ab — und durch die novellis-
tisch-stringente Handlungsfithrung durchaus Kiirze und Knappheit des erzahleri-
schen Prozesses attestiert werden kann. Er tritt auf in Der Findling, wo es von
Nicolo heif3t, dass er ,,den Schliissel zu allen ritselhaften Auftritten dieser Art,
die er erlebt hatte, gefunden zu haben® glaubte, und in Der Zweikampf erhilt ein
Ratsherr ,,einen Brief mit der gerichtlichen Aussage des Miadchens®, der ,,zur
Auflésung des fiirchterlichen Ritsels” des Brudermordes fiihren soll.>” Auch in
den Erzdhlungen formieren sich also Geschehnisse in einer Weise, die sie in ih-
ren kausalen Zusammenhéngen undurchsichtig und als nicht eindeutig analysier-
bar erscheinen lassen, so im Zweikampf der Mord an Wilhelm von Breysach, der
Gerichtsverhandlung und Gottesurteil notig macht, aber letztlich erst am Schluss

34 Vergleichsweise trivial ist der Begriff verwendet in Prinz Friedrich von Homburg, wo
sich die Frage ,,Wollt ihr mir, ihr Herrn, dies Rétsel 16sen?* blo8 auf die fiir den Kur-
flirsten {iberraschende Ankunft von Kottwitz und der Prinzessin im Schloss bezieht
(ebd., Bd. 2, S. 625, V. 1398).

35 Ebd., S. 149 (V. 156), 151 (V. 207).

36 Ebd., S. 189 (V. 1285-1286).

37 Ebd., Bd. 3, S.278, S. 346.
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durch eine Zeugenaussage aufgeklart wird, und so auch im Findling, wo sich die
Verbindungen von Ursachen und Wirkungen nicht nach gewohnten moralischen
oder logischen Gesetzen fiigen und den Figuren durch das Walten von Schicksal,
Zufall und Intrige hermeneutische Aufgaben in der Lektiire verstellter Zeichen-
komplexe gestellt werden.*®

Aber auch in Fillen, in denen der Begriff nicht fillt, sind narrative Techni-
ken der Verritselung festzustellen, mithilfe derer ein Wissen in allgemein kennt-
licher Weise vorenthalten wird, das die Figuren zu eigentiimlichen Handlungen
veranlasst und den Rezeptionsprozess der Lesenden strukturiert. Dies ist der Fall
etwa in Die Marquise von O...., wo in den ersten neun Zeilen von einer ,,Dame
von vortrefflichem Ruf, und Mutter von mehreren wohlerzogenen Kindern* die
Rede ist, die ,,durch die Zeitungen bekannt machen® lésst: ,,daf sie, ohne ihr
Wissen, in andre Umstidnde gekommen sei, da der Vater zu dem Kinde, dal3 sie
gebidren wiirde, sich melden solle; und daB sie, aus Familien-Riicksichten, ent-
schlossen wére, ihn zu heiraten“. Dieser ,,s0 sonderbare[ ] [...] Schritt stellt als
Er6ffnung der Erzdhlung gleich mehrere Rétsel: Gefragt wird nach der Moglich-
keit und den Umsténden einer ,unwissentlichen® Empfangnis, weiter nach dem
Erzeuger des Kindes, und zuletzt verlangt die Handlungsweise der Dame nach
einer Erklidrung.®® Weitere kleinere Riitsel kommen spiter hinzu: jenes des trotz
der schweren Verwundung in der Schlacht und gegen alle Nachrichten und Aus-
kiinfte nicht eingetretenen Todes des Grafen oder jenes der ,,sonderbaren Sache
seiner insistenten Werbung um die Marquise.*°

Die Poetik dieses Textes wird wesentlich dadurch bestimmt, dass bei der
Rétselauflosung stets Unterschiede zwischen dem Wissen der Lesenden und der
Figuren bestehen, hervorgerufen vor allem durch die analeptische Erzahlweise.
Denn nach der Manifestation der rétselhaften Situation in den ersten neun Zeilen

38 Siehe auch Jiirgen Schroder: ,,Kleists Novelle Der Findling. Ein Pladoyer fiir Nicolo®,
in: Kleist-Jahrbuch (1985), S. 109-127; Marianne Schuller: ,,Ur-Sprung. Kleists Er-
zahlung Der Findling®, in: dies., Moderne. Verluste, Basel: Stroemfeld 1997, S. 9-60.

39 Kleist, Simtliche Werke und Briefe, Bd. 3, S. 143; Philippe Forget diskutiert die Er-
zahlung, ausgehend von Louis Marins Logiques du secret, im Lichte der paradoxalen
Beziehung von Geheimnis und seiner (notwendigen) Bezeugung, die das Geheimnis
immer nur als ein vergangenes verhandelbar macht — eine Struktur, die der hier expo-
nierten Struktur des Rétsels als Inszenierung von vorenthaltenem Wissen nahekommt.
Philippe Forget: ,,Vom Geheimnis — Zeugen. Zu Kleists Marquise von O ..., in:
Athendum. Jahrbuch fiir Romantik 4 (1994), S. 261-282.

40 Ebd., S. 148-149, S. 160.
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wird zunéchst auf 14 weiteren Zeilen im Plusquamperfekt die Familiensituation
der Marquise geschildert, bevor im Priteritum auf 25 Seiten die Vorgeschichte
der Zeitungsannonce vorgelegt wird, die mit dem ,,pl6tzlich“ sich ereignenden
Einfall des Kriegs in die Gegend beginnt.*!
Vorfalls dann linear zu Ende erzéhlt.

Aus dieser erzdhlerischen Anlage ergeben sich unterschiedliche Formen der
Diskrepanz, die das Wissen von Lesenden und Figuren und damit auch ihren
Stand im Prozess der Ver- und Entritselung der Geschehnisse betreffen. So wird
zunéchst der entscheidende Vorfall des unwillentlichen Sexualverkehrs seitens

Von dort weg wird der Ausgang des

der Marquise durch eine erzihlte vollige Bewusstlosigkeit, fiir die Lesenden aber
im Text durch einen Halbgeviertstrich charakterisiert. Dieser ist eingefiihrt in ei-
nen syntaktisch korrekten Satz, der von dazukommenden ,,erschrockenen Frau-
en“ und dem in aktiver Handlung begriffenen Grafen berichtet, der einen Arzt
herbeiruft, und er bezeichnet dort zwischen ,,Hier und ,traf er [...] Anstalten®
eine Pause oder eine Auslassung.* Durch diese typografische Markierung wird
eine zeitliche Liicke im Kontinuum des Satzes er6ffnet, und es werden zumin-
dest die aufmerksamen Lesenden darauf hingewiesen, dass in dieser Liicke mog-
licherweise ein Vorfall eingetreten sei, der mit dem ,,sonderbaren Schritt* der
Exposition in Bezichung stehen kdnnte. Die analeptische Erzéhlweise gibt den
Lesenden also einen verritselten, weil durch Liicken gekennzeichneten Wissens-
vorsprung gegeniiber der Marquise und ihrer Familie, der den vermeintlich letz-
ten Ausruf des Grafen auf dem Schlachtfeld ,Julietta! Diese letzte Kugel riacht
dich!* nicht bloB als erstaunliche Koinzidenz der Namensgleichheit zwischen
der Marquise und einer nicht weiter erwdhnten Geliebten des Grafen erscheinen

.43 Vielmehr erlaubt der epistemische Vorsprung den Lesenden, auch den

lass
Ausruf mit der Exposition und dem Halbgeviertstrich in Verbindung zu bringen
und daraus einen kausallogischen, wenn auch hypothetischen Handlungszusam-
menhang zu kniipfen. Vollends manifest wird der Grad der Diskrepanz der Ver-
ritselung, wenn die Marquise vom Arzt iiber den Grund ihrer ,,Gefiihle, immer
wiederkehrend und von so wunderbarer Art“, aufgeklart wird. Damit ist fiir die
Marquise ein Rétsel geldst, dass fiir die Lesenden nie eines war. Mit der Frage
der Marquise: ,,[U]nd die Mdglichkeit davon, Herr Doktor?*, wird aber sogleich

ein fiir sie neues Rétsel gestellt, das wiederum dasjenige ist, mit dem die Lesen-

41 Ebd., S. 143. Zur Struktur der Erzéhlung siche den Herausgeberkommentar ebd., S.
776-777, die Zeilenzahlen beziehen sich auf die Klassiker-Ausgabe.

42 Ebd., S. 145.

43 Ebd., S. 148.
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den schon ldnger beschiftigt sind und fiir dessen Losung, ndmlich dass der Graf
die Ohnmacht der Marquise ausgeniitzt habe, schon deutliche Hinweise gegeben
wurden.*

Der asthetische Effekt dieser Konstellation ist ein doppelter Aufbau von
Spannung: Zum einen werden die Lesenden durch das vom Erzdhler angedeutete
Geschehen selbst zur Ergidnzung des Erzdhlten aufgefordert, sie versuchen also
selbst, tentativ die gestellten narrativen Ritsel zu 16sen, und werden so zu alter-
nativen Erzdhlern; zum andern beobachten sie, wie die Figuren Rétsel zu 16sen
versuchen, die fiir die Lesenden selbst keine sind, weil das ihnen vorenthaltene
Wissen ein anderes ist als das der Figuren. Wie wichtig dieser Aspekt der Be-
obachtung der ,Spannung‘ der Figuren ist, zeigt sich auch darin, dass von dieser
Gespanntheit mehrfach explizit die Rede ist: So heift es, dass ,,die Familie* nach
der Abreise des Grafen nach Neapel ,,mit sehr verschiedenen Empfindungen, auf
den Ausgang dieser sonderbaren Sache gespannt war*,* und spiter bringt die
Familie ,,unter den gespanntesten Erwartungen™ die Nacht vor der erwarteten
Ankunft des geheimnisvollen Erzeugers zu, der den Lesenden durch die plot-
Fiihrung eigentlich schon bekannt ist.

Diese doppelte Verritselung und zweigeteilte Spannungsfiihrung reflektiert
auch die epistemischen Unterschiede von Welt und erzéhlter Welt, wie Kleist sie
uns vorfiihrt: Sie demonstriert, dass die Erzdhlung Autor und Erzéhler aufweist,
die durch ihre textuelle Inszenierung den Lesenden einen Ausschnitt einer be-
stimmten erfundenen Welt vorfiihren. Durch die willentliche Setzung von Wor-
ten in einer bestimmten Absicht, durch die damit einhergehende Manipulation
der Zeichen werden Dinge und Geschehnisse gezeigt, angedeutet oder verdeckt
je nach Gusto von Autor und Erzdhler — und den Lesenden auf diese Weise Rit-
sel gestellt.

In der wirklichen Welt fehlt diese Autorfunktion. Die notwendigen Selekti-
onsleistungen miissen hier durch die Rezipienten vorgenommen werden, wobei
jeder Zeichenleser freilich immer auch ein Zeichenproduzent ist. Die Welt als
ein Raum-Zeit-Kontinuum der potenziellen Ritsel bedarf agierender Personen,
die durch ihre Zeichenlektiire die Welt als rétselformig konfigurieren und damit
oft Ritselsteller und Ritselloser in einem sind. Dies gilt auch fiir die Innenper-
spektive von Figuren fiktiver Welten. Die Kleist’schen Welten sind deshalb von
Figuren bevélkert, die iiber ,,dringende Verhiltnisse [...] sich ndher auszulassen
nicht im Stande* sind, die ,,die einzige nichtswiirdige Handlung®, die sie began-

44 Ebd., S. 161.
45 Ebd., S. 160.
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gen haben, ,,der Welt unbekannt* sein lassen und die, wenn ihnen ,,[e]in einzi-

1¢¢

ges, heimliches, gefliistertes - ! zugeraunt werden soll, ,,nichts wissen® wol-
len.* Die Kleist’schen Erzihltexte haben es sich zur Aufgabe gemacht, Welten
zu fingieren, welche Figuren in Szenarien zeigen, in denen sich die Dinge und
Geschehnisse in ungewohnter und tiberraschender, hdufig zufilliger Weise pra-
sentieren, etablierte Zeichenlesestrategien versagen und sich rétselhafte Konstel-
lationen ergeben.*’ Diese Welten, und das macht die Faszination von Kleists
Texten aus, spiegeln in verdichteter Form Aspekte einer sich rasch verdndernden
Realitét, die die Menschen und die sie umgebende Gesellschaft und Umwelt in
immer wieder neue Verhéltnisse setzt, in denen ,ein unerhdrtes Spiel des
Schicksals“ zu walten scheint.*®

Auch die Marquise von O.... handelt so von einer durch das Hereinbrechen
der Kriegsereignisse ,,pldtzlich aus den Fugen geratenen Welt,*
chien umgestiilpt werden, Machtverhéltnisse sich verkehren und die etablierten

in der Hierar-

moralischen Ordnungen nicht mehr greifen. Dies ist eine Welt, in der ,,eine Da-
me von vortrefflichem Ruf* gezwungen ist, ,,einen so sonderbaren, den Spott der
Welt reizenden Schritt zu tun,” in der ein Graf ,,wie ein Teufel* erscheinen
kann, weil er ,,bei seiner ersten Erscheinung, wie ein Engel vorgekommen war®,
der aber eher ein Teufel war und sich erst allmihlich zum Engel entwickelt,’!
und in dem die Vaterfigur vom autoritativen Pater familias zum heulenden
Hiufchen Elend mutiert.? Diese aus den Fugen geratene Welt, so fiihrt Kleist
vor, prasentiert sich, dhnlich wie diejenige in Gozzis und Schillers Turandot,
notwendigerweise in Rétselform. Dies wird auch dadurch angezeigt, dass alle
Namen von Figuren, Orten und historischen Geschehnissen durch Anfangsbuch-
staben und Auslassungspunkte anonymisiert werden, so alleine im ersten Ab-
schnitt des Textes in zehn Fillen, und dass die handelnden Personen weiter nur
durch Funktionen und Titel kenntlich gemacht sind — lediglich der Vorname der

46 Ebd., S.151,S.152,S.171.

47 Siche auch Dirk Grathoff: ,,Die Zeichen der Marquise: Das Schweigen, die Sprache
und die Schriften. Drei Anndherungsversuche an eine komplexe Textstruktur®, in:
ders. (Hg.), Kleist. Geschichte, Politik, Sprache. Aufsitze zu Leben und Werk Hein-
rich von Kleists, 2., verb. Auflage, Opladen: Westdeutscher Verlag 2000, S. 75-95.

48 Kleist, Simtliche Werke und Briefe, Bd. 3, S. 174.

49 Ebd., S. 143.

50 Ebd.

51 Ebd., S. 186.

52 Ebd., S. 180-181.
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Marquise (,,Julietta) wird wiederholt genannt. Nur vordergriindig 16sen sich
diese Ritsel durch den Gang der Geschichte auf. Zwar werden die Umsténde der
,unwissentlichen Empfiangnis geklért, wird der Erzeuger des Kindes gefunden,
und auch die Handlungsweise der Marquise erscheint letztlich nachvollziehbar.
Dennoch bleibt am Ende die Frage nach der Ursache dieser Wirrnisse von Per-
sonen, Dingen und Vorfillen, also nach einer Macht oder einer Struktur, die ge-
sellschaftliche Verhiltnisse so zurichtet, dass sie den Menschen als Ritsel er-
scheinen miissen, deren Ritselsteller nicht erkennbar ist. Wie stark diese Rétsel-
haftigkeit wirkt und wie ausgeprigt das Begehren der Figuren nach einer Er-
kenntnis der bewirkenden Kréfte ist, zeigt das vom Erzdhler mitgeteilte Gefiihl
der Marquise, dass der Ursprung ihres Kindes, ,.,eben weil er geheimnisvoller
war, auch géttlicher zu sein schien*.33 Die Unldsbarkeit der Ritsel, die Grenzen
des Wissens und der Wissbarkeit bezeichnet, fiihrt also direkt in den Glauben —
in einen Glauben freilich, der sich nicht mehr, wie es Kant noch formulierte,
dadurch auszeichnet, dass das Geglaubte zwar nicht objektiv, doch aber subjek-
tiv zureichend fiir wahr gehalten werde.** Denn auch die subjektive Uberzeu-
gung der Marquise ist dem Scheinhaften unterworfen und findet zu keiner sub-
jektiven Gewissheit mehr. Auch hierin erweist sich die Rétsel-Welt Kleists von
einer elementaren Unsicherheit der Erkenntnis durchzogen.

lll. KLEISTS KURZE RATSEL

In gewisser Weise tragen bereits die behandelten Texte die Charakteristik des
Kurzen. Phdnomene von ,kurz & knapp‘ sind, weil die Adjektive steigerbar sind,
notwendig der Relativitdt und der Relationalitét ausgesetzt, und so kann fiir das
Erzihlen Kleists, das sich an Fallgeschichten anlehnt und Eigenschaften der erst
spéter sich entwickelnden Novellen-Gattung vorwegzunehmen scheint,™ im

53 Ebd, S. 168.

54 Immanuel Kant: ,,Kritik der reinen Vernunft®, in: ders., Werke in zehn Bénden, Bd. 4,
hg. von Wilhelm Weischedel, Sonderausgabe, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchge-
sellschaft 1983, S. 689 (B 850).

55 Siehe Susanne Liidemann: , Literarische Fallgeschichten. Schillers Verbrecher aus
verlorener Ehre und Kleists Michael Kohlhaas®“, in: Jens Ruchatz/Stefan Wil-
ler/Nicolas Pethes (Hg.), Das Beispiel. Epistemologie des Exemplarischen, Berlin:
Kadmos 2007, S. 208-223; Gerhard Neumann: ,,Anekdote und Novelle. Zum Problem

literarischer Mimesis im Werk Heinrich von Kleists®“, in: Inka Kording/Anton Philipp
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Vergleich zur Romanproduktion der Zeit ,Kiirze‘ und ,Einfachheit* in Anspruch
genommen werden. Und auch das Drama ist durch die restringierte Spielzeit in
seiner Lange und Dauer eingeschrénkt, wobei sich diese Beschrankung seit der
Debatte um die sogenannte ,Einheit der Zeit® im zweiten Drittel des 17. Jahr-
hunderts in Frankreich auch auf die gespielte Zeit tibertragt und ,Kiirze* und
,Knappheit® zu dsthetischen Mal3stdben der Dramatik erhebt, die auch Kleist be-
achtete.>

Nochmals deutlich kleiner in ihren raum-zeitlichen Dimensionen sind aller-
dings die Raitsel, die Kleist in den von ihm von Oktober 1810 bis Mérz 1811
mitherausgegebenen Berliner Abendblittern stellte. Die einzelnen Ausgaben der
téglich erscheinenden Zeitung umfassten jeweils vier Seiten, die auf einem Vier-
telbogen gedruckt wurden, der buchstiblich wenig Platz fiir die meistens eine
knappe Handvoll Texte lieB.>” Ein verdichtetes und in Fortsetzungen erfolgendes
Schreiben bzw. Redigieren war also notwendig, um den duflerlichen Erfordernis-
sen der Publikationsform Geniige zu tun. Zudem konnte die Aufnahme von rét-
selhaften Strukturen auch tauglich erscheinen, um die Etablierung der Zeitung
als Unterhaltungsmedium auf dem schwierigen und umkampften Berliner Markt
der Aufmerksamkeiten zu beférdern.”® Die Kleist-Forschung hat denn auch da-
rauf hingewiesen, dass die Redaktion in der Anzeige der neuen Zeitung und in
ihren ersten Ausgaben die Identitiat des Herausgebers verschleiere, und auch auf

Kanittel (Hg.), Heinrich von Kleist. Neue Wege der Forschung, Darmstadt: WGB
2003, S. 177-203.

56 Zur Debatte um die Einheit der Zeit siehe Jacques Scherer: La dramaturgie classique,
hg. von Colette Scherer, Vorwort von Georges Forestier, Paris: Armand Colin 2014,
S. 159-180, und Ethel Matala de Mazza/Stefanie Retzlaff: ,,Einheit der Zeit. Uberle-
gungen zu einem anachronistischen Dogma®, in: Michael Gamper et al. (Hg.), Zeiten
der Form — Formen der Zeit, Hannover: Wehrhahn 2016, S. 19-35.

57 Siehe dazu die Angaben der Herausgeber in Heinrich von Kleist: Sémtliche Werke.
Brandenburger Ausgabe, hg. von Roland Reuf3/Peter Staengle, Bande 11,7 und 8: Ber-
liner Abendblatter I und II, Basel, Frankfurt a.M.: Stroemfeld/Roter Stern 1997, Bd.
11,8, S. 391-392.

58 Zu den Berliner Abendblittern als Unterhaltungsmedium sieche Manuela Giin-
ter/Michael Homberg: ,,Genre und Medium. Kleists ,Novellen® im Kontext der Berli-
ner Abendblétter”, in: Anna Ananieva/Dorothea Béck/Hedwig Pompe (Hg.), Geselli-
ges Vergniigen. Kulturelle Praktiken von Unterhaltung im langen 19. Jahrhundert,
Bielefeld: Aisthesis 2011, S. 201-219.
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die explizite Vorenthaltung des ,,Plan[s] des Werks* aufmerksam gemacht.” So
kiindigt die Anzeige der Zeitung am 25. September 1810 an, dass erst dem
»Schluss des Jahrgangs™ ein ,,weitlduftiger Plan des Werks angehéngt™ werde,
durch den das Publikum ,,alsdann zugleich im Stande sein wird, zu beurteilen, in
wie fern demselben ein Geniige geschehen ist™ — ein Versprechen, das nicht ge-
halten werden wird, weil dieser ,,Plan* nie erscheint. Dass es aber gerade die
notwendig gewordene Knappheit und damit die Vermeidung der Emergenz aller
,Weitldufigkeit® und ,Umsténdlichkeit® sind, die es erforderlich machen, einen
,»Plan* aufzuschieben oder zu unterdriicken, wird bereits in der neunzeiligen An-
zeige explizit vermerkt. Es sind ,,Riicksichten, die zu weitlduftig sind, auseinan-
der zu legen®, die es ,,miflraten®, ,,eine Anzeige umstdndlicherer Art* zu verof-
fentlichen.® Kiirze und vorenthaltenes Wissen formieren sich damit als wechsel-
seitige Bedingtheit bereits in der textuellen Inszenierung der Ankiindigung des
Werks als Rétsel — als ,Rétsel* deshalb, weil ,Weitldufigkeit* und ,Umsténdlich-
keit® zwar umgangen werden, explizit aber darauf hingewiesen wird, dass sie fiir
die akkurate Kenntnis der Sache notig wiren.

,Ritsel* spielen damit im weiteren Verlauf der Berichterstattung auf der
Ebene der histoire eine Rolle, etwa wenn die Sensationsberichterstattung iiber
eine Mordbrennerbande spannungsvoll aufbereitet wird, indem die ,,entsetzliche
Barbarei dieser Greuel“ als ,,unbegreiflich® dargestellt, ihr ,,Dasein® als ,,wahr-
scheinlich® bezeichnet und auf ihren Verbleib durch Indizien hingedeutet wird.®!
Vor allem aber geht das Rétsel als formales Charakteristikum in die Berliner
Abendblitter ein. Ebenso wie die Mordbrenner sich verkleiden, Dokumente fal-
schen, mehrere Namen fiihren und jede gesellschaftliche Rolle spielen kénnen,®
gehen simulative und dissimulative Strategien in die Schreibweise der Zeitungs-
texte ein, die in der oberflachlichsten Form ihren Effekt wiederum durch Auslas-
sungszeichen erzeugen.®® Explizit gemacht wird diese Verbindung mit dem Riit-

59 Zusammenfassend dazu: Sibylle Peters: ,,Berliner Abendblitter, in: Ingo Breuer
(Hg.), Kleist-Handbuch. Leben — Werk — Wirkung, Stuttgart: Metzler 2009, S. 166-
172, hier S. 168.

60 [Heinrich von Kleist]: ,,Berliner Abendblatter, in: Kleist, Samtliche Werke und Brie-
fe, Bd. 3, S. 651.

61 Ebd., S.373,S.617,S.618.

62 Ebd., S. 622.

63 So etwa in Anekdote aus dem letzten Kriege, in der sich die etwas derbe Pointe in der
Auslassung versteckt; ebd., S. 361. Ausfiihrlich und einschldgig zu den Schreibweisen
der Berliner Abendblétter: Sibylle Peters: Heinrich von Kleist und der Gebrauch der
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sel in der Ausgabe vom 1. November 1810, in die Kleist einen nicht unterzeich-
neten, im Original ohne Titel und Schlusszeile 13-zeiligen Text folgenden Wort-
lauts einriickt:

Rithsel
Ein junger Doktor der Rechte und eine Stiftsdame, von denen kein Mensch wufite, daB3 sie
mit einander in Verhéltnis standen, befanden sich einst bei dem Commendanten der Stadt,
in einer zahlreichen und ansehnlichen Gesellschaft. Die Dame, jung und schén, trug, wie
es zu derselben Zeit Mode war, ein kleines schwarzes Schonpflasterchen im Gesicht, und
zwar dicht iiber der Lippe, auf der rechten Seite des Mundes. Irgend ein Zufall veranlafite,
dal} die Gesellschaft sich auf einen Augenblick aus dem Zimmer entfernte, dergestalt, daf3
nur der Doktor und die besagte Dame darin zuriickblieben. Als die Gesellschaft zuriick-
kehrte, fand sich, zum allgemeinen Befremden derselben, daB der Doktor das Schonpflas-
terchen im Gesicht trug; und zwar gleichfalls {iber der Lippe, aber auf der linken Seite des
Mundes. —
(Die Aufldsung im folgenden Stiick.)®*
Mit der Uberschrift ,,Rithsel bezieht sich der Redakteur und Autor Kleist auf
eine gingige Praxis der Zeitschriften des 18. und frithen 19. Jahrhunderts, die
unter dieser Rubrik Rétsel im Sinne des géngigen Genrebegriffs publizierten. So
finden sich etwa in den vom Mediziner und Naturforscher Friedrich Heinrich
Wilhelm Martini 1770 bis 1773 in Berlin herausgegebenen Mannigfaltigkeiten
und in den daran anschlieBenden Neuen Mannigfaltigkeiten (1774-1777) wieder-
holt eingestreute ,,Réthsel”. So etwa werden gegen Ende des Jahrgangs 1773 un-
ter diesem Rubrikentitel, eingestellt zwischen dem Artikel Etwas von reisenden
Modiusen und einer Rezension von Adelungs Leipziger Wochenblatt fiir Kinder,
zehn zwei- bis achtzeilige solcher Kurztexte auf eineindrittel Seiten abgedruckt,
denen auf der folgenden Seite die Auflosung folgt.®> Auch in den Neuen Man-
nigfaltigkeiten und in den nach dem Tod Martinis 1778 ab 1779 von Friedrich
Wilhelm Otto herausgegebenen Neuesten Mannigfaltigkeiten (1778-1781) wer-

Zeit. Von der MachArt der Berliner Abendblétter, Wiirzburg: Konigshausen&
Neumann 2003.

64 Kleist, Samtliche Werke. Brandenburger Ausgabe, Bd. 11,7, 146. Die Angabe der
Lénge bezieht sich auf das Faksimile des Originals: Berliner Abendblitter, hg. von
Heinrich von Kleist, Nachwort und Quelleregister von Helmut Sembdner, Stuttgart:
Cotta 1959, S. 113.

65 [Anonym]: ,,Réthsel”, in: Mannigfaltigkeiten 4 (1773), S. 614ff.
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den unter diesem oder dhnlichen Rubrikentiteln Rétsel publiziert, die jeweils im
eine Woche spiter erscheinenden Heft aufgeldst werden.®® Von besonderem In-
teresse ist aber, dass 1774 in dieser Zeitschrift auch auf Wesen und Poetik des
Ritsels eingegangen wird. Unter dem Titel ,,Etwas von Réthseln umreifit der
anonyme Verfasser die Anforderungen an Ritsel folgendermalien:

Zur Erfindung eines Rithsels gehoret als folgendes:
Man stelle sich die Sache, die man beschreiben will, recht lebhaft vor.
Mann sammle sich die Merkmale derselben.

Man wihle solche Merkmale, welche mehrern Dingen gemein sind.®’

In dieser Weise konstituiert sich die Rétselhaftigkeit durch die Vielbeziiglichkeit
der ausgewihlten Merkmale einer Sache, die aber im Ensemble eine eindeutig zu
eruierende Losung ergeben sollen. ,,Die Vollkommenheit eines Réthsels* werde
deshalb ,,aus der Menge der Merkmale, aus der Vielheit der Dinge, denen sie
einzeln zukommen, und aus der Vollstindigkeit der Beschreibung, wenn sie zu-
sammen verbunden sind, zu beurtheilen seyn*.®® Gegen die weit verbreitete Mei-
nung, Rétsel seien lediglich ,,unniitze[ ] Kinderpossen®, streicht der Verfasser
deren Niitzlichkeit heraus. Solche Aufgaben dienten nicht nur der ,,Belustigung®,
sie seien auch ,.eine Uebung des Verstandes und des Witzes*. Man miisse hier
,,eine Sache von allen Seiten betrachten®, ,,viele Merkmale sammlen®, ,,vieles in
ihr unterscheiden, und eben dies mache ,,die Erkenntnis deutlicher”. So be-
schéftige und schérfe das Ritsel den Verstand, und der Witz werde geiibt, weil er
,,die Aehnlichkeiten bemerken* miisse.®’

66 [Anonym]: ,Neue Rithsel®, in: Neue Mannigfaltigkeiten 2 (1775), S. 239-240; [Ano-
nym]: ,,Fortsetzung der Réthsel, in: Neue Mannigfaltigkeiten 2 (1775), S. 256; [Ano-
nym]: ,,Beschlufl der Rithsel®, in: Neue Mannigfaltigkeiten 2 (1775), S. 270-271;
[Anonym]: ,,Auflésung der in voriger Woche befindlichen Réthsel, in: Neue Mannig-
faltigkeiten 2 (1775), S. 288; [Anonym]: ,,Réthsel”, in: Neueste Mannigfaltigkeiten 2
(1779), S. 592.

67 [Anonym]: ,,Etwas von Réthseln“, in: Neue Mannigfaltigkeiten 1 (1774), S. 473-477,
hier S. 473.

68 Ebd., S. 474.

69 Ebd.
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Auch in Christoph Marin Wielands Teutschen Merkur wurden seit den
1770er Jahren immer wieder Ritsel aufgenommen,’® und auch Wieland sah sich
gezwungen, einen Apologetischen Epilogus zu dem vorstehenden Logogryphen
und Rdthsel abzudrucken, um die vielgescholtenen Ritsel zu verteidigen. An-
schaulich wird auch hier die prekére Stellung des Genres in der Aufklirung,
denn Wieland présentierte sich in diesem Artikel als jemand, der selbst Rétsel
und Logogryphen lange verachtet habe, aber durch einen Freund und dessen Ar-
gumente eines Besseren belehrt worden sei.”! Im unmittelbaren zeitlichen Kon-
text von Kleists Text verdffentlichte dann Adolph Gottlob Lange, von Wieland
als ,,einer unsrer geschmackvollen Philologen® eingefiihrt, im Neuen Teutschen
Merkur 1809 einen Aufsatz liber Schillers Parabeln und Rdithsel, in dem er im
ersten Teil ausfiihrlich iiber die unterschiedlichen Funktionsweisen der im Titel
genannten Textformen handelte.”> Zunichst hob Lange neutral die Differenzen
hervor: ,,Parabel ist bildliche Einkleidung einer Sache zum Behuf ihrer anschau-
lichen Darstellung; Rithsel bildliche Einkleidung einer Sache zum Behuf ihrer
Verhiillung.“ Beide versuchten also eine Sache durch bildliche Merkmale zu
charakterisieren, wobei die eine, die Parabel, auf Kenntlichkeit, die andere, das
Rithsel, auf Unkenntlichkeit ziele.”” Den gewichtigen Unterschied sah Lange
aber im Verhéltnis zum Gegenstand gegeben: Denn wéhrend die Parabel auf Be-
lehrung aus sei und ihr Gegenstand deshalb ,,ihrer wiirdig, das heiBit reichhaltig,
wichtig fiir das Nachdenken und Leben seyn“ miisse, sei dem Ritsel ,,sein Ge-
genstand vollig gleichgiiltig”. Dieser konne noch ,,so geringfiigig, so beschrankt,
so abgeschmackt® sein, solange er bloB ,,auf eine sinnreiche Art sich verstecken
1aBt“. Daraus ergibt sich auch, dass unter einer Parabel ,,eine allgemeine Wahr-
heit, eine grole und wichtige Erfahrung® versteckt sein konne, wozu das Ritsel
unfihig sei.” Das Riitsel sei ,,in seiner Natur scherzhaft”, die Parabel aber
»ernst,” und jenseits dieses Gefilles in Sachen epistemologischer Dignitit tat
sich Lange zufolge auch ein tiefer Graben zwischen den beiden Textformen be-

70 Siehe Christoph Martin Wieland: ,,Réthsel”, in: Der Teutsche Merkur 4,1 (1776), S.
20ff.

71 Christoph Martin Wieland: ,,Apologetischer Epilogus zu dem vorstehenden Logogry-
phen und Réthsel”, in: Der Teutsche Merkur 4,1 (1776), S. 22-30.

72 A.G. Lange: ,,Schillers Parabeln und Réthsel®, in: Der neue Teutsche Merkur 15,3
(1809), S. 231-259, das Wieland-Zitat in der Fulinote S. 231.

73 Ebd, S. 234.

74 Ebd., S. 235.

75 Ebd., S. 236.
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ziiglich ihrer Poesiefdhigkeit auf. Kein Mensch werde die Parabel unpoetisch
finden,”®
che und rechtméBige Stelle im Gebiet der Poesie einrdumen® werde, hochstens
konne es ,,daselbst [...] geduldet“ werden.” Dies, weil erstens sein ,,Gegen-
stand“, wie schon ausgefiihrt, ,,gleichgiiltig” sei, weil zweitens die ,,Einkleidung

im Falle des Ritsels aber werde ,,Niemand seyn, der ihm eine eigentli-

so geheimnisvoll als moglich seyn“ miisse, deshalb das ,,Verschrobene und
Verworrene hier an seinem Orte” sei und ,,scherzende Widerspriiche®, ,,auffal-
lende VerstoBe gegen scheinbar zulédssige Schliisse der Induction und Analogie*,
»bizarre Vergleichungen® und ,,unméBige Hyperbeln“ gang und gébe seien und
den ,,Verstand [...] groblich beleidigen wiirden, und weil drittens der ,,Zwecke
des Rithsels* kein anderer sei, ,,als zu beriicken; neugierig, verlegen und biswei-
len wohl gar drgerlich zu machen®, was sich schlecht vertrage mit den ,,schonen
Illusionen wahrer Poesie, mit ihrer unbefangenen und holden Aufrichtigkeit.
,»Duldung unter den Poesieen* kénne dem Rétsel deshalb nur verschafft werden,
wenn es ,,edel und &sthetischer Art, seine Behandlung geist- und phantasiereich,
und endlich die Absicht zu betriigen oder irre zu leiten, nicht offenbar* sei.” Es
ist ganz offensichtlich die Orientierung an Schillers klassizistischer Kunsttheo-
rie, die hier dem Ritsel zum &sthetischen Verhéngnis wird — so dass es nur in
Ausnahmefillen als Teil der Kunst geduldet werden kann.

Damit geben die referierten Verfasser, so unterschiedlich ihre Einstellungen
zum Genre und ihre Absichten sind, Erlduterungen zum Rétsel, die im Hinblick
auf Kleists ,,Rithsel in den Abendblittern insofern signifikant sind, als Kleist
durch den Titel zwar eine Mimikry an die Zeitschriften-Praxis betreibt, deren
Bestimmungen aber geradezu diametral entgegentritt und daraus eine neue Poe-
tik des Raitsels als kleiner literarischer Form gewinnt, die Erzdhlen und Wissen
aufeinander bezieht. Bisher ist Kleists Text gelesen worden als ein sprachliches
Exerzitium, in dem die Sprache selbst ,,zum [...] Rétsel werde, weil sie sich ge-

gen sich selbst wendet*,” oder es wurde die Pointe des Textes im Umstand ge-

76 Ebd., S. 240.

77 Ebd., S.241-242.

78 Ebd., S. 242ff.

79 Klaus Haag: Zeichen, dsthetisches Zeichen. Ein kritischer Beitrag zur Semiotik, As-
thetik und Interpretationstheorie, Wiirzburg: Konigshausen&Neumann 1997, S. 349.
Allgemein zur Ritselhaftigkeit evozierenden Sprache bei Kleist: Hans-Jochen Mar-
quardt: ,,,Ich bin dir wohl ein Rétsel?* — Anmerkungen zu Kleists Sprache®, in: Hein-
rich von Kleist 1777-1811. Leben — Werk — Wirkung — Blickpunkte, hg. von der
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sehen, dass durch die Abwesenheit von Zeugen trotz aller scheinbaren Offen-
sichtlichkeit der Indizien keine gesicherte Erkenntnis {iber den geschilderten
Vorgang moglich sei, worauf durch die spezifische sprachliche Priasentation hin-
gewiesen werde.® In dieser Weise fiigt sich der Text in die allgemeinere Ritsel-
Poetik von Kleist, die sich speist aus Misproportionen von Dingen und Worten
und der defizienten Ubertragungsleistung von Sprache.

Betrachtet man den Text aber im Zusammenhang der Tradition der Zeit-
schriften-Riétsel, so fillt zunédchst einmal auf, dass von einer ,,Uebung des Ver-
standes und des Witzes®, wie es in den Neuen Mannigfaltigkeiten hieB,' keine
Rede sein kann, weil die ,Losung‘ des Ritsels zunéchst so offensichtlich scheint.
In vier Sétzen werden folgende sechs Sachverhalte mitgeteilt: Ein Doktor und
eine Stiftsdame befinden sich in einer Gesellschaft; die Dame trégt ein Schon-
heitspflasterchen; die Gesellschaft entfernt sich, die zwei bleiben zuriick; die Ge-
sellschaft kehrt zuriick, der Doktor trdgt das Pflasterchen. Die Herstellung des
Zusammenhangs und die Ausfiillung des vorenthaltenen Wissens, also des Vor-
falls, der sich wiahrend der Zeit der Entfernung der Gesellschaft zugetragen hat,
féllt so leicht, dass von einem eigentlichen Rétsel nicht die Rede sein kann. Der
in den ersten Satz eingeschobene Nebensatz, der ein allgemein unbekanntes
,»,Verhiltnis*“ der beiden Personen entdeckt, verrdt gleich zu Beginn, was sonst
ritselhaft sein konnte. Gerade aber die Missachtung der Konvention, im Rétsel
Witz und Verstand angemessen zu beanspruchen, fordert eine Metareflexion
heraus. Das eigentliche Rétsel des Rdthsels ist somit, inwiefern das Rdthsel ein
Ritsel sei, und der in Klammern beigefiigte Satz: ,,Die Aufldsung im folgenden
Stiick®, der eine Standardfloskel und den Usus der Zeitschriften-Rétsel aufruft,
hier aber ein Versprechen darstellt, das nicht eingeldst wird, erhdlt die Funktion
eines Hinweises darauf, dass auch das Nicht-Ritsel einer Auflosung bedarf.

Ein weiteres Nachdenken iiber das Ratsel des Rdthsels stoft auf die eigen-
tiimliche Machart des Textes, vor allem auf die seltsame syntaktische Unverbun-
denheit. Denn die vier Sétze sind nicht durch Konjunktionen und Adverbien auf-
einander bezogen, lediglich die konsekutive Anordnung im Textgefiige fordert
dazu auf, aus den Sachverhalten ein temporal in mehreren Schritten sich vollzie-
hendes, aufeinander folgendes und kausal verkniipftes Geschehen zu formen.

Kleist-Gedenk- und Forschungsstitte e.V., Frankfurt a.0.: Kleist Museum 2000, S.
121-140.

80 Rachel MagShamhrain: ,,When Is a Riddle Not a Riddle? Reading Heinrich von
Kleist’s ,Rétsel“, in: Variations 18 (2010), S. 71-82, hier S. 79-80.

81 [Anonym]: ,,Etwas von Réthseln®, S. 474.
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Diese sich aufdrangende Textkohdrenz ist deshalb nicht grammatikalischer Na-
tur, vielmehr liegt sie in den Konventionen und Diskursen begriindet, kurzum:
im unbedachten Alltagswissen der als Publikum der Abendbldtter in Frage
kommenden Menschen. Offenbar wird damit, wie ein hartnickiges Nicht-
Wissen, ndmlich der im Text ausgesparte Vorfall, fiir den es keine Zeugen gibt,
durch Konjektur beseitigt wird, wie sich also iiber die textuelle Faktizitit (die
gleichwohl eine den Gesetzen der Wahrscheinlichkeit gehorchende Fiktion sein
konnte und wohl auch ist) durch den Lesevorgang eine Fiktionalitét legt, die al-
lererst die sechs Sachverhalte in vier Sdtzen zu einer Erzdhlung, also zu einem
Ablauf von Geschehnissen macht, die einer vermittelnden und bedeutungsstif-
tenden Instanz bediirfen. Erst als fiktionsgestiitzte Erzdhlung wird das Gesche-
hen plausibel, das sonst in die Einzelteile der Sachverhalte zerfallt. Das Rétsel
des Rithsels betrife damit zunédchst einmal im Allgemeinen Fragen der Genese
und Implikation von Erzéhlung, das Zustandekommen von semantisch relevan-
ten Sequenzen an sich, im Speziellen die Einsicht in die narrative Produktion
von Soziabilitdt durch die Supplementierung von Nicht-Wissen qua textueller
Praxis.

Das Offenlegen des tacit knowledge einer bestimmten Gesellschaftsschicht
verweist wiederum auf das zweite Rétsel im Rdthsel. Denn im Text wird auch
dasjenige zum Ritsel, was als Substrat das geschilderte Geschehen iiberhaupt
moglich macht. Es ist mithin, ganz im Sinne Leforts, die postrevolutionire Ge-
sellschaft, die in diesem kurzen Text, dhnlich wie in der Marquise von O...., als
in neuartiger Weise von Unsicherheit und Unklarheit durchzogen erscheint. Es
sind nicht die in den von Verben dominierten zentralen Sachverhalten aufschei-
nenden Dinge und Handlungen, die diesen Zug verraten, es sind vielmehr die
Zusétze und Einschiibe, die auf irritierende Aspekte des gesellschaftlichen
Nicht-Wissens verweisen. So wird im ersten Satz ostentativ darauf hingewiesen,
wie ,.kein Mensch wulite”, dass Doktor und Stiftsdame ,,in Verhéltnis standen®,
und auch der Erzéhler vermag dieses ,,Verhiltnis“ nicht weiter zu prézisieren. Zu
diesem gesellschaftlichen Nicht-Wissen tritt der ,,Zufall, dessen kontingentes
Eintreten zusétzlich dadurch gesteigert wird, dass er ,,[i]rgend ein Zufall“ ist, der
die beiden Personen von der Gesellschaft trennt. Und es ist zuletzt ein ,,allge-
meine[s] Befremden®, dass die Gesellschaft bei ihrer Riickkehr empfindet — ein
»Befremden®, das zweifellos die Irritation {iber die Wanderung des Pflédsterchens
anzeigt, das aber im Sprachgebrauch des frithen 19. Jahrhunderts, so legen es die
Belege des Grimm’schen Worterbuchs nahe, auch ein allgemeines Fremdsein
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anzeigen kann.®? Das aufgeworfene Riitsel der Gesellschaft betrifft also zentral
die Qualitéit der Fremdheit, die dieser Gesellschaft innewohnt und die sie immer
wieder aufs Neue erzeugt.

Indem er das Ritsel des Rdthsels in die Machart des Erzéhlens und in den
Hinweis auf die ,befremdliche® Struktur der Gesellschaft verlagert, hat Kleist
sich weit von dem Bezugsgenre entfernt, auf das er durch Titel und Schlussflos-
kel hinweist. Vom anonymen Verfasser aus den Mannigfaltigkeiten unterschei-
det er sich durch den fundamental wichtigen Umstand, dass eine ,lebhafte Vor-
stellung® der eigentlichen Sache bei ihm etwas fundamental Neues meint. Denn
die Sammlung der Merkmale derselben kann nicht zur ,Deutlichkeit’ der Er-
kenntnis fiihren, weil die Sache selbst auch dem Rétselautor nicht bekannt ist
oder klar vor Augen steht.®* Weder die Einsicht in die formale Verfasstheit des
Erzdhlens von einer Welt, deren Dinge und Vorgéinge sich den Worten der Spra-
che entziehen, noch das Wesen der Gesellschaft lassen sich ,erfassen und ,ver-
hiillen, vielmehr befinden sie sich stets schon in einer Verhiilltheit, die keinen
Urheber hat, die aber einen tendenziell unabschlie3baren Prozess der Explorati-
on verlangt. ,Lebhafte Vorstellung* meint also vielmehr die Erfindung bzw. Zu-
richtung einer Geschichte in einer Weise, welche die unklare Sache in ihrer
Frag-Wiirdigkeit kenntlich macht. Anders als Lange im Neuen Teutschen Mer-
kur ausfiihrt, besteht die Praktik des Rétsels also nicht in der ,,bildliche[n] Ein-
kleidung einer Sache zum Behuf ihrer Verhiillung®,* sondern eher in der bildli-
chen Umspielung des Verhiilltseins.

Die sprachlichen Bilder haben damit nicht die Funktion, in einer auflosbaren
Mehrdeutigkeit eine abwesende Sache vorzustellen. Vielmehr entwerfen sie
Moglichkeiten von Ereignisabldufen, die ein Erzdhlen voraussetzen, das weder
in der Hand eines Autors noch eines Erzdhlers ist, sondern sich nur im Zusam-
menspiel von Autor, Erzdhler und Leser konstituiert, ein Erzdhlen, das keine ge-
schlossene Bedeutung aus sich entldsst, sondern Sinn und Semantik 6ffnet und in
Frage stellt. Dieses Rétsel zielt damit auch auf ,,Wahrheit“, aber eben nicht auf
eine Wahrheit, die schon gewusst wird und kommuniziert werden kann, sondern
die es erst noch zu ergriinden gilt — und wofiir das erzdhlte Rétsel Hinweis und
Instrument ist. Damit steht das Kleist’sche Rdthsel auch fiir eine gegeniiber Lan-
ges Position neue Form der Kunst — eine Kunst, in der ,,Reichthum von Ideen

82 Jacob Grimm/Wilhelm Grimm: Deutsches Worterbuch, 16 Bénde, Bd.1, Leipzig: Hir-
zel 1854-1954, Sp. 1271-1272.

83 Siehe [Anonym], ,,Etwas von Réthseln®, S. 473.

84 Lange, ,,Schillers Parabeln und Réthsel®, S. 234.
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und Bildern* und ,,Neuheit” durchaus eine Rolle spielen, in der aber ,,blithen-
de[r] Ausdruck® und ,,Wohlklang des Verses“ ebenso marginalisiert sind wie
»2Anmuth® und ,,Zierlichkeit“ — und auch ein ,,Wohlgefilliges“ nicht Ziel des
Ausdrucks ist.® Vielmehr ist es eine Kunst, die zur anhaltenden Reflexion iiber
die eigene Gemachtheit anhélt und dieses Nachdenken auf den Gegenstand der
Darstellung iibertriagt. Diese Kunst ist nachdriicklich eine ,Kunst des Rétsels®,
weil sie vorenthaltenes Wissen mit dichterischen Mitteln inszeniert und zu des-
sen Auflésung auffordert, dabei aber stets darum weil3, dass es diese Aufldsung
nur in unendlicher Approximation geben kann.

Kleist hat dieses Erzéhlen von Ritseln in kurzen und knappen Formen in
weiteren Beispielen innerhalb der Berliner Abendbliitter betrieben, so etwa be-
reits in der Ausgabe vom 5. Oktober 1810 im Fall von Der Griffel Gottes, einem
Text in 17 Zeilen und vier Sétzen von dhnlicher Machart wie das Rdthsel. Auch
hier irritieren Unstimmigkeiten und Widerspriichlichkeiten eine erste oberflach-
liche Lektiire, und ein ausdauerndes Lesen stoft ebenfalls auf eine poetologische
Miniatur, die das Zustandekommen von Texten und ihrer Bedeutung auf ein ,,zu-
sammen [ Jlesen* zuriickfiihren, das erst ,,eine Anzahl von Buchstaben® zum
,laut[ Jen* bringt.% Textkonstitution wird auch hier zu einem Ritsel, das erst
durch lingeres Uberlegen, Vergleichen und Analysieren niherungsweise geldst
werden kann. Und in dem ausgedehnteren Stiick Unwahrscheinliche Wahrhaftig-
keiten, das bis auf eine kurze Anzeige die gesamte Ausgabe vom 10. Januar 1811
fiillte, werden drei rétselhafte Geschichten erzihlt, die je Reflexionen auf die
Bedingungen der Moglichkeit des Erzdhlten provozieren und gerahmt werden
durch Reflexionen tiber das Verhéltnis von Wahrheit und Wahrscheinlichkeit des

85 Ebd., S. 244.

86 Kleist, Samtliche Werke. Brandenburger Ausgabe, Bd. 11,7, S. 28. Zeilenzahl nach
Berliner Abendblatter (Sembdner), S. 21. Zur Machart des Textes siche ausfiihrlicher
Fabian Dierig: ,,Zu ,Der Griffel Gottes**, in: Brandenburger Kleist-Blatter 11 (1997),
S. 11-28; Franz M. Eybl: ,,Gottes Griffel. Kleist und das Naturereignis®, in:
ders./Harald Heppner/Alois Kernbauer (Hg.), Elementare Gewalt. Kulturelle Bewalti-
gung. Aspekte der Naturkatastrophe im 18. Jahrhundert (=Jahrbuch der Osterreichi-
schen Gesellschaft zur Erforschung des achtzehnten Jahrhunderts, Bd. 14/15), Wien:
Wiener Universitétsverlag 2000, S. 69-86; Michael Gamper: ,,Elektrische Blitze. Na-
turwissenschaft und unsicheres Wissen bei Kleist“, in: Kleist-Jahrbuch (2007), S. 254-
272.
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Erzihlens, die wiederum ein poetologisches Ritsel aufgeben.®’ Sehr viel linger
und expliziter als im Rdthsel, aber in gleicher Ausrichtung werden damit Fragen
der literarischen Machart und der Konstitution von Wirklichkeit gestellt.

Zusammenfassend kann so gesagt werden, dass die Bedeutung des unschein-
baren Rdthsel-Texts von Kleist darin besteht, dass er eine paradigmatische Wen-
de in der Tradition der literarischen Gattung des Ritsels darstellt, ndmlich der fiir
die Interferenz von Wissens- und Literaturgeschichte sowie kulturwissenschaft-
lich orientierter Erzdhltheorie so wichtigen Verwandlung vom kurzen, auf Wit-
zigkeit, Einfallsreichtum und Scharfsinnigkeit ausgerichteten Genre hin zu einer
ausgedehnteren, auf Exploration eines Unbekannten zielenden Textform, die
,Rétsel nicht mehr als Gattung ausprégt, sondern es als funktionale Textform
begreift. Bemerkenswert ist Kleists Text iiberdies, weil er diesen Ubergang in
der kurzen und knappen Form selbst vollzieht. Kleist begreift das Ratsel nicht
mehr als Verhiillung einer von der Instanz der Ritselstellung gewussten Sache,
sondern als Prozess der erkennenden Bearbeitung eines noch unerkannten Ge-
genstandes. Diese neue Form des Rétsels hat mit der alten gemein, dass ihre Li-
terarizitdt in der sprachlichen Inszenierung von vorenthaltenem Wissen besteht,
sie unterscheidet sich von ihr aber darin, dass sie formal keine implizite oder ex-
plizite Dialogstruktur benutzt, sondern sich des Erzdhlens bedient — und damit
eine neue Form des explorativen Erzdhlens einsetzt, das sich bevorzugt kleiner
Formen verschiedener Dimensionalitdt bedient. In gewisser Weise kann so be-
hauptet werden, dass das Ritsel eine Schliisselstellung einnimmt fiir die Vermitt-
lung von Erzdhlen und Wissen im 19. Jahrhundert und dass dabei Kiirze und
Knappheit eine wesentliche Rolle spielen — was Kleists Rdthsel in besonders
priagnanter Form vorfiihrt.

87 Kleist, Samtliche Werke. Brandenburger Ausgabe, Bd. 11,8, S. 42-46. Siehe dazu Si-
bylle Peters: ,,Von der Klugheitslehre des Medialen (Eine Paradoxe). Ein Vorschlag
zum Gebrauch der Berliner Abendblitter”, in: Kleist-Jahrbuch (2000), S. 161-179;
Riidiger Campe: Spiel der Wahrscheinlichkeit. Literatur und Berechnung zwischen
Pascal und Kleist, Gottingen: Wallstein 2002, S. 418-438.






Augenblicksbilder
Kurznachrichten und die Tradition der faits divers bei Kleist,

Fénéon und Kluge

MICHAEL HOMBERG

Nur wer fiir den Augenblick lebt, lebt fiir die
Zukunft. HEINRICH VON KLEIST!

Vor einigen Jahren sind Nachrichtenagenturen dazu iibergegangen, ihre Kurz-
und Eilmeldungen vorrangig online — in Form von News-Feeds? — zu verbreiten.
Auch die Deutsche Presse-Agentur vermeldet seit der Jahrtausendwende die
wichtigsten Kurznachrichten aller Ressorts und Regionen ,,live” und in ,,Echt-
zeit” in so genannten News-Blogs, die bisweilen in besonderer Weise davon
zeugen, dass Information und Unterhaltung ,,nicht konfliktér [...], sondern ganz
im Gegenteil wie naturgegeben miteinander verbunden sind. Der News-Blog
»dpa-Live: Kurios & Skurril“ liefert etwa prototypisch vermischte Nachrichten
iiber ein Orang-Utan-Baby in England, eine Israelin, die ihr drittes Zwillingspaar
zur Welt bringt, einen Oscar-Moderator, der ,die Hiillen fallen® 1dsst, oder auch

1 Heinrich von Kleist an Wilhelmine von Zenge, 21.05.1801, in: Heinrich von Kleist,
Samtliche Werke, Brandenburger Ausgabe, hg. von Roland Reuf3/Peter Staengle, Ba-
sel: Stroemfeld 1999, Bd. IV/2, S. 25.

2 Als Technologie des Abonnements von Website-Inhalten bilden ,RSS-Feeds® (engl.
Rich Site Summary) — einem Nachrichtenticker vergleichbar — die Anderungen aus-
gewidhlter Websites live und in ,Echtzeit* ab.

3 Ulrich Piischel: ,,Die Unterhaltsamkeit der Zeitung — Wesensmerkmal oder Schon-
heitsfehler?*, in: Werner Holly/Bernd Ulrich Biere (Hg.), Medien im Wandel, Opla-
den: Westdeutscher Verlag 1998, S. 35-47, hier S. 35-36.
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die Betriigereien eines ,,Falschen Kardinals“ in Siiddeutschland.* Solche kurzen
Erzéhlungen des human interest, die dem miindlichen Klatsch und Tratsch nach-
gebildet sind, markieren dabei ein Prinzip des Boulevards, das auf eine lange, bis
in die Urphase des Zeitungswesens zuriickreichende Tradition zuriickblicken
kann. Schon die Newen Zeytungen des 16. und 17. Jahrhunderts setzten auf ihrer
Jagd nach Neuigkeiten (rnovellas) das dem Sensationalismus eigentiimliche Ve-
xierspiel von Imaginationen, Geriichten und Anekdoten ins Werk.® In ihrer radi-
kalen Indifferenz gegeniiber der ,Wahrheit* von ,Tatsachen‘, ,Fakten‘ und ,Er-
eignissen‘ sicherten sie den kurzen, vermischten Nachrichten einen besonderen
Status zu. So konstatierte bereits 1695 der Zeitungskritiker Kaspar Stieler in sei-
ner Abhandlung Zeitungs Lust und Nutz lapidar: ,,Zu foderst muf3 dasjenige, was
in die Zeitungen kommt, Neue seyn“ — denn: ,,Neue Sachen sind und bleiben an-
genehm. ¢

Heinrich von Kleists Unternehmen der Berliner Abendbldtter schien sich
1810 — unter den Bedingungen eines sich diversifizierenden Marktes lokaler
Nachrichten — dieses Wahlspruchs zu erinnern.” Kleists Novellen erwiesen sich

4 In der Ankiindigung des Kurznachrichten-Tickers hie8 es am 25.02.2015: ,,Lustig, ab-
surd, abenteuerlich: Téglich passieren in Deutschland und in aller Welt merkwiirdige
Ereignisse und Begebenheiten. Im News-Blog ,Kurios & Skurril® versorgt dpa-Live
ihre Leser mit den amiisantesten und unglaublichsten Geschichten — dazu gehoren
Texte von unseren Korrespondenten aus dem In- und Ausland sowie Bilder, Videos
und die besten Fundstiicke aus dem Netz und den Sozialen Netzwerken.“ Vgl
http://www.dpa.de/dpa-Live.1122.0.html

5 Vgl. Michael Homberg/Manuela Giinter: ,,Serielles Vergniigen in der Frithen Neuzeit
zwischen Gattungs- und Medieneffekten®, in: dies. (Hg.), artes populares. Theorie und
Praxis populdrer Unterhaltungskiinste in der Frithen Neuzeit, Daphnis 44,3 (2016), S.
257-293. Die ersten Zeitungen — die StraBburger Relation (1605) aber auch die
Leipziger Einkommenden Zeitungen (1650) als erste Tageszeitung — iibermittelten
vorrangig politische Nachrichten, ohne ihre — z.T. gleichwohl kuriosen — Meldungen
bereits thematisch zu rubrizieren. Schon in den 1680er-Jahren aber setzten E.W. Hap-
pels Relationes curiosae in einer Beilage zum Relations-Courier den merkwiirdigen
Neuigkeiten ein Denkmal.

6 Kaspar Stieler: Zeitungs Lust und Nutz. Vollstindiger Neudruck der Originalausgabe
von 1695, hg. von Gert Hagelweide, Bremen: Schiinemann 1969, S. 28-29.

7 Vgl. dazu: Michael Homberg/Manuela Giinter: ,,Genre und Medium. Kleists ,Novel-

len‘ im Kontext der Berliner Abendblétter”, in: Anna Ananieva/Dorothea Bock/Hed—
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als Emblem einer Nachrichtenliteratur, die sich durch Adaption und Sublimation
verschiedener Formen kurzer Prosa (Mythos, Spruch, Witz, Kasus und Ritsel)
auszeichnete, und so die medienarchidologisch zentrale Referenz fiir ein inte-
gratives Verstdndnis des Genres der kleinen Form bildete. In Kleists Rubrik der
»Vermischten Nachrichten wechseln Berichte ,aus aller Welt‘, Haupt- und
Staatsaktionen wie die diplomatischen Streitigkeiten und militérischen Konflikte
zwischen den Vereinigten Staaten und der spanischen Krone um das Orleans-
Territorium mit ,lokalen® Meldungen ab. Anekdotisch pointiert stellen diese —
unter dem Deckmantel der Konkretion und Faktentreue — die Grenzen einer
nachrichtlichen Berichterstattung aus, die, einmal aus ihren zeitlichen wie geo-
grafischen Kontexten geldst, kaum mehr alltagspraktische Relevanz beanspru-
chen kann. So ,informierten‘ die Berliner Abendbldtter ihre Leser in einer Mel-
dung Mitte Januar (!): ,,Die Einwohner von Schwabmiinchen (in der Gegend von
Augsburg) sind am 21. December Abends gegen 10 Uhr durch einen duf3erst hef-
tigen Donnerschlag erschreckt worden. Der Blitzstrahl fiel auf den Kirchthurm,
[...] jedoch ohne zu ziinden.“® Gelegentlich waren die Abendbliitter ungleich ak-
tueller. Uber die Anschlagsserie einer Berliner Mordbrennerbande berichteten
sie in ihrer ersten Ausgabe vom 1. Oktober 1810 tagesaktuell und ausgesprochen
dramatisch: ,,In Lichtenberg brennt in diesem Augenblick (10 Uhr Morgens) ein
Bauernhof.*’ Zwischen ,, Tages-Mittheilungen*, ,,Bulletins“ und ,,neuesten Nach-
richten®, die sich — unter den Aktualitidtszwéngen der Nachrichtenkonkurrenz —

der Kolportage von Geriichten und ,,nicht bestitigt[en]*!°

Meldungen verschrie-
ben, gehorchten Kleists vermischte Meldungen so dem Reiz der Priasenzsugges-
tion: einer Simulation der ,Gleichzeitigkeit® von Meldung und Geschehen, die

sich im ,,Augenblick“!! der Zeitungslektiire realisierte.

wig Pompe (Hg.), Geselliges Vergniigen. Kulturelle Praktiken von Unterhaltung im
langen 19. Jahrhundert, Bielefeld: Aisthesis 2011, S. 153-172.

8 ,,Vermischte Nachrichten“, in: Berliner Abendblitter vom 09.01.1811. Zitiert nach
Heinrich von Kleist: Sdamtliche Werke, Brandenburger Ausgabe, hg. von Roland
Reufy/Peter Staengle, Basel: Stroemfeld 1998, Bd. 11/7, S. 40.

9 ,.Extrablatt, Rapport vom 1. October®, in: Berliner Abendblétter vom 01.10.1810.
Ebd., Bd. 1I/7, S. 12.

10 ,,Vermischte Nachrichten®, in: Berliner Abendblétter vom 26.03.1811. Ebd., Bd. 11/8,
S. 361.

11 ,,Vermischte Nachrichten®, in: Berliner Abendblétter vom 11.12.1810. Ebd., Bd. 11/7,
S. 279-280.
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Als Ausdruck neuzeitlicher ,Synchronisationswut® war die Zeitung von Be-
ginn an'? die zentrale Instanz gewesen, um Neues wie Unbekanntes in eine
gleichsam kompakte und (massen-)kompatible Form zu gieBen. Im Zuge des 19.
Jahrhunderts gelang es ihr dank neuer Ubertragungsmedien, allen voran des Te-
legrafen, sich zum viel zitierten Metronom metropolitaner Moderne'® aufzu-
schwingen. Die Aktualititen der Zeitungsnachrichten etablierten ein — scheinbar
konkurrenzloses — Zeitregime, das bis zu den Medienumbriichen Mitte des 20.
Jahrhunderts und der Durchsetzung von Radio und Fernsehen als Massenmedien
seine Stellung behaupten konnte. Reports, Miszellen und Tagesmitteilungen ,aus
aller Welt* waren die zentrale Nachrichtenquelle emergierender globaler Offent-
lichkeiten und leisteten so einer Synchronisation und Standardisierung der
Wahrnehmung in den Jahren der langen Jahrhundertwende Vorschub.

Die Zeitung produzierte dabei gerade liber die Zusammenstellung heteroge-
ner Nachrichtenensembles ihre spezifische ,Eigenzeitlichkeit’. Als Panorama
metropolitanen Lebens bewiesen bereits die Titelseiten der Gazetten die dem
Medium eigene ,Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen‘. Kurzen, bisweilen nur
wenige Stunden alten Meldungen standen hier Reportagen, Kritiken oder auch
Feuilletons gegeniiber, die buchstéblich ,aus der Zeit* fielen. So setzte die Zei-
tung die ,,Polychronie® metropolitaner Wirklichkeiten ins Werk.'* Indem sie dem
,,Sammelsurium der Fragmente, Berichterstattungen und Anekdoten*'> des All-
tags Raum gab, beglaubigte sie die Kontingenzen und Diskontinuitéten histori-

12 Vgl. Christian Meierhofer: Alles neu unter der Sonne. Das Sammelschrifttum der Frii-
hen Neuzeit und die Entstehung der Nachricht, Wiirzburg: Kénigshausen&Neumann
2010.

13 Von der Moderne der europdischen Metropolen soll hier nurmehr im Rekurs auf die
Selbstbeschreibungen der avantgardistischen Stromungen der Jahrhundertwende ge-
sprochen werden. Zur interdiszipliniren Moderneforschung vgl. Friedrich Ja-
ger/Wolfgang Knobl/Ute Schneider (Hg.): Handbuch Moderneforschung. Stuttgart:
Metzler 2015.

14 Vgl. Michael Gamper/Helmut Hithn: Was sind &sthetische Eigen-Zeiten? Hannover:
Wehrhahn 2014, S. 20; dies: Einleitung, in: dies. (Hg.), Zeit der Darstellung. Astheti-
sche Eigenzeiten in Kunst, Literatur und Wissenschaft, Hannover: Wehrhahn 2014, S.
7-23. Zur Historizitit dieses ,Zeitwissens® vgl. allgemein Ulrich Raulff: Der unsicht-
bare Augenblick. Zeitkonzepte in der Geschichte, Géttingen: Wallstein 1999.

15 Vgl. Christian J. Emden: ,,Die Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen — Walter Benja-
mins ,Archéologie’ der Moderne®, in: KulturPoetik 6,2 (2006), S. 200-221, hier S.
207ft.
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scher Entwicklungen. Den Zeitungsseiten gab dieses Sammelsurium die Form
moderner Collagen.

Die Prosaminiaturen der Jahrhundertwende erhoben denn auch kaum zufillig
die vielgestaltigen Formen der Nachrichtenliteratur zum Programm der Moder-
ne. Jene wiesen einen experimentellen Zug auf,'® der, so lieBe sich im Anschluss
an Karl-Heinz Bohrer konstatieren, eine ,,Verabsolutierung des ,Jetzt’ zum er-
scheinenden ,Augenblick“ verantwortete, die zeitgleich als ,,Kennzeichen der
modernen Literatur hervortrat.'” Die Anekdotizitit der vermischten Nachrich-
ten, der faits divers, kultivierte in diesem Sinne Uberraschung und Pointe der
Meldung. Zugleich aber stand sie ihrer Etymologie nach fiir das ,,Unverdffent-
lichte® (anékdotos) der Erzdhlung und versinnbildlichte das den Massenmedien
basale Prinzip, ,Neuheiten‘ in ,Neuigkeiten‘ zu iibersetzen. So folgte die Form
der Anekdote paradigmatisch einem Trend zur Kiirze, dessen Begriindung Alf-
red Polgar fiir die Literatur der Moderne in der ,,Spannung und dem Bediirfnis
der Zeit“ sah: ,,Wer von den Erzédhlern und Betrachtern [...] hat so GroB3es zu sa-
gen, daB er sich unmoglich kiirzer fassen konnte, als er tut?“!® Das Ideal der
Kiirze erlangte in Zeiten zunehmender, wenngleich von den Tageszeitungen
auch nachgerade inszenierter Beschleunigung grof3stiddtischer Lebenswirklich-
keiten neue Bedeutung. Die Literatur der Jahrhundertwende entwickelte ange-
sichts dieses Phdnomens zwei disparate Strategien: Wiahrend die Friedrichshage-
ner Avantgarden den Medienmetropolen halbherzig den Riicken kehrten und
sich dem Wettlauf der Neuigkeitsakquise verweigerten, avancierten Futuristen
wie Filippo Tommaso Marinetti zu Sensationsreportern in eigener Sache.!® In al-
len Féllen sahen sich die Kiinste jedoch auf den Kosmos der Massenmedien zu-

16 Vgl. Claudia Ohlschliger: ,, Komplexitit im Kleinen. Polychrone Zeitgestaltung und
Medialitét bei Ernst Jinger, Robert Musil, Undine Gruenter und Alexander Kluge®,
in: Musil Forum 32 (2011/12), S. 147-161, hier S. 147.

17 Karl-Heinz Bohrer: Plotzlichkeit. Zum Augenblick des dsthetischen Scheins, Frank-
furt a.M.: Suhrkamp 1981, S. 63. Vgl. allgemein Ulrich Raulff: Der unsichtbare Au-
genblick. Zeitkonzepte in der Geschichte, Gottingen: Wallstein 1999.

18 Alfred Polgar: ,,Die kleine Form*, in: ders.: Kleine Schriften. Band 3: Irrlicht, hg. von
Marcel Reich-Ranicki in Zusammenarbeit mit Ulrich Weinzierl, Hamburg: Rowohlt
1984, S. 369-373, hier S. 372-373.

19 Reporter und Kiinstler — wie Felix Fénéon — standen in regem Austausch. Vgl. Joan
Ungersma Halperin: Felix Fénéon. Aesthete & Anarchiste in Fin-de-Siécle Paris, New
Haven: Yale University Press 1990, insbes. das Kap. ,,Terrorist in Three Lines®, S.
363.
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riickverwiesen. Die kleinen Formen eignen sich in diesem Zusammenhang ganz
besonders als Medium der Kulturanalyse. Als ,,Informations- und Kommunikati-
onsformate® stellen sie auf Kiirze, Komprimierung und Konkretion ab:

Das, was formal der Fliichtigkeit des Augenblicks geschuldet ist und beschleunigtes Zeit-
erleben in ein entsprechendes Format bringt, erweist sich zugleich als kleines Archiv po-
lychroner Zeiterfahrung. [...] [Als] Mikroformate, [denen] die temporale Qualitét der Kiir-
ze eignet, reagieren [die kleinen Formen, M.H.] auf die Erfahrung von Zeitknappheit, auf
den Wunsch nach umstandsloser Erfassung des Gegenstands und die Distribution von
Wissen in komplex gewordenen Lebenswelten; nicht selten werden sie aber zu Indikatoren
eines Bediirfnisses nach Entschleunigung. Sie sistieren den Augenblick im Vollzug seines
Vergehens, sie schérfen den Blick fiir die Erscheinungsweise des Fliichtigen, Ephemeren
und lenken die Aufmerksamkeit auf das Detail, auf das scheinbar Nebensichliche, Trivia-
le, Unauffillige.?

In ihrer ,Kiirze* fokussieren die vermischten Nachrichten das ,,Detail*: das
Kleine im GroBen, die Nachricht hinter der Nachricht; so weisen die Augen-
blicksbilder, wie die nachfolgende Episode aus der Bliitephase vermischter
Nachrichten illustrieren mag, stets iiber den einzelnen Fall hinaus.

|I. EINE EPISODE AUS DEN URZEITEN DER FAITS DIVERS:
FELIX FENEONS NOUVELLES EN TROIS LIGNES

Im Frankreich des ausgehenden 19. Jahrhunderts gaben sdmtliche auflagenstarke
Pariser Tageszeitungen, darunter das Petit Journal, Le Petit Parisien oder auch
Le Matin den Mikroerzéhlungen der faits divers in ihren Rubriken breiten Raum.
Einzelne Journale, wie Les Faits-divers illustrées, verschrieben sich gar génzlich
diesem Genre.?!' Die kurzen Fall-Erziihlungen der faits divers leisteten dabei, wie
Roland Barthes bemerkte, die ihnen eigenen ,,Klassifikationen des Unvereinba-

20 Claudia Ohlschliger: ,,Das Kleine denken, schreiben, zeigen. Interdisziplinire Per-
spektiven®, in: dies./Sabiene Autsch/Leonie Siiwolto (Hg.), Kulturen des Kleinen.
Mikroformate in Literatur, Kunst und Medien, Miinchen: Fink 2014, S. 9-20, hier S.
10-11.

21 Zur Geschichte der faits divers in Frankreich ab 1870 vgl. allgemein Marine M’Sili:
Le fait divers en République. Histoire sociale de 1870 a nos jours, Paris: CNRS Edi-
tions 2000.
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ren” und integrierten ein Ensemble alltdglicher Merkwiirdigkeiten, Normversto-
Be und Exzesse. Sie berichteten von Liebe, Eifersucht und Hass, von Mord,
Diebstahl, Unféllen und Katastrophen, von Wundern, (Un-)Gliicks- und Schick-
salsfillen — und immer verliehen sie der emotionalen Bedeutung des Ereignisses
Ausdruck.

Die kurzen Formate appellierten, wie Barthes ausfiihrt, an den ,,sens hu-
main®.?> Dabei gehorchten sie einer geradezu eskalatorischen Erzihllogik: ,,peti-
tes causes, grands effets”. Die Begriindung alltiglicher Eskalationen war indes
nur selten liickenlos. Vielmehr produzierten die faits divers in ihren Berichten
narrative Leerstellen, die das Geschehen polysemisch ausdeutbar machten und
den ,Verdacht® der Kontingenz (causalité aléatoire) nachrichtlicher Erklarungs-
muster erweckten. Ereignisse wurden zu Zeichen, deren Bedeutung in aller Re-
gel dunkel blieb.”* Dies bewirkte einen ,Taumel‘ der Realititen, der, so Jean
Baudrillard, die Rezeptionshaltung moderner Massenmedien auszeichne.?* Im
cut & paste von Agenturmeldungen, Korrespondenzen und miindlichen Rappor-
ten selegierten die ,Memorabilen der Nachrichtenliteratur ihre Wirklichkeits-
ausschnitte.?® Thr Faktenprotokoll reicherten sie durch eine solche Vielzahl an

22 Roland Barthes: ,,Structure du fait divers”, in: ders., Essais critiques, Paris: Seuil
1964, S. 188-197, hier S. 195ff.

23 Der Siegeszug dieses Erzdhlens wird in der Forschung als Indiz einer ,Verzauberung*
der Moderne gesehen. Zur Kritik und Einordnung dieser These vgl. Anne-Claude
Ambroise-Rendu: Petits récits des désordres ordinaires. Les faits divers dans la presse
frangaise des débuts de la Ille République a la Grande Guerre, Paris: Editions Seli Ar-
slan 2004; Dominique Kalifa: ,,Usages du faux. Faits divers et romans criminels au
XIXe siecle”, in: Annales. Histoire, Sciences Sociales 54,6 (1999), S. 1345-1362;
Marc Lits: Le fait divers, Paris: Presses Université de Paris 1999.

24 Jean Baudrillard: La société de consommation. Ses mythes, ses structures, Paris: Edi-
tions Denoél 1970, S. 30f. ,,Ce qui caractérise la société de consommation, c’est
['universalité du fait divers dans la communication de masse. Toute 1’information po-
litique, historique, culturelle est regue sous la méme forme, a la fois anodine et mira-
culeuse, du fait divers. Elle est tout entiére actualisée, ¢’est-a-dire dramatisée sur le
mode spectaculaire - et tout enticre inactualisée, ¢’est-a-dire distancée par le medium
de la communication et réduite a des signes. Le fait divers n’est donc pas une catégo-
rie parmi d’autres, mais LA catégorie cardinale de notre pensée magique, de notre my-
thologie.*

25 André Jolles: Einfache Formen. Legende, Sage, Mythe, Ritsel, Spruch, Kasus, Memo-
rabile, Mérchen, Witz, Tiibingen: Niemeyer 1982, S. 201; 207; 211; 217. Diese Me-
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Details an, dass den berichteten Féllen eine bisweilen unergriindliche Tiefe
(Fallhohe) zuzukommen schien. Die Kehrseite dieser magisch-mythischen Di-
mension massenmedialen Erzdhlens war die stete Vermittlung von ,,Realitétsef-
fekte[n]“.2° Dazu gehérte insbesondere, dass sich die Medien, und zwar bereits
die Agenturen und Verlage des Telegrafenzeitalters — angesichts der zunehmen-
den raumlichen Distanz ihrer Leser zum Geschehen, auf die vorgebliche ,Unmit-
telbarkeit® ihrer Berichterstattung beriefen. So verkiindeten alle groBen Pariser
Blitter, allen voran der Matin, im Geiste des ,Vor-Ort-Effekts® programmatisch
ihre Einbindung in die Mirkte global zirkulierender Nachrichten.?’

1905 stiel der Journalist, Schriftsteller und Maler Felix Fénéon zum Matin,
der damit warb, dank seiner Spezialleitung in die Biiros in London und New
York und dank einer Vielzahl an Sonderkorrespondenten und Agenturkontakte
stets die neuesten Neuigkeiten aus Politik und Kultur wie auch lokale und ver-
mischte Nachrichten — ,,les nouvelles les plus fraiches et les plus authentiques
[...] de tous les points du globe“?® — zu berichten. 1903 hatte der Matin dazu eine
Rubrik auf der dritten Nachrichtenseite aus der Taufe gehoben, die unter dem
Namen ,Nachrichten in drei Zeilen® (Nouvelles en trois lignes) Kurzmitteilungen
von lokaler bis nationaler Reichweite liefern sollte. Fénéon libernahm die Redak-
tion dieser Rubrik von Mai bis Dezember 1906 — und {iiberarbeitete, kiirzte und
transformierte die eingehenden Kurzmitteilungen in zwischen Fakten und Fikti-
onen oszillierende Miniaturen einer Nachrichtenliteratur, die das sich herausbil-
dende Ethos des Journalisten — und allen voran des Reporters und (Agentur-)
Korrespondenten als Augenzeugen und Faktenregistrateur — in Zeiten zuneh-
mender Vernachrichtlichung des Journalismus nachhaltig irritieren mussten.”’

morabilien iiberschritten im Ubrigen nie die — heute magische — maximal zuldssige
Zeichenzahl eines 140-Zeichen-Tweets des Kurznachrichtendienstes Twitter.

26 Ebd., S. 190. Vgl. auch Roland Barthes: ,,L’effet de réel”, in: Communications 11
(1968), S. 84-89, hier S. 87-88.

27 Der Matin nahm diese Anbindung an das Netz der neuesten Nachrichten sogar gra-
fisch in seiner Vignette auf. Das Bild der Telegrafenleitungen stellte dem Leser die
Aktualitit der Berichterstattung vor Augen.

28 ,,Au lecteur”, in: Le Matin (26.02.1884), S. 1.

29 Vgl. dazu in extenso: Michael Homberg: Reporter-Streifziige. Metropolitane Nach-
richtenkultur und die Wahrnehmung der Welt, 1870-1918, Géttingen: Vandenhoeck &
Ruprecht 2017. Dabei zdhlten auch und gerade nachrichtliche Fakes zu den Spielarten

einer Literarisierung von Nachrichten. Zur Geschichte des Fakes vgl. allgemein Mar-
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Felix Fénéon war in Italien geboren und in Frankreich aufgewachsen. Wah-
rend er, der spiter als Bohemien vor allem durch seine linksintellektuellen
Grenzginge und anarchistischen Provokationen bestach, sein erstes Zeitungsun-
ternehmen begann und gemeinsam mit Verlaine und Mallarmé das symbolisti-
sche Organ La Revue independante griindete, dem er bis 1895 treu blieb, arbeite-
te Fénéon im Staatsdienst, genauer im Kriegsministerium. Zudem schrieb er in
diesen Jahren zahllose Beitrdge — hdufig anonym, manchmal auch unter Pseudo-
und Heteronymen — in Zeitungen und Journalen und fiihrte zwischen 1893 und
1903 die (literatur-)kritische Revue blanche an. So wirkte Fénéon, der Journalist,
an der Konstruktion metropolitaner Wirklichkeiten aus dem Geiste der Massen-
medien entschieden mit. Einmal — Mitte der 1890er Jahre — aber war auch er, der
Nachrichtenmacher und fait diversier, selbst Gegenstand der groen Nachrich-
ten: Auf der Hohe der medialen Hysterie um den internationalen ,,Bombenanar-
chismus® — iiber den sdmtliche Gazetten in Europa in grellen Farben und spekta-
kuldren ,,Dynamit“-Kolumnen berichteten — gerieten zahllose Intellektuelle in
den Fokus der staatlichen Behdrden. Das Phantasma ubiquitéren Terrors griinde-
te dabei auf einem Dispositiv weltweiter Verschworung, das die dynamitards als
Speerspitze des internationalen Anarchismus auswies.*

Die Paranoia allgegenwirtiger Konspiration erwies sich hier als maBgebli-
cher Faktor der diskursiven Konstruktion des Terrors. Die Antizipation des Ge-
heimnisses hinter den Dingen®' wies einer Vielzahl an Verschworungstheorien

tin Doll: Félschung und Fake. Zur diskurskritischen Dimension des Téuschens, Berlin:
Kadmos 2012, hier insbes. S. 265-272.

30 Vgl. Beatrice De Graaf: ,,Der Kampf gegen die ,Schwarze Internationale‘. Die Ver-
schworung als Sicherheitsdispositiv um 1870-1910%, in: Cornel Zwierlein (Hg.), Si-
cherheit und Krise, Paderborn: Schoningh 2012, S. 41-62. Freilich ging die Bedro-
hung, die dieses Phdnomen Ende des 19. Jahrhunderts bedeutete, keineswegs in ihrer
medialen Konstruktion auf; spitestens ab den 1880er Jahren lassen sich internationale
Netzwerke des anarchistischen Terrors identifizieren, mittels derer die Protagonisten
unter Einsatz moderner Kommunikationstechnologien auf die ideellen wie materiellen
Ressourcen von Sympathisanten radikaler Milieus zuriickgriffen. Vgl. Fabian Lem-
mes: ,,Der anarchistische Terrorismus des 19. Jahrhunderts und sein soziales Umfeld*,
in: Stefan Malthaner/Peter Waldmann (Hg.), Radikale Milieus. Das soziale Umfeld
terroristischer Gruppen, Frankfurt a.M.: Campus 2012, S. 73-120.

31 Das ,,.Bose und das Geheimnis“ standen dabei einmal mehr ,,in unmittelbarem Zu-
sammenhang®. Denn das Geheimnis, so konstatierte schon Georg Simmel, garantiere

,»Spannung“ und reize ,,Phantasie” und ,,Aufmerksamkeit” — es bringe den ,,Verrat“
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um Spione, Hochstapler, Verriter und Geheimbiindler den Weg; so prégte insbe-
sondere die Vorstellung einer konspirativen Schwarzen Internationalen das po-
puldre Bild dieses Phidnomens in der europdischen Literatur, in der es vor Poli-
zeispitzeln und agents provocateurs gerade in den 1890er Jahren nur so wimmel-
te.?

Fénéon, gegen den als Sympathisanten und vermeintlichen Unterstiitzer im
spektakulédren ,,Prozess der Dreiflig” Anklage erhoben wurde, konnte zwar vom
Vorwurf der Beteiligung an direkten terroristischen Aktionen, allen voran dem
Bombenanschlag auf das Café Véry 1892, freigesprochen werden.** Der Skandal
aber blieb. In spéteren Jahren pflegte er, der den Gestus des politisch autonomen
Kiinstlers kultiviert hatte, das (unfreiwillig erworbene) Skandalimage sogar.
Mallarmé konzedierte daher pointiert, als er im Prozess zu Fénéons Verteidigung
geladen wurde, er konne wohl dafiir biirgen, dass dessen einzige ,,Waffe“ das
Wort sei, allein man diirfe sich nie tduschen: die ,,Sprengkraft**
sei durchaus bedrohlich. Die faits divers waren gewissermafien die ,Lunte’ des

seiner Poesie

als logischen Gegensatz hervor. Die Medien aber sind in ihrem Hang zu ,,Schicksals-
wendungen und Uberraschungen, Freuden und Zerstorungen® die idealen Attraktoren
der Neugier. Georg Simmel: Soziologie. Untersuchungen {iber die Formen der Verge-
sellschaftung, Leipzig: Duncker und Humblot 1908, S. 358-362.

32 Vgl. Eva Horn: Der geheime Krieg. Verrat, Spionage und moderne Fiktion, Frankfurt
a.M.: Fischer 2007, S. 135ff.

33 Maurice Imbert (Hg.), Le Proceés des Trente. Vu a travers la presse de 1’époque telle
qu’elle a été conservée par Madame Fénéon meére et annotée par Félix Fénéon a
I’issue de son proces, Paris: Histoires littéraires 2004, S. 25. Fénéons Fall mag dabei
exemplarisch die prekédre Grenzziehung zwischen ,Salonanarchisten® und ,Anarchis-
ten der Tat’ illustrieren, die Bohemiens wie Fénéon, Erich Mithsam oder John Henry
Mackay buchstéblich zur Avantgarde des Terrors werden lie. Fénéon nutzte die
Biihne des Gerichtsprozesses fiir seinen ,Kampf* um Worte und Bilder.

34 Maurice Imbert (Hg.), Fénéon — Mallarmé. Correspondance, Tusson: Du Lérot 2007,
S. 18: ,,0n parle dites-vous, de détonateurs. Certes, il n’y avait pas, pour Fénéon, de
meilleurs détonateurs que ses articles. Et je ne pense pas qu’on puisse se servir d’arme
plus efficace que la littérature.” Die genauen Umstdnde des Attentats blieben mangels
eindeutiger Beweise im Unklaren. Vgl. Luc Sante: , Introduction®, in: Felix Fénéon,
Novels in Three Lines, hg. von dems., New York: New York Review Books 2007, S.
VII-XXXI, hier XVII. Dennoch gab es Hinweise auf eine Beteiligung Fénéons. Vgl.
Alex Butterworth: The World that Never Was. A True Story of Dreamers, Schemers,
Anarchists and Secret Agents, London: Vintage 2011, S. 333ff.
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Brandstifters Fénéon. Seine Neuigkeiten zielten zwischen den Zeilen auf die
Bruchstellen der kausalen Logik nachrichtlicher Berichterstattung.

Auf den ersten Blick ununterscheidbar von den iibrigen Nachrichten des Ma-
tin widersetzten sich Fénéons Mikroberichte bei genauerem Hinsehen — von ei-
ner Logik des Verdachts getrieben — in einer Weise dem Anspruch auf nachricht-
liche Prazision und Vereindeutigung, die zur Kritik des sensationalistischen Me-
dienterrors dieser Jahre gereichte. In Details bisweilen maBllos exakt, erweisen
sich viele Meldungen in zentralen Variablen dennoch als hoffnungslos unterbe-
stimmt. Hier scheinen dunkle Machte am Werk: ,,Auf der Toilette eines Cafés in
Puteaux hinterlie§ ein Unbekannter eine Biichse mit zwei Schniiren, gefiillt mit
einem weiBen Pulver.“ (No. 177)** Doch Fénéons Bomben sind Attrappen. Seine
Nachrichten weisen nur zu hédufig ins Nichts, sind unkalkulierbar. Verdachtige
finstere Geselle[n]* (No. 134) stellen sich als harmlose ,,Schneckensammler*
heraus, wihrend ,,vor der Haustiir" plaudernde Nachbarn urplétzlich Opfer von
Gewaltexzessen werden (No. 62).3 Die Motive dieser Verwandlungen bleiben
unklar.

In ihrer ,Asthetik der Liicke‘ verweisen die Meldungen, die sich nur allzu
hdufig in der Parataxis scheinbar disparater Sachverhalte (coincidence ordonée)
erschopfen,’” gerade auf die Kontingenz des Geschehens. ,,Mord, Selbstmord
oder Bluff?“ — wie hier verzichten die Nouvelles en trois lignes auch an anderer
Stelle auf die Klidrung der elementaren Fragen des Lesers und lenken dariiber
den Blick auf die Form der Erzdhlungen selbst, die (z.T. vermittels genauester
Quellenangaben) ein Mosaik der Glaubwiirdigkeiten simulieren.

35 Die Zitation der Novellen Fénéons folgt der deutschen Erstausgabe: Felix Fénéon:
1111 wahre Geschichten, hg. von Hans-Magnus Enzensberger, Frankfurt a.M.: Eich-
born 1993. Im FlieBtext wird im Folgenden auf eine Seitenangabe zugunsten der An-
gabe der Nummerierung der Novellen verzichtet. Vgl. daher im Original: Felix Fé-
néon: (Euvres plus que complétes, hg. von Joan Ungersma Halperin, 2 Bénde. Paris:
Droz 1970.

36 Immer wieder scheinen zudem Wortspiele und sprechende Namen den Banalititen ei-
nen verborgenen Sinn zu verleihen. Der Name des Opfers eines ,Zusammenstof3es®
besal} beispielsweise Anklénge an biblische Erzdhlungen: ,,Abel Bonnard aus Villen-
euve-Saint-Georges spielte Billard und biifite sein linkes Auge ein, als er in sein
Queue fiel“ (No. 77).

37 Vgl. Barthes, ,,Structure du fait divers®, S. 195.
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Selbstmord, Unfall oder Verbrechen: Der Tischler Dalmasso aus Nizza brach sich den
Schidel, als er aus dem dritten Stockwerk fiel. (Eig. Bericht) (No. 180) — Harold Bauer
und Casals geben heute in Saint-Sébastien ein Konzert. Uberdies konnten sie sich mog-
licherweise duellieren. (N.Y.H.) (No. 459)

,Sinn‘ im Sinne einer Kohdrenz des Erzdhlten wird dabei in ein Modell schick-
salhafter ,Folgerichtigkeit® (causalité aléatoire) iiberfiihrt, das, so lieBe sich in
Anlehnung an Barthes postulieren, einer Mythisierung des Alltags Vorschub
leistet. Fénéons Dreizeiler brechen den ,Faktenvertrag® der Zeitung und die Er-
wartungshaltung ihrer Leser. Sie verweigern sich einer Lesart, die es zulieB3e,
den existenziellen Bedrohungen des Lebens iiber die Routinen nachrichtlicher
Berichterstattung Herr zu werden und deren ,Wirkmacht® auf einen eng umrisse-
nen, nur wenige Zeilen umfassenden Raum zu begrenzen.

In Fénéons Novellen wird so gerade der Tod als weder antizipier- noch kon-
trollierbares Ereignis zur poetologischen Grofle: Er fligt sich in kein narratives
Schema, hat keinen festen Ort, und lauert alsbald iiberall, zumal dort, wo man
ihn nicht erwarte: ,,Hinter einem Sarg ging Mangin aus Verdun her. An jenem
Tag sollte er den Friedhof nicht erreichen. Der Tod iiberraschte ihn unterwegs.
(Eig. Bericht)* (No. 987) So iiberraschend endgiiltig diese Geschichte ist, so of-
fen bleiben andere: In einigen Féllen flottieren Erzéhlungen {iber diverse Mel-
dungen hinweg, greifen Inhalte vorangegangener Nachrichten wieder auf, wider-
sprechen und korrigieren einander und stellen nachgerade die Gewissheiten der
Tagesnachrichten ostentativ in Frage:*

Die Krankenschwester Elise Bachmann, die gestern ihren freien Tag hatte, benahm sich
auf der Strale wie eine Verriickte. (No. 4) — Eine Verriickte wurde gestern auf der Strafle
festgenommen, weil sie sich fdlschlich als die Krankenschwester Elise Bachmann ausgab.
Diese erfreut sich bester Gesundheit. (No. 7)

38 Vgl. dazu Eileen Baldeshwiler: ,,Felix Fénéon and the Minimal Story®, in: Critique.
Studies in Modern Fiction 14,1 (1972), S. 63-75. Fénéon kreierte ,,simultaneously
both a mirror and a critique of modern life” — ,,In mass media, in the daily paper, he
tapped a massive and absolutely pervasive mythic system which both reader and writ-
er shared and which did not require Fénéon either to exhume Ulysses or invent a set of
lunar cycles to explain the world. — ,,For writers the desire of ‘objectivity’ in news
and for ‘realism’ in fiction has come full circle, as real events surpass created ones

and created ones claim their place among the real (S. 68-69).
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So unterminierte der Berichterstatter, der expressis verbis die Gesprachsmoden
dieser Jahre aufgriff, die ubiquitdren Nachrichtenvariationen {iber Bombenanar-
chismus, Spionage, Streiks und Katastrophen und brachte seine Erzéhlungen ge-
gen die Realitét, die sie oberflichlich besehen zu spiegeln vorgaben, in Position.
Fénéon parodierte die boulevardeske ,Sorge‘ um Ungliicks- und Katastrophen-
geschichten, indem er in einer merkwiirdigen Mischung aus Prizision und Unbe-
stimmtheit, die seinem Mangel an Anteilnahme Ausdruck verlieh, eine Vielzahl
in der Regel anonymer, stets austauschbarer Einzelschicksale zu einer Meldung
zusammenzog: ,,Gestern haben Automobile auf den Stra3en von Paris Mme Re-
sche und M. P. Chaverrais getétet und Mlle Fernande Tissédre schwer verletzt.
(No. 29)* Diese spiegeln — wie schon die zahllosen Episoden um Mord, Selbst-
mord und Wahnsinn — das Bild eines permanenten Ausnahmezustands wider:

Eine Irre aus Puéchabon (Hérault), Mme Bautiol, geborene Hérail, weckte ihre Schwie-
gereltern mit Keulenschldgen. (Telephon. Mittlg.) (No. 176) — Mit einer Schere in der
Hand wippte Marie Le Goeffic auf einer Schaukel. Also schlitzt sie sich beim Herabfallen
den Bauch auf. In Brentonneau. (No. 368) — Ein Unbekannter strich die Mauern des
Friedhofs von Pantin ockergelb an; Dujardin irrte nackt durch Saint-Ouen-1’ Aumone. Ver-

riickte, wie es scheint. (No. 665)

Jean Paulhan, Kritiker und Weggefahrte Fénéons, fasste die Bedeutung dieser
faits divers, die als news stories — als kurze nachrichtliche Erzédhlungen — bereits
die Ziige des Romans en miniature in sich tragen,*’ eindriicklich zusammen:

39 In manchen Fillen zeigte sich so eine extreme Verdichtung der Meldungen bis hin zur
Groteske: ,,Ein Racheakt. Bei Monistrol-d’Allier wurden die MM. Blane und Bou-
doussier von den MM. Plet, Pascal, Gazanion getdtet und entstellt. (Eig. Bericht)*
(No. 150) — ,,Ein Schlédfchen im Zug endete todlich fiir M. Emile Moutin aus Mar-
seille. Er hatte sich gegen die Abteiltiir gelehnt, sie 6ffnete sich, er fiel. (Eig. Bericht)*
(No. 148) — ,,Gasexplosion bei Larrieu in Bordeaux. Er wurde verletzt. Das Haar sei-
ner Schwiegermutter stand in Flammen. Die Decke brach ein. (Eig. Bericht)* (No.
151). In dieser Form des Sprachspiels waren die Dreizeiler der lyrischen Form der
Haiku dhnlich.

40 Zur Bedeutung der Kurznachrichten fiir den modernen Roman vgl. in diesem Sinn den
instruktiven Essay von Hans Zischler/Sara Danius: Nase fiir Neuigkeiten. Vermischte

Nachrichten von James Joyce, Wien: Zsolnay 2008.
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Die Vermischten Nachrichten sind von Natur aus absurd. Sie werfen wirre Fragen auf, die
sie unbeantwortet lassen. Auch noch die banalste von ihnen 148t hundert Erklarungen zu,
von denen nicht eine einzige wahrscheinlich ist. Sie rufen in uns schwache und im iibrigen
auch gemischte Gefiihle hervor. Sie sind unberechenbar; irgendein Admiral, der wie
Jocrisse gelebt hat, 146t sich wie Cdsar ermorden. Sie kommen daher wie eine mittelmafi-
ge Farce und nehmen es sich dann meist heraus, schlecht auszugehen: wir erfahren von
der Existenz eines Monsieur Dupont an dem Tag, als dieser aus einem fahrenden Zug fallt
oder sich von seiner Frau umbringen 146t. Das ist aber das uninteressanteste Ereignis im
Leben von Monsieur Dupont. (Denn man stirbt aufs Geratewohl, wogegen es durchaus
nicht leicht ist zu leben.) SchlieBlich verraten die Vermischten Nachrichten unabldssig das
Romanhafte, aus dem sie sich nur allzu offensichtlich schopfen. Wenn die Natur sich
schlieBlich immer der Kunst angleicht, wie es heift, so muss man doch einrdumen, daf sie

ihr nur wenig gleicht.*!

Absurd, mehrdeutig, unwahrscheinlich: Fénéons literarischer Journalismus persi-
flierte, indem er die ambivalenten Konsequenzen der sekundenschnell verschal-
teten Nachrichtenmérkte des Telegrafenzeitalters offen legte, die Gesetze des
Nachrichten-Journalismus.*> Seine Meldungen gehorchen weder dem ,Prinzip
der umgekehrten Pyramide‘, das sich in diesen Jahren als ein Gesetz der Schilde-
rung von Sachverhalten in der Reihenfolge abnehmender Relevanz endgiiltig
durchsetzte, noch geben sie empirisch hinreichend prizise Antworten auf die

41 Jean Paulhan: ,F.F. oder: Der Kritiker (F.F. ou le critique [1943]), in: F. Fénéon:
1111 wahre Geschichten, S. 7-43, hier S. 25. So kreieren die Nachrichten ihren eige-
nen Mikrokosmos, in den sich Zeitungsschreiber und -leser gleichermaflen begeben.
Im Augenblick der Lektiire wird damit die nachrichtliche Illusion gegenwiértig: Hinter
dem Fragmentarischen scheint, so Paulhan, eine geheime Ordnung hervor. Vgl. ders.:
Unterhaltungen iiber vermischte Nachrichten, Giitersloh: Mohn 1962, S. 22-30; S. 85-
86. So tiberschritten faits divers bisweilen die Grenze zum Maérchenhaften, wie die
Sensationsreporterin des Matin, Sidonie-Gabrielle Colette, im Titel ihrer Memorabilen
aus Gesellschaft, Politik und Wissenschaften andeutete: Contes des mille et un matins,
Paris: Flammarion 1970.

42 Zum Nachrichten-Journalismus der Jahrhundertwende und dessen Ideal von Transpa-
renz, Akkuratesse und Pragnanz des Ausdrucks vgl. allgemein Richard Jacobi: Das
Buch der Berufe. Ein Fiihrer und Berater bei der Berufswahl. Bd. VIII: Der Journalist,
Hannover: Janecke 1902; Eugéne Dubief: Le journalisme, Paris: Hachette et Cie.
1892; Grant Milnor Hyde: Newspaper Reporting and Correspondence, New York:
Appleton 1912.
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klassischen ,W-Fragen‘ — d.h. wer wann wo was warum getan habe. Die Er-
schiitterungen des narrativen Gerdists nachrichtlichen Berichtens werden insbe-
sondere im Vergleich der Meldungen vor und wdhrend der Redaktion deutlich:
Fiir Fénéon war, wie die Herausgeber der deutschen Ausgabe seiner Kurznach-
richten in Anlehnung an ein Diktum des Dichter-Journalisten schrieben, der ,,ge-
schlossene Raum der Nachricht [...] zu einem Treffpunkt geworden, wo die Wor-
ter ,im Zufall der Begegnungen Possen reifien‘.“*> Worter, nicht Ereignisse, tref-
fen hier zufillig aufeinander. Sie entwickeln, wie Mallarmé es nannte, ihre
,Sprengkraft — und lassen so die Differenz von Zeitung und Dichtung kollabie-
ren. Fénéons Ignoranz gegeniiber den zeitungssprachlichen Gepflogenheiten des
redaktionellen Journalismus* zeigt sich im Insistieren auf nachrangigen Details
und einem elliptischen Stil, der zentrale Informationskomponenten auslisst,
wihrend gleichzeitig alltdglich bekannte Vorginge in extenso (meist paratak-
tisch) wiedergegeben werden,* aber auch in einem systematischen Verwischen
relevanter Informationen, dem Aufldsen sinntragender Details in anderen Kon-
texten oder im gezielten Umgehen einer Erkldrung — beispielsweise durch Dar-
stellung der Folgen eines Vorgangs, der seinerseits viel eher erklarungsbediirftig
gewesen wire.*® Zugleich distanzierte sich Fénéon von seinen Meldungen, in-
dem er eine Vielzahl an Parenthesen, Zitaten und autonymen Wendungen ein-
setzte, die eine ironische Brechung des Berichts indizierten und so die Fiktion

43 So schrieb Fénéon bereits iiber den ihm nahestehenden Autor Willy: ,,Ses ,mots* il les
laisse parfois bouffonner au hasard des rencontres de syllabes. F. Fénéon: Oeuvres,
S. 601. Vgl. auch Patrick und Roman Wald Lasowski: ,Der weile Neger®, in: F.
Fénéon: 1111 wahre Geschichten, S. 189-222, hier S. 201.

44 Vgl. Nicole Bilous: ,,Journalisme ou littérature? Les nouvelles en trois lignes de Felix
Fénéon®, in: Jean-Pierre Regourd (Hg.), Melanges Daspre, Nizza: Université de Nice
1993, S. 207-226, hier S. 214-218. Zu Stil und Rhetorik der Meldungen vgl. ebd., S.
220ff. sowie allg. Jean-Pierre Bertrand: ,,Par fil spécial. A propos de Félix Fénéon,
in: Romantisme 97 (1997), S. 103-112.

45 So hiel es in anschaulicher wie szenischer Prignanz: ,Feuer griff gestern in der
Trambahn Bastille-Montparnasse um sich; schnell spuckte sie ihre Passagiere aus und
wurde von der Feuerwehr unter Wasser gesetzt™ (No. 68).

46 An anderer Stelle las man, ganz ohne den Kern der Meldung — in diesem Fall die De-
tails der politischen Forderungen streikender Arbeiter — zu erfahren: ,,.Der Streik der
Maurer von Oyonnax ist vorbei (die Streikenden wurden in drei Punkten zufriedenge-
stellt). Der Streik der Maurer von Agen und von Grenoble beginnt. (Havas)“ (No.
229).
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einer geheimen, schicksalhaften Verbindung von Autor, Figur und Publikum
durchbrachen.*’ Sein Spiel mit den (antizipierten) Lesererwartungen und -reakti-
onen bezeugte die Grenzgidnge eines Chronisten und Romangiers. Bisweilen
adressierte er ganz unverhohlen die Fantasie seiner Leser: ,,Was hatten diese
zweil Personen abends am Schrighang der Feste Apollinaire zu suchen? Zwei
Soldaten feuerten. Und verfehlten sie. (Havas)“ (No. 852). Fénéons Miniaturen
geben ihren Lesern Ritsel auf. Sie umspielen den Kern der Information. Die
Hintergriinde des Geschehens bleiben geheimnisvoll, die konkreten Vorgénge so
dunkel und schemenhaft wie die Szenerie am Schrighang und die Erinnerung
daran so fliichtig wie der Hall der Kugeln. In Fénéons ,Informationsspiel® be-
zeugen die Meldungen so schlieBllich den der Nachrichtenliteratur eigenen Oszil-
lations- und Schwebezustand zwischen dem Fiktionsverlangen der Sensations-
und dem Faktenphantasma der Qualitdtszeitungen.

Il. ALEXANDER KLUGES ,,VERMISCHTE NACHRICHTEN®
UND DIE POESIE DES AUGENBLICKS

Dekaden nach Fenéon, als dem New Journalism derlei Grenzgénge zwischen Li-
teratur und Journalismus ldngst zur Selbstverstindlichkeit geworden waren, er-
lebten Kurznachrichten ein Revival. Der Schriftsteller und Filmemacher Alexan-
der Kluge zeichnete dabei mit dem Erscheinen seiner Sammlung Lebensldiufe
(1962), einer Zusammenstellung von Kurz- und Kiirzestgeschichten, fiir eine
Form dokumentarischen Schreibens im Nachkriegsdeutschland verantwortlich,
die sich iiber die ebenso anekdotische wie exemplarische Erzéhlung alltdglichen
Erlebens einer Chronik der Gefiihle des 20. Jahrhunderts anzundhern versuchte.
Die Massenmedien besallen im Zuge dessen fiir Kluge einen zentralen Rang. In
einem Interview, das er 2010 mit Hans-Magnus Enzensberger iiber die Genese
des Boulevardprinzips und die Poesie der Nachrichten fiihrte, verwies Kluge
ausdriicklich auf die lange, fiir sein Werk zentrale Tradition der faits divers.*®

47 Wie so haufig, werden die Fakten dazu in eine Rhetorik gekleidet, die dem Leser die
ungesicherten, zumal augenblicklich revidierbaren Nachrichten der eigenen Priifung
iibereignet; eine der Meldungen lautet etwa lapidar: ,,Unter Ausschluss der Offent-
lichkeit, sprach das Gericht von Toulon, am 6. Juli, das Urteil {iber die Kokotte Jeanne
Renée, welche, wie es scheint, die Kiisten ausspionierte. (Eig. Bericht)“ (No. 305).

48 Alexander Kluge, ,,Erlost die Nachrichten von der menschlichen Gleichgiiltigkeit.

Geprach mit dem groBen Erzédhler Hans Magnus Enzensberger, in: News & Stories
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Auch die Arbeitspapiere des Ulmer Instituts fiir Filmgestaltung (1980) geben
Einblick in Kluges Poetik: Diese priferierte eine ,,Dramaturgie der Kiirze* sowie
,mikrostrukturelle Erzdhlweise[n]“, die ,,Mischformen® von ,,Dokumenten und
Fiktion“ hervorbringen und eine Verankerung des Erzdhlten in der ,Erfahrungs-
welt® der Leser/Zuschauer bewirken. Dem ,,Antirealismus der Gefiihle” stehe so
ein ,,Realismus der Tatsachen* gegeniiber.*’ In Kluges ,Augenblicksgeschichten*
wird dabei der Bezug zur Anekdote besonders deutlich: Kurz, pointiert, monta-
gefahig, geschlossen, en gros die Merkmale seines Oeuvres, erweisen sich Klu-
ges ,Chroniken der Gegenwart® als ein Modell avancierter Geschichtsschrei-
bung.®® Zugleich stellen seine Texte und Filme unterhaltende Formen dar. Fern-
sehformate wie News & Stories geben dabei dem alltidglichen Gesprich Raum
und erzéhlen Geschichte(n), die den Chronisten Kluge ungleich stirker als in
seinen (auto-)biografischen Lebensliufen oder der Chronik der Gefiihle’' in den
Fokus riicken. So verleihen sie der dreifachen Semantik von ,Unterhaltung® im
Sinne von Unterhalt, Gesprich/Konversation und Vergniigen Ausdruck.

In der Kinoproduktion Vermischte Nachrichten (1986)* montiert Kluge nun
eine Vielzahl an Episoden menschlicher Leidenschaften, die iiber die Anekdoten
einen Konnex von den grolen Haupt- und Staatsaktionen zu den kleinen Ge-
schichten des Alltags herstellen. Dabei legt die Inszenierung des Films die faits
divers in ihrer Grundstruktur als Fallgeschichten offen. Wéhrend einzelne ,aus
dem Leben® gegriffene Geschichten des Alltags schauspielerisch nachgestellt

(23.01.2011), https://kluge.library.cornell.edu/de/conversations/enzensberger/film/19
67

49 Alexander Kluge: ,,Ein Hauptansatz des Ulmer Instituts“, in: ders./Klaus Eder (Hg.),
Ulmer Dramaturgien. Reibungsverluste, Miinchen: Hanser 1980, S. 5ff.

50 Vgl. Heinz Schlaffer: ,,Anekdote®, in: Reallexikon der deutschen Literaturwissen-
schaft, Berlin: de Gruyter 1997, Band 1, S. 87ff., hier S. 87. Zur Bedeutung der Anek-
dotik in Kluges Werk vgl. allgemein Winfried Siebers: ,,Das Fragezeichen der Poesie.
Anekdotisches Erzédhlen bei Alexander Kluge®, in: Maske und Kothurn 53,1 (2007),
S. 103-111, hier S. 105-106

51 In Kluges Montagen wird ,,Wirklichkeit™ zur ,,Geschichtsfiktion“. In den Lebensldu-
fen tritt, um der Ausstellung des Glaubhaften, Echten und Direkten willen, die erzéh-
lende Instanz hinter die ,,Fundstiicke* zuriick. Vgl. Christoph Zeller: Asthetik des Au-
thentischen. Literatur und Kunst um 1970, Berlin: de Gruyter 2010, S. 130-133.

52 Alexander Kluge: Der Angrift der Gegenwart auf die {ibrige Zeit & Vermischte Nach-
richten. [DVD] Edition Filmmuseum 2010. Die Zitation der Episoden folgt dieser

Fassung.
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werden, stammen andere, vermeintlich ,aktuelle® Berichte liber weltpolitische
Ereignisse offenkundig ungeschnitten aus dem dokumentarischen Materialarchiv
der Sendeanstalten. In ihrer narrativen Aktualisierung als ,Memorabilien® legen
diese Episoden komplexe Verweiszusammenhinge iiber den Fall hinaus offen,
und sind polysemisch ausdeutbar: Kluges ,Historien® werden — der nachrichtli-
chen Verwertungslogik gemiB — zu Aktualitéiten. Seine Geschichtsbilder™ recyc-
len bereits anachronistische Informationen.™ Die Nachrichten springen zwar in
der Zeit, werfen aber gerade dadurch Licht auf die elementaren Konflikte
menschlichen Zusammenlebens. Sie berichten von Liebe, Hass, Eifersucht, Hab-
gier, Neid und Tod und nehmen so das Faible des populdren Journalismus fiir
diese Form der Trivialmythen ins Visier. In Kluges Film zitiert die Geschichte
von ,Max, dem Kellner® den Topos des kleinen Mannes, der aus der Enge seiner
kleinbiirgerlichen Existenz ausbricht, um sich die Liebe und Zuneigung einer ex-
otischen Schonheit zu erkaufen. Diese wiederum sichert sich — zum Preis einer
addquaten Bezahlung durch Max — in erster Linie einen deutschen Pass. Indem
der ungliickliche Verliebte die tragikomischen Konsequenzen seiner Scheinehe
zu spiiren bekommt, aktualisiert der Film zugleich das Motiv moderner Isolation
wie auch die Muster einer iiber Jahrhunderte hinweg reichenden Tradition der
Ausbeutung und des Sklavenhandels.

Die ,,Gegenwirtigkeit™ dieser Problemskizzen erweist sich, wie so hdufig bei
Kluge, als ,,Angriff auf die iibrige Zeit“.*®* So scheint das Geschehen im Augen-
blick des Ereignisses ganz aufzugehen. Kluges Miniaturen werden zu Fallstu-
dien,* die in ihrer Partikularitdt, ihrer induktiven Anlage auf ein allgemeines,
zugleich aber ginzlich unbestimmtes, dunkles Prinzip hindeuten. Schon die Titel
»Tod um 7 Uhr friih“, ,,Der Sohn verteidigt die Mutter* oder ,,Kellner Max liebt
und stirbt“ kreisen um existenzielle Fragen und massenmediale Topoi von Liebe,

53 Vgl. dazu: Wolfgang Reichmann: ,,Bockspriinge der Geschichte. Zu Hans Magnus
Enzensbergers ,Blitterteig der Zeit* und Alexander Kluges ,Chronik ohne Chronolo-
gie“, in: Mauerschau 1 (2010), S. 126-141, hier insbes. S. 127.

54 So z.B. wenn der Besuch des zum Zeitpunkt des Drehs bereits mehrere Jahre aus dem
Amt geschiedenen Bundeskanzlers Helmut Schmidt in der DDR als eine der ,Aktuali-
titen‘ ausgestellt, respektive re-live beschrieben wird.

55 So auch in Kluges dokumentarischem Episoden-Film: Der Angriff der Gegenwart auf
die iibrige Zeit (BRD 1985).

56 Vgl. Matthias Pohlig: ,,Vom Besonderen zum Allgemeinen? Die Fallstudie als ge-
schichtstheoretisches Problem®, in: Historische Zeitschrift 297 (2013), S. 297-319,
hier S. 313.
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Tod und Schicksal. Dabei verdichten die Geschichten das Zeitgeschehen, biswei-
len gar auf einen einzelnen Satz, wie in der dem Russland der ,Zarenzeit* ge-
widmeten Erzdhlung ,,Die wunderbare Liige der Nina Petrowna®: ,,Eine junge
Frau, dem einen Mann gehort sie — den anderen liebt sie. Daran ist sie gestor-
ben.“ Gerade die Kiirze der Erzdhlungen garantiert ihre vielgestaltigen An-
schlussmoglichkeiten. In ihrer Fragmentierung stellen sie die ,,offene[n] Réu-
me*“?” der medialen Begriindungslogik aus und aktualisieren die Subtexte der
kolportierten Gegenwartskonflikte und -katastrophen.

Immer wieder erscheint zu diesem Zweck in Kluges Kinoproduktionen auch
die narrative Struktur des Films durch explizite Ausstellung des Montageprinzips
der Nachrichten in Zeitungen und TV gebrochen. Die Verbindung von ,,Nach-
richt, Reflexion, Geschichten“>® wird eigens hervorgehoben — mal durch szeni-
sche Darstellungen oder erzdhlerische Rahmung aus dem Off, mal durch Bild-
im-Bild-Moderationen, die TV-Kommentatoren und Journalisten als Newsmaker
ausweisen. Der Versuch einer Glittung, Einordnung und live-Historisierung des
Geschehens durch die Massenmedien bleibt, wie die Vermischten Nachrichten
zeigen, stets prekédr. Die Minutengeschichten setzen den klassischen Strategien
narrativer Kohdrenzsicherung in ihrer Zitate- und Bruchstiickdsthetik das Au-
thentizititsparadigma eines neuen literarischen Dokumentarismus entgegen.>

57 Vgl. Bernd Stiegler: ,,.Die Realitét ist nicht genug. Alexander Kluges praktische Theo-
rie und theoretische Praxis der Montage®, in: Heinz-Ludwig Arnold (Hg.), Alexander
Kluge, Miinchen: Ed. text + kritik 2011, S. 52-58, hier S. 53-54.

58 Alexander Kluge: Theodor Fontane, Heinrich von Kleist, Anna Wilde, Berlin: Klaus
Wagenbach 1987, S. 82. Vgl. dazu allgemein Wolfgang Reichmann: Der Chronist
Alexander Kluge. Poetik und Erzéhlstrategien, Bielefeld: Aisthesis 2009, S. 52ff.

59 Kluges Kinowerk stellt, indem es das Spiel nachrichtlicher Routinen irritiert, stets das
eigene Erzdhlen und so auch das Wissen der Mikronarrationen als Konstruktion aus.
Vgl. Alexander Kluge: Geschichten vom Kino, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2007. Klu-
ges Genre des ,Minutenfilms‘ war Aktualisierung und Anpassung an altes und neues
Mediennutzungsverhalten zugleich. In der Frithphase des Kinos (1880-1910) waren
alle Filme Kurzfilme (vgl. dazu den Beitrag von Ruth Mayer in diesem Band). Als
Teil der Spektakelkultur kolportierten die Filme in aller Regel eine Asthetik bunter
Reihung, die sie der Sphére des Jahrmarkts, der sie entstammten, aber auch des Varie-
tés und Schauspiels nahebrachte. Indem die Mikroerzdhlungen ihr Material additiv
und in einer konstellativen Dramaturgie fassten, nahmen sie Prasentationsmodus und

Medienlogik des Internetzeitalters vorweg.
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So wird auch fiir den Filmemacher Kluge diese ,,Asthetik der Liicke“*’ zum
erzéhl-generierenden Prinzip: die Dynamik der Zwischenrdume erscheint als
Ausloser des Gedankenstroms. Die Okonomie der Form, die vor allem die redak-
tionellen Sach- und kommerziellen Verwertungszwénge der Ware ,Nachricht®
spiegelt, bedingt in letzter Instanz die Ubercodierung der Meldungen. Die Bilder
erlauben Konstellationen: sie nehmen Beziehungen zu den Nachbargeschichten
auf, ergénzen und deuten sie. Dabei lassen die Auslassungen stets eine Spur des
Verdachts zuriick. Richard Langston hat in diesem Zusammenhang Kluges kriti-
sche Deutung der Massenmedien als Promotoren solcher Bilder der permanenten
Katastrophe und des Ausnahmezustands prizise herausgearbeitet. Wihrend
zeitgendssische Rezensionen zu Kluges Kinoexperimenten die Vermischten
Nachrichten Ende der 1980er Jahre noch als ,Flucht® ins Nebensachliche vor den
aktuellen Realitdten deuteten, iibersahen diese, dass sich — noch im Medium des
Films — in den Details der Kern der Nachrichten verbarg. So wird in Kluges Film
leitmotivisch das Bild voriiberziechender Wolken bemiiht, das auf die unmittelbar
zuriickliegende atomare Katastrophe von Tschernobyl (wie auch auf die wenige
Monate zuvor tragisch gescheiterte Challenger-Mission) anspielt. Hier {iberla-
gern sich die groBen und kleinen Katastrophen des Alltags in der Sammlung
vermischter Nachrichten. Fiir ihr Verstindnis muss der Leser/Zuschauer zum
,verdeckten Ermittler* werden, um das Geheimnis der Geschichte(n) kinter den
Geschichten zu ermitteln.

Kleists, Fénéons und Kluges Nachrichten gehen, so lédsst sich zusammenfas-
send feststellen, iiber die Kolportage blofer Merkwiirdigkeiten, Kuriosa und
Skurrilitdten nach Maflgabe des ,Infotainments‘ hinaus. In ihrem Mix kurzer
Prosa bezeugen sie ein Wissen von der Welt, das gerade die dynamischen Uber-
ginge von Wirklichkeits- und Moglichkeitsbereichen offen legt, welche die
Massenmedien generieren. Sie verketten Gegenstidnde, Geschehnisse, Erfahrun-
gen und Imaginationen zu immer neuen Zusammenhéngen, stellen, indem sie die
Muster nachrichtlicher Berichterstattung nahezu unmerklich in Literatur

60 Vgl. Carolin Bohn: ,,Zur Asthetik der Abwesenheit. Die Denkfigur der Liicke (A-
dorno, Kluge, Boltanski)*, in: Achim Holter (Hg.), Comparative Arts. Universelle As-
thetik im Fokus der Vergleichenden Literaturwissenschaft, Heidelberg: Synchron
2011, S. 311-321, hier S. 315.

61 Richard Langston: ,,Permanent Catastrophe and Everyday Life. Remediation of the
Political in Kluge’s ,Vermischte Nachrichten® and Chernobyl Broadcasts®, in: Alex-
ander Kluge-Jahrbuch 1 (2014), S. 101-124, hier S. 107ff.
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transformieren, die Mechanismen der Neuigkeitsproduktion von Zeitungs- und
Fernsehredaktionen, Verlagen und Nachrichtenagenturen aus und legen so die
Logik dieser Instanzen massenmedialer Wissensproduktion und -dissemination
offen.






Kuriose und kurze Nachrichten
Berichte Uiber Vergiftungen in wissenschaftlichen Zeitschriften
um 1850

BETTINA WAHRIG

|l. EINE BEUNRUHIGENDE WEIHNACHTSGESCHICHTE

Gegen Ende des Jahres 1848 boten zahlreiche Rebhiithner im britischen Hamp-
shire ein besorgniserregendes Bild, das der Londoner Arzt Henry William Fuller
(1820-1873), Apothekersohn sowie Lecturer fiir das Fach ,,medical jurispru-
dence® am St. George’s Hospital, in der weit verbreiteten medizinischen Zeit-
schrift The Lancet in einer Kurznachricht an deren Herausgeber berichtete:

For some months past, in certain parts of Hampshire, partridges have been found dead in
the fields, presenting a very remarkable appearance. Instead of lying prostrate on their
side, as is usually the case with dead birds, they have been found sitting with their heads

erect and their eyes open, presenting all the semblance of life.!

Schon in den Monaten zuvor hitten dhnliche Funde betrdchtliche Aufmerksam-
keit auf sich gezogen. Als schlieBlich zehn aufrecht aneinander gelehnte, erstarr-
te Rebhithner gefunden worden seien, habe eine Jagdgesellschaft ihm zwei der
toten Tiere sowie den Kropf-Inhalt der anderen {ibersandt. Die Getreidekdrner in
den Kropfen der verendeten Tiere enthielten groBe Mengen Arsen. Dass die

1 Henry William Fuller: ,,On the Use of Arsenic in Agriculture — Poisoning by Arsenic
and Symptoms of Cholera. The Possible Effect of the Game Laws®, in: The Lancet 2
(1848), S. 648-649., hier S. 648.
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Rebhiihner einen Gifttod gestorben waren, stand fiir Fuller nun fest. Es stellte
sich anschlieBend die Frage, ob ihr Fleisch auch giftig war. Um das herauszufin-
den, fiitterte er ,,a fine healthy cat* mit dem Fleisch. Diese stiirzte sich zunéchst
auf das Fleisch, wurde aber mit zwolf Stunden andauerndem Erbrechen und hef-
tigen Schmerzen fiir ihre Gier bestraft. Wie sehr sich Fuller auch anstrengte — bei
einem Versuch, ihr eine mit dem Fleisch zubereitete Pastete aufzudréngen, wei-
gerte sie sich standhaft, auch nur ,,ein Atom* der Speise anzuriihren.?

In der Folge unternahm Fuller eine chemische Analyse des Fleisches. Nach
einer weitgehenden Beseitigung der organischen Bestandteile der Rebhuhn-
Leichen wies im Reinsch-Test der Kupferdraht einen diinnen Uberzug von me-
tallischem Arsen auf. Fuller hatte damit nach den Regeln der forensischen Kunst
ein Corpus delicti produziert: Sowohl die arsenhaltigen Saatkorner als auch das
Fleisch der Rebhiihner hatten Resonanzen in den iiblichen Nachweisapparaturen
erzeugt: Der Tierversuch (auch wenn nicht ganz zum Ende gebracht) und der
Reinsch-Test konnten jedem potenziellen Zweifler den Wind aus den Segeln
nehmen.?

2 Ebd.. Der in der Toxikologie der Frithen Neuzeit weit verbreitete und auch im 19.
Jahrhundert beim Fehlen geeigneter Apparaturen immer noch haufig angewandte
,.Haustiertest* (vgl. Esther Fischer-Homberger: Medizin vor Gericht: Gerichtsmedizin
von der Renaissance bis zur Aufklarung, Berlin: Huber 1983, S.389) gehorte ebenfalls
zur Routine des Forensikers; hitte sich die Katze auf den erneuten Gifttest eingelas-
sen, so hitte Fuller sie der Giftwirkung ein zweites Mal aussetzen und damit seine
Behauptung besser belegen konnen. Die Katze hitte gleichzeitig die Rolle des Patien-
ten und des Versuchstieres erfiillt.

3 Die Testmethoden von Marsh und Reinsch wurden 1836 bzw. 1842 publiziert: Vgl.
Katherine D. Watson: ,,Criminal Poisoning in England and the Origins of the Marsh
Test for Arsenic”, in: Jos¢é Ramoén Bertomeu-Sanchez/Agusti Nieto-Galan (Hg.),
Chemistry, Medicine, and Crime. Mateu J.B. Orfila (1787-1853) and his Times. Sag-
amore Beach: Watson 2006, S. 183-206. Bei beiden Methoden wurde metallisches
Arsen durch Reduktion aus den giftigen Arsenverbindungen, z.B. Arsenik, gewonnen,
und zwar so, dass die Resultate dann auch im Gerichtssaal vorzeigbar waren, entwe-
der als Metallspiegel auf einem Porzellanschilchen oder als feiner Uberzug auf einem
Kupferdraht oder -plattchen. Vgl. Hugo Reinsch: Das Arsenik. Sein Vorkommen, die
hauptséchlichsten Verbindungen, Anwendung und Wirkung, [...]. Zur allgemeinen
Belehrung so wie zum Gebrauche fiir Aerzte, Apotheker und Rechtsgelehrte bearbei-
tet. Niirnberg: Schrag 1843, S. 36-52
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Daraufhin kiimmerte sich Fuller um die Verldngerung der Indizienkette. Er
berichtete iiber die seit einiger Zeit iibliche Praxis, Getreidesaaten mit Arsenlo-
sungen zu behandeln, um sie vor Schidlingsbefall zu schiitzen. Nicht nur, das
belegte der Autor durch Nennung weiterer Zeugen, wurden die Rebhiithner und
andere Wildvogel wie etwa Fasane vergiftet, sondern auch die Menschen seien
nachgewiesenermalen durch diese Praxis gefdhrdet. Arsen werde jéhrlich zent-
nerweise (,,many hundreds weight*) an Landwirte verkauft. Nun sei zwar erwie-
sen, dass die Friichte der Pflanzen, welche sich aus den so gebeizten Samen ent-
wickelten, kein Arsen enthielten. Gleichwohl gebe es zahlreiche Berichte iiber
durch die Saat vergiftete Vogel sowie liber Feldarbeiter, die nach Ausbringen der
Saat von ,,Frithsymptomen* der Arsenvergiftung betroffen seien.*

Nicht genug damit, auch Konsumenten von Wildpret schwebten in Gefahr.
In dem — nicht unwahrscheinlichen — Fall ndmlich, dass die Gefliigelhdndler ihre
Tiere auch von Betriigern und Wilderern bezogen, konnten derart vergiftete Tie-
re von den Feldern in den Handel gelangen. Vergiftungen bei Menschen waren
damit keinesfalls auszuschlieBen. Fiir den praktischen Arzt sah Fuller den Auf-
trag, bei allen ,,verddchtigen* Féllen von Durchfall und ,,bellyache* nachzufor-
schen, ob die Patienten Fleisch vom Gefliigelhdndler bezogen hatten. Denn es
konnten sich zwei folgenreiche Verwechslungen ergeben: Zum einen passierte es
leicht, dass die Wirkung von Arsen auf Magen und Darm als Cholera-Infektion
gedeutet wurde, wobei ein Cholera-Verdacht sozialen Sprengstoff enthielt, da
der Kranke isoliert und Mafnahmen im Sinne der Seuchen-Regulation getroffen
werden mussten. Zum anderen schien die Existenz von arsenhaltigen Lebensmit-
teln eine weitere, filir die Verteidiger von des Giftmord Angeklagten, sehr will-
kommene Moglichkeit zu erdffnen, die Aussagekraft einer chemisch-foren-
sischen Untersuchung anzuzweifeln, die Arsen in der Leiche eines vermuteten
Mordopfers nachwies.

Dieses Argument hatten schon die Verteidiger der schlieflich wegen Gift-
mord verurteilten Madame Lafarge ins Feld gefiihrt, die 1840 als erste Ange-
klagte aufgrund eines toxikologischen Beweises nach der neuen Methode von
James Marsh verurteilt worden war. Schon das wachsende Bewusstsein, dass
Arsen sehr weit verbreitet war, schuf diese Denkmdglichkeit, und paradoxer-

4 Vgl. [Anonym]: ,Effects of the use of arsenic in agriculture®, in: Pharmaceutical
Journal and Transactions 8 (1847/48), S. 349-350, der auf den Bericht eingeht und be-
richtet, dass die Pariser Académie de médecine eine Kommission eingesetzt hat, die
zu dem Schluss kommt, dass das Fleisch von Tieren, die mit Giften in Beriihrung ka-

men, sehr giftig sein kann.
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weise verunsicherten gerade die verfeinerten Nachweisverfahren die Offentlich-
keit. Der neue, sehr empfindliche Marsh-Apparat, so konstatierte der Anwalt
Lafarges offentlich, besitze eine derartige Empfindlichkeit (,,subtilité), dass
selbst bei einem Menschen, der Brot aus mit Arsen gebeiztem Weizen gegessen
habe, der Apparat die Gegenwart des Giftes anzeigen konne.> Wenngleich acht
Jahre spiter in der Sicht des englischen Arztes die aus dem gebeizten Weizen
gewachsenen Pflanzen selbst letztlich keine Gefahr darstellten, blieben die Kop-
pelungen zwischen den Vorstellungen von Subtilitit und Gefahr, Verwechslung
und Betrug, stabil. Vergiftung und Infektion, aber auch kriminelle und verse-
hentliche Vergiftung drohten laut dem Bericht Fullers ununterscheidbar zu wer-
den. Die Gefahr ergab sich aus der Omniprésenz des Giftes, aus der Subtilitdt der
Nachweisverfahren und aus der Ahnlichkeit der Erscheinungen, welche die ge-
fahrlichen Stoffe wie das Arsen und das Cholera-Contagion produzierten.

Was nun die Verkniipfung von vergiftetem Fleisch und allgemeiner Gesund-
heit angeht, so konnte sich Fuller auf eine laufende Diskussion in der englischen
Offentlichkeit und im Parlament iiber das 6ffentliche Gesundheitswesen bezie-
hen. Der Public Health Act von 1848 entstand unter dem Druck einer zweiten
groflen Cholera-Epidemie (nach derjenigen in den 1830er Jahren) und wachsen-
der offentlicher Aufmerksamkeit gegeniiber den gesundheitlichen und 6konomi-
schen Problemen, welche die Industrialisierung erzeugte.® Drei Jahre spiter be-
schrinkte der Arsenic Act den Verkauf dieses Stoffs an Endverbraucher auf die
Apotheken und schrieb vor, die Substanz durch Ruf3 oder Indigo zu markieren.
Die Regulierung des Giftverkaufs war bereits in den spiten 1840er Jahren ein
wiederkehrendes Thema in der englischen Offentlichkeit. Das zugrundeliegende
Problem — die massenhafte gewerbliche Verwendung von Arsen — wurde jedoch
wihrend des gesamten 19. Jahrhunderts nicht geregelt.

Die Folgen einer im Zuge der Industrialisierung zunehmenden gewerblichen
Verwendung von Giften waren in ganz Europa, besonders aber in England, ein
wiederkehrendes Thema (und die gewerbliche Verwendung von Arsen wurde
durch den Arsenic Act nicht eingeschrankt). Wie noch weitere Beispiele zeigen
werden, standen sich hier die Interessen der Gesundheitsberufe und der Gewer-
betreibenden meist diametral gegeniiber.

5 [Anonym]: Procés de Madame Lafarge. Empoisonnement. Paris: Pagnerre 1840, S.
151.

6 Roy Porter: Die Kunst des Heilens. Eine medizinische Geschichte der Menschheit von
der Antike bis heute, libers. von J. Wissmann, Heidelberg: Spektrum 2003, S. 415-
416.
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Noch ein anderes Problem der gesetzlichen Regelung wird in Fullers Kurz-
bericht angesprochen: dasjenige der Jagd. Verschiedene englische Gesetze legten
Jagdzeiten fest und verboten das Auslegen giftiger Koder, besonders im Fall von
Hasen, die im Gegensatz zu anderen Wildtieren das ganze Jahr gejagt werden
durften.” Hier spielten die Interessen der Gutsbesitzer als Inhaber der Jagdrechte
eine Rolle — die Wilderer und die Giftleger reprisentierten die Gefdhrdung der
gesellschaftlichen Ordnung. Gifte und Cholera waren Insignien dieser Gefahr-
dung, und es ist sicher kein Zufall, dass mit beiden Themen die Vorstellung einer
unkontrollierten Verbreitung assoziiert werden konnte.

In dieser Geschichte erbrachten zwei Rebhuhnleichen und eine kotzende
Katze in aller Kiirze eine erstaunliche argumentative Rendite: Erstens lieferten
sie ein weiteres Argument, warum die Gesundheitspolizei auf alles und alle auf-
passen muss. Zweitens zogen sie eine bestimmte Form der landwirtschaftlichen
Produktion in Zweifel und dienten als Index fiir die Gesundheitsgefdhrdung der
Arbeiter durch die neuen Produktionsformen. Drittens warnten sie vor dem Ge-
lichter der Wilderer und unseriosen Gefliigelverkdufer. Damit wies Fuller indi-
rekt auf die notorische Unterregulierung der Berufswelt in England hin — einen
Kontrollmangel, dem durch schérfere Gesetze und Uberwachung von unmorali-
schen Elementen der Gesellschaft begegnet werden sollte. Und viertens versuch-
te der Autor die Landbesitzer — als Inhaber der Jagdgerechtigkeit — auf seine Sei-
te zu ziehen: Verboten diese ihren Péchtern nicht bald das giftige Beizen von
Saatgut, so seien der Tierbestand, das Jagdvergniigen und der so beliebte Ver-
zehr von Wildtieren bald in Gefahr. Die Industrialisierung der Landwirtschaft
konnte, das suggerierte Fuller hier, trotz der erhofften Ertragssteigerung also
nicht im Sinne der landbesitzenden Oberschichten sein. Als kleinen Nebeneffekt
hatte der erst 28-jahrige Autor zudem sein Talent als forensischer Mediziner
bravourts unter Beweis gestellt, und dafiir hatte es sich dann wohl doch gelohnt,
seine Hauskatze zu inkommodieren.

7 Vgl Game Act 1831 (1831 Chapter 32): http://www.legislation.gov.uk/ukpga/Will4/
1-2/32/enacted/data.pdf; Hares Act 1848 (1848, Chapter 29): http://www.legislation.
gov.uk/ukpga/1848/29/pdfs/ukpga 18480029 en.pdf
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Il. DAS GIFT VERLEIHT DER NACHRICHT FLUGEL

Fullers Schreiben hatte einen schwerfdlligen, aber — wie eben gezeigt wurde —
sehr wirkungsvollen Titel: ,,On the use of arsenic in agriculture — poisoning by
arsenic, and symptoms of cholera — the possible effect of the game laws.” Es
brachte genug catchphrases zusammen, um es auf Anhieb iiber die irische See
zu schaffen. Innerhalb weniger Tage druckte die Dublin Medical Press den kur-
zen Artikel wortlich ab — diesmal jedoch mit der literarisch wirkungsvollen
Uberschrift ,,Poisonous Partriges*.®

Auch das englische Pharmaceutical Journal and Transactions druckte Ful-
lers Artikel mit dem griffigeren Titel ,,Effects of the Use of Arsenic in Agricul-
ture” und dem Untertitel ,,Poisoned Game* ab.’ Dieses Organ der pharmazeuti-
schen Zunft war besonders interessiert daran, die Notwendigkeit der Kontrolle
des Handels mit Arsen und die eigene Bedeutung in diesem Kontext zu betonen.
Mit dem alliterierenden Titel (,,Poisoned Partriges*) und dem Thema der Uber-
tragung eines giftigen, anorganischen Agens auf lebende Tiere hatten die iri-
schen Redakteure, die wohl unter Stout und Regen zu dichterischer Hochform
aufgelaufen waren, einen Nerv getroffen. Unter diesem neuen Titel iiberflog die
Kurznachricht nun den Armelkanal, und in einem der ersten Hefte des belgi-
schen Journal de médecine, de chirurgie et de pharmacologie des folgenden Jah-
res wurde der Aufsatz abgedruckt — unter dem Titel ,,Perdrix empoisonnés®.'
Die Schnelligkeit der Ubermittlung und die Vermehrung der Nachrichten durch
Mehrfachabdruck ist durchaus nichts Ungewohnliches, gerade was die erwdhnte
belgische Zeitschrift angeht. Sie bildete einen zentralen Knotenpunkt in einem
Netz von europdischen Gelehrten. Belgien existierte als Staat erst seit 1830. Zu-
sammenschliisse belgischer Akademiker und damit Vorldufer der Société des
sciences médicales et naturelles de Belge, welche die Zeitschrift herausgab, exis-

8 [Henry William Fuller]: ,,Poisonous Partridges®, in: The Dublin Medical Press (1848),
S. 391-392.

9 Pharmaceutical Journal and Transactions 8 (1848), S. 349-350. Der Herausgeber zieht
auch das gerade erschienene Lehrbuch des einflussreichen Toxikologen Alfred Swai-
ne Taylor heran, um zu argumentieren, dass von den Produkten gebeizter Saat keine
Gefahr ausgehe. Alfred Swaine Taylor: On Poisons in relation to medical jurispru-
dence and medicine. Philadelphia: Lea and Blanchard 1848, S. 302.

10 [Henry William Fuller]: ,,Perdrix empoisonnés (Poisonous pertridges [sic!]), in: Jour-
nal de médecine, de chirurgie et de pharmacologie (im Folgenden JMCPB) 8 (1849),
S.188-189. Das Dublin Medical Journal wird in dem Artikel als Quelle angegeben.
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tierten zwar schon im 18. Jahrhundert. Das 1843 gegriindete Journal sollte je-
doch die erste ,,ouvrage périodique véritablement national® fiir Medizin und Na-
turforschung sein (wie die Herausgeber schrieben),!! es war das Organ der Ge-
sellschaft und zog schnell zahlreiche korrespondierende Mitglieder aus dem
Ausland an. Die Protokolle der Sitzungen der Gesellschaft zeugen von einer re-
gen Korrespondenz- und Reisetétigkeit auch der reguldren Mitglieder. Mit dem
nationalen Projekt verband sich eine beeindruckende internationale Vernetzung,
die diese Zeitschrift wie keine zweite zum Attraktor und Verteiler von interes-
santen wissenschaftlichen Neuigkeiten machte.

Fiir das belgische — und auch das franzosische — Publikum brachten die ver-
gifteten Rebhithner nicht nur die Warnung vor einer allzu schleunigen Industria-
lisierung, einer laxen Giftkontrolle und einer unkontrollierten Verbreitung sozia-
ler und gewerblicher Schadstoffe mit auf den Kontinent, sondern sie erweckten
weitere Resonanzen durch das Motiv der indirekten Vergiftung, d.h. der Schadi-
gung von Menschen durch zuvor vergiftete und verzehrte Tiere. 1843 hatte das-
selbe Journal unter Bezugnahme auf das Journal de chimie médicale vor dem
Verzehr von Tieren gewarnt, die mit Giften in Berlihrung gekommen waren.
Dies betraf z.B. Fische, die man mithilfe des die Fische ldhmenden Pflanzengif-
tes von Kockelsbeeren (Anamirta cocculus) gefangen hatte.'> Daneben war ein
spektakuldrer Fall von Kupfervitriolvergiftung aus dem franzésischen Départe-
ment Doubs zu vermelden: Ein Weizenbauer hatte rund 20 Kilogramm von mit
dieser Substanz versetztem Weizen auf dem Feld gelagert, um ihn auszuséen.
Eine junge Frau gab die Saat ihrem Schwein zu fressen, das darauf erkrankte.
Nun verkaufte die Frau das Schwein, und es wurde geschlachtet und verwertet.
15 Menschen, die von dem Fleisch und der (Blut-) Wurst aflen, erkrankten
schwer. Es mussten sogar einigen der Esser die letzten Sakramente erteilt wer-
den, letztlich starb aber niemand. Am Schluss des kurzen Berichts stehen eine
Kuriositit und eine Klage: Die erste besteht darin, dass diejenigen, welche vor
allem die Blutwurst genossen hatten, besonders zu leiden hatten, und die zweite
besagte, dass es niemand der Miihe wert befunden hatte, eine chemische Analyse
des betroffenen Fleisches zu unternehmen. '

11 J.R. Marinus: ,,Aux médecins belges*, in: JMCPB 1 (1843), S. 5-8, hier S. 6.

12 [Anonym]: ,,Poissons prises par la coque du levant®, in: Journal de chimie médicale
(1843), S. 225-226.

13 [Anonym]: ,Danger de faire usage de la chair des animaux empoisonnés®, in:
JMCPB 1 (1843), S. 65-66.
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Vor dem Verzehr toter Tiere war bereits frither allgemein gewarnt worden.
1832 trug etwa der praktische Arzt Dr. Albert aus dem frankischen Wiesentheid
mehrere Félle zusammen, die todlich geendet hatten. Unter anderem hatte eine
alleinstehende Frau ihre am Tag zuvor verstorbene Henne verzehrt. Die Frau
hatte geglaubt, die Henne sei in der Trinke ertrunken, in Wirklichkeit hatte sich
das Tier aber am Méusegift der Nachbarin vergiftet und obendrein noch selbst
den Tathergang verschleiert, indem sie fliichtend das betreffende Gefdll zer-
brach, als die Nachbarin sie von dort verjagen wollte, so dass der hinzugezogene
Arzt keine Analyse mehr anstellen konnte.!*

Aus Platzgriinden muss es bei diesen wenigen Beispielen bleiben. Hier ver-
sammelt sind einerseits Motive der Kontamination und andererseits solche der
Vermischung und Verwechslung, die nicht ganz identisch sind. Aus der land-
wirtschaftlichen Nutzung bestimmter Gifte — deren Produktivitdt von einigen
Debattenteilnehmern freilich bestritten wurde'® — ergibt sich die Gefihrdung des
Lebensmittelsektors: Die Gifte wandern von einem lebenden Gegenstand in den
anderen: vom Saatweizen in den Schweinekorper, in das Fleisch und in die
,,Boudins“ (Wiirste), wo sie sich vorzugsweise ansammeln.!® Mangelnde Moral
(das Verfiittern fremden Getreides und der Verkauf von kranken Schweinen und
toten Vogeln), Unwissenheit und die schlechte Detektierbarkeit der Gifte taten
ein Ubriges.

Folgt man den Erzdhlern, so scheint es, als sei das Gift selbst eigenwillig auf
den Flichen und in den Korpern umhergewandert. Aber es unterwanderte die
Korper und kontaminierte sie nicht nur, sondern es stand auch im Zentrum von
Verwechslungen: Futterweizen wurde mit Saatweizen verwechselt, und die Ko-

14 ,.Bemerkungen und Erfahrungen tiber einige Gegenstinde der medicinischen Polizei.
Von Dr. Albert, practischem Arzt zu Wiesentheid. 1. Vergiftung durch bleihaltige
Topferglasur II. Ungliicksfdlle durch Gifte zum Vertilgen lastiger und schéadlicher
Thiere III. Vergiftung durch giftige Farben auf Spiel- und Zuckerwaaren IV. Un-
gliicksfille durch den Genuss erkrankter Thiere®, in: Zeitschrift fiir die Staatsarznei-
kunde 23,1 (1832), S. 76-101. Im Gegensatz zu Fuller, der 15 Jahre spéter selbstver-
standlich davon ausging, dass sich das Gift im Fleisch der toten Tiere verbreitet hatte,
nahm Albert an, dass sich die Frau hauptséchlich deshalb so heftig vergiftet hatte, weil
sie, ,,wie Uiberhaupt so viele Menschen, den Magen der Henne als Leckerbissen ver-
zehrte.“ Ebd., S. 92.

15 Vgl. die FuBnote des Herausgebers zur Ubersetzung von Fullers Aufsatz. Fuller, ,,Per-
drix empoisonnés*, S. 188.

16 [Anonym]: ,,Danger de faire usage*, S. 66.
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ckelskorner landeten auch hdufig direkt in Nahrungsmitteln, vor allem den
Wiirsten, weil sie wissentlich oder unwissentlich mit Pfefferkdrnern verwechselt
wurden.!” Den Tierkorpern mangelte die Zuverlissigkeit, da sie die Menschen,
statt sie zu ernéhren, in Gefahr bringen konnten. Auch der Pflanzenkdrper wurde
nie ganz von dem Verdacht befreit, dass er Gift in die Nahrung transportieren
konnte. Wahrend Eugen von Gorup-Bésanez 1863 in Erlangen experimentelle
Belege fiir die Meinung jener anhdufte, die es fiir unmoglich hielten, dass grofe-
re Mengen metallischer Gifte iiber Anbaumethoden in Nahrungspflanzen gelang-
ten,'® zihlte Louis Lewin noch 1929 Dutzende Wege auf, wie Arsen in Wein,
Friichte und weitere Speisen gelangen konnte. Auch das Gefliigel blieb unzuver-

l4ssig: ,,Mit Arsen vergiftete Hennen konnen arsenhaltige Eier legen.“!

I1l. ANEKDOTISCHES UND KASUISTISCHES ERZAHLEN

Bei den diesem Aufsatz zugrundeliegenden Quellen handelt es sich vorwiegend
um Zeitschriftenbeitrdge in medizinischen, pharmazeutischen und thematisch
verwandten Zeitschriften des 19. Jahrhunderts. Fachzeitschriften dieser Zeit
konnten unterschiedliche Gestalt haben. In der Regel wies jedes Heft oder jede
Nummer mindestens einen wissenschaftlichen Beitrag auf — nach heutigen Be-
griffen einen Originalbeitrag — und danach eine unterschiedliche Zahl und ein
unterschiedliches Spektrum von Kurzberichten. Diese betrafen Sitzungen von
Akademien und wissenschaftlichen Gesellschaften, wichtige wissenschaftliche
Neuerungen — auch iiber diese wurde in der Regel sehr knapp referiert —, Litera-
turberichte und auferdem Mitteilungen von Erfahrungen aus der téglichen Pra-
xis. Hinzu kamen Fragen der Professions- und Medizinalpolitik, manche Zeit-
schriften brachten Rezensionen, gelegentlich gab es ein oder zwei Seiten mit Ku-
riosa, oder aber auch mit Zuschriften an den Herausgeber.

17 Vgl. Julia Saatz: Vergiftungsfille in Wissenschaft, Justiz und Offentlichkeit. Giftnar-
rative zwischen 1750 und 1850, unverdffentlichte Dissertation, TU Braunschweig
2017, S. 142-159.

18 Eugen von Gorup-Bésanez: ,,Untersuchungen aus dem Universititslaboratorium zu
Erlangen. I. Ueber das Verhalten der vegetirenden Pflanze und der Ackererde gegen
Metallgifte”, in: Annalen der Chemie und der Pharmazie 127 (1863), S. 243-256.

19 Louis Lewin: ,,Gifte und Vergiftungen®, 5. Auflage d. Lehrbuchs der Toxikologie,
Ulm: Haug 1929, S. 176-177.
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Die bisher herausgegriffenen Berichte sind gerade in ihrer formalen Offen-
heit sehr typisch. Sie sind zumeist nicht mehr als zwei Seiten lang. Einzig die
Fallberichte des Wiesentheider Arztes Albert sind einem ldngeren Aufsatz ent-
nommen, der allerdings wiederum nur eine Zusammenstellung diverser medizin-
polizeilicher Fille darstellt.?’

Damit funktioniert auch dieser ldngere Text eher wie eine lockere Zusam-
menstellung von kiirzeren, wie etwa folgendes, recht auffilliges, von Albert er-
zdhltes Faktum verdeutlicht: Eine Frau bekam im frankischen Wiesentheid Be-
such von ihrer Schwippschwigerin (der ,,Mutter ihres Tochtermannes®), die sie
fiir eine Hexe hielt. Da die Konvention aber freundliches Verhalten forderte, lud
sie sie zum Essen ein. Um sich jedoch vor Schadenszauber zu schiitzen, gab sie
beim Zubereiten ein geweihtes Salz ins Essen. Als die Schwiégerin mit Vergif-
tungssymptomen erkrankte, erinnerte sie sich an den geheimnisvollen Salztopf,
worauf sie den Vorwurf der Vergiftung erhob. Der zugezogene Arzt konnte das
Ritsel kldren: Die Glasur des Topfes, in dem das Salz aufbewahrt worden war,
hatte sich zersetzt, und so passten die Symptome zu einer Bleivergiftung, die
man in einem solchen Fall erwarten musste.?!

Ein anekdotischer Erzdhleffekt kann auf verschiedene Weise erzeugt werden:
Zum einen durch die Verkiirzung des erzéhlten Sachverhalts auf das Wesentliche
und Herausstechende, sodann durch die Einfiigung von einem oder mehreren
dramatischen Héhepunkten in die Erzdhlung, welche die Aufmerksamkeit der
Leserschaft fortwihrend fesseln, dann aber auch durch die Verkniipfung von mo-
ralischen mit wissenschaftlichen Sujets. Diese Effekte sind in den angefiihrten
Beispielen auf unterschiedliche Weise erzielt worden. So verfolgt etwa Fullers
Brief an den Herausgeber des Lancet die Strategie einer rein auf das eigene per-
sonliche Erleben konzentrierten Erzdhlung des Sachverhalts. Damit erhélt die
Erzéhlung fast naturwiichsig einen ersten Hohepunkt in den Leiden und der Lei-
densverweigerung der Katze und einen ersten Schlusspunkt mit dem Ende der
chemischen Untersuchungen und Fullers Schliissen daraus. Ganz in Ruhe kann
der Autor dann die eigenen berufspolitischen Forderungen vorbringen. Die we-
nigen Rebhiihner, die eine Katze und der eine Beobachter geben einen kon-
zentrierten Blick frei fiir ein komplexes Wirkungsgefiige aus Wissenschaft,
Technik und gesellschaftlichen Verhéltnissen. Die Katze und der einsame &rztli-
che Kiichentischforscher fungieren so als anekdotisches Gegengewicht zu den

20 Vgl. Albert (1832).
21 Ebd., S. 85ff.
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abstrakten Inhalten und komplizierten Zusammenhéngen, die angesprochen wer-
den.

Aber auch die zu ldngeren Artikeln aneinandergereihten Fallgeschichten ent-
falten beim genaueren Hinsehen einen pddagogisch-moralischen Effekt: So wie
die Rebhiihner Fuller dazu verhelfen, iiber den Zwischenschritt der Wilderer ein
zweifelhaftes Licht auf die sich industrialisierende Landwirtschaft zu werfen, be-
reichern der unzeitgeméfBe Hexenglaube der Salzstreuerin und die erzdhlerischen
Pointen des Misstrauens in der Familie den Diskurs iiber die bleihaltige Topfer-
glasur, die bereits langer im Fokus der Medizinalpolizei gestanden hatte.

Mit der Bildung eines europdischen Netzes von Zeitschriften und wissen-
schaftlichen Gesellschaften schlieBlich konsolidierte sich der Resonanzboden fiir
diese gemeinsamen, gleichzeitig gesellschaftlichen und wissenschaftlichen The-
men, die ihre rasche Zirkulation gerade auch ihrer Erfassung in kurzen Texten
verdankten. Die Erzdhltechnik fiir die moralischen und erzéhlerischen Hohe-
punkte der Geschichten wurde dabei aus der schriftstellerischen Werkzeugkiste
des 18. Jahrhunderts?? ibernommen.

IV. Im LICHT DES NEUEN: KONTROVERSEN UM FREIHEIT,
GEFAHR UND FORTSCHRITT

Ein in dhnlicher Weise iiber die europdischen Grenzen hinweg diskutiertes The-
ma entwickelte sich rund um die Stearinkerzen, eine in den 1830er Jahren neuar-
tige und gegeniiber den bisherigen Moglichkeiten effizientere und sauberere
Form der Beleuchtung. Wer sich — vor der Verbreitung der Petroleumlampen —
zu Beleuchtungszwecken keine Wachskerzen leisten konnte, griff zum Talglicht.
Dieses konnte alle moglichen Fette enthalten und brannte hiufig unter Ruflent-
wicklung. Michel Eugéne Chevreul (1786-1889) hatte 1823 Stearinsdure darge-
stellt und sie in eine systematische Untersuchung der ,,corps gras“ (Fette und
Ole) eingebunden.? Daraufhin wurden die ersten Patente zur Herstellung erteilt,
und es entstanden an mehreren Stellen in Europa Manufakturen fiir Stearinker-

22 Bettina Wahrig: ,,Anekdote - Fallbericht - Satire: Schreibstrategien medizinischer und
pharmazeutischer Literaten in Fachzeitschriften des 18. Jahrhunderts®, in: Alexander
Kosenina/Carsten Zelle (Hg.), Kleine anthropologische Prosaformen der Goethezeit
(1750-1830), Hannover: Wehrhahn 2011, S. 140-166.

23 Michel Eugene Chevreul: Recherches chimiques sur les corps gras d’origine animale,
Paris: Lévraut 1823.



152 | BETTINA WAHRIG

zen. Stearin konnte aus allen mdglichen tierischen Fetten gewonnen werden;
Chevreul hatte ein Verfahren gefunden, die Fette von den Olen zu trennen. Die
festeren Bestandteile wurden abgetrennt und verpresst, bei manchen Verfahren
erfolgte die Trennung iiber den Zwischenschritt der Verseifung. Sie wurden ge-
reinigt, dann geschmolzen und in Kerzenform gegossen. Die Lichter brannten
hell, sahen genauso schon aus wie Wachskerzen, waren aber wesentlich preis-
giinstiger.?*

Allerdings waren in den Anfingen der Stearinkerzenproduktion mehrere
technische Probleme noch nicht gelost. Die Kerzen waren recht briichig, und sie
brannten je nach ausgewihltem Docht zu langsam oder zu schnell herunter, so
dass die Hersteller nach Zusétzen suchten, um dieses Problem zu 16sen. Die ein-
fachste Losung — ndmlich ca. 25 Prozent Wachs zu der GieBmasse zu geben,
schien zu teuer. Die Dochte wurden anders geformt bzw. geflochten und auch
mit verschiedenen sauerstofthaltigen Salzen impréagniert. Der Besitzer der Firma
Bougies de I’Etoile — einer Manufaktur, die ihren Namen von ihrem Standort in
Paris nahe der Place d’Etoile hatte —, ein gewisser Adolphe de Milly,? fand eine
Alternative zum Wachszusatz, indem er statt des Wachses eine kleine Menge
Arsenik zusetzte. Die Sache wurde jedoch bald bekannt, und die Pariser Polizei
verbot die Arsenbeigabe. Sie machte dem Fabrikanten die Auflage, sein Verfah-
ren so umzustellen, dass die Kerzen kein Arsen mehr enthielten. Milly kam die-
ser Aufforderung nach und konnte daraufhin die Produktion wieder aufneh-
men.?® Spitere Debattenteilnehmer erwiihnten, dass der Zusatz einer kleinen
Menge echten Bienenwachses bei gleichzeitiger Verbesserung der Gietechnik
das Problem 15se.”’

Jedoch hatte das Wissen um die Herstellung der neuen Kerzen, ungehindert
von der franzdsischen Gewerbeaufsicht, den Armelkanal {iberquert. Ein Einge-
weihter verkaufte zunéchst fiir teures Geld einen geheimnisvollen Zusatz fiir die
Perfektionierung der dortigen Kerzenproduktion, bis es sich unter den Kerzen-

24 Eine Ubersicht iiber die Geschichte der Stearinkerzen und die verschiedenen Verfah-
ren der Gewinnung der Substanz und die Herstellung der Kerzen findet sich in [Ano-
nym]: ,,Ueber Stearinlichter®, in: Polytechnisches Centralblatt 1 (1835), S. 17-20.

25 Vgl. Gustav Hefter: Die fettverarbeitenden Industrien. Berlin: Springer 1910, S.
S16ff., S. 873.

26 ,.Die Fabrik von De Milly, welche mit Dampf betrieben wird, erzeugt jetzt 108,793
Kilogr. jahrlich.“ [Anonym]: ,,De Milly’s Stearinkerzen“, in: Polytechn. Centr. 2
(1837), S. 30-31, hier S. 31.

27 ,.De Milly’s Stearinkerzen,* S. 30-31.



KURZNACHRICHTEN IN WISSENSCHAFTLICHEN ZEITSCHRIFTEN I 153

machern herumsprach, dass der Zusatz schlichtes Arsenik war, das flir wenig
Geld iiberall zu haben war.?®

Kurze Zeit spiter wurde ein Londoner Arzt von einem, wie es hiel3, hypo-
chondrischen Patienten angesprochen, der beim Loschen seiner Stearin-Kerzen
einen leichten Knoblauchgeruch wahrgenommen haben wollte und zusétzlich
iiber diffuse Gesundheitsstorungen klagte. Wie The Lancet berichtete, nahm sich
die Westminster Medical Society des Problems an: Sie beauftragte ein Komitee,
den Verdichtigungen nachzugehen, und The Lancet druckte fortlaufend — z. T.
unter aufsehenerregenden Uberschriften wie ,,Death in the candle!“ — dessen
Zwischenberichte ab.?

Die Mitglieder des Komitees hatten versucht, eine moglichst umfassende In-
formation iiber den Ursprung, das Ausmal} und die mdglichen Gefahren der Bei-
fligung von Arsenik zu Stearinkerzen zusammenzutragen. Dazu gehorte auch,
dass sie brieflichen Kontakt mit den franzosischen Aufsichtsbehorden aufge-
nommen hatten, so dass sie den Verlauf des Arsen-Kerzen-Skandals in Frank-
reich dokumentieren konnten. Sie besorgten sich ferner aus dem Handel eine
grole Anzahl Proben von Stearinkerzen und unterwarfen diese verschiedenen
chemischen Proben. Das Komitee sparte nicht mit Verweisen auf dramatische
historische Félle von Vergiftung durch den fliichtigen Arsenwasserstoff, von
dem es annahm, dass er sich durch die Verbrennung der Dochte bildete.*’ Die
Verantwortlichen kalkulierten, dass wéihrend einer Theatervorstellung erhebliche
Mengen von Arsen freigesetzt wiirden, wenn ein Theater die iiblichen Wachs-
kerzen durch Stearinkerzen ersetzen wiirde.

Die groBte Aufmerksamkeit des #rztlichen Vereins und auch der Offentlich-
keit wurde aber sicherlich den Tierversuchen zuteil, welche die Effekte von Ar-
senddmpfen auf den Menschen simulierten. Dazu rekrutierten die Experten eine
Reihe kleinerer Versuchstiere — einen Hénfling, zwei Buchfinken, zwei Meer-
schweinchen und ein Kaninchen. Durch eine Trennwand setzten sie immer nur
einen Teil der Tiere in einem Glaskasten den Diinsten der Stearinkerzen aus. Die
den giftigen Dampfen ausgesetzten Vgel zeigten nach wenigen Stunden Krank-

28 Augustus Granville, et al: Report of the committee of the Westminster medical society
on arsenicated candles London: Ibotson and Palmer 1837, S. 6.

29 Vgl. etwa [Anonym]: ,,Death in the candle! [Report]: Medico-Botanical Society,
Wednesday, June 28, 1837, in: The Lancet (1837), S. 556-557; es handelt sich um
einen Zwischenbericht eines der Mitglieder des Komitees. Der Bericht selbst wurde
im Dezember 1837 fertiggestellt.

30 Granville, Report, S. 10-11.
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heitssymptome (,,they became visibly affected*) und starben dann kurz nachei-
nander.’! Die Symptome der Tiere wurden genau beschrieben. Sie begannen mit
Atemnot und wurden spéter ergénzt durch Krampfe. Zwei weitere, etwas kréfti-
gere Vogel hielten die Arsenbedampfung insgesamt drei Tage lang aus. Der To-
deskampf des letzten Opfers wurde nicht nur ausfiihrlich beschrieben, sondern
der verendete Vogel wurde dem Verein anldsslich des Vortrags iiber die Ergeb-
nisse des Komitees vorgefiihrt:

The last struggle of one of them was for water; and the position in which it expired, is so
striking an evidence of that fact, that your Committee have deemed it right to leave the
cage undisturbed, in order that the Society may see how the little creature, having reached
the cup, and by stretching its neck over the edge of it, having succeeded in dipping its

beak into the fluid, expired in that very position.

Zwei Hanflinge, die als ,Kontrollgruppe® dienten, waren dagegen ,alive and
well“32 Die Leiden der groBeren Versuchstiere waren dhnlich. Mindestens ge-
nauso beunruhigend wie die Effekte auf die Versuchstiere war, dass sich die
Verbrennungsprodukte der ,,arsenicated candles® im Raum verbreiteten, denn sie
waren in Tellern und wasserhaltigen Schiisseln, die man unter den Kerzen aufge-
stellt hatte, nachweisbar.?* Die Monate, in denen das Komitee am Report arbeite-
te, veranlassten in der Westminster Medical Society, deren Protokolle der Lancet
abdruckte, wiederholte Diskussionen dariiber, warum es in England keine ,,me-
dical police* mit einem Mandat zur Uberwachung und Regulierung gesundheits-
gefihrdender Substanzen gebe, wie dies auf dem Kontinent der Fall sei.**
Werfen wir noch einen Blick auf die europdische Resonanz. In Frankreich
schien das Thema der arsenhaltigen Stearinkerzen nach dem Verbot des Giftzu-
satzes erledigt, es war jedenfalls in den von mir analysierten Zeitschriften nicht
mehr prisent. Allerdings griffen kundige Berichterstatter diesen Fall wieder auf,
als die Sache der Madame Lafarge argumentative Unterstiitzung bendtigte. Im
Zusammenhang mit der groBen Empfindlichkeit des Marsh-Tests und der extrem
kleinen Menge, die der wichtigste Toxikologe im Prozess, Mathieu Orfila, nach-

31 Ebd, S. 14-15.

32 Ebd, S. 17-18.

33 Ebd, S. 42-43.

34 [Anonym]: ,,Westminster Medical Society, October 1838, in: The Lancet 1 (1838), S.
311. Vgl. James C. Whorton: The Arsenic Century. How Victorian Britain was Poi-
soned at Home, Work, and Play, Oxford: Oxford University Press 2010, S. 170-175.



KURZNACHRICHTEN IN WISSENSCHAFTLICHEN ZEITSCHRIFTEN I 155

gewiesen habe, geriet dieser Test nachgerade zu einer Bedrohung, wie ein Zei-
tungsredakteur formulierte:

On frémit en pensant aux suites d’une accusation d’empoisonnement qui aurait pu surgir
dans une maison ou I’on et fait usage pendant un mois, par exemple, de bougies de
I’Etoile, et I’on se demande avec douleur quel efit été le sort des accusés en présence des
réactions que ’appareil de Marsh eiit infailliblement données au milieu de ces circons-

tances étranges.*’

Vermutlich auch im Zusammenhang mit jenem Vergiftungsnarrativ, welches das
Einatmen subtiler Substanzen als besonders gefdahrlich markierte, erhob die
komplett belegfreie Vermutung eines Prozessberichterstatters, Monsieur Lafarge
konnte die Arsenspuren in seinem Korper durch Einatmen der aus Kerzen entwi-
chenen Dimpfe erworben haben.*

Anders verlief die Debatte in Deutschland. Die neue Fettchemie und ihre
technischen Anwendungen wurden seit den 1830er Jahren intensiv verfolgt. Be-
reits 1835 konnte sich die deutschsprachige Leserschaft {iber die neuen Stearin-
kerzen und die Gefahren, die sie urspriinglich geborgen hatten, informieren. Das
Polytechnische Centralblatt pries die neuen Kerzen und begriiite sie als mogli-
ches Produkt auch deutscher Gewerbetreibender. Fiir die ,,Bougies de 1’Etoile
nahm man Arsenik. Dass dies von Staatswegen untersagt wurde, ldsst sich den-
ken“.¥” Aber das schmilerte nicht das Interesse an den neuen Produkten. 1838
beruhigte ein Genfer Autor das Publikum nochmals, indem er versicherte, dass
keine giftigen Substanzen fiir die Herstellung der Stearinkerzen verwendet wiir-
den: Um die Briichigkeit zu reduzieren, setzte man fiinf Prozent Wachs zu, und
das Bleichen geschah mittels Sonnenlicht und Bewiissern.>

35 [Anonym]: ,,Procés de Madame Lafarge®, S. 365.

36 Was nicht bedeutet, dass der chemische Nachweis, der wihrend des Prozesses gefiihrt
wurde, fiir alle Experten plausibel war. Vgl. José Bertomeu-Sanchez: La verdad sobre
el caso Lafarge. Barcelona: Ediciones del Serbal 2015.

37 [Anonym]: ,,.De Milly’s Stearinkerzen®, S. 30-31.

38 I. Macaire: ,,Note sur les bougies stéariques suisses®, in: Bibliothéque universelle de
Genéve 15 (1838), S. 188-192.
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Die Diskussion flammte in Deutschland noch einmal auf, als der Bericht des
Londoner Komitees 1840 ins Deutsche iibersetzt wurde.*® Der bekannte Pharma-
zeut Heinrich Wackenroder (1798-1854) nahm das Erscheinen der Ubersetzung
zum Anlass, vor iibertriebener Furcht zu warnen.*’

Wackenroder nahm es dem Ubersetzer besonders iibel, dass er zusitzlich zu
den gruseligen Vergiftungsgeschichten mit Arsenwasserstoff, die schon in dem
Report der Westminster Society stehen, noch die angebliche Vergiftung von
Papst Leopold anfiihrt. Die Geriichte, dass er durch Kerzendochte ermordet wor-
den sei, die mit Arsen impragniert waren, rissen nicht ab, obwohl sie aus Wa-
ckenroders Sicht liberhaupt nicht plausibel waren. Eine 6ffentliche Resonanz be-
zliglich eines Herstellungsverfahrens, das es — so Wackenroder — in Deutschland
nie gegeben hatte und das auch in England und Frankreich ldngst der Vergan-
genheit angehorte, konnte dem neuen Industriezweig und damit dem Wohlerge-
hen aller nur schaden: Das ,,grole Publikum® kdénne ja die Stearinkerzen noch
nicht einmal von Wachs- und Wallratlichtern unterscheiden. Solle also

dem Publikum der Genuf} eines der elegantesten Vortheile unserer heutigen Wissenschaft
verkiimmert werde[n]? Sollen wir gestatten, daf3 die industrielle Wichtigkeit, welche die
Fabrikation der Stearinkerzen bereits in unserm Vaterlande erlangt hat, wie die Fabriken
zu Berlin, die ausgedehnten Etablissements des Hrn. Dr. de Milly zu Wien, des Hrn. Kra-
mer zu Mégeldorf bei Niirnberg, die neu entstehende Fabrik des Freiherrn von Schéyler zu

Miinchen u.a.m. beweisen, auch nur auf einen Augenblick in Zweifel gezogen werde?*!

Zudem, so argumentierte Wackenroder, sei wohl kein deutscher Fabrikant so
dumm, ein in Deutschland, dem ,,Heimatland des Arsen*, so bekanntes und da-
her auch leicht erkennbares Mittel zuzusetzen. Durch die Wendung, welche die
Diskussion hier nimmt, sind es also nicht die gefahrlichen Zusitze zu Alltagsge-
genstdnden, die eine Gefdhrdung der Allgemeinheit bedingen, sondern die Be-

39 [Granville et al]: Ueber arsenikhaltige Stearinlichter. Nach dem Report of the West-
minster Society to London nebst einem Vorwort von Theodor Gross, Stuttgart: Hall-
berger 1840.

40 B.v. H. Wackenroder: ,,Ueber arsenikhaltige Stearinlichter, nach dem Report of the
Westminster medical society to London; nebst einem Vorwort von Dr. Theodor GroB.
Stuttgart, Hallberger’sche Verlagshandlung 1840. 8. S. 72, in: Archiv der Pharmazie
2,23 (1840), S. 90-98.

41 Ebd., S.91.
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richterstattung in der Presse, die Wackenroder zur Gefahr fiir den Fortschritt er-
Kklart.

In den Diskussionen iiber die Stearinkerzen positionierten sich Experten ver-
schiedener Lander nur scheinbar auf derselben Seite. Eine Skandalisierung der
arsenhaltigen Kerzen ist in den Beitriigen von englischen Arzten und Apothekern
zu sehen und auch punktuell in den Beitrdgen des nichtwissenschaftlichen Publi-
kums in Frankreich. Allerdings ebbte die Debatte dort nach der Umstellung der
Produktion bei Milly fast vollstdndig ab, um nur kurz — nach der Publikation des
Reports des Westminster-Komitees — noch einmal aufzuflackern. Danach wurde
die Angelegenheit nur noch punktuell, etwa angesichts der 6ffentlichen Debatte
iiber den Mordfall Lafarge, aufgegriffen. Milly selbst weitete nach der Beseiti-
gung seiner Schwierigkeiten mit der Behorde seinen Betrieb erheblich aus. Er
wurde noch einmal aktenkundig, als er einen Miteigner anscheinend unfair be-
handelte, weshalb es zu einem Zivilgerichtsprozess kam.*?

Dagegen setzte die Resonanz in Deutschland erst sehr spit und mit deutlich
anderen Akzenten ein. Die rhetorische Befeuerung der befiirchteten Vergif-
tungsgefahr stand derjenigen im Fall der vergifteten Rebhiihner in nichts nach.
Auch hier arbeiten die Betreiber der Debatte nicht nur mit Dramatisierung, son-
dern sogar mit 6ffentlicher Inszenierung, und auch hier ist der erzdhlerische Ho-
hepunkt eng an das Schicksal von Tieren gekniipft, die stellvertretend fiir die
vielleicht in Zukunft betroffenen Menschen sichtbar und 6ffentlich leiden miis-
sen.

V. BUNTE DINGE

Arsen blieb allerdings eine Gefahr, die sich eng mit Kerzen verband: Wenig spé-
ter tauchten die ersten Berichte dariiber auf, dass arsenhaltige Farbstoffe benutzt
worden waren,** um Kerzen zu firben, was auch in diesem Fall dadurch publik
wurde, weil in Haushalten rétselhafte Krankheitszustdnde auftraten, die nur
durch die Aufmerksamkeit der hinzugezogenen Mediziner auf ihre wahre Ursa-
che, ndmlich das Beleuchtungsmittel, zuriickgefiihrt werden konnten.

42 Affaire de la Société des bougies de I’Etoile. Réponse de M. de Milly aux notes de
MM. Ad. Féline et Pelletan [Signé: Horson; Baroche, 22 juin 1840; Adolphe de Milly,
7 aott 1846], Paris, impr. P. Dupont, 1846.

43 Vgl. Whorton, The Arsenic Century, S. 176.
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Die leuchtenden Farben einiger Arsen-Verbindungen, von denen besonders
zwei seit der Antike bekannt waren, ndmlich das leuchtend rote Realgar und das
goldgelbe Auripigment, diirften zu der engen semantischen Nihe zwischen Gift
und Farbe beigetragen haben (,,Farbe ist eine der Bedeutungen des griechischen
Wortes ,,pharmakon®). Aber auch die vielseitige Verwendung trug dazu bei, dass
Gifte iliberall dort auftauchten, wo sie am wenigsten vermutet wurden.

So wurde 1869 der Apotheker Stanislas Martin um Rat im Falle zweier Kin-
der gebeten, die an einer mysteriosen Krankheit litten. Sie trugen als Heimarbei-
ter zum Einkommen der Familie bei, fiihlten sich aber schlecht, litten an einer
allgemeinen ,,malaise” mit vagen Symptomen. Nur dem Scharfsinn des Autors
war es zu verdanken, dass die Ursache der allgemeinen Ubelkeit, des Unwohls-
eins, der Miidigkeit und der Verdauungsstdrungen schlieBlich entdeckt wurde:
Die Kinder arbeiteten beim Schein zweier gefdrbter Kerzen, und die Farbe war
arsenhaltig

Griin war die ,,Farbe der Epoche®,* und dies hing eng mit zwei neuen Kup-
fer-Arsen-Verbindungen zusammen. 1778 hatte Carl Wilhelm Scheele erstmals
eine leuchtend griine Farbe hergestellt. Es handelte sich um Kupferarsenit, diese
Farbe wurde auch als ,,Scheelesches Griin“ bezeichnet. Das Kupferarsenitacetat,
weithin bekannt als ,,Schweinfurter Griin“, wurde zuerst von Wilhelm Sattler in
Schweinfurt in groBerem MaBstab hergestellt. Nachdem die Rezeptur 1822 be-
kannt wurde, stellten es viele Produzenten her. Noch mehr als das Kupferarsenit
war das Schweinfurter Griin stabil und lichtbestéindig, es war nicht wasserldslich
und wurde beim Antrocknen nicht stumpf. Die Ausgangsstoffe (Griinspan, Essig
und weiller Arsenik, alternativ Kupfervitriol, Essigsdure und weiler Arsenik)
waren relativ leicht zu beschaffen, so dass die Farbe kostengiinstig war.

Arsenhaltige griine Farbe wurde z.T. direkt zum Féarben von Lebensmitteln,
besonders Zuckerwaren und Backwerk, benutzt, was des Ofteren zu Massenver-
giftungen und damit auch zur vermehrten Aufmerksamkeit der Obrigkeiten und
des Publikums fiihrte.*® Die franzdsische Regierung verbat 1830 die Verwen-
dung schidlicher Farbstoffe zum Farben von Backwerk (speziell genannt wurden
Kupfersalze, Bleichromat, Schwefelsulfat, weitere Bleiverbindungen, Gummi-

44 Stanislas Martin: ,,Bougies toxiques®, in. Journal de médecine, de chirurgie et de
pharmacologie 51 (1870), S. 391.

45 So formulierte ein anonymer Autor, der sich an der Kampagne gegen arsenhaltige
griine Tapeten beteiligte. [Anonym]: The Green of the Period; or, The Unsuspected
Foe in the Englishman’s Home, Englishman: Green 1869.

46 Whorton, The Arsenic Century, S. 154-158, S. 176.
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).#” Nachdem die Sensibilisierung erfolgt war, bevolkerten Nachrichten iiber

gutta
vergiftetes Backwerk, vergiftete Schweinskopfe oder vergiftete Erdbeeren die
deutschen, englischen und franzosischen Journale.*® Man exzerpierte sich gegen-
seitig und schuf damit eine Nachrichtenlawine, die immer weiter anschwoll, pa-
rallel zu den meistenteils euphorischen Berichten iiber die hervorragenden arz-
neilichen Wirkungen schwacher Arsenldsungen bei den verschiedensten Krank-
heiten.

Tonnenweise geriet die arsenhaltige Farbe jedoch in die Tapeten, und hier
entspann sich ein heftiger Meinungsstreit dariiber, ob diese schidliche Stoffe ab-
gaben — und wenn ja, welche.* Wihrend die franzosischsprachige medizinische
Presse sich klar fiir ein Verbot aussprach, fanden in Deutschland und England
sowohl eine politisch liberale als auch eine restriktiv-regulative Position ihre
Vertreter. In England war zwar 1851 der Arsenic Act durchs Parlament gegan-
gen, er regelte aber nur die Abgabe von Arsen aus den Apotheken und Drugsto-
res an die Endverbraucher. Der Handel mit groBeren Mengen arsenhaltiger Stof-
fe zu gewerblichen Zwecken war von der Regelung nicht betroffen, ganz abge-
sehen davon, dass auch diejenigen Héndler, die das weille Arsenik eigentlich nur
verfarbt hitten abgeben diirfen (um Verwechslungen zu vermeiden), sich an die-
se Regel nicht hielten.*°

Mit der Diskussion iiber die arsenhaltigen Tapeten, die sich ab den 1860er
Jahren verstérkte, lieBen sich Debattenstrange, die in diesem Beitrag deutlich
gemacht wurden, weiterverfolgen. Allerdings zeigen sich hier zwei Tendenzen,
die dann endgiiltig aus der Thematik der ,kleinen Form* herausfiihren: Zum ei-
nen geraten die Debattenteilnehmer mit ihrer Neigung fiir oder gegen die griinen
Tapeten stérker in politisches Fahrwasser, als es die Befiirworter und Gegner ei-
nes freien Handels mit Arsen in kleinem Stil waren, und die Texte werden lan-
ger. Der erwidhnte Titel The Green of the Period ist ein Roman, und auch die

47 Vgl. Jean Baptiste Alphonse Chevallier: Recherches sur les dangers que présentent le
vert de Schweinfurt, le vert arsénical, 1’arsénite de cuivre (Extrait des annales
d’hygiéne publique 2e série (1859), T XI., Paris 1859, hier S. 11.

48 Ebd., S. 23; aufgegriffen von Alfred Swaine Taylor: Die Gifte in gerichtlich medicini-
scher Beziehung. Autorisierte Ausgabe, Bd. 2, Koln: Bollig 1863, S. 315. Carl Lud-
wig Sigmund: ,,Vergiftung durch den Genuss von Erdbeeren, welche auf einer griinla-
ckirten Blechtasse gelegen waren®, in: Oesterreichische Medicinische Wochenschrift
1841, S. 342-343.

49 [Anonym]: The green of the period.

50 Whorton, The Arsenic Century, S. 192-199.
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Ausarbeitungen von deutschsprachigen Autoren zur Frage der Schidlichkeit
oder Unschédlichkeit der neuen Farben — neben griinen, arsenhaltigen Farben be-
traf die Debatte auch die neuen Anilinfarben — werden deutlich langer als die
kleinen Notizen oder hochstens zweiseitigen Ausarbeitungen, die hier im Vor-
dergrund standen.

Das Bezahlen mit ,kleiner Miinze* scheint hier nicht mehr zu funktionieren,
es braucht Fakten, Zuordnungen und Allianzen. Und auch wenn sich hier die
Vorstellungen eines Fortschritts im Sinne von Schutz und Regulierung auf der
einen Seite oder eben im Sinne eines ,laissez-faire* auf der anderen Seite Anfang
der 1860er Jahre klar gegeniiber stehen: Die ,kleine Miinze* des Ausprobierens
technischer Innovationen, aber auch des Versuchs, aus den neuen Stoffen neue
Medikamente zu gewinnen und all die ,,rebellischen®, hartndckigen, allenfalls
sich selbst heilenden Krankheiten in den Griff zu kriegen, geht weiter mit klei-
nen Notizen, kleinen Scharmiitzeln, groBem Aufhorchen und dann oft langsam
einsetzender Enttduschung. An diesen Scharmiitzeln ldsst sich immer wieder er-
kennen, wie die groBen Hoffnungen kleingeschnitten werden, nachdem sich in
den Journalen weitere Fallberichte ansammeln, in denen die Erfolge nicht mehr
ganz so eindeutig sind, aber auch, wie bestimmte Ideen immer wieder neu auf-
tauchen, weil ein enormer Handlungsdruck zu herrschen scheint.

Und es wire weiter zu verfolgen, wie sich in den Zeitschriften das Pendeln
zwischen moralisierenden Anekdoten und der Bezugnahme auf gesellschaftspo-
litische Debatten Ende des 19. Jahrhunderts weiter fortsetzt. Zu untersuchen wi-
re dann, ob die mit der Form der Anekdote verbundene Moral eingesogen wird
in die groBen Pline einer technischen Gestaltung der Gesellschaft und ihrer me-
dizinischen Rationalisierung — oder ob es noch weiterhin Residuen des Kleinen
um des Kleinen willen, der Neugier, des Humors und der Lust am Erzéhlen gibt.



Vom ,,Kurz-Gesagten“ im ,,Lang-Gedachten*
Friedrich Nietzsches Aphorismus-Kataloge

als zyklisch-serielles Erzahlnetzwerk

PATRICIA A. GW0OZDZ

Man wird kurz, wenn man mehr Dinge zu sagen
hat als Zeit dafiir. Dies ist eine Wesentlichkeit
der Kunst: zu wissen, was auszulassen ist. Und
je mehr das Drumherum und das Schwiétzen an-
wichst, umso notwendiger wird die Kunst.

Samuel Butler'

I. FUNKTIONEN DES ERZAHLENS IN DER
WISSENSGESELLSCHAFT

Im 20. Jahrhundert haben sich zwei soziologische Begriffe als Beschreibungspa-
radigmen fiir die Gesellschaft etabliert, die unterschiedlicher nicht sein konnten:
die Informations- und die Wissensgesellschaft. Informationen und Wissen bedin-
gen einander, bauen aufeinander auf und schliefen sich dennoch notwendig aus.
Beide Begriffe werden abwechselnd als Etikettierungen fiir gesellschaftliche
Prozesse und soziale Bestandsaufnahmen gebraucht. Wissen dient als Préfix fiir
die unterschiedlichsten Begriffskonstruktionen soziologischer Theoriebildung:

1 Samuel Butler: ,,Aus dem Notizbuch®, in: Die Aktion, Wochenschrift fiir Politik, Lite-
ratur, Kunst (30.01.1915), S. 603ff., hier S. 605.
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von dem Oberbegriff , Wissensgesellschaft*? leiten sich zahlreiche andere Be-
griffe wie ,,Wissensfabrik®, ,,Wissenskonsument* oder ,,Wissensproduzent™ so-
wie ,,Wissensarbeiter ab.’

Wissenschaftssoziologen und -anthropologen sprechen auch vermehrt von
,,Wissenskulturen, in denen geforscht, gearbeitet und gelebt wird. Der Soziolo-
ge Hans-Dieter Kiibler sieht diese Begriffsinflation als Antwort auf das post-
industrielle Zeitalter, das von Alain Touraine und Daniel Bell in den 1960er Jah-
ren ausgerufen wurde. Die Medialisierung und Informatisierung verschiedener
Lebensbereiche konne als Ausloser dieser Begriffsbildungen gesehen werden,
obwohl Kiibler zu bedenken gibt, dass man immer auch von einem ,,Mythos der
Wissensgesellschaft sprechen konne.> Dieser Mythos werde dadurch erzeugt,
dass Wissens- und Informationsbegriff semantisch miteinander vermengt werden
wiirden. Dies hitte schlieBlich zur Folge, dass der Begriff des Wissens selbst
stark entpersonalisiert werde. Informationen seien zunéchst nichts anderes als
physikalisch kommunizierte Daten wie Gerdusche, (Schrift)zeichen, ,,Molekiile
elektrischer Energie, auf einen Chip gepackt und von einer Programmiersprache
codiert.“6 Werden diese Daten schlieBlich in einen logisch-syntaktischen Kon-
text gestellt, entsteht interpretierbare Information. Doch gespeicherte Informati-
on ist noch lange kein Wissen, wie Olaf Breidbach feststellt.” Auch Kiibler kon-
statiert, dass die Bedeutungsvielfalt des Begriffs Wissen im Sinne von Erkennt-
niswissen, Fachwissen, kulturelles und alltdgliches Wissen genauso wie natiir-
lich-intuitives Wissen nicht mit dem Informationsbegriff vermengt werden diir-
fe.® Er sei eine vom ,,Subjekt nicht 16sbare Qualitit“® und kénne daher nicht auf

2 Peter Weingart/Martin Carrier/Wolfgang Krohn (Hg.): Nachrichten aus der Wissens-
gesellschaft. Analysen zur Verdnderung von Wissenschaft, Weilerswist: Velbriick
Wissenschaft 2007.

3 Uwe Bittlingmayer: ,,Wissensgesellschaft* als Wille und Vorstellung, Konstanz: UVK
Verlagsgesellschaft 2005.

4 Karin Knorr-Cetina: Wissenskulturen. Ein Vergleich naturwissenschaftlicher Wis-
sensformen, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2002.

5 Hans-Dieter Kiibler: Mythos Wissensgesellschaft. Gesellschaftlicher Wandel zwi-
schen Information, Medien und Wissen. Eine Einfithrung, Wiesbaden: VS Verlag So-
zialwissenschaften 2009, S. 12.
Kiibler, Mythos Wissensgesellschaft, S. 82.
Olaf Breidbach: Neue Wissensordnungen. Wie aus Informationen und Nachrichten
kulturelles Wissen entsteht, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2008, S. 15.

8 Kiibler, Mythos Wissensgesellschaft, S. 97ff.
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den rein technisch-physikalischen Begriff der Information reduziert werden. Pe-
ter Janich zufolge ist der Informationsbegriff an viele Legendenbildungen aus
den naturwissenschaftlichen Diskursen gebunden, die mit Nobert Wieners Aus-
filhrungen zur Kybernetik einsetzten und aus seinem unreflektierten Sprachge-
brauch der Wissenschaftler resultierten.!? Innerhalb der Theorie der Nachrichten-
technik von Shannon und Weaver, die in ihrer Begriffsbildung auf verschiedene
Disziplinen wie Mathematik, Biologie, Kognitionswissenschaften und Physik
zurlickgriffen, um ihren Informationsbegriff zu definieren, hitte gerade der naive
und unreflektierte Umgang mit Sprache Auswirkungen auf die Theoriebildung
gehabt, die ,,semantische Mogelpackungen® bis hin zur ,,.Legendenbildung® pro-
duzierten.!" Wissenschaftstheoretiker wie Ulrich Charpa hingegen favorisieren
einen Wissensbegriff, der subjektzentriert und an kognitive, individuelle Prozes-
se riickgebunden ist.'?

begriffs gibt es unterschiedliche Tendenzen: Wéhrend Charpa vor allem das wis-
«l3

Doch selbst innerhalb dieses subjektorientierten Wissens-
senschaftliche Forscherwissen als ,,epistemisch privilegiertes Wissen“'> ausweist
und damit eine Kritik am impliziten Alltagswissen &duflert, tendiert Kiibler dazu,
das Alltagswissen aufzuwerten, indem er diesem eine ,,hohe Funktionalitdt® mit
verschiedenen Anwendungsmdglichkeiten in unterschiedlichen Lebenskontexten
zuweist.'*

Wissenschaftshistoriker wie Hans-Jorg Rheinberger jedoch widersprechen
der These, dass wissenschaftliches Wissen privilegierter sei, denn aufgrund sei-
ner epistemischen Konstruiertheit sei es hochst fragil und prekér, da es nur noch
als reines ,,Technowissen® in Experimentalsystemen, die sich gerade in einer
Ordnungsstufe zwischen Information und Wissen bewegten, emergiere.!* Ob-
wohl man also generell zwischen implizitem, subjektgebundenem Alltagswissen
und epistemisch privilegiertem Expertenwissen unterscheidet, kann man festhal-
ten, dass beide Wissensordnungen bzw. Wissenssysteme fiir Fehler anfillig sind

9 Ebd, S.118.

10 Peter Janich: Was ist Information. Kritik einer Legende, Frankfurt a.M.: Suhrkamp
2006, S. 15.

11 Ebd., S. 85.

12 Ulrich Charpa: Wissen und Handeln. Grundziige einer Forschungstheorie, Stuttgart:
Metzler 2001, S. 96.

13 Ebd., S. 104.

14 Kiibler, Mythos Wissensgesellschaft, S. 141-142.

15 Hans-Jorg Rheinberger: Experimentalsysteme und epistemische Dinge. Eine Ge-
schichte der Proteinsynthese im Reagenzglas, Gottingen: Wallstein 2001, S. 28.
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und der stindigen Uberwachung, Kontrolle und Revision bediirfen. Dabei beru-
hen beide Formen des Wissens auf einer ganz bestimmten Funktion des Ver-
schniirens von gespeicherten, unzusammenhédngenden Daten, gebiindelten, zu-
sammenhéngenden Informationseinheiten bis hin zu groBeren Verbiinden von
Wissensfragmenten und schlieBlich narrativen Einheiten, die Wissen als inter-
pretierte Informationen bereitstellen. Die Verschniirungstechnik, von der hier die
Rede ist, bezeichnet man gemeinhin als Erzdhlen. Die literaturanthropologische
Funktion des Erzéhlens besteht nach Karl Eibl darin, eine ,,herausragende Me-
thode des Verschniirens von Information“!® zu sein und er beruft sich dabei auf
den Wissenschaftler Robert C. Schank, einen Forscher auf dem Gebiet der kiinst-
lichen Intelligenz, der Wissen und Erzéhlen als unabdingbare Funktionen von
Mensch und Maschine ansieht: ,,What we know is embodied in what we tell,
and, as we shall see, what we tell strongly determines what we know. We know
what we tell, and, we tell what we know*.!” Damit eréffnen die beiden Begriffe
Erzédhlen und Wissen nicht nur neue Wege innerhalb der Naturwissenschaften,
die gerade durch Wissenschaftshistoriker, Wissenschaftssoziologen und -anthro-
pologen angeregt worden sind, sie zeigen dariiber hinaus, dass das human-
bzw. geisteswissenschaftlichen Anliegen, naturwissenschaftliche Prozesse der
Erzeugung von Wissen zu untersuchen, auf Methoden der Literaturwissenschaft
zuriickgreift. Dadurch wird das interdisziplindre Gespriach zwischen den Natur-
und Geisteswissenschaften zum Dreh- und Angelpunkt einer gegenseitigen Be-
reicherung nicht nur im Sinne der Expansion der Analysegegenstinde, sondern
auch der mixed methods.

Dabei ist gerade der Begriff des Erzéhlens zum anschlussfdhigen Paradigma
fiir diverse Diskussionen um die Produktion von Wissen geworden, wobei die
narratologische Forschung sich auch auf Gebiete der Psychologie ausdehnt und
damit einen weit gefassten Begriff von Erzdhlen verwendet, z.B. im Kontext ei-
ner ,,narrativen Psychologie® im Sinne historischer und autobiografischer Sinn-
bildung.'® Jiirgen Straub klassifiziert unterschiedliche Funktionen des Erzihlens:

16 Karl Eibl: Animal Poeta. Bausteine der biologischen Kultur- und Literaturtheorie,
Miinster: Mentis 2004, S. 255.

17 Zitiert nach: Ebd., S. 256.

18 Jiirgen Straub: ,,Geschichten erzihlen, Geschichte bilden. Grundziige einer narrativen
Psychologie historischer Sinnbildung®, in: ders. (Hg.), Erzahlung, Identitét und histo-
risches Bewusstsein. Die psychologische Konstruktion von Zeit und Geschichte
(=Erinnerung, Geschichte, Identitdt I), Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1998, S. 81-169,
hier S. 81-82.



NIETZSCHES APHORISMUS-KATALOGE | 165

(a) Wirklichkeitskonstruktion und Temporalisierung von Ereignissen, die in eine
narrative Ordnung gebracht werden und mit gewissen ,,Faktizititsanspriichen®
einhergehen, sodass sie sich zunédchst von dem rein fiktionalen Erzédhlen distan-
zieren;'® (b) Informations- und Wissensvermittlung, welche die rein kommunika-
tive Funktion des Erzéhlens in den Vordergrund stellt, um Wissen als etwas
,»Objektives und beobachtungssprachlich Faflbares* zu prisentieren, d.h. Erzéh-
len als historisches Sinnbilden versteht, wihrend es gleichzeitig Informationen
vermitteln soll;?® (c) eine identititsbildende Funktion, indem es das erzihlende
Subjekt in einen historisch-narrativen Kontext setzt und sich in ,,vergegenwértig-

ten Zeit-Zusammenhingen“?!

situiert; damit werden (d) Orientierungshilfen ge-
leistet, die sich auf moralische, pddagogische, soziale und psychologische For-
men und Funktionen des Erzihlens ausdehnen konnen.?> Auch Formen des ,,un-
zuverldssigen Erzdhlers® seien nicht ausgeschlossen, sondern Bestandteil einer
Vermengung von faktualem und fiktionalem Erzihlen.?

Angesichts dieser erzdhlpsychologischen Entgrenzung des literaturwissen-
schaftlichen Erzéhlbegriffs auf andere disziplindre Gebiete mochte ich mich hier
auf den literaturwissenschaftlichen konzentrieren, da die Unterscheidung von
fiktionalem und faktualem Erzédhlen in diesem Kontext fruchtbarer erscheint.
Martinez und Scheffel unterscheiden die faktual-reale Kommunikationssituation
des Erzéhlens von der fiktional-imagindren, wobei letztere vor allem in der Lage
sei, die Kommunikation als kommunizierte erscheinen zu lassen.?* Die fiktionale
Erzihlsituation konne je nach Sichtweise entweder aus real-inauthentischen Sét-
zen des Autors oder aber aus imaginér-authentischen Sitzen des Erzdhlers beste-
hen. Diese schaffe Freirdume des Erzéhlten, die so zundchst, aber nicht aus-
schlieBlich, in der Literatur gegeben seien. Die Autoren halten fest:

Mit dem Entwurf einer imagindren Kommunikationssituation entsteht — im Unterschied

zur faktualen Erzdhlung, deren Sdtze unmittelbar an einen realen Sprecher und eine reale

19 Straub, Geschichten erzéhlen, S. 127.

20 Ebd., S. 128.

21 Ebd.

22 Ebd., S. 130ff.

23 Donald P. Spence: ,,Das Leben rekonstruieren. Geschichten eines unzuverlissigen Er-
zdhlers”, in: Straub (Hg.), Erzdhlung, Identitdt und historisches Bewusstsein, S. 203-
225, hier S. 203ff.

24 Matias Martinez/Michael Scheffel: Einfiihrung in die Erzdhltheorie, Miinchen: Beck
2012, S. 17.
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Sprechsituation gebunden sind — durch den Wegfall jeder unmittelbaren Einbindung in ei-
nen realen raum-zeitlichen Zusammenhang ein Freiraum, dessen Ausgestaltung im we-
sentlichen der Imagination des Autors iiberlassen bleibt. Dieser Freiraum betrifft grund-

sitzlich alle Teile der Erzihlung.?®

Es gibt bestimmte Vertextungselemente wie die Sprache, den Standpunkt des
Erzéhlens als auch die paratextuelle Rahmung zwischen Leser und Erzdhler, die
das Erzéhlte, also das ,,Realitdtssystem der erzahlten Welt“, einschlieBlich seiner
Handlungen und Figuren nach bestimmten Regeln ausgestalten und formen.
Waihrend also die ,,Erzéhlung* die ,,erzéhlten Ereignisse in der Reihenfolge ihrer
Darstellung im Text™ meint und von der chronologischen Rekonstruktion der
Handlung zunéchst absieht und abweichen kann, bezieht sich der Vorgang des
Erzéhlens auf die Art und Weise der Prisentation der Geschichte.?®

Auch wenn diese allgemein akzeptierte Differenzierung zunichst uneinge-
schrinkt gelten kann, ist das Verhdltnis dieser beiden Ebenen zum Begriff des
Wissens trotz diverser Publikationen zu diesem Thema innerhalb der literatur-
wissenschaftlichen Theoriebildung immer noch kldrungsbediirftig. Einige Auto-
ren innerhalb der Forschungslandschaft der ,,Poetologien des Wissens*?’ be-
schrinken sich auf den Wissensbegriff, wie ihn Michel Foucault eingefiihrt hat,
und verlassen sich somit auf diskursanalytische Ansétze, andere Autoren wie
Tillmann K&ppe konzentrieren sich hingegen auf hermeneutisch-textanalytische
Ansitze, die Begriffe wie Literatur, Erkenntnis und Wissen selbst als fragwiirdig
hinstellen und neue Begriffsdefinitionen einfiihren mochten.”® Dass solche An-
sétze schnell groe Verbreitung gefunden haben, zeigen die jiingst erschienenen

Hand- und Lehrbiicher zu ,Literatur und Wissen*.%’

25 Ebd, S. 19.

26 Ebd., S.25.

27 Joseph Vogl (Hg.): Poetologien des Wissens um 1800. Miinchen: Fink 1999.

28 Tillmann K&ppe: Literatur und Erkenntnis. Studien zur kognitiven Signifikanz fiktio-
naler literarischer Werke, Miinster: Mentis 2008.

29 Siehe hierzu Ralf Klausnitzer: Literatur und Wissen. Zuginge, Modelle, Analysen,
Berlin: De Gruyter 2008 und Roland Borgards et al. (Hg.): Literatur und Wissen. Ein
interdisziplindres Handbuch, Stuttgart: Metzler 2013. Eine ausfiihrliche Diskussion
des knowledge turn in den Literaturwissenschaften und der einzelnen Forschungsbei-
trage habe ich erst kiirzlich in meiner Dissertation Homo academicus goes Pop unter-
nommen. Siche hier vor allem das Kapitel ,,Literaturwissenschaft als Lebenswissen-

schaft: Eine Third Culture ohne Auftrag? in: Patricia A. Gwozdz: Homo academicus
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Im Folgenden mochte ich mich auf die beiden Kategorien des Erzéhlens und
der Erzdhlung in Bezug auf die Produktion von Wissen beschridnken, das in kiir-
zeren Formen des Erzéhlens, in diesem Fall dem Aphorismus, erzeugt wird.
Obwohl die oben erwéhnten Ausfithrungen aus dem 20. Jahrhundert stammen,
mochte ich zum Ende des 19. Jahrhunderts zuriickkehren und zu einem Autor,
bei dem sich die wechselseitige Bedingtheit von Erzdhlen und Wissen einem
zyklisch-seriellen Vertextungsverfahren der Aphoristik manifestiert und die Be-
dingungen der Moglichkeit der Entstehung von Wissen in narrativen Kurzfor-
men hinterfragt.

Il. DIE APHORISTIK ALS ,,REGULATIVE FIKTION“ DES
WISSENS

In der Gattungsgeschichte der Kurzformen befindet sich besonders die Aphoris-
tik an den Ubergiéingen zwischen Disziplinen wie Medizin und Philosophie als
auch zwischen sozialen Feldern, dem akademischen und dem literarischen Feld.
Die aphorismoi stammen zwar urspriinglich aus der medizin-anthropologisch-
politischen Tradition der Arzt-Schriften,® sie haben sich jedoch von der literari-

31 weiterent-

schen Gattung bis hin zum Aphorismus als ,,philosophische Form
wickelt und changieren damit rein gattungshistorisch zwischen Wissenschaft, Li-
teratur und Philosophie.’? Im Laufe des 19. Jahrhunderts kommt es, ausgehend
von der Denk- und Schreibpraxis der deutschen Romantiker, zu einer Nebenord-
nung und Uberlagerung dieser interdiszipliniren Verschrinkung. Friedemann
Spicker hat in seiner Aphorismus-Studie darauf aufmerksam gemacht, dass die
gttungstypologische Bewegung von der ,wissenschaftlichen AuBerungsart®

iibergreift auf ,,halbwissenschaftliche Gebiete, um dann schlielich eine literari-

goes Pop. Zur Kritik der Life Sciences in Populdrwissenschaft und Literatur, Weiler-
wist: Velbriick Wissenschaft 2016, S. 618-803.

30 Harald Fricke: Der Aphorismus, Stuttgart: Metzler 1984, S. 25-26.

31 Heinz Kriiger: Uber den Aphorismus als philosophische Form. Miinchen: text + kritik
1988.

32 Einen gattungshistorischen Uberblick bieten Friedemann Spicker: Der Aphorismus.
Begriff und Gattung von der Mitte des 18. Jahrhunderts bis 1912, Berlin: De Gruyter
1997 und Werner Helmich: Der moderne franzdsische Aphorismus. Innovation und

Gattungsreflexion, Tiibingen: Max Niemeyer 1991.
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sche Gattung hervorzubringen.** Die Ankunft des Aphorismus im Literarischen
produziere in ihm einen ,,dsthetischen Mehrwert“, wobei als wichtigstes Kenn-
zeichen die Subjektivierung der Erkenntnis gelte.*

Die bloBe Subjektivierung der Erkenntnis als Kennzeichen des Aphorismus
reicht jedoch meiner Meinung nicht aus, um seine Funktion innerhalb und au-
Berhalb des akademischen Feldes zu beschreiben, denn der Riickgriff von aka-
demischen Gelehrten auf die Aphoristik enthiillt noch eine andere Komponente:
den Angriff auf die herrschende Norm der Wissenschaftlichkeit selbst. Die
Aphoristik wurde auch stets zum Schauplatz von Definitionskdmpfen um den le-
gitimen Begriff der Kritik, der mit Kants kritischen Schriften einsetzte und den
die Romantiker sich zur Zielscheibe einer anderen Form der Kritik erwéhlten.
Dies hat nicht nur Walter Benjamin in seiner Dissertation zu Goethes Wahlver-
wandtschaften erkannt, indem er den Kritik-Begriff der Romantiker an die
Wechselbeziehung zwischen System und Fragment zuriickgebunden hat. Die
aphoristische Schreibart entwickelt sich in Abhéngigkeit von Lehrbuchtheorie
und Buchmarkt zwischen der Empirisierung der Wissenschaften und der Popula-
risierung des Wissens als eine Opposition zum scholastischen Denken: Aphoris-
tik ist die Kunst der Héretiker, sich gegen die Orthodoxie des akademischen Fel-
des zur Wehr zu setzen. Kiirze, Dunkelheit und Unbestimmtheit referieren dabei
auf zwei Grenzziehungen: gegen die unversténdliche Lénge der philosophischen
Orthodoxie sowie gegen die zu triviale Popularisierung des Wissens. Die Apho-
ristik kann daher als eine Kritik an beiden Formen der Wissensvermittlung ver-
standen werden.?> So versuchte beispielsweise Friedrich Schlegel in seiner po-
lemischen Kritik Uber die Unverstindlichkeit den Angriffen auf die angebliche
Hermetik seiner Zeitschrift Athenaeum entgegenzutreten, indem er zeigen woll-
te, dass ,,sich die Worte selbst oft besser verstehen, als diejenigen, von denen sie
gebraucht werden“.*® Aus diesem Grund glaubte er, sich mit seiner Aphoristik
einen eigenen, neuen Leser deduktiv aus seinen Schriften ,,konstruieren®,*” ja ab-
leiten zu miissen, um die Relativitdt von ,Unverstidndlichkeit® herauszuarbeiten.

33 Spicker, Der Aphorismus, S. 6.

34 Ebd, S.7.

35 Siehe hierzu Gwozdz, Homo academicus, insbesondere Teil IV, Kapitel 2: ,,Literari-
sche Streifziige unorthodoxer Philologen®, S. 633-664.

36 Friedrich Schlegel: Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe. Erste Abteilung: Kritische
Neuausgabe, Band 2, Miinchen: Schoningh 1967, S. 363-373, hier S. 363 (Erstdruck
in: Athendum (Berlin), 3. Bd, 2. Stiick, 1800).

37 Ebd.
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Der Aphorismus stellt daher eine Grenzfigur des Ubergangs zwischen ver-
schiedenen Gattungen dar, die die Typologie der Gattungen aufler Kraft setzt,
um sich einen ,,neuen Leser nach seinem Sinne zu konstruieren®,*® wie Schlegel
festhdlt. Fricke betont, dass die Aphorismen der Romantiker stets darauf bedacht
waren, eine neue literarische Gruppe auf dem Markt zu positionieren.** Das
»Sich-Interessant-Machen-Wollen® hafte jedem Aphorismus an und verenge sich
immer mehr in ,konzentrischen Kreisen“ zum stetigen Selbstbezug und zur
,.Selbstparodie® 4

tischen begriffen werden kann und damit der Verweis auf das im Wissen stets

, sodass selbst die sokratische Ironie als Vorlduferin der roman-

einbegriffenen Nicht-Wissen zum wichtigen Merkmal der Aphoristik wird. Fri-
cke gibt hier jedoch keine Auskiinfte dariiber, was er tatséchlich mit dem Begriff
des Nicht-Wissens meint. Wenn er auf die sokratische Méeutik anspielte, dann
bedeutete das, dass ,Nicht-Wissen® hier als doxa, also als nicht hinterfragte Mei-
nung, im Marx’schen Sinne als falsches Bewusstsein von etwas, verwendet wiir-
de. Dies fiihrt zu der Frage, ob die Aphoristik blof3 falsches Bewusstsein von et-
was abbildet oder aber falsches Bewusstsein von etwas generiert. Die medizini-
schen aphorismoi stellten aus der unmittelbaren Beobachtung des Experten ge-
wonnenes Wissen dar, das der Verfasser ohne iibergeordnete Hypothesen neben-
ordnend und unverbunden zusammenstellte. Threm etymologischen Ursprung
nach seien diese Aphorismen ,ohne Hypothesen‘,*' gerade weil sie die Bedin-
gung der Moglichkeit der Bildung von Hypothesen sind; in diesem Sinne stellen
sie nur gespeicherte Information dar. In der franzodsischen Moralistik wurden
hingegen Lebensnormen angeboten, die bereits kondensiertes Wissen waren, das
weitertradiert worden ist. Im Zusammentreten von empirisch gewonnenem Er-
fahrungswissen aus der Beobachtung der Einzelphdnomene, das unverbunden
gesammelt und gespeichert wurde, und von gesetztem Handlungswissen der Mo-
ralistik etabliert sich die Aphoristik spétestens mit den Romantikern als eine nar-
rative Gattung, die Verhandlungsspielrdume schafft, um das Schreiben als Expe-
riment zu praktizieren. Weil Wissen sprachlich verfasst ist, wird Wissen selbst
zum Spielball in der schreibenden Hand des Aphoristikers.*?

38 Ebd.

39 Fricke, Der Aphorismus, S. 85.

40 Ebd., S. 87.

41 Kriiger, Uber den Aphorismus als philosophische Form, S. 27.

42 Eine sprachkritische Wende setzt jedoch erst mit Friedrich Nietzsches frither Sprach-
kritik in seinem Essay Uber Wahrheit und Liige im aufiermoralischen Sinne ein. Erst

hier erfolgt auf der Grundlage eines tiefen Misstrauens in die Sprache eine erkennt-
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Im Aphorismus wird das Verhiltnis von empirisch fundierter Information
und Hypothese aus der unmittelbaren Beobachtung und dem Akt der Setzung
selbst gewonnen, mit dem jede wissenschaftliche Hypothese anhebt und damit
immer schon interpretierte Information als Wissen im engeren Sinne voraussetzt.
Ob der Aphorismus als Gattung eher der Wissenschaft, der Philosophie oder der
Literatur zuzurechnen ist, spielt hierbei eher eine zweitrangige Rolle, denn seine
Geschichte bezeugt gerade, dass sie nicht dadurch definiert werden kann, was sie
ist, sondern durch denjenigen, der sie gebraucht. Mit dem spezifischen Gebrauch
andert sich ihre Funktionsweise. Friedrich Nietzsche hat dieses gattungshistori-
sche Potenzial des Aphorismus erkannt und daher auch nicht mehr von Hypothe-
sen in Bezug auf seine Aphoristik gesprochen, sondern von ,,regulativen Fiktio-
nen“?. Darunter fallen auch all jene Begriffe und Theorien, die vor allem aus
den naturwissenschaftlichen Disziplinen stammen und die eine ,,Art von Bestén-
digkeit“ und ,,Erkennbarkeit* in die ,,Welt des Werdens* hineindichten.**

Damit verabschiedet Nietzsche nicht nur das langgehegte Vorurteil, der
Aphorismus sei ein nicht-fiktionaler Text (das Fricke z.B. noch sehr stark
macht), sondern dehnt den Fiktionsbegriff soweit aus, dass dieser an die Natur-
wissenschaften heranreicht. So betont er den zugleich begrenzenden als auch
entgrenzenden Charakter des Aphorismus. Damit wird nicht nur die Dichotomie
zwischen Fiktionalem und Nicht-Fiktionalem hinfdllig, sondern auch diejenige
von Setzung und Erzéhlung in Bezug auf die Produktion und Geltung von Wis-
sen.® Dies gelingt durch ein zyklisch-serielles Erzihlverfahren, das im Folgen-
den exemplarisch anhand der Frohlichen Wissenschaft dargelegt werden soll.

niskritische Wende in Bezug auf die Produktion von Wissen, das in die postmoderne
Kritik und den linguistic turn miindete.

43 Friedrich Nietzsche: Samtliche Werke, Kritische Studienausgabe in 15 Bénden, Bd.
11, hg. von Giorgio Colli/Mazzino Montinari, Miinchen: De Gruyter 1980, S. 505 (in
der Folge abgekiirzt als KSA).

44 Ebd., S. 526.

45 Siehe hierzu auch der kiirzlich erschienene Band Safia Azzouni/Stefan
Boschen/Carsten Reinhardt (Hg.): Erzdhlung und Geltung. Wissenschaft zwischen
Autorschaft und Autoritit, Weilerswist: Velbriick Wissenschaft 2015.
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lIl. FRIEDRICH NIETZSCHES APHORISMEN-KATALOGE:
ENzYKLOPADISCHES WISSEN IN SERIE

Friedrich Nietzsche, beeinflusst durch das Erbe der Romantiker und seines Leh-
rers Schopenhauer, glaubte zwar noch an die kritisch-ironische Kraft des Apho-
rismus als Grenzfigur zwischen Wissenschaft, Literatur und Philosophie, aber
nicht mehr vorbehaltlos. Ironische Potenzierung des Sprechens als rhetorische
Fingeriibung reichte ihm nicht mehr aus, um Kritik am Stand der deutschen Pro-
fessorenschaft in Philosophie und Philologie zu duflern. Er potenzierte die Ironie
zum Zynismus: der Kyniker, in der allegorischen Figur des tollen Menschen,
wird zur neuen Maske des Redners, der in Aphorismen dichtet, um zu richten.
Spicker hat in seiner Definition des Aphorismus darauf hingewiesen, dass die
Begriffsgeschichte des Aphorismus auf den Akt des Setzens selbst immer schon
verweise.*® Der Aphorismus erzéhlt nicht, er setzt. Der Urteilsspruch des Rich-
ters ist der Ausgangspunkt, den Friedrich Nietzsche wihlt. Wer in Nietzsches
Werk eine wilde Lektiire praktizieren mochte, der wird dem Autor auf den Leim
gehen. Als dichtender Richter erschreibt man sich keine Freunde, ja will es auch
gar nicht, man schreibt auf einen Feind hin, der einem widerspricht, um sich ei-
nen ehrlicheren Freund zu erschaffen.

Die Frohliche Wissenschaft stellt in Nietzsches Gesamtwerk den Schnitt-
punkt aller fritheren und spéteren Arbeiten dar. Textgenealogisch ist sie eng mit
Also sprach Zarathustra verwoben. Parallel zur Fréhlichen Wissenschaft entste-
hen die ersten Notizen zum Zarathustra, und erst nach dessen Vollendung wid-
mete sich Nietzsche dem fiinften Buch der Fréhlichen Wissenschaft.*’ Beide
Werke bilden gewissermafBien eine iibergeordnete Einheit, deren narrativer

t.48

Schnittpunkt die anekdotenhafte Parabel vom Tollen Menschen ist.*® La Gaya

46 Spicker, Der Aphorismus, S. 14.

47 Siehe hierzu den Kommentar von Mazzino Montinari zur historisch-kritischen Studi-
enausgabe in Mazzino Montinari: Nietzsche Lesen, Berlin: De Gruyter 1988, S. 4.

48 Das vierte Buch leitet mit der Formel ,,incipit tragoedia“ zum ersten Buch des Za-
rathustra iiber, das im Eingangstext des ersten Teils mit der Formel ,,Also begann Za-
rathustras Untergang® anhebt. Die Parabel vom ,,Tod Gottes* ist in beiden Biichern
nahezu identisch. Wie aus den Notizen hervorgeht sollte das erste Buch der Frohli-
chen Wissenschaft mit dem Grablied auf den Tod Gottes anheben: ,,12[21]. Das erste
Buch als Grabrede auf den Tod Gottes. — Nietzsche, KSA 9, S. 579. Siche hierzu
auch Werner Stegmaier: Nietzsches Befreiung der Philosophie. Kontextuelle Interpre-
tation des V. Buches der ,,Frohlichen Wissenschaft®, Berlin: De Gruyter 2012, S. 91.
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Scienzia ist ein Katalog von verschiedenen Gattungsformen, die als eine Art
Theaterstiick in fiinf Akten aufgefiihrt werden. Hier reflektiert sich Form in
Form, Gattung in Gattung. Der inszenierte Wettbewerb unterschiedlicher Kurz-
und Kiirzestformen katalogisiert Themen, Texte, Strukturen, Begriffe, Worter,
Sétze mithilfe von nummerierten Eingangssequenzen, die die Funktion erfiillen,
den Weg durch das Labyrinth der Aphorismus-Kataloge zu markieren. So betont
auch Mazzino:

Uberhaupt zeigen auch die weniger bedeutenden Varianten, wie es Nietzsche ernst war in
der Wahl der Worter, in der Akzentuierung und Nuancierung seiner Gedanken. Kein Bild,
kein Wort, auch kein Interpunktionszeichen ist bei Nietzsche zufillig. Dies geduldig zu
beriicksichtigen macht den Leser reicher, es macht ihn auch tiefer, aufmerksamer, mif3-
trauischer (Nietzsche und sich selbst gegeniiber).*’

Man kann Nietzsches Werk als ungeordnetes, hypertextuelles Netzwerk von Le-
bensweisheiten lesen, kreuz und quer, je nach subjektivem Empfinden und Be-
lieben. Doch die Ordnungszahlen stehen dort nicht wahllos. Sie sind Serien-
nummern, die Inhalte katalogisieren, damit der Leser seine Lesepfade zuriickver-
folgen, sie notieren und zu ihnen zuriickkehren kann, um das intratextuelle
Netzwerk zwischen den einzelnen Biichern neu zu kombinieren. Geiibte Nietz-
sche-Leser erkennen einen Aphorismus irgendwann allein schon an seiner
Nummer innerhalb des Werks. Addiert man verschiedene Seriennummern, ergibt
sich aus einzelnen kleinen Spriichen, Reimen oder gar Sentenzen ein langeres
Narrativ, das die unterschiedlichen Wissensinhalte zu einer groBen Erzéhlung
zusammenschniirt. Frickes Definition des Aphorismus als ein ,.kotextuell isolier-
tes Element einer Kette von schriftlichen Sachprosatexten, das in einem verwei-
sungsfihigen Einzelsatz bzw. in konziser Weise formuliert oder auch sprachlich
bzw. sachlich pointiert ist“>’, kann in diesem Fall als Minimaldefinition dieser
Kleinstform des nicht-fiktionalen Textes gesehen werden, wobei ,,konzis“, wie
Fricke festhilt, eben nicht mit dem blolen Merkmal ,,extremer Textkiirze* als
einer Art 6konomischer Verknappung als Ideal der Verwaltungssprache zusam-
menfillt, sondern als ,,Zerstiickelung bis zum Torsocharakter>!. Doch auch
wenn das aphoristische Stiick-Werk auf kotextueller Isoliertheit beruht, greift
dieses Kriterium immer nur bedingt, denn bereits bei Schlegel lieen sich aufei-

49 Mazzino, Nietzsche lesen, S. 4f.
50 Fricke, Der Aphorismus, S. 18.
51 Ebd, S. 16.
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nanderfolgende Elemente zu einem kohirenten Text zusammenschlieBen.>? Und

auch bei Friedrich Nietzsche gebe es zwar eine ,,Aphoristik ohne Netz*, die eine

torsohafte Offenheit dem Leser*> gegeniiber konstruiert, dennoch weist Fricke

zu Recht darauf hin, dass, so isoliert die Einzelteile auch auf den ersten Blick

aussehen mogen, sie dennoch hochgradig komplex untereinander verbunden

sind.>* Dies soll hier exemplarisch an dem Vorspiel der Gaya Scienzia verdeut-

licht werden.

AuBerlich gliedert sich das Werk in fiinf Biicher, die durch eine Vorrede zur

zweiten Ausgabe eingeleitet werden. Erdffnet wird es durch ein ,,Vorspiel in
deutschen Reimen®, betitelt mit ,,Scherz, List, Rache“.>> Es folgen 63 lyrische

52
53
54
55

Ebd., S. 90.

Ebd., S. 124.

Ebd., S. 120-121.

Dieser Titel verweist auf Goethes gleichnamiges Singspiel in zwei Akten ,,Scherz,
List und Rache* (Goethe 1790), das fiir das Musiktheater im Sinne der ,,opera buffa“
konzipiert worden ist und damit vor allem als Text, der vertont werden sollte, angelegt
war. Siehe hierzu Tina Hartmann: Goethes Musiktheater. Singspiele, Opern, Festspie-
le, ,Faust‘, Tiibingen: Max Niemeyer 2004, S. 155ff. Wie Christan Benne feststellt, ist
nicht nur ,,Scherz, List und Rache® ein Zitat, das als solches auch explizit gekenn-
zeichnet wird, sondern die Frohliche Wissenschaft als Ganzes, das auf die Trobadour-
lyrik anspielt. In Bezug auf die intertextuellen Referenzen von Goethes Singspiel und
Nietzsches Konzeption der Frohlichen Wissenschafi als komische Oper hilt er fest,
dass die Verbindungen zu Nietzsches Text eher lose und hauptséchlich motivisch an-
gelegt sind. Goethe hatte das Singspiel in vier Akten konzipiert, Nietzsche fligte sei-
nem Werk noch einen fiinften Akt hinzu. Eine biografische Koinzidenz kann darin ge-
sehen werden, dass Goethe das Singspiel 1784 kurz vor seiner Italienreise begann,
wihrend Nietzsche sein ,,Vorspiel”“ in Genua verfasste und damit jenen Bezug zur
Sehnsucht nach dem Siiden und der ,,mediterranen Heiterkeit* suchte, die bereits bei
Goethe anklang. Christian Benne: ,,Nicht mit der Hand allein. ,Scherz, Lust und Ra-
che‘. Vorspiel in deutschen Reimen®, in: Christian Benne/Jutta Georg (Hg.), Friedrich
Nietzsche. Die frohliche Wissenschaft, Berlin: De Gruyter 2015, S. 29-51, hier S. 30.
Er lernte das Stiick selbst jedoch erst aus zweiter Hand kennen, namlich als Operette
inszeniert von seinem Freund Heinrich K6selitz, der ihn iber den Prozess der Auffiih-
rung auf dem Laufenden hielt. Aus dem Briefwechsel zwischen Philosoph und Dra-
maturg werde ersichtlich, dass sich Nietzsche darin bestitigt fiihlte, sein Werk stérker
sprachmusikalisch auszurichten, weil er seine Philosophie bei Késelitz in Musik {iber-

setzt sah. In diesem Sinne lésst sich die Frohliche Wissenschaft als hybride Collage
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Sentenzen mit dem Einstieg ,,Einladung®, die in ihrer Lénge und Anordnung va-
riieren. Einige Reime besitzen meist nur zwei Verse, die jeweils durch Titel
(meist nur ein Wort) und Nummer eine Art von Index erstellen, der eine Rekom-
bination der Anordnung zuldsst. Der Leser ist in der Lage, durch riickwértsge-
wandtes Lesen die allegorische Vernetzung von Leser/Autor und Freund/Feind
freizulegen. Eine mogliche Lesart konnte wie folgt aussehen: ,,14. Der Brave®,
,,56. Dichter-Eitelkeit”, ,,25. Bitte*, ,,30. Der Néchste®, ,,54. Meinem Leser®.
Diese Riick- und Vorwirtsbewegung bringt folgende narrative Konstellation der
Einzelverse zum Vorschein:

14. Brave. Lieber aus ganzem Holz eine Freundschaft, als eine geleimte Freundschaft 2>
25. Bitte: Ich kenne mancher Menschen Sinn/Und weil} nicht, wer ich selber bin!/Mein
Auge ist mir viel zu nah-/Ich bin nicht, was ich seh und sah./Ich wollte mir schon besser
niitzen,/Konnt ich mir selber ferner sitzen,/Zwar nicht so ferne wie mein Feind!/Zu fern
sitzt schon der nichste Freund -/ Doch zwischen dem und mir die Mitte./Erratet ihr, wo-
rum ich bitte?/ = 54. Meinem Leser: Ein gut Gebifl und einen guten Magen-/Dies wiinsch
ich dir!/Und hast du erst mein Buch vertragen,/Vertragst du dich gewi8 mit mir!/ > 56.
Gebt mir Leim nur, denn zum Leim/Find ich selbst mir schon Holz!/Sinn in vier unsinnige

Reime/Legen — ist kein kleiner Stolz!>

In dieser Konstellation wird die Kiirze der einzelnen Verse zu einem léngeren
Narrativ zusammengeschlossen, das die semantische Verflechtung von Sprich-
wortern verdeutlicht. , Holz/Leim“ und ,Feind/Freund* referieren hier als
Bildspender auf die Freundschaft von Autor und Leser. Die ,,geleimte Freund-
schaft® bezieht sich hierbei auf das Idiom ,,auf den Leim gehen®, wihrend das
lyrische Ich — hier in der Maske des Autors, der seinen Leser anspricht — lieber
auf eine ,,Feindschaft aus ganzem Holz* fokussieren will: der Autor schreibt auf
einen Feind hin, um sich einen Freund (einen Verbiindeten im Geiste) zu er-
schaffen.’” Der ,,23. Sinnspruch Interpretation® der Frohlichen Wissenschaft
schlieBt die eingeschriebene Poetologie des Lesens ab: ,,Leg ich mich aus, so leg
ich mich hinein:/ Ich kann nicht selbst mein Interprete sein./ Doch wer nur steigt
auf seiner eigenen Bahn,/ Trigt auch mein Bild zu hellerm Licht hinan.“>® Der

unterschiedlicher Gattungen lesen, als eine Verdichtung dramatischer oder szenischer
Prosa und als Dramatisierung musikalischer Dichtung.

56 Nietzsche: KSA 3, S. 353-367.

57 Ebd., S. 356.

58 Ebd., S. 357.
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Leser muss in jeder neuen Lektiire den Willen zum Autor verleugnen, denn die
Freundschaft von Autor und Leser beruht auf einer Feindschaft. Um Freund sein
zu konnen, muss man gelernt haben, Feind zu sein, d.h. dem Geschriebenen zu-
nichst einmal zu misstrauen: ,,In seinem Freund soll man seinen besten Feind
haben. Du sollst ihm am nédchsten mit dem Herzen sein, wenn du ihm wider-
strebst.«?

Nietzsche liebt den Leser, der es wagt ihm zu widersprechen, der ihm die
Stirn bietet, der seine Warnungen vor dem Willen zur Macht in der Sprache
wahrnimmt, der damit seinen Willen zum Autor entschleiert und damit gleich-
sam seinem Willen, ein besserer Leser zu werden, nachgeht. Durch diese Ethik
wird die ,,schwierigste und verfianglichste Form des Riickschlusses* iiberwunden,
»in der die meisten Fehler gemacht werden — des Riickschlusses vom Werk auf
den Urheber von der That auf den Thiter, vom Ideal auf Den, der es néthig hat,
von jeder Denk- und Werthungsweise auf das dahinter kommandirende Bediirf-
niss“.®® Diese Sentenz wird im Vorwort zum Ecce Homo von ,,Herr Nietzsche®,
wie er sich selbst in der dritten Person anspricht, abgeschlossen: ,,Nun heisse ich
euch, mich verlieren und euch finden; und erst, wenn ihr mich Alle verleugnet
habt, will ich euch wiederkehren... ® Mit der Dekontextualisierung eines Bi-
belzitats aus dem theologischen Kontext und seiner Rekontextualisierung in den
literarisch-geisteswissenschaftlichen Diskurs wird nicht nur die Gleichung ,Gott
gleich Autor gleich Richter® erkennbar und damit die ,Gleichsetzung des Nicht-
Gleichen® als Maschinerie der Begriffsbildung. Der Leser muss nun selbst der
strengen philologischen Ethik des Genealogen folgen und denjenigen ausma-
chen, der spricht, d.h. eine ,,aktive Philologie® betreiben, wie Deleuze es in sei-
nem Nietzsche-Buch deutlich gemacht hat: ,,Die aktive Philologie Nietzsches
weist nur ein Prinzip auf: Ein Wort will nur in dem MalBe etwas sagen, wie der,
welcher es ausspricht, beim Sagen etwas sagen will.“> Der Leser muss daher le-
send-rekursiv arbeiten, um seine eigenen Lektiire-Spuren zu destruieren. Jedem
Aphorismus, jedem kotextuell isolierten, aber potenziell rekombinierbaren Mik-
ro-Text ist immer auch schon der poetologische Lektiireschliissel eingeschrie-
ben, um die Entzifferungsarbeit am Text in Gang zu bringen.

59 Nietzsche, KSA 4, S. 71-72.

60 Nietzsche, KSA 3, S. 621.

61 Nietzsche, KSA 6, S. 261.

62 Gilles Deleuze: Nietzsche und die Philosophie, Berlin: EVA Europdische Verlagsge-
sellschaft 2008, S. 82.
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Nietzsche praktiziert damit eine Erziehung des Lesers zum ,,Modell-Leser

zweiten Grades*®

, der gerade dem Dogmatismus seiner Lektiire entgehen soll.
Mazzino hat zu Recht auf diese Gefahr in Nietzsches Schriften hingewiesen:
»Wer in Nietzsches Néhe nicht freier zu atmen vermag, dem ist es abzuraten
Nietzsche zu lesen. Mit anderen Worten: man darf Nietzsche nicht dogmatisieren
[...]°.% Wihrend die Linge der philosophischen oder philologischen Abhandlung
verdeckt, dass da jemand ist, der spricht, also nach Nietzsche urteilt, um ,,tote
Uberzeugungen®, ein ,,Fossilien-Cabinet ans Licht zu holen, die das gliickliche
und frohliche Fischen der lebendigen Meinungen sabotiert,®® pliddiert Nietzsche
fiir das ,,Kurz-Gesagte[ |, das die ,,Frucht [des] [...] Lang-Gedachten* in sich

birgt:

127. Tadler der Kiirze. — Etwas Kurz-Gesagtes kann die Frucht und Ernte von vielem
Lang-Gedachten sein: aber der Leser, der auf diesem Feld Neuling ist und hier noch gar
nicht nachgedacht hat, sicht in allem Kurz-Gesagten etwas Embryonisches, nicht ohne ei-
nen tadelnden Wink an den Autor, daB3 er dergleichen Unausgewachsenes, Ungereiftes

ihm zur Mahlzeit mit auf den Tisch setze.%®

Man kann dem Denker beim Denken nicht iiber die Schulter sehen. Der Leser
muss selbst zum Denken animiert werden und im ,,Krebsgang™ das Gedachte
nachvollziehen. Vielleicht stoft er dann auf das dahinterliegende Bediirfnis, das
den Denker lenkte. Hingegen treten beim bereits Durchdachten Ermiidungser-
scheinungen und Langeweile ein: das Wiederlesen, das erneute Wiederkéuen
und die Lust am Lesen werden gemindert.” Die Lektiire wird abgebrochen. Das

63 Zum Begriff des ,,Modell-Lesers* siche Umberto Eco: Im Wald der Fiktionen. Sechs
Streifziige durch die Literatur, Miinchen: dtv 1996.

64 Mazzino, Nietzsche lesen, S. 3.

65 Nietzsche, KSA 2, S. 693. Der vollstindige Aphorismus Nr. 317 lautet: ,,Meinungen
und Fische. — Man ist Besitzer seiner Meinungen, wie man Besitzer von Fischen ist, —
insofern man ndamlich Besitzer eines Fischteiches ist. Man muss fischen gehen und
Gliick haben, — dann hat man seine Fische, seine Meinungen. Ich rede hier von Le-
bendigen Meinungen, von lebendigen Fischen. Andere sind zufrieden, wenn sie ein
Fossilien-Cabinet besitzen — und, in ihrem Kopfe, ,Ueberzeugungen‘*.

66 Ebd., S. 432.

67 Man erinnere sich hier an Nietzsches Ausfiihrungen zum Gedéichtnis und zum histori-
schen Wiederkduen in der zweiten Unzeitgemdfsen Betrachtung, das die Ursache von

Schlaflosigkeit ist, sodass ,,das Gedéchtnis immer von neuem gereizt wird, wenn nur
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kann auch beim Kurztext auftreten, nur wird hier der Abbruch durch eine tiberra-
schende Wende motiviert: Was wurde wie gedacht? Hier ergibt sich eine Ge-
meinsamkeit zwischen Epigramm, Spruch und Aphorismus: Die gleichzeitige
An- und Abwesenheit eines denkenden Subjekts zwingt den Leser zuriickzu-
schauen, wieder zu lesen, den Beobachterstandpunkt zu wechseln, um in der Ur-
sprungslosigkeit des Gesagten auf das Trigermedium selbst zu blicken: den
Text. Nietzsche macht seine Leser zu Wanderern im aphoristischen Labyrinth,
wihrend er selbst seinen Schatten auf jene Lese-Spuren wirft, die der Leser be-
reits hinter sich gelassen hat. Das Verhiltnis zwischen dem Kurz-Gesagten und
dem Lang-Gedachten ist jedoch noch durch eine andere entscheidende Kompo-
nente geprigt: der Beziehung zwischen dem miindlichen Erzdhlen und seiner
schriftlichen Fixierung. Im zweiten Nachtrag zu Menschliches, Allzumenschli-
ches gibt es ein Zwiegesprich zwischen dem Wanderer und seinem Schatten®,
das Nietzsche als paratextuelle Rahmung verwendet, um eine Gesprachssituation
zu simulieren, die den Aphorismen-Katalog in eine iibergeordnete narrative
Struktur einbettet. An besagter Stelle diskutieren beide Gespréichspartner iiber
die Moglichkeiten und Grenzen der Ubersetzbarkeit von Miindlichkeit in Schrift-
lichkeit:

Der Wanderer: Ich glaube dich zu verstehen, ob du dich gleich etwas schattenhaft ausge-
driickt hast. Aber du hattest recht: gute Freunde geben einander hier und da ein dunkles
Wort als Zeichen des Einverstédndnisses, welches fiir jeden dritten ein Rétsel sein soll. Und
wir sind gute Freunde. Deshalb genug des Vorredens! Ein paar hundert Fragen driicken
auf meine Seele, und die Zeit, da du auf sie antworten kannst, ist vielleicht nur kurz. Se-
hen wir zu, woriiber wir in aller Eile und Friedfertigkeit miteinander zusammenkommen.

Der Schatten: Aber die Schatten sind schiichterner als die Menschen: du wirst niemandem

mitteilen, wie wir zusammen gesprochen haben!

immer neue wissenswiirdige Dinge hinzustrémen, die sduberlich in den Késten jenes
Gedichtnisses aufgestellt werden.* Nietzsche, KSA 1, S. 274. Das ist die erste Varian-
te der ruminatio. Die zweite, eine gesunde Form des Wiederkduens im Kontext einer
rezeptionsdsthetischen Wende findet sich in der Vorrede zur Genealogie der Moral:
,Freilich tut, um dergestalt das Lesen als Kunst zu iiben, eins vor allem not, was heut-
zutage gerade am besten verlernt worden ist — und darum hat es noch Zeit bis zur
,Lesbarkeit’ meiner Schriften —, zu dem man beinahe Kuh und jedenfalls nicht ,mo-
derner Mensch® sein muf3: das Wiederkduen. Nietzsche, KSA 5, S. 255-256.
68 Nietzsche, KSA 2, S. 537ff.
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Der Wanderer: Wie wir zusammen gesprochen haben? Der Himmel behiite mich vor
langgesponnenen, schriftlichen Gesprachen! Wenn Plato weniger Lust am Spinnen gehabt
hitte, wiirden seine Leser mehr Lust an Plato haben. Ein Gesprich, das in der Wirklichkeit
ergdtzt, ist, in Schrift verwandelt und gelesen, ein Gemaélde mit lauter falschen Perspekti-
ven: Alles ist zu lang oder zu kurz. — Doch werde ich vielleicht mitteilen diirfen, woriiber
wir iibereingekommen sind?

Der Schatten: Damit bin ich zufrieden; denn alle werden darin nur deine Ansichten wie-
dererkennen: des Schattens wird niemand gedenken.

Der Wanderer: Vielleicht irrst du, Freund! Bis jetzt hat man in meinen Ansichten mehr
den Schatten wahrgenommen als mich.

Der Schatten: Mehr den Schatten als das Licht? Ist es moglich?

Der Wanderer: Sei ernsthaft, lieber Narr! Gleich meine erste Frage verlangt Ernst. —

Die Anspielung auf Platons Dialoge und seine Kritik an der Verschriftlichung
von miindlichen Gesprichen wird hier aufgegriffen, allerdings nicht, um diese
Ansicht zu bestétigen, sondern um sie umzukehren: Die Verschriftlichung des
Miindlichen verfalscht, sie perspektiviert aber auch das Kurz-Gesagte und bringt
es in ein neues Licht. Die Schrift kann durch ihre Léngen und Kiirzen die vorge-
brachten Ansichten nuancierter zur Geltung bringen — mehr Schatten und Schat-
tierung als Licht. Die Denk- und Lesepfade werden hermetischer, dunkler, so-
dass der interpretierende Wille von seinem Weg abweicht.® Dies jedoch ist ge-
rade die Voraussetzung fiir die Gefahr des Sprungs ins Ungewisse, um den kal-
ten und klaren Blick eines achtsamen Lesers zu gewinnen.”” Damit ist auch
Nietzsches exzessive Verwendung von Gedankenstrichen zu erkldren. Sie mar-
kieren nicht immer nur den blank space der Denkpause und des Abbruchs in der
Bewegung des Lesens, sondern sind Verbindungslinien zwischen dem Schon-
Durchdachten und dem Noch-zu-Denkenden. Sie sind Briicken des Nicht-
Gleichen, die unterschiedliche Denkspriinge einander angleichen und damit in
dem oben bereits erwihnten Sinne von Spicker den Akt der Setzung selbst mar-
kieren. Dort, wo ein Gedanke abbricht, setzt ein neuer Gedanke ein. Die Lust an

69 Zur ,Sprache als Objektivation eines Willengeschehens® siehe Christof Kalb: Desin-
tegration. Studien zu Friedrich Nietzsches Leib- und Sprachphilosophie, Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 2000, S. 206.

70 Dieser Dialog wird in dem ,,Vorspiel“ zur Frohlichen Wissenschaft wieder aufgegrif-
fen: ,,27 Der Wanderer. Kein Pfad mehr! Abgrund rings und Totenstille!* —/So woll-
test dus! Vom Pfade wich dein Wille!/Nun, Wanderer, gilts! Nun blicke kalt und
klar!/Verloren bist du, glaubst du — an Gefahr.“ Nietzsche, KSA 2, S. 358.
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der Kiirze verbindet sich nicht so sehr mit dem Akt des Abbruchs und der Zer-
stérung, sondern mit der Lust neu anzusetzen, einen neuen Anfang zu wagen.”!

Ottmar Ette hat in Bezug auf Roland Barthes eine vergleichbare Schreibpra-
xis konstatiert. Barthes praktiziere eine ,,écriture courte®, eine Ansammlung von
notes sowohl im Sinne von Notizen und Anmerkungen als auch im musikali-
schen Sinne von Noten, die er gerade nicht als Lust an der Unterbrechung im
Sinne eines &dsthetischen Mehrwerts ansah, sondern als Werkzeug, um die ,,Freu-
de am Abbrechen als eine Lust am Anfang und am Anfangen® zu zelebrieren.”
Die Diskontinuitdt und Mobilitdt des Schreibens ermdgliche eine neue Epistemo-
logie:

Die écriture courte zielt nicht auf eine kontinuierliche Linie, sondern auf mobile, immer
wieder neue Verbindungen und Diskontinuititen erzeugende dynamische Netzstrukturen.
Durch die Kombinatorik kurzer Theorietexte entstehen multirelationale Theorieformen,
die sich freilich jeglicher Anordnung zu einem ein fiir allemal fixierten System widerset-
zen. Die Epistemologie der écriture courte steht somit in einem spannungsreichen Ver-

héltnis zur écriture courte der Epistemologie.”

Diese Art der ars combinatoria von kurzen Theorietexten, die multirelational
miteinander verwoben werden, schaffe gerade neue Hybridformen, die sich auch

71 Karl-Heinz Bohrer hat in seinen Ausfithrungen zur Asthetik des Augenblicks in der
modernen Literatur und Philosophie des 19. und 20. Jahrhunderts auf Nietzsches
Plotzlichkeits-Stil hingewiesen, der seinen Aphorismen als poetologisches Reflexi-
onsprinzip eingeschrieben ist. Karl-Heinz Bohrer: Plotzlichkeit. Zum Augenblick des
asthetischen Scheins, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1998, S. 44-45. Das Plotzliche sieht
er dort als einen Effekt des ,,Grauens®, der die temporale Struktur der Wahrnehmung
fiir einen Moment aufler Kraft setzt und offenbart, dass die Perzeption selbst nichts
anderes ist als eine Aneinanderreihung unzéhliger Zu- und Vorfille ohne kausale
Riickbindung an eine erste oder letzte Ursache der Denk-Bewegung. Die unterbroche-
ne Wahrnehmung will bloBe Beschreibung, keine Erkldrung sein. Nur so kdnne man
sich von der metaphysischen Grundstruktur der Welt loslosen und sich der Neugier
der unentdeckten Welt iiberlassen (ebd. S. 45).

72 Ottmar Ette: ,,Epistemologie der écriture courte — écriture courte der Epistemologie.
Versuch einer Antwort auf die Frage ,Was ist Nanophilologie‘?*, in: ders. (Hg.), Na-
nophilologie. Literarische Kurz- und Kiirzestformen in der Romania. Tiibingen: Max
Niemeyer 2008, S. 167-186, hier S. 178.

73 Ette, ,,Epistemologie®, S. 180.
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zu einem discours continu zusammenschlieBen lasse und damit die ,,strukturelle
Offenheit™ eines Buches mit der ,,vielféltig kombinierbaren Vernetzung mikro-
textueller Theorieteile* verbinde.”

Auch Nietzsches Schreibpraxis kann in diesem Sinne mit einer écriture cour-
te der Epistemologie verglichen werden, die gerade dort eine strukturelle Offen-
heit suggeriert, wo der Text oder der Satz zu einem vermeintlichen Abschluss
kommt. Die incipit-Formeln am Ende des Vierten Buches der Frohlichen Wis-
senschaft, wie sie z.B. auch Barthes gebraucht und damit augenscheinlich auf
Nietzsche referiert, sind zugleich Ende — Lust am Abbruch — und Anfang — Lust
am Weiterschreiben.” So hebt der 153. Aphorismus ,,Homo poeta* mit einer
Vorwegnahme, einer Prolepse, des Endes des Vierten Buches an: ,,Ich selber, der
ich hochst eingenhédndig diese Tragddie der Tragddien gemacht habe, soweit sie
fertig ist; [...] — ich selber habe jetzt im vierten Act alle Gotter umgebracht, — aus
Moralitit! Was soll nun aus dem fiinften werden! Woher noch die tragische Lo-
sung nehmen! — Muss ich anfangen, iiber eine komische Losung nachzuden-
ken?“7® Der 342. Aphorismus, der schlieBlich den Vierten Akt beendet, ist mit
»Incipit tragoedia® betitelt und leitet damit in das zweite Drama — dem Drama im
Drama — iiber: ,,Also begann Zarathustra’s Untergang®.”” Der Autor spricht hier
zundchst liber die Unmdglichkeit, das Werk zu einem Abschluss zu bringen.
Dennoch endet der Text mit einem einfithrenden ,,incipit* und leitet damit zu ei-
nem neuen Handlungsstrang iiber: Also sprach Zarathustra wird zum Fortset-
zungsdrama der Frohlichen Wissenschaft, so dass intratextuell ein discours con-
tinu entsteht und damit ein Gesamtwerk konstruiert wird, das neue Kombinati-
onsmdglichkeiten der Einzeltexte im Sinne einer neuen Reihung seriellen Erzah-
lens zulésst.

Wie Fricke bereits festgehalten hat, ist der ,,epische Rahmen* zentral fiir das
Verstidndnis des Zarathustra, dieser mache gerade den fiktionalen Kern des
Werks aus: ,,[...] wer den Gang der Handlung nicht beachtet, versteht die ,Reden
Zarathustras® in ihrem durchaus beschriankten jeweiligen Stellenwert falsch, und
wer die Reden nicht genau liest, vermag bald der Handlung nicht mehr zu fol-
gen®.”® Der explizite Verweis auf eine Rahmenhandlung und die damit einherge-
hende Er6ffnung einer Erzédhlung in der Erzdhlung bzw. eines Dramas im Drama

74 Ebd.

75 Ebd., S. 179.

76 Nietzsche, KSA 3, S. 496.

77 Nietzsche, KSA 3, S. 571.

78 Fricke, Der Aphorismus, S. 120.
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macht aus Nietzsches Aphorismen-Katalogen ein zyklisch-serielles Erzéhlfor-
mat, das linear rezipiert sein will, um auf das Zyklisch-Wiederkehrende iiber-
haupt aufmerksam machen zu kénnen.” Christine Mielke hat in ihrer Studie
Zyklizitiat und Serialitit in wechselseitiger Abhédngigkeit zueinander definiert.
Zyklische Schreib- oder Vertextungsverfahren weisen immer eine Doppelstruk-
tur zwischen einem ,,inhaltlich narrativ abgeschlossenem Werk* und verbunde-
nen Einzelwerken auf, deren Themenspektrum variiert wird.®® Sowohl in alltags-
sprachlichen als auch in literarischen Kontexten sei der Zyklus oder das ,,Zykli-
sche eine ,,temporire Struktur, die von Wiederholung und RegelméaBigkeit ge-
prégt ist“, wobei in literarischen Werken vor allem eine ,,iibergeordnete Thema-
tik oder narrative Sukzession* erkennbar sein miisse.?! Der Begriff der Serialitit
weise zwar Ahnlichkeiten mit dem Zyklischen auf, dennoch habe diese Form des
Erzdhlens einen eigenen Charakter: ,,Festgehalten werden kann, dass Zyklus de-
finiert wird als thematisch zusammenhidngende Komposition mit eigenstindigen
Teilen, die als Kreis angeordnet und rezipiert werden; Serie dagegen als fortge-
setzte Folgen eines Themas oder einer Handlung®.?> Mit Referenz auf medien-
wissenschaftliche Definitionen verweist Mielke daher auch auf die Mehrteilig-
keit, die ,,Dramaturgie der Endlosigkeit, bei der Anfang und Ende aus dem Blick
geraten, und auf die ,,Doppelstruktur von periodischer Abfolge und Ketten von
Einzelfolgen* hin.®3> Wihrend also die autonomen Teile im Zyklus durch eine ex-
terne, libergeordnete Struktur miteinander verbunden sind, beruhe Serialitét vor
allem auf einer sich wiederholenden Reihe von intern, d.h. inhaltlich miteinander
verbundenen Folgen. Mielke fasst zusammen:

Werden innerhalb einer Rahmenhandlung in immer wiederkehrend &hnlicher und regel-
maiBiger Abfolge abgeschlossene Geschichten erzéhlt, die nur durch die Rahmung zu-
sammengehalten und von dort aus auch einem bestimmten Thema beigeordnet werden, so
handelt es sich um zyklisches Erzahlen. Wir in derselben gerahmten Art erzihlt [...], je-

doch mit dem Unterschied, dass die erzahlten Geschichten zwar ebenfalls deutlich sepa-

79 Zur Entstehungsgeschichte des zyklisch-seriellen Erzéhlens siehe die aufschlussreiche
und detailreiche Studie von Christine Mielke: Zyklisch-serielle Narration. Erzihltes
Erzdhlen von 1001 Nacht bis zur TV-Serie, Berlin: De Gruyter 2006, S. 17ff. Siehe
hier vor allem Kapitel 1.1 ,,Entwurf einer Gattung®.

80 Mielke, Zyklisch-serielle Narration, S. 42.

81 Ebd., S. 40-41.

82 Ebd., S. 45.

83 Ebd.
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riert, aber untereinander inhaltlich verbunden sind und aufeinander aufbauen, also seg-
mentierte Teile eines kausal-logischen Erzéhlganzen sind, so handelt es sich um serielles
Erzihlen 3

Genau dieses Format sieht man in Nietzsches Schreibpraxis verwirklicht und
zwar nicht nur innerhalb eines Einzelwerks, sondern auch intratextuell innerhalb
mehrerer Einzelwerke, wobei man hier folgende wesentliche Unterscheidung
treffen miisste: Wahrend das Zyklische auf der Ebene eines Einzelwerks anzu-
treffen ist, funktioniert die Serialitdt der Aphoristik vor allem intratextuell auf
der Ebene mehrerer voneinander getrennter Einzelwerke, die aber durch die
Verbindung einzelner Aphorismen zu einem kausal-logischen Erzéhlganzen mit-
einander verkniipft werden kénnen. Dadurch wird die zyklisch gerahmte Erzahl-
handlung teilweise aufgebrochen und kann mit anderen Erzdhlwerken eine neue
inhaltliche Reihung ergeben. Es entsteht ein neuer Text, eine neue Erzdhlung
und damit auch — potenziell betrachtet — ein neues Werk.

Nietzsches Aphoristik als ,,philosophische Form* zu bezeichnen, die den rei-
nen literarischen Gattungsbegriff iiberschreitet,® ist daher zu kurz gegriffen. Sie
durchschreitet vielmehr die philosophische Form, um am Ende des Durchgangs
als literarische Erzdhlung iiber Philosophie zu erscheinen, wobei sich hinter den
listigen incipit-Formeln Erzédhlerstimme und Autorfigur vermischen, um selbst-
reflexiv das sprechende Ich auf der Biithne und den Souffleur im Hintergrund
transparent werden zu lassen.®® Eine mogliche Sinnzuschreibung wird zwar nicht
ausgeschlossen, wohl aber aufgeschoben — auf den Zeitpunkt der Wiederkehr, in
dem der Leser erneut zum Widerspruch ansetzt. Gerade dort, wo sich der Leser
bestitigt fiihlt, sollte er bereits den ersten Zweifel in sich spiiren: ,,484. Verkehr-
te Welt. — Man kritisiert einen Denker schérfer, wenn er einen uns unangench-
men Satz hinstellt; und doch wire es verniinftiger, diess zu thun, wenn sein Satz
uns angenehm ist.“®” Der Aphorismus ist der Sprung ins Offene, ins Ungewisse,
in das Nicht-Wissen, denn jegliches Wissen liegt bereits hinter ihm,* wodurch
das Bekannte wieder in ein Unbekanntes aufgelost wird. Wie Martin Stegmaier

84 Ebd., S. 46.

85 Kriiger, Uber den Aphorismus als philosophische Form, S. 26.

86 Zum Begriff von Stimme und Autorschaft bei Nietzsche siehe Jacques Derri-
da/Friedrich Kittler: Nietzsche. Politik des Eigennamens. Wie man abschafft, wovon
man spricht, Berlin: Merve Verlag 2000, S. 94.

87 Nietzsche, KSA 2, S. 317.

88 Kriiger, Uber den Aphorismus als philosophische Form, S. 112.
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zu Recht festhilt, funktionieren Nietzsches Aphorismen wie ,,Orientierungen,
die zu neuen Orientierungen einladen. [...] Ist der isolierte Aphorismus die
schriftstellerische Form der ,Ewigkeit, so das kontextuelle Aphorismen-Buch
die schriftstellerische Form der Zeitlichkeit. Es hdlt den Deutungsprozess, die
Orientierung weiter in Gang*.*

Nietzsches Definition des Aphorismus als regulative Fiktion verkniipft hier-
bei verschiedene Formen der Wissensproduktion: die doxa im Sinne der nicht
hinterfragten Meinung und Uberzeugung und der Setzung als zu iiberpriifende
These. Damit verbindet er zunédchst die Praxis der Moralisten, Lebensnormen als
nicht hinterfragte Dogmen, aber durch die Lebenspraxis schon bewiesene Hypo-
thesen zu setzen, mit der Praxis der empirischen Mediziner, die Informationen
unverbunden sammeln, miteinander vergleichen und schlieBlich zu gréBeren nar-
rativen Verbiinden (Hypothesen) zusammenfiihren. Diese regulativen Fiktionen
enthalten dann vorldufige Erkenntnisse, die wiederum iiberpriift werden miissen.
Nietzsche initiiert damit eine Synthese aus beiden Formen der Setzung: In der
Gestaltung seiner Texte spiegelt er vor, als seien sie aufgeschriebene Gedanken
in statu nascendi, blole Aufzeichnungen von Informationen, die er zufillig, aber
durch stetige intensive Beobachtung angehduft hat. Das wird in seinen Aphoris-
men selbst codiert (,,das Kurz-Gesagte haltet ihr fiir embryonisch®). Das Lang-
Gedachte wiederum verweist auf jene Praktik der Moralisten, die aus langer und
gewissenhafter Beobachtung Schliisse tiber die Verhaltensweisen der Menschen
gezogen haben und Hypothesen aufstellen kdnnen, die den Anschein haben, als
wiéren sie schon bewiesen und als gelten sie nun als herrschende Norm, als Or-
thodoxie.

Nietzsche schiebt beide Praktiken ineinander: auf der Ebene der Erzdhlung
spielt er mit der Geste der Moralisten, die belehren und unterweisen; auf der
Ebene des Erzédhlens, der fiktionalen Ausgestaltung seines Textes, mimt er hin-
gegen die Geste des empirisch beobachtenden Mediziners, der seine Informati-
onsansammlung sorgfiltig ordnet und implizit oder explizit Hinweise auf die
Entschliisselung seiner Text als Lektiirehilfe gibt. In diesem Fall wiirde ich daher
Stegmaiers These, dass Nietzsche die Komposition seiner Aphorismen-Biicher
nicht als solche deutlich gemacht habe,”® widersprechen. Es sind gerade die un-
zahligen, verstreuten Aphorismen iiber Sprache, Stil, Kunst, Schreiben und Le-
sen, die Stegmaier immer wieder zitiert, um Nietzsches Kompositionsverfahren
zu beschreiben, die die Orientierung des Lesers im und am Text in stindiger

89 Stegmaier, Nietzsches Befreiung der Philosophie, S. 12.
90 Ebd., S. 12.



184 | PATRICIA A. GWOZDZ

Bewegung halten und seine Rezeption bewusst beeinflussen. Diese meta-
textuellen Referenzen auf die Machart seiner Aphoristik géngeln den Leser in
seiner Lesepraxis und befreien ihn zugleich von seiner dogmatischen Lektiire.
Man konnte dies auch als eine Lektiirepraxis mit einem dialektischen Effekt cha-
rakterisieren, die den Leser gleichzeitig an eine bestimmte Lektiirerichtung bin-
det, sodass der Leser seine eigene Lektiirechaltung dem Text gegeniiber instru-
mentalisiert, um zu den dahinterliegenden Erkenntnissen zu gelangen. Die me-
tatextuellen Anspielungen hingegen lenken die Aufmerksamkeit des Lesers zu-
riick auf die Textoberfliche, damit er erneut selbstreflexiv den Text als Text le-
sen kann. Hierdurch werden die imaginér-authentischen Sétze des Erzédhlers mit
den real-inauthentischen Satzen des Autors kurzgeschlossen: die metaliterarische
Anspielung auf die Machart der Texte bewirken Interferenzen zwischen discours
und histoire, die die Geltung des Wissens auler Kraft setzen, weil die Autoritét
oder die Autorschaft des Textes selbst in Frage gestellt bzw. ironisch pervertiert
wird. Das Kurz-Gesagte im Lang-Gedachten sowie das Lang-Gedachte im Kurz-
Gesagten im zyklisch-seriellen Erzdhlnetzwerk von regulativen Fiktionen macht
die Lokalisierbarkeit der Legitimationsinstanz von Wissen im Text unmdglich,
weil es nach den Bedingungen der Moglichkeit der Produktion und der Geltung
von Wissen fragt.



Loos lesen

Kleine Geschichte(n) der modernen Architektur

HANS-GEORG VON ARBURG

Adolf Loos gehort zu den umstrittensten Architekten des 20. Jahrhunderts. 1870
als Sohn eines méhrischen Steinmetzen und Bildhauers in Briinn geboren, starb
der schwerhdrige Loos 1933 nach einer internationalen Karriere verarmt und
vereinsamt im Sanatorium Dr. Schwarzmann in Kalksburg bei Wien. Sein be-
rithmtester Bau, das Wohn- und Geschiftshaus fiir den Herrenausstatter Gold-
man & Salatsch am Wiener Michaelerplatz von 1910, zielte als Faust aufs Auge
der gegeniiberliegenden Wiener Hofburg. Die Wirkung war ein kulturpolitischer
Volltreffer. Die Kontroverse um das Looshaus mobilisierte am Vorabend des
Ersten Weltkriegs die Verbiindeten der Neuen Baukunst und der modernen Kul-
tur zum grofen Streit gegen die Stilarchitekturen von Historismus, Jugend- und
Heimatstil.

Aber die Debatte um Loos und das Looshaus hatte ihren Grund nicht allein
in den Bauten des Architekten. Sie ging wesentlicher noch von den Schriften des
Architekturpublizisten und Kulturreformers Loos aus. Der beriichtigte Vortrag
iiber ,,Ornament und Verbrechen“ von 1908 gehdrt zu den Inkunabeln des mo-
dernen Architekturmanifests.! Mit polemischen Feuilletons und programmati-
schen Essays hatte Loos seine gesamte Bautitigkeit sekundiert, angefangen von
Zeitungsartikeln in der Neuen Freien Presse (seit 1898) liber Loos’ eigenes kurz-
lebiges Zeitschriftenprojekt Das Andere (1903) und die Mitarbeit an der avant-
gardistischen Kunstzeitschrift Der Sturm (1910-1927) bis zur Herausgabe seiner

1 Vgl. Ulrich Conrads (Hg.): Programme und Manifeste zur Architektur des 20. Jahr-
hunderts, Braunschweig: Vieweg 1981, S. 8 (Vorbemerkung) und S. 15-21 (Text).
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legenddren Aufsatzbinde Ins Leere gesprochen (1921) und Trotzdem (1930).
Die argumentative Prignanz und die sprachliche Okonomie seiner Schriften pré-
gen das Loos-Bild bis heute. Loos hat damit nicht zuletzt eine Form der narrati-
ven Architekturtheorie geprigt, die flir die Architekturmoderne von Le Cor-
busier bis Rem Koolhaas stilbildend geworden ist. Das Kalkiil dieser Theorie
vom Bauen und Hausen zwischen Erzdhlen und Wissen rechnet mit der kleinen
Form, die aus konkreten Kontexten ihr Sprengpotenzial erhdlt und in wechseln-
den medialen Umgebungen ihre ganze Schlagkraft gewinnt.

Um die spezielle Funktionsweise und den spezifischen Wirkungsgrad solcher
kleinen Formen narrativer Architekturtheorie geht es in meinem Beitrag. Und es
geht mir vor allem um die Frage, wie auf diese kleinen Geschichten der moder-
nen Architektur angemessen reagiert werden kann. Beide Anliegen sind nicht
nur fiir die Loos-Forschung ein Desiderat. Eine systematische Funktions- und
Wirkungsanalyse der von Loos mitbegriindeten kleinen Wissensform ebenso wie
eine Methodologie ihrer Rezeption stehen in der neueren Kunst- und Architek-
turgeschichte noch aus. Und auch die literaturwissenschaftliche Intermedialitats-
forschung hat sich mit der Narrativik architektonischen Wissens in kleinen For-
men nicht grundsétzlicher beschiftigt. Der Fall Loos und die Loos-Forschung
sind dafiir nur besonders frappante Beispiele. Daher darf die Okonomie episte-
mischer, poetischer und medialer Anteile an Loos’ kleiner Geschichte bzw. sei-
ner kleinen Geschichten der modernen Architektur auch als exemplarische Her-
ausforderung fiir eine Wissensgeschichte am Leitfaden des vorliegenden Buchti-
tels ,kurz und knapp* gelten.

Welche Reaktionen pflegt Loos’ kleine Wissensprosa zu provozieren? Nicht
anders als die zeitgendssische Kritik hat sich die kunsthistorische Forschung
lange an den polemischen Programmen von Loos festgebissen. Erst in den
1980er Jahren, nachdem die ideologischen Schlachten um die funktionalistische
Architekturinternationale 1dngst geschlagen waren, besann man sich auf die ei-
gentiimliche Schreibweise dieser Programme zuriick.? Im Zentrum des Interesses
standen nun und stehen bis heute die Rhetorik und Metaphorik von Loos’ Texten
im Vergleich mit der Wiener philosophischen Sprachkritik einerseits und im
Kontrast zum Jungen Wien, zum sezessionistischen Jugendstil, der Kunstgewer-

2 Vgl. Alfred Pfabigan (Hg.): Ornament und Askese im Zeitgeist des Wien um die Jahr-
hundertwende, Wien: Brandstitter 1985; Akos Moravanszky/Bernhard Langer/Elli
Mosayebi (Hg.): Adolf Loos. Die Kultivierung der Architektur, Ziirich: gta Verlag
2008.
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bebewegung und der Wiener Werkstiitte andererseits.> Die zaghaften germanisti-
schen Ansitze, die zum Thema verdffentlicht wurden, haben nicht weniger, aber
auch nicht mehr als ein stilanalytisches Inventar dieser Grenzphdnomene zwi-
schen Architekturtheorie, Literaturisthetik und Kulturkritik erbracht.*

Eine solche Stilanalyse adressiert Formen, die Wissen libertragen, indem sie
Inhalte darstellen. Ihr Element ist das Produkt: die Form, das Wissen, der Inhalt.
Der Fall von Loos interessiert dabei im Hinblick auf ein architektonisches Wis-
sen, das die Architekturgeschichtsschreibung als eine Serie von revolutionédren
Texten mit provokanten Thesen archiviert hat. Die Benutzungsordnung dieses
Archivs ist einfach, weil die Produkte, d.h. die programmatischen Inhalte und
manifestartigen Formen dieser Texte, eindeutig sind oder es mindestens zu sein
scheinen. Demgegeniiber zielt mein eigenes Interesse auf die komplexen Proze-
duren und Prozesse ab, die diese Texte regieren und zu uneindeutigen Ereignis-
sen machen. Denn Wissen existiert eben nicht einfach, es wird als ein vielglied-
riger Kommunikationseffekt allererst produziert und modelliert. Die Komplexi-
tidt von Wissen bedeutet also nicht einfach nur eine Schwierigkeit; sie verweist
vielmehr auf eine spezifische Dynamik des Wissens in kommunikativen Syste-
men — im vorliegenden Fall in Texten iiber Fragen des Bauens und Wohnens,
des guten Geschmacks und der guten Lebensform. Und diese Systeme funktio-
nieren nach den Prinzipien der Verkiirzung und Verknappung.

Wenn Wissen gemifB dieser Okonomie der Verknappung in kleinen Formen
zum Thema wird, dann wird es notwendigerweise auch die Ambivalenz von

3 Vgl Bernhard Langer: ,,Rhetorik, Bild, Utopie. Adolf Loos und die Wiener Sprachkri-
tik* und Béla Kerékgyarto: ,,Der Architekt und die Offentlichkeit. Uber die Schriften
von Adolf Loos* beide in: Moravanszky/Langer/Mosayebi (Hg.), Adolf Loos, S. 117-
146, S. 41-59; Hubert Lengauer: ,,Metaphern der Macht. Ornament und Askese bei
Hofmannsthal®, in: Pfabigan (Hg.), Ornament und Askese, S. 191-211.

4 Vgl die VorstoBe von Susanne Eckel: ,,Adolf Loos — (k)ein Fall fiir die Germanistik.
Bericht aus der aktuellen Adolf-Loos-Forschung®, in: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir
Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 69 (1995), S. 71-91, und dies.: Das friihe
schriftstellerische Werk des Wiener Architekten Adolf Loos. Mit einem kritisch-
kommentierten Schriften- und Vortragsverzeichnis, Heidelberg: Winter 1996 sowie
die Ansitze bei Sigurd Paul Scheichl: ,,Die Architektur der Essays eines Architekten
iber Architektur. Der Essayist Adolf Loos, in: Studia austriaca 10 (2002), S. 161-
177, sowie ders. ,,,Im zweifel wende man sich an mich.® Verfahrensweisen der Selbst-
stilisierung in Loos’ publizistischer Prosa®“, in: Inge Podbrecky/Rainald Franz (Hg.):
Leben mit Loos, Wien: Bohlau 2008, S. 107-117.
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Komplexitétsreduktion und Komplexititssteigerung als Bewegungsgesetz dieser
Formen. Das gro3e Ganze wird auf den entscheidenden Punkt gebracht und in
dieser Verdichtung gleichzeitig auf noch weitere Moglichkeiten ausgedehnt. Um
die konkreten Wirkungen dieses Bewegungsgesetzes bei Loos zu eruieren, wer-
de ich mich im Folgenden auf die Dreh- und Angelpunkte in ein paar konkreten
Textbeispielen konzentrieren. Solche Punkte entstehen oft an markierten Bruch-
stellen oder in argumentativen Liicken von Loos’ Texten. Die in diesem Sinne
liickenhaften Textstrategien bauen ganz offensichtlich auf ein Vor- oder Umge-
bungswissen. Ich werde in meine Lektiiren daher stets auch die Kontexte einbe-
ziehen, fiir die Loos seine Texte geschrieben hat. Und ich frage darum auch nicht
so sehr nach Loos’ Schreiben als vielmehr nach dem Lesen seiner Schriften,
welches von dieser kontextuellen Pragmatik nahegelegt wird. In der forcierten
Medienkonkurrenz nach 1900 mussten Texte in mehr oder weniger zuféllige
Text- und Bildumgebungen hinein kalkuliert werden. Und weil das eine gezielte
Rezeptionslenkung praktisch verunmdglichte, mussten Wirkungsintentionen ex
negativo in die unterschiedlichsten Textumgebungen eingelassen werden. ,Loos
lesen® heif3t fiir mich demzufolge die Bruchstellen und Liicken mitlesen, die sei-
nen programmatisch kleinen Geschichten von der Architektur und vom ,richti-
gen‘ Leben in der Moderne kurz und knapp eingeschrieben sind. Dabei sind
Strategien, Okonomien und Asthetiken des Erzihlens gleichermaBen in An-
schlag zu bringen. Die Effekte der Abkiirzung, Verknappung und Verdichtung
des Wissens, die so erzielt werden, fithren zum Schluss, dass die Aufgabe, Loos
zu lesen, am Ende auf den Imperativ hinauslduft, noch einmal lesen zu lernen:
und zwar in einem umfassenden Sinne, welcher informelle wie materielle und
mediale wie kontextuelle Dimensionen mit einbegreift, ohne die man der spezi-
ellen Textdynamik von Erzdhlen und Wissen in kleinen Formen kaum gerecht
werden kann.

|. ERZAHLSTRATEGIEN: ABKURZUNG

Die strategische Bedeutung von Wort, Rede und Erzdhlung fiir den Kulturarbei-
ter Loos hat Karl Kraus pointiert festgehalten: ,,Adolf Loos und ich, er wortlich,
ich sprachlich, haben nichts weiter getan als gezeigt, da3 zwischen einer Urne
und einem Nachttopf ein Unterschied ist und daf in diesem Unterschied erst die

Kultur Spielraum hat.*> Die Pointe des Satzes besteht darin, dass sich vor dem

5 Karl Kraus: Die Fackel 389-390 (15.12.1913), S. 37.
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evidenten Unterschied zwischen der Urne und dem Nachttopf ein zweiter, offen-
bar versteckter Unterschied artikuliert: jener zwischen Sprache und Wort. Dieser
zweite, die Form der Darstellung betreffende Unterschied ist ebenso eklatant und
vielleicht noch entscheidender als der erste, in der Sache begriindete. Allerdings
lasst der Aphorismus offen, was am wortlichen Zeigen von Loos anders ist als
am sprachlichen Zeigen von Kraus. Der Leser muss sich selbst seinen Reim da-
rauf machen oder anderswo, d. h. in anderen Texten von Kraus oder Loos oder
womdglich in einer noch weiteren Textumgebung, nach sachdienlichen Hinwei-
sen suchen.

Eine dhnliche Metakommunikation hat auch Loos gerne betrieben, um auf
die Komplexitidt und Dynamik seines Schreibens und des so formulierten Wis-
sens aufmerksam zu machen. Paradigmatisch wird das im Vorwort von Loos’
erster Aufsatzsammlung Ins Leere gesprochen, die 1921 im Verlag von Georges
Cres in Paris und Ziirich erschien. Loos montiert dieses Vorwort zu einem eben-
so raffinierten wie intrikaten medienkritischen Triptychon® (sieche Abb. 1). Ein
Brief des Kurt Wolff-Verlags, bei dem Loos seine Aufsétze aus den Jahren 1897
bis 1900 zunéchst verdffentlichen wollte, und ein Zeitungsausschnitt aus dem
Morgenblatt der Neuen Ziircher Zeitung vom 5. Februar 1921 mit der Pressemit-
teilung iiber die bevorstehende Neuerscheinung bei Crés rahmen eine kurze Er-
klarung des Autors zu den Publikationsumstidnden seines Buches. Und im Zent-
rum dieser Selbstdeklaration steht wiederum Loos’ eigene ,,schreibweise®.” Das
Problem, das Loos hier direkt anspricht, sind die Anderungen und Streichungen,
von denen der Wolff-Verlag die Herausgabe seiner Texte abhédngig machte, und
es ist insbesondere die Tilgung der Invektiven gegen den alten Schulfreund Josef
Hoffmann, der als Professor an der Wiener Kunstgewerbeschule und Griinder
der Wiener Werkstitte zum Apostel der so genannten ,angwandten Kunst® in-
zwischen und damit zum Intimfeind von Loos geworden war.® Die dadurch er-
zwungene ,,verwasserte schreibweise* hitte ithm, so gibt Loos im programmati-
schen Mittelteil zu Protokoll, noch ,,nach jahren beim lesen nervenschmerzen
verursacht[ . An der mode- und modernekritischen Wirkung seiner ,,parado-
xe[n] schreibweise* hiitte das freilich nichts geéindert.!° Und eben diese ,parado-

Adolf Loos: Ins Leere gesprochen 1897—1900, Paris: Cres 1921, Vorwort, S. 5ff.
Ebd., S. 6.
Vgl. Burkhard Rukschcio/Roland Schachel: Adolf Loos. Leben und Werk, Salzburg:
Residenz 1982, S. 46-65.

9 Ebd,S.é6.

10 Ebd.
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xe‘, also widersinnige oder noch genauer: einer Lehrmeinung (doxa) zuwider
laufende Schreibweise fithrt zu einem zweiten Problem, welches Loos nunmehr
indirekt formuliert. Dieses Problem zielt auf die entscheidende Bedeutung der
medialen Umgebung fiir die in seinem Buch publizierten Texte. Loos wusste,
dass es nicht gleichgiiltig war, wo seine Texte erschienen und wo oder wie sie
wieder abgedruckt wurden. Thm war klar, dass der Erscheinungsort das Ge-
schriebene nicht erst in der Rezeptionssituation beeinflusst, sondern dass das an-
visierte Publikationsmedium den Schreibenden bereits produktionsésthetisch bei
der Konzeption beschiftigen muss. Aber Loos formuliert dieses Wissen des ver-
sierten Medienarbeiters auf der Hohe seiner Zeit eben nicht einfach nur, sondern
er zeigt es vielmehr, indem er es typografisch modelliert. Bereits die subtile
Dramaturgie, mit der hier eigene Formulierungen in die Fremdzitate hinein mon-
tiert werden, verleihen dem Text einen charakteristischen Zeigegestus. Denn die
Verbindung zwischen den drei Gliedern des Vorwort-Triptychons (Brief —
Selbsterkldarung — Zeitungsausschnitt) wird nicht argumentativ hergestellt, son-
dern jeweils durch einen typografischen Zeigestab in der Gestalt eines engli-

113

schen Geviertstrichs ,,

abgekiirzt.

Abbildung 1: Textmontage im Vorwort von Loos’ erster Buchpublikation Ins
Leere gesprochen (1921). Adolf Loos. Ins Leere gesprochen, Paris: Editions
Georges Cres 1921, S. 5ff.

Die Textkiirzungen, gegen die sich Loos verwahrt, weil sie seine Schreibweise
verwisserten, fiihren also gerade nicht zum extensiven Argument, sondern ihrer-
seits zur abkiirzenden Textgeste. Man konnte die Wortlichkeit, die Kraus seinem
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Freund (und Konkurrenten) Loos attestiert hat, daher so verstehen: als Reduktion
auf das (be)deutende Wort und als Konzentration auf den signifikanten Buchsta-
ben. Die Wortlichkeit der im Vowort von Ins Leere gesprochen vorgezeigten Zi-
tate wire in diesem Sinne ganz buchstiblich zu begreifen. Was das fiir die Lek-
tiire des Textes bedeutet, zeigt ein Blick in die Originalausgabe der Neuen Ziir-
cher Zeitung (siche Abb. 2).!!

Abbildung 2: Verlagsanzeige von Loos’ Ins Leere Gesprochen
bei G. Cres, in: Neue Ziircher Zeitung (05.02.1921), S. 1

Hier ist die Annonce aus dem Vorwort von 1921 in der damals iiblichen Zei-
tungsfraktur der NZZ gesetzt — der Kontrast zum Antiquasatz der Buchausgabe
ist evident. Und auch diese mediale Ubersetzung ist von Loos sorgfiltig kalku-
liert, wie seine Erkldrungen zur konsequenten Kleinschreibung als ,,logische fol-
ge der anwendung der antiquabuchstaben nach Jakob Grimm im Nachwort zur
Buchpublikation von Ins Leere gesprochen belegen.'? , Das starre festhalten an
der schreibung der hauptworter mit groen anfangsbuchstaben hat eine verwilde-
rung der sprache zur folge*, fithrt Loos aus, ,,die davon herriihrt, daB sich dem
Deutschen eine tiefe kluft zwischen dem geschriebenen wort und der gesproche-
nen rede auftut. Man kann keine groflen anfangsbuchstaben sprechen. Jedermann
spricht, ohne an groBe anfangsbuchstaben zu denken.*!* Daher iibersetzt Loos im
dritten Fliigel seines Vorwort-Triptychons also den Schrifttyp aus der schlechten

11 Vgl die ,,Kleine Chronik” im Feuilleton der Neuen Ziircher Zeitung (Zweites Mor-
genblatt) vom 5. Februar 1921, S. 1.

12 Loos, Ins Leere gesprochen, Nachwort, S. 165.

13 Ebd.



192 | HANS-GEORG VON ARBURG

alten Zeit ganz bewusst in die Norm, die in seinen Augen eine konsequent mo-
derne Haltung forderte. Mit dieser Ubersetzung der verfeindeten Typen in die
einzige mdgliche Schriftsprache der Moderne, die Antiqua, wird nun aber in der
Buchausgabe von 1921 nicht allein die typografische Differenz getilgt. Es wird
auch der Montageeffekt verschleiert, den die Zeigegeste des Trennungsstrichs
eben noch gut sichtbar hervorgehoben hatte. Das Zitat, das so typografisch als
Fremdkorper kenntlich gemacht wurde, wird unter Einsatz derselben typografi-
schen Mittel im Handumdrehen dem eigenen Text wieder einverleibt. Der Autor
Loos rechnete ganz offensichtlich nicht nur mit der Entfremdung von seinem
Text durch die moderne Medienwirklichkeit. Er wollte gleichermaf3en seine Au-
toritdt gegen diese mediale Wirklichkeit behaupten, indem er eines ihrer Basis-
mittel — die mechanisierte Schrift — als Hebel gegen ihre Enteignungsgewalt ein-
setzt.'" Dass er dabei eindeutig am kiirzeren Hebel saB, macht diese Textmanipu-
lation umso subversiver.

Loos’ Strategie der abkiirzenden Textgeste changiert also zwischen trium-
phaler Mittelbeherrschung und trickreicher Subversion. Wie aber funktioniert
diese Strategie im narrativen Zusammenhang? Und wie ist sie zu lesen? Ich ver-
suche diese Frage an einem Beispiel zu beantworten, das im Vergleich mit ande-
ren Loos-Texten ausgesprochen narrativ wirkt. Es handelt sich um die in der
Theoriegeschichte der Architektur beriihmt gewordene Anekdote vom tiichtigen
Sattlermeister, der zum sezessionistischen Professor geht und von diesem wissen
will, was ein moderner Sattel sei. Und weil ihm die Kunstgewerbesittel, die ihm
der Professor zur Belehrung vorweist, nur fantastisch, aber keineswegs praktisch
vorkommen, fabriziert der Meister am Ende einfach seine guten alten Sattel wei-
ter. Diese Anekdote existiert in mindestens drei Fassungen, welche in kleinen,
aber fiir unser Thema bedeutsamen Details voneinander abweichen. Die erste
Fassung wurde am 15. Oktober 1903 in der zweiten (und zugleich letzten)
Nummer von Loos’ Zeitschrift Das Andere publiziert, die wie Karl Kraus’ Fa-
ckel als Ein-Mann-Unternehmen funktionierte und als Beilage zu Peter Alten-

14 Der angeblich ,,unverdnderte Neudruck™ von 1981 revoziert diese subtile Selbstbe-
hauptungsstrategie durch die brachiale Rahmung des Medienzitats aus der NZZ in
kruder Weise. Vgl. Adolf Loos: Ins Leere gesprochen 1897-1900, Unveranderter
Nachdruck der Erstausgabe 1921, hg. von Adolf Opel, Wien: Prachner 1981, Vorwort,
S. 21. Die von mir angestellten Uberlegungen zu einer Lesehaltung, welche dem fach-
lichen Wissen und der publizistischen Sachkenntnis von Medienarbeitern wie Loos
angemessen ware, miisste so gesehen auch Konsequenzen fiir den editorischen Um-

gang mit vergleichbarem Textmaterial haben.
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bergs Zeitschrift Die Kunst erschien. Derselbe Text wurde am 17. Mérz 1910 in
Herwarth Waldens expressionistischem Kampforgan Der Sturm wiederabge-
druckt und schlieBlich 1931 in die Reihe von Aufsétzen aus dem frithen Zeit-
schriftenprojekt aufgenommen, welche Loos am Ende seines Lebens in seinem
zweiten Sammelband mit dem halsstarrigen Titel Trotzdem publizierte.'® In der
Fassung von 1903 konzentrieren sich die erzdhlstrategischen Abkiirzungen auf
die stakkatohafte Interpunktion, die eine elementare Syntax und eine rudimenté-
re Textkohidsion produziert. Die zentrale Episode zwischen dem Sattlermeister
und dem Kunstgewerbeprofessor ist zwischen ein marchenhaftes ,,Es war ein-
mal“ und das unvermeidliche ,,Und lebt nun gliicklich und zufrieden einge-
spannt und wird kurz, ja kurzatmig erzdhlt. Der entscheidende Wortwechsel be-
ginnt mit einer fiir Loos’ Schreibweise typischen Sequenz von narrativem
Schuss und Gegenschuss:

Da kam in die Stadt eine merkwiirdige Bewegung. Man nannte sie die Sezession. Die ver-
langte, da3 man nur moderne Gebrauchsgegenstdnde erzeuge.

Als der Sattlermeister das horte, nahm er einen seiner besten Séttel und ging damit zu ei-
nem der Fiithrer der Sezession.

Und sagte zu ihm: Herr Professor — denn das war der Mann, da die Fiihrer dieser Bewe-
gung sofort zu Professoren gemacht wurden — Herr Professor! Ich habe von Thren Forde-
rungen gehdrt. Auch ich bin ein moderner Mensch. Auch ich méchte modern arbeiten. Sa-
gen Sie mir: Ist dieser Sattel modern?

Der Professor besah den Sattel und hielt dem Meister einen langen Vortrag, aus dem er
immer nur die Worte ,Kunst im Handwerk®, ,Individualitdt’, ,Moderne‘, ,Hermann Bahr,
,Ruskin‘, ,angewandte Kunst* etc. etc. heraushorte. Das Fazit aber war: Nein, das ist kein
moderner Sattel.

Ganz beschdmt ging der Meister davon. Und dachte nach, arbeitete, und dachte wieder.
Aber so sehr er sich anstrengte, den hohen Forderungen des Professors nachzukommen, er

brachte immer wieder seinen alten Sattel heraus.'®

15 Adolf Loos: ,,ES WAR EINMAL ein Sattlermeister [...]*, in: ders., Das Andere. Ein
Blatt zur Einfithrung abendlindischer Kultur in Osterreich, 1,2 (15.10.1903), S. 1-2.;
Adolf Loos: ,,.Der Sattlermeister, in: Der Sturm. Wochenschrift fiir Kultur und die
Kiinste, 1,3 (17.3.1910), S. 20; Adolf Loos: ,,Der Sattlermeister, in: ders., Trotzdem
1900-1930, Innsbruck: Brenner 1931, S. 15-16.

16 Loos,,,ES WAR EINMAL ein Sattlermeister, S. 1.
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Mit einer auktorialen Geste, die sich auf die holzschnittartige Disposition der
Handlung beschrinkt und in qualifizierenden Kommentaren wie jenem iiber die
Turbopromotion sezessionistischer Kiinstler zu Professoren artikuliert, werden
die beiden Kontrahenten gegeneinander in Stellung gebracht. Indem er die ver-
hassten Namen und Schlagworte aus dem feindlichen Lager ironisch vorbei pa-
radieren ldsst, macht der Regie fiihrende Autor-Erzdhler Loos auch gar kein
Hehl aus seiner Parteilichkeit. Gegen den langfadigen Vortrag des Kunstgewerb-
lers stellt er im gleichen Zug aber auch sein eigenes narratives Prinzip aus: Es ist
das Prinzip der asyndetischen Abkiirzung und elliptischen Verknappung. Wer
die Namen und Debatten nicht kennt, kann auch die Schlagworte nicht als Paro-
len verstehen. Dennoch erschopft sich das Kalkiil dieser Abkiirzung nicht im
esoterischen Ausschluss nichtinformierter Leser auf der Ebene des discours. Das
Nichtverstidndnis imitiert vielmehr gleichzeitig jenes des gesunden Menschen-
verstands, welcher auf der Ebene der histoire vor dem verquasten Professorenpa-
laver kapituliert. Zu einem bescheidenen Sdtzchen eingedampft, lautet dessen
Fazit: ,,Nein, das ist kein moderner Sattel*“. Und dagegen steht, nach dem lakoni-
schen Bericht iiber eine hanebiichene Entwurfskonkurrenz in der Kunstgewerbe-
klasse des Professors und ihre jammerlichen Resultate, am Ende des Textes das
ebenso lapidare Schlusswort des auktorialen Erzdhlers zur wahren Zukunft des
Sattlermeisters: Er arbeitet weiter wie immer ,,und macht Sittel. (Punkt). Mo-
derne? (Fragezeichen). Er wei3 es nicht. (Punkt, Gedankenstrich) — Séttel.”
(Schlusspunkt).

Soweit, so gut. Aber das ist eben noch nicht alles. Denn dasselbe Prinzip
asyndetisch gegeneinander gestellter Positionen wird in der Erstveroffentlichung
dieser Kurzprosa auch zwischen dem Text und den mit abgedruckten Fotogra-
fien installiert (siche Abb. 3a). Als ironisches Frontispiz wirkt die ganzseitige
Annonce fiir den Inneneinrichter Friedrich Otto Schmidt, der in der Bildlegende
»zum freien Besuche seiner Ausstellungsrdume™ im Stil des Spathistorismus
,»einladet“.!” Gegen diese ironische Bildspitze wird wiederum ein zweites Bild-
argument gerichtet, welches den darauffolgenden Artikel in Loos’ Zeitschrift
begleitet (siche Abb. 3b). Die Fotografie zeigt eine Altwiener Ladenfront aus
dem frithen 19. Jahrhundert, die Loos als ein vom Abbruch bedrohtes Zeugnis
der ,,wahren dsterreichischen Kultur zur Musealisierung vorschligt.'® Das Irri-
tierende an dieser Bild-Text-Komposition ist, dass der theatralische Tierkadaver

17 Vgl. Adolf Loos (Hg.): Das Andere, 1,2 (15.10.1903), unpag. Riickseite des Titel-
blatts.
18 Vgl. Adolf Loos: [,,AHA wird der Leser sagen...*], ebd., S. 2-3 (Abb. S. 2).
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vor der mustergiiltigen Handwerksfassade in der rechten unteren Bildecke mit
keinem Wort erwdhnt wird. Die surrealistische Szenerie avant la lettre entfaltet
so eine mehrdeutige bis widerspriichliche Bildlogik, deren Verhiltnis zur ein-
deutigen Textlogik, die den ,,alten Geriimpel“ rehabilitiert, ungeklért bleibt. Al-
lein die in diese Liicke springende Textverbindung zwischen dem Sattlermeister
und der Bildmeditation vermag die ironische Eigendynamik der Ladenfotografie
einigermallen zu regulieren, wenn auch mehr schlecht als recht, weil die Argu-
mentation ja schon im Sattlermeistertext selbst durchlochert ist. Liest man dann
an anderem Ort nach, dass Loos jahrelang als Berater fiir den Inneneinrichter
Schmidt gearbeitet hatte und die kostenlose Anzeige fiir Schmidts Stilmébelko-
pien offensichtlich durchaus ernst gemeint war, obwohl Loos alle Stilimitation
als Hochstapelei aufs Schirfste verurteilte,'* dann findet man als Leser endgiiltig
nicht mehr aus dem Zeichendickicht zwischen Bild und Text heraus.

Abbildung 3a: Erstpublikation von ES WAR EINMAL ein Sattlermeister
in Loos’ Zeitschrift Das Andere von 1903 (Textanfang). Adolf Loos. Das
Andere. Ein Blatt zur Einfiihrung der abendlindischen Kultur in
Osterreich, 1,2 (15.10.1903), Frontispiz und S. 1

19 Vgl. Eva B. Ottillinger: Adolf Loos. Wohnkonzepte und Mdbelentwiirfe, Salzburg:
Residenz 1994, S. 71-80, und Rukschcio/Schachel, Adolf Loos, S. 42-43 und S. 46.
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Abbildung 3b: Schluss von ES WAR EINMAL ein Sattlermeister (1903)
mit nachfolgendem Bildkommentar. Adolf Loos. Das Andere. Ein Blatt zur
Einfiihrung der abendldndischen Kultur in Osterreich, 1,2, (15. Oktober
1903), S. 2

Loos dokumentiert architektonisches und kunsthandwerkliches Wissen also nicht
nur, sondern er propagiert und dementiert es gleichzeitig in polemischer Absicht.
Durch die Abkiirzungen im Text und die Kurzschliisse zwischen den Bildern
wird dieses Wissen ebenso prignant wie problematisch. In den spiteren Wieder-
abdrucken der Sattlermeisteranekdote fallen diese Bilder zwar weg. Durch diese
erneute Informationskiirzung wird das erzihlte Wissen aber weder eindeutig kla-
rer noch einfach unklarer. An die Stelle der problematisch-pragnanten Bilder tre-
ten nun ndmlich minime Textdnderungen, deren Verwirrungspotenzial kaum ge-
ringer ist. In der Textfassung des Sturm von 1910 werden die Absétze drei, vier
und fiinf zu einem einzigen Absatz zusammengenommen; die tendenziell ag-
rammatische Satzfolge ,,Betriibt ging er wieder zum Professor. Klagte ihm sein
Leid“ wird durch ein Komma zum einwandfreien Satz ,,Betriibt ging er wieder
zum Professor, klagte ihm sein Leid* verbunden; die Ziffern 49, 44 und 5 wer-
den in Worten ausgeschrieben. Durch diese Anpassungen wird der Text insge-
samt im Sinne biirgerlicher Schriftkultur normalisiert. Einer solchen Normalisie-
rung wirken andererseits der typografische Wechsel von der Fraktur zur Antiqua
und die frithexpressionistische Textumgebung im Sturm-Heft entgegen. Und die
Fassung von 1931 aus der Aufsatzsammlung Trotzdem intensiviert diesen Ge-
genschub noch: Die konservative GroBschreibung wird durch die progressive
Kleinschreibung ersetzt, und der Druck gibt sich durch einen groferen Durch-
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schuss und einen breiteren Satzspiegel noch einen Tick asketischer modern.
Aber die Retorte dieser gegenbiirgerlichen Modernisierungsanstrengung ist und
bleibt das klassische Bildungsmedium Buch! So widerspriichlich die Fiigung
,klassische Moderne‘ auch sein mag, auf die vom Architekturschriftsteller Loos
entwickelte kleine Form trifft sie im Kern ebenso zu wie auf die Texturen, die
Autoren wie Carl Einstein, Robert Walser, Gottfried Benn und andere gleichzei-
tig in der Literatur entdeckten.?’

Il. ERZAHLOKONOMIEN: VERKNAPPUNG

Das Prinzip der Abkiirzung verweist das architektonische Wissen in den kleinen
Formen bei Loos also systematisch auf seine neuen und komplexen medialen
Bedingungen. Der ambivalente Impetus zwischen Selbstaufgabe und Selbstbe-
hauptung ist als Problemlosungsversuch zu lesen, Autoritdt auf einem anonymi-
sierten und kapitalisierten Markt moglichst wirklichkeitsaddquat — oder mit Loos
gesprochen: trotzdem — durchzusetzen.?! Mit dem Prinzip der Abkiirzung ver-
bindet sich ein zweites, eng verwandtes Prinzip: das der Verknappung. Und die-
ses verweist bei Loos auch auf eine zweite Sorge dieses Hausvaters der Moder-
ne: die Idee des Okonomischen. Im Windschatten von Thorstein Veblens Theory
of the Leisure Class (1899) postulierte Loos, dass eine wirklich moderne Kultur
keinerlei Luxusproduktion vertrage, welche sich nicht dem Gebrauchswert eines
Hauses, eines Mdobels oder eines Kleidungsstiicks unterordne. Dieser Ge-
brauchswert miisse sich durch Langlebigkeit, Benutzerfreundlichkeit und indivi-
duelle Anpassungsfahigkeit auch volkswirtschaftlich bewéhren. Solange jedoch
die Kunst mit ihrem verschwenderischen Regime kunstgewerblicher Formen re-
gierte, wiirde das noch den verniinftigsten Hausherrn ruinieren.?

Die Geschichte ,,Von einem armen, reichen Manne®, die Loos am 26. April
1900 im Neuen Wiener Tagblatt zum ersten Mal verdffentlichte, wirft ein erstes
Schlaglicht auf seine Idee des Okonomischen.” Von einem herrischen Kunstge-

20 Vgl. Moritz BaBler: Die Entdeckung der Textur. Unverstindlichkeit in der Kurzprosa
der emphatischen Moderne 1910-1916, Tiibingen: Niemeyer 1994.

21 Vgl. Heinrich Bosse: Autorschaft ist Werkherrschaft. Uber die Entstehung des Urhe-
berrechts aus dem Geist der Goethezeit, Paderborn: Schoningh 1981.

22 Vgl. Fedor Roth: Adolf Loos und die Idee des Okonomischen, Wien: Deuticke 1995.

23 Adolf Loos: ,,Von einem armen, reichen Manne®, in: ders., Ins Leere gesprochen,
S. 159-163.
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werbler en détail eingerichtet, verzehrt sich der arme Reiche im Studium seiner
bequemen, aber anstrengenden Wohnung, um schlieBlich vor den Uberwa-
chungsfantasien des Architekten zu kapitulieren. ,,JJawohl! Er ist fertig! Er ist
komplett!“** Auf diese Pointe spitzt Loos seine anekdotische Kritik am gestalte-
rischen Totalitarismus des zeitgendssischen Kunstgewerbes am Schluss dieser
Kurzgeschichte zu. Dem kunstgewerblichen Furor, der das Leben bis in die in-
timste Alltagspraxis des Wohnens hinein dirigieren mochte, wird mit diesem
ironischen Schlusssatz eine Asthetik der Verknappung auf das dem Bewohner
Wesentliche entgegengesetzt. Und zwar regiert Verknappung diesen Text nicht
nur inhaltlich, sondern vor allen Dingen formal: indem narrative Kiirze hier noch
einmal auf eine Pointe verkiirzt wird.

Dass Wohnen ,,gelernt sein“ will und dass man sich in seinen ,,vier pfah-
le[n]“ nicht einfach von einem Spezialisten einrichten lassen kann, sondern dass
jede Bewohnerin und jeder Bewohner sich selbst darin einrichten muss, das hat
Loos seit der Parabel vom armen reichen Mann immer wieder gepredigt.”® Die
Logik der Verknappung, die diese Wohnungslehre beherrscht, vermittelt aller-
dings nicht nur die histoire und den discours in Loos’ Wohntexten. Sie wird in
den Jahren nach dem Untergang der Habsburgermonarchie auch zu einer realpo-
litischen Notwendigkeit. In den von Loos herausgegebenen Richtlinien fiir ein
Kunstamt nutzt dieser 1919 die Gunst der Stunde, um seine Architektur- und
Kulturreform im Zeichen von Notwendigkeit, Sparsamkeit und Arbeitsmoral zu
reformulieren.?® Angesichts der tabula rasa, die der Erste Weltkrieg mit einem
tiberkommenen Kulturbegriff in der Donaumonarchie noch konsequenter als an-
derswo gemacht hatte, waren die Realisierungschancen im Wien der 1920er Jah-
re auch tatsidchlich grofer denn je. Was aber geschieht mit dem &dsthetischen
Verknappungsdiskurs, wenn die 6konomischen und sozialen Ressourcen wirk-
lich rar werden? Wie in einer Retorte lassen sich die entsprechenden Effekte an
Loos’ Aufsédtzen beobachten, die zwischen 1920 und 1924 entstanden, als er eine
zuerst beratende und spéter leitende Rolle im neu gegriindeten Wiener Sied-

24 Ebd., S. 163.

25 Ebd., S. 159-160, vgl. Ottilinger, Adolf Loos, S. 11-28.

26 Adolf Loos (Hg.): Richtlinien fiir ein Kunstamt, Wien: Lanyi 1919. Der Separataus-
gabe dieser vielleicht wichtigsten offizidsen Programmschrift von Loos war ein Ab-
druck in der Wochenschrift fiir Politik, Volkswirtschaft und Literatur Der Frieden
vom 28. Mirz 1919 vorausgegangen. Als Mitarbeiter konnten u.a. Karl Kraus und
Arnold Schonberg gewonnen werden. Vgl. Ruckschcio/Schachel, Adolf Loos, S. 229-
235.



Loos LESEN | 199

lungsamt spielte.?’” Der Plan war einfach: Anstelle der innerstidtischen Mietska-
sernen sollten nach dem Vorbild der englischen Gartenstiddte am Stadtrand Ein-
familienhduser und genossenschaftliche Grof3siedlungen mit Schrebergérten ge-
baut werden, auf deren Grundlage sich die Arbeiter und der pauperisierte Mittel-
stand als Selbstversorger ein Existenzminimum sichern konnten. Und auch
Loos’ Aufgabe war schlicht: Er musste Haustypen und Bebauungspléne entwer-
fen, mit denen das Wiener Stadtbauamt die chaotische Siedlerbewegung in den
Nachkriegsjahren regulieren wollte, um die dramatische Wohnungsnot in der
Stadt wirkungsvoller zu bekdmpfen.

Fir Loos’ Texte aus der Siedlerzeit hatte diese auf das Notigste einge-
schrinkte Zielvorgabe ihrerseits unmittelbar einschrinkende Folgen. Die Texte
verlieren an narrativer Pragnanz, weil ihnen oft jeder Anlass zur Polemik fehlte
und weil ihre sozialpolitische Mission kaum noch eine &sthetische Profilierung
vertrug. Dennoch versucht Loos auch in diesem neuen Publikationskontext Ele-
mente aus der eigenen Pionierzeit in die — zeitlich knapp bemessene — Realisie-
rungsphase hiniiberzuretten. Und auch hier heifit die Losung fiir diese erzéhleri-
schen Intarsien: kurz und knapp.

So liest sich der am 15. Mai 1921 im Neuen Wiener Tagblatt erschienene
Aufsatz ,,Wohnen lernen!* wie eine in die auflagenstarke christlichsoziale Zei-
tung mit kleinen Widerhaken eingehéngte offizielle Verlautbarung des Sied-
lungsamtes, zu dessen Chefarchitekt Loos eben berufen worden war.”® Der erste
Widerhaken wird gleich nach der Exposition des Siedlungsproblems angebracht,
wenn die Kulturfantasie eines ,,menschen mit modernen nerven® in Osterreich
aus dem Genpool Amerikas heraufbeschworen wird:

Die neue bewegung, die alle bewohner dieser stadt wie ein fieber befallen hat, die sied-
lungsbewegung, verlangt neue menschen. Menschen, die [...] moderne nerven besitzen.
Wir haben es leicht, menschen mit modernen nerven zu schildern. Wir brauchen unsere

phantasie nicht anzustrengen. Sie leben schon fix und fertig, allerdings nicht in Osterreich,

27 Zu den personlichen Beziehungen und den programmatischen Verbindungen von
Loos mit der Wiener Siedlerbewegung zwischen 1918 und 1924 vgl. ebd., S. 229-293,
sowie Inge Podbrecky: Das Andere fiir alle. Adolf Loos und die Siedlerbewegung, in:
Podbrecky/Franz (Hg.), Leben mit Loos, S. 131-147.

28 Adolf Loos: ,,Wohnen lernen!“ (1921), in: ders., Trotzdem, S. 188-193, vgl. Rucksch-
cio/Schachel, Adolf Loos, S. 243-246.
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sondern etwas weiter westlich. Die nerven, die die amerikaner heute besitzen, werden un-
sere nachkommen erst erhalten.”

Diese Realutopie fiithrt Loos zu seinem ,,ersten programmpunkt“: Der Amerika-
ner und kiinftige Neudsterreicher mit den modernen Nerven wohnt ,,in zwei
stockwerken* und ,,trennt sein Leben scharf in zwei teile. [...] In wohnen und
schlafen*.® Wihrend man das Schlafen als physiologische Grundfunktion jedem
ruhig selber anheimstellen kann, will das Wohnen aber gelernt sein. Es reduziert
sich fiir Loos im Wesentlichen auf einen ,,tisch, um den sich die ganze familie
zur mahlzeit versammeln kann*.! Basta. In dieses minimalistische Setting, das
der Modernist Loos provokativ mit der traditionellen Wohnokonomie in einem
Bauernhaus verkniipft, wird eine fiktive Wiener Esstischszene als ein zweiter
Widerhaken montiert: ,,Na, na, dés tun mer not!“
der vater” gegen die gegenbiirgerliche ,,revolution aus dem wilden Westen,
,»D0Os hab ich bei den bauern in Oberdsterreich gsehen. Dort sitzn’s um an tisch

, entriistet sich ein ,,vorsorgen-

und essen alle aus derselben schiissel. A na, wir san so was not gwohnt. Wir es-
sen einzeln.“*? Nicht genug damit, dass hier der Dialekt das Tischregime des ar-
roganten Stadtvaters provinzieller macht als jenes des verachteten Bauern. Das
rurale Mundwerk legt dem urbanen Hinterwéldler auch mit dem, was bei ihm auf
den Tisch kommt, das Handwerk. Das Wiener ,,gabelfriihstiick®, eine kuriose
und komplizierte Institution, ,,die der engldnder und der amerikaner nicht einmal
dem namen nach kennen“, kontert Loos mit dem einfachen amerikanischen Ha-
fergriitze-Friihstiick, welches er als surreale Vignette an einen dritten Widerha-
ken in seinen Programmtext héngt: ,,In der amerikanischen familie ist das friith-
stiick die schonste mahlzeit. [...] Der ganze tisch ist mit speisen besetzt. Zuerst
it jeder einen apfel. Und dann teilt die mutter das oatmeal aus, diese herrliche
speise, der Amerika seine energischen menschen, seine grofle und seine wohl-
fahrt verdankt.*> Und als wiére mit dieser grotesken Ubertreibung das MaB noch
nicht voll, schraubt Loos an einem vierten Widerhaken die absurde Behauptung
in seine Argumentation hinein, dass die Wiener ,,alle ein gelindes grauen vor
dem kochen empfinden“.>* Die ganze Reihe dieser imaginiiren bis fantastischen

29 Loos, ,,Wohnen lernen!*, S. 188.
30 Ebd., S. 189.

31 Ebd.

32 Ebd., S. 189-190.

33 Ebd, S. 191.

34 Ebd., S. 192.
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Apergus soll offensichtlich das offizielle Epimythion beglaubigen, dass, wer sie-
deln wolle, umlernen miisse, dass der Bauer ihm zeigen konne, ,,wie ers macht*,
und dass wir iiberhaupt alle zuerst wieder einmal wohnen lernen miissten.** Inof-
fiziell jedoch bringen die episodischen Einlagen als widerspenstige Seitenspriin-
ge den Marschbefehl des Siedlungsamtes immer wieder aus dem Tritt. Liest man
sie auf der Bildebene der Textparabel als Handlungskerne von eigenem Recht,
dann entfalten sie insgesamt auch eine ganz eigene Bildlogik. Thr Dienst an der
Erzdhlokonomie ist dann durchaus widerspriichlich: Zu narrativen Intarsien ver-
knappt, sprechen sie fiir und agieren gleichzeitig gegen die existenzielle Ver-
knappung, die sie propagieren.

lll. ERZAHLASTHETIKEN: VERDICHTUNG

Die Erzihlstrategie der Verkiirzung und die Erzéhlokonomie der Verknappung
werden von Loos schlieBlich zu einer Asthetik der narrativen Verdichtung inte-
griert. Diese Erzéhlésthetik der Verdichtung konzentriert sich auf zwei Eigen-
schaften von Texten, die prototypisch aus der literarischen Rezeption bekannt
sind. Pragmatisch geht es um die Textbewegung, die das Lesen eines Buches
und das damit einhergehende Hantieren damit prigt. Und rezeptionsisthetisch
wird die Eigenaktivitidt des Lesers gefordert, der das liickenhafte Schriftstiick
kraft seiner Fantasie zum ,ganzen‘ Text komplettieren muss.

Wie umsichtig Loos das Modell der literarischen Verdichtung aufgenommen
hat, zeigt die einmalige Aktion halboffentlicher Wohnungswanderungen, die
Loos am 10. und 11. Dezember 1907 durch eine Reihe von Privatwohnungen mit
Einrichtungen von seiner Hand veranstaltete. Die Publikation dieser Wohnungs-
wanderungen beweist, wie wichtig fiir Loos auch hier die angemessene mediale
Vermittlung seines Konzepts gewesen ist. Die publizistische Begleitung der Ak-
tion besteht aus zwei Hilften: Am 8. Dezember 1907 annoncierte Loos seine
Wohnungswanderungen im Feuilleton der Sonntagsausgabe der Frankfurter Zei-
tung, was die Aktion in einen internationalen Echoraum stellte.?
Begleitpublikation der Wohnungswanderungen selbst liel er im Selbstverlag ei-

Als eigentliche

ne 16-seitige Broschiire drucken, die er den von ihm personlich ausgesuchten
Wanderlustigen um eine Schutzgebiihr von 20 Kronen iiberlie und deren Erlds

35 Ebd, S. 193.
36 Adolf Loos: ,,Wohnungs-Moden®, in: Frankfurter Zeitung (Zweites Morgenblatt) Nr.
840 (8. Dezember 1907), S. 1.
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karitativen Zwecken zugutekam.’” Dabei verhilt sich der Zeitungsartikel zum
Privatdruck wie die umstindliche Programmschrift zum lakonischen Formular.
In der Frankfurter Zeitung resiimiert Loos sein kulturkritisches Credo von einer
Moderne, die frei ist vom Diktat der Stile, und von der modernen Wohnung, die
der Handwerker ohne unniitzes Ornament und ohne den Bérendienst eines Ar-
chitekten nach dem langfristigen Bedarf der Bewohner einrichtet. Die Kommu-
nikationsform, die dieser Wohnungspolitik entspricht, ist die Demonstration ad
oculos, und die ihr geméfe Rezeptionsweise ist das Wandern:

Wir sollten trachten, bleibende Werte zu schaffen. Mir ist es nicht gegdnnt, meine Lehre
in die Herzen der kommenden Jugend zu verpflanzen. Mir ist es, da ich keiner Kunstcli-
que angehore, nicht gegonnt, in Ausstellungen mitzuwirken. Und so lade ich alle, die sich
dafiir interessieren, wie man eine Wohnung von bleibendem Wert einzurichten hat, ein,
einen Gang durch eine Zahl von Wohnungen anzutreten, die unter meiner Anleitung ge-

schaffen wurden.*®

Sieht man von der narzisstischen Kriankung des Schreibenden einmal ab, der sich
nur allzu gern zum Propheten im eigenen Land stilisierte, dann wird hier vor al-
lem etwas in Szene gesetzt: das kommunikative Format der Wanderung im Kon-
trast zur akademischen Lehre und zur Publikumsausstellung. Von diesen beiden
Gegenformaten unterscheidet sich die Wohnungswanderung zumal durch den
dezenteren, weil indirekten Fiihrungsanspruch des Architekten. Denn seiner

37 Adolf Loos: ,,Wohnungswanderungen®, Privatdruck, [Wien] 1907. Fiir die Uberlas-
sung von Scans dieser seltenen Broschiire aus dem Besitz von Loos’ Freund, dem
Wiener Schriftsteller Richard von Schaukal, danke ich Philipp Ramer M.A., Genf.
Das Exemplar stammt aus den Bestdnden der Wiener Stadt- und Landesbibliothek
(heute Wienbibliothek im Rathaus), Signatur: 1. N. 224.719. Die Broschiire ist zu-
sammen mit einer erweiterten Textfassung der Annonce aus der Frankfurter Zeitung
wiederabgedruckt in: Adolf Loos: Die potemkinsche Stadt. Verschollene Schriften
1897-1933, hg. von Adolf Opel, Wien: Prachner 1983, S. 106-115, sowie in: Adolf
Loos: Uber Architektur. Ausgewihlte Schriften, Wien: Prachner 1995, S. 55-63. Die
kommentarlose Zusammenfiihrung der Annonce mit der Begleitbroschiire ist proble-
matisch, weil die mehrphasige publizistische Kampagne von Loos damit um ihre spe-
zifische Pragmatik verkiirzt wird. Ob es auch Exemplare der Broschiire gegeben hat,
bei denen der Annoncentext aus der Frankfurter Zeitung mit abgedruckt bzw. einge-
bunden war, ist mir aufgrund der prekdren Quellenlage nicht bekannt.

38 Adolf Loos: ,,Wohnungswanderungen®, in: ders., Die potemkinsche Stadt, S. 109.
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»Anleitung® unterstellt Loos zwar die Einrichtung der besuchten Wohnungen,
nicht aber den Gang der Besucher durch diese hindurch. Folgt man den Loos-
Spezialisten Burkhard Rukschcio und Roland Schachel, dann war Loos bei die-
sen Wohnungswanderungen tatséchlich nicht mit von der Partie. Er hatte sich in
jenen Tagen mit der attraktiven Ténzerin Bessie auf den Semmering zuriickge-
zogen.* Dass sich Loos ganz gezielt aus der Instruktionspflicht des Wohnungs-
reformers herausgenommen hat, wird durch eine Eigentiimlichkeit des Separat-
drucks bestatigt, der wie eine interaktive Wanderkarte angelegt ist: Neben einer
Adressliste mit den Wohnungen und einem stichwortartigen Inventar ihrer Ein-
richtung auf der rechten Seite der Broschiire ist ndmlich jeweils die linke Seite
fiir personliche Anmerkungen der Wohnungswanderer leer gelassen (siche
Abb. 4).4

Abbildung 4: Adolf Loos. Wohnungswanderungen, Privatdruck, Wien
1907, unpag. [S. 2ff-] Programm des ersten Tages von Loos’
Wohnungswanderungen (10. Dezember 1907) mit leerer Seite fiir Notizen
der Teilnehmer.

Loos’ Wohnungsfiihrer hat es also ganz offensichtlich auf die Selbsttétigkeit sei-
nes handverlesenen Publikums abgesehen, dem lediglich eine Art Liickentext zur
Orientierung ausgehindigt wurde. Und dieser Liickentext liest sich kurios ge-

39 Rukschcio/Schachel, Adolf Loos, S.109-110. Die monumentale Loos-Monografie
von 1982 ist eine der wenigen Quellen, in denen man Hinweise auf die einzigartige
Reklameaktion finden kann.

40 Der Wanderfiihrer wurde jeweils fiir einen ,,wohlgebornen Herrn* mit Anhang ausge-
stellt, deren Namen auf der ersten Seite der Originalbroschiire handschriftlich einge-
tragen wurden. Auch hier bringt der Nachdruck den Text um seine Pragmatik, wenn er
die unter dem Titel ,,Anmerkungen:* in der Kopfzeile leer gelassenen Seiten fiir die

handschriftlichen Notizen der Wohnungsbesucher auslasst.
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nug! Wer es etwa am zweiten Tag bis in den 8. Bezirk geschafft hatte, betrat ge-
gen halb eins (die Besuchszeit der Wohnungen war auf jeweils vier Stunden von
10 bis 14 Uhr beschriankt) zwei in der Josefstddterstrale einander gegeniiberlie-
gende Musterwohnungen mit folgender Depesche in der Hand:

VIII. Josefstidterstrafie 68, im Hofe

beim Eingang nach dem Hofe auf den Knopf
der Tiirklinke driicken.

Speisezimmer des Frl. Ella Hofer, friher
Volkstheater, jetzt New-York. Urspriingli-
ches Haus des kais. Rates Hanusch. Das
Zimmer aul3er jedem Verhdltnis, Plafond mit-
telst Balkenplafond tiefer gelegt. Das schiefe
Kabinett dazugeschlagen. Kamin aus Polce-
vere mit Donatelloabgiissen. Weiler Lack
und Kirschholz, griiner Spritzwurf. An Stelle
des groen Fensters urspriinglich 2 gewohn-
liche Fenster. Das Zimmer war durch den
groBen Fensterpfeiler ganz finster, da Loggia
vorgebaut.

VIIL Josefstadterstrafie 73, I1. Stock, Wohnung
des Dr. G., vis-a-vis der vorigen. (Aufzug.)
Vorzimmer nicht von mir. Speisezimmer in
weilem Lack und Mahagoni. Herrenzimmer:
Es fehlt das Klavier; bietet gutes Beispiel fiir
den Anfang meiner Wohnungen, da ich nur
die Grundlinien angebe. Unfertig, da erst seit

14 Tagen bezogen.*!

Die Besucherorientierung ist hier mehr als unordentlich, und der Text enthilt
neben den erwartbaren praktischen und materialdsthetischen Hinweisen so man-
chen Faden, den der neugierige Besucher dieser Wohnungen aufnehmen und zur
fantastischen Geschichte ihrer Bewohner weiterspinnen mag. Arbeitet das Friu-
lein Hofer in New York immer noch am Volkstheater oder ist sie inzwischen

41 Loos, Wohnungswanderungen, unpag. [S. 13], vgl. Loos, Die potemkinsche Stadt,
S. 114.
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vielleicht in hohere Gesellschaftssphéren aufgestiegen? Und wer hat wohl dem
gegeniiberliegenden Herrenzimmer das Klavier entwendet? Unfertig sind nicht
nur die mustergiiltigen Wohnungen, unfertig ist auch der Text, der den Leser in
ihre Geheimnisse einfiihrt. Den Schliissel zu diesem Geheimnis gibt uns der
Wohnungseinrichter Loos gleich selbst in die Hand, wenn er mit seinem ,,gute[n]
Beispiel* vorangeht: Da ist immer erst der ,,Anfang* gemacht, und da sind stets
,hur die Grundlinien” der Gedankengebdude und Interieurs angegeben, die der
Leser von Loos’ Schriften wie der potenzielle Besteller von Loos” Wohnungen
sich selber fertig erfinden muss. Die produktionsésthetische Verdichtung drangt
auf ihre rezeptionsisthetische Ergéinzung. Und das hat Methode, wie auch hier
ein Blick auf die typografische Gestaltung der Wohnungswanderungs-Broschiire
zeigt. Denn Loos hitte auf diesen Seiten mit ihrem grofziigigen Satzspiegel und
der zentrierten Textkolonne ein Vielfaches jener Informationen unterbringen
konnen, die er dem Leser lediglich kurz und knapp aufzéhlt. So autoritdr er im
Zeitungsprogramm auftritt, so entschieden nimmt er sich im Wanderformular zu-
riick. Auch wenn sich ,,ADOLF LOOS* zu guter Letzt noch einmal uniiberseh-
bar zu Wort meldet, in den Majuskeln jener Type, die er in seiner Zeitschrift Das
Andere zur Signatur seiner Moderne erklart hatte — der respektvollen Aufforde-
rung ,,Bitte, die Schuhe gut zu reinigen®, die als Warntafel zuoberst auf der letz-
ten Seite thront, ordnet auch er sich unter.*> Dem Wohnungswanderer von da-
mals mag diese Warnung die letzten Sétze von Loos’ Zeitungsannonce in Erin-
nerung gerufen haben, in denen der Architekt und Autor das konsequente Miss-
verstidndnis seiner Programme beklagt. Das Beispiel seines legenddren Café Mu-
seum zumal hitte die Wiener ,,Architekten* zu lauter schlechten Imitationen ver-
leitet, weshalb ,,seit der Eroffnung dieses Kaffeehauses [...] alle Wohnungen so
kahl wie ein Kaffeehaus aus[sehen]* wiirden.*> Statt irgendeinem Meister blind
zu folgen und so ,,auf einen falschen Weg* zu geraten,* wire es dagegen kliiger,
selbst hinzugehen und gut hinzuschauen, wie es um die Sache bestellt sei, mit
Respekt vor dieser Sache und den Sachverstindigen (den Bewohnern) sowie mit
viel gesundem Menschenverstand flir den eigenen Wohnbedarf. Der Leser von

42 Unter dem Titel ,,Was man druckt kommentiert Loos im zweiten Heft seiner Zeit-
schrift den programmatischen Einsatz von Lettern ,,aus dem Jahre 1783, die er ,,ei-
nem Freibriefe fiir Lehrlinge der Buchdruckerkunst der Stadt Wien entnommen* habe
und die er gegen die typografischen Experimente der Wiener Sezession verteidigt.
Vgl. Adolf Loos: ,,Was man druckt®, in: Das Andere 1,2 (15.10.1903), S. 4.

43 Adolf Loos: ,,Wohnungswanderungen®, in: ders., Die potemkinsche Stadt, S. 110.

44 Ebd.
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heute aber mag aus dieser Warnung vor blinder Gefolgschaft die Aufforderung
herauslesen, Loos’ eigene Texte nicht allzu wortlich zu nehmen — vor allem dann
nicht, wenn sich diese Wortlichkeit auf die Positionen und Meinungen von Loos
reduziert, die als Autorintention dogmatisch autorisiert werden. ,,Wie ich es aber
gemeint habe, davon mégen sich recht viele Menschen iiberzeugen.** Die Auf-
forderung, sich selbst zu iiberzeugen, gibt Loos auch seinen modernen Lesern
mit auf den Weg. Dieser Weg fiihrt direkt in die medialen Handlungszusammen-
hénge hinein, in denen Loos’ Architekturtexte allein gewirkt haben und in denen
sie mutatis mutandis auch weiterhin wirksam bleiben. Und er fiihrt zwischen die
Zeilen und Worter, wo der Sinn dieser kleinen Geschichte(n) der modernen Ar-
chitektur allererst zusammengelesen werden muss.

SCHLUSS: LESEN LERNEN!

Das Fazit aus dem Gesagten lésst sich, dem Thema des vorliegenden Bandes
entsprechend, kurz und biindig ziehen. Ich hatte eingangs nach dem Bewegungs-
gesetz von Loos’ Architekturtexten gefragt, welches sich an Bruchstellen und
Liicken artikuliert und das je nach dem medialen oder publizistischen Kontext
variiert. Aus den diskutierten Textbeispielen lassen sich grosso modo drei Be-
wegungstypen ableiten: Der erste Typ konzentriert sich auf charakteristische
Zeigegesten, mit denen vor allem in den friihen Texten von Loos konsequent auf
die wechselnden medialen Umgebungen hingewiesen wird. Die so indizierten
Mediendifferenzen werden entweder explizit thematisiert oder implizit sugge-
riert. Dabei konnen wortliche und buchstéibliche respektive typografische Mittel
des Hinweisens, Abkiirzens und Auslassens sowohl kooperieren als auch in
Konkurrenz zu einander treten. Der zweite Typ besteht in der asyndetischen Fii-
gung heterogener Perspektiven, durch die der Leser ins Kreuzfeuer kontrdrer bis
widerspriichlicher Positionen gerdt. Wohl ist der dominante Wille des Autors
uniibersehbar, die eigenen Uberzeugungen in polemischer Absicht zu propagie-
ren. Aber diese Propaganda wird durch kuriose bis groteske Perspektivwechsel
beim Erzdhlen mit ,harten Schnitten® ebenso unabweisbar immer wieder auch
problematisiert. Der dritte Typ schlieBlich wird durch die 6konomische Ver-
knappung nach dem Ersten Weltkrieg provoziert. Das sparsame Erzdhlen wird in
diesem Zusammenhang aus dem Zentrum von Loos’ spéten Publikationen ver-
dréingt, ohne jedoch ginzlich auBer Kraft gesetzt zu werden. Die Okonomie des

45 Ebd.
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verkiirzten und verknappten Erzéhlens zieht sich nunmehr in die Marginalien der
Argumentation zuriick, von wo aus die Nadelstiche der Kritik umso wirkungs-
voller ins fetter gewordene Fleisch des offiziellen Diskurses getrieben werden
konnen. Aus diesen und weiteren dhnlichen Bewegungstypen ergibt sich eine
multiple Textdynamik, die in Projekten wie den Loos’schen Wohnungswande-
rungen so konsequent umgesetzt wird, dass ihre mehrgliedrige mediale Artikula-
tion auch eine entsprechend rhythmisierte Rezeption einfordert. Wer Loos lesen
will, muss mit variablen Kombinationen aus den genannten Textbewegungen
rechnen und je nach Publikationszusammenhang flexibel auf weitere Bewe-
gungstypen reagieren konnen. Damit wird eine ganz eigene Beweglichkeit des
Lesens verlangt, das sich an die spezielle ,Wortlichkeit® (Kraus) von Loos’ Ar-
chitekturtexten in einer Hin-und-Herbewegung zwischen Schlagworten, Schrift-
zeichen und medialen Szenen allererst herantasten muss. Loos lesen heif3t daher
nichts anderes als immer wieder von neuem lesen lernen. Und das gilt fiir die
kleine(n) Geschichte(n) der modernen Architektur nach Loos’ Modell {iberhaupt.
Wer dieser Alternative zu den groBen Erzéhlungen auf die Spur kommen will,
muss im Liickentext zwischen Wissen und Erzihlen eine respektvolle, aber un-
routinierte Bewegungsfreiheit entwickeln.






Wie erzahlt man vom Augenblick?
Prasenzeffekte, Serialitat und ,Zeit-Wissen® in Gertrude

Steins frihen literarischen Portraits

HEIKE SCHAFER

|l. DIE POPULARITAT DER KURZEN FORM IN ZEITEN
DER BESCHLEUNIGUNG

Die derzeitige Konjunktur der kurzen Textformen stellt offenkundig eine Ant-
wort auf die Beschleunigung von Arbeits-, Lebens-, und Kommunikationspro-
zessen dar. Die Verknappung von Inhalten und Kommunikationsformen, sowohl
im Sinne einer Verdichtung als auch einer bloen Skizzierung von Inhalten, er-
laubt es uns, Informationen schneller zu {ibermitteln, zu sichten und auszuwer-
ten. Insbesondere die sozialen Medien sind darauf ausgerichtet, Daten sofort und
global zirkulieren zu lassen. Dabei werden die zeitliche Dauer und rdumliche
Ausdehnung der Kommunikationsprozesse ebenso komprimiert wie die Inhalte
und sprachlichen Mittel. Das Versprechen der kurzen Formen ist somit zum ei-
nen die Zeitersparnis. In einer Kommunikationskultur, die auf Geschwindigkeit
setzt, konnen lange Texte als risikobehafteter Storfaktor wirken. So werden im
Web lingere Blog-Eintrige oder Kommentare gerne mit Warnhinweisen wie
,»Warning: Long Read!*“ versehen.! Die kurzen Formen der digitalen Kommuni-
kation ermdglichen jedoch nicht nur eine Beschleunigung des Informationsflus-

1 Exemplarische Beispiele finden sich auf diesen Websites: http://www.africanamerica.
org/topic/warning-long-read-what-i-told-my-white-friend-when-he-asked-for-my-
black-opinion-on-white-privilege und https://thenewyorkerblog.wordpress.com/2014/

04/01/a-year-in-review-what-have-i-learned-this-year-warning-long-read/
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ses. Sie bieten in einer zunehmend mediatisierten Lebenswelt zugleich auch eine
kompensatorische Erfahrung von Unmittelbarkeit. Wir konnen alles sofort, di-
rekt und von jedem Ort aus mitteilen, lesen und kommentieren. Die digitale
Kommunikation bewirkt eine Raum-Zeit-Kompression, die die Distanz zwischen
Sendern und Empfiangern und zwischen Prozessen der Textproduktion und
-rezeption zu reduzieren scheint und es ermdglicht, diese als unmittelbar mitei-
nander verbunden zu erleben. Der Boom der kleinen Formen unter den Bedin-
gungen der Digitalisierung und Globalisierung resultiert also aus und bewirkt
gleichzeitig einen Wandel der Zeitkultur.

Beschleunigung ist bekanntermaflen ein grundlegendes Merkmal der Moder-
ne.? Die Griinde hierfiir sind vielfiltig. Zu den wesentlichen generativen Fakto-
ren zéhlen sicherlich die Entstehung eines kapitalistischen Wirtschaftssystems
und die Industrialisierung, die Zeit zu einer wertvollen Ressource im Produkti-
ons- und Arbeitsprozess werden lassen, sowie die Entwicklung neuer Technolo-
gien und Medien, die Transport-, Kommunikations- und Fertigungsprozesse be-
schleunigen, von der Eisenbahn und dem Telegrafen bis zum FlieBband.’ Es er-
scheint daher sinnvoll, die derzeitige Konjunktur der kurzen Formen in der Ge-
schichte der Beschleunigung der Moderne zu verorten und so das Wechselspiel
von kurzen Erzdhlformen und Zeitkultur historisch zu perspektivieren. Zu die-
sem Projekt mochte der vorliegende Aufsatz einen Beitrag leisten, indem er sich
mit einer fritheren Phase dieser Entwicklung befasst, die ebenfalls von der radi-
kalen Beschleunigung sozialer, dkonomischer und kommunikativer Prozesse ge-
pragt war, ndmlich den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts. Am Beispiel der
frithen literarischen Portraits von Gertrude Stein, einer Hauptvertreterin des ame-
rikanischen Modernismus, untersuche ich exemplarisch, wie modernistische
Schriftsteller kurze Formen literarisch nutzten, um den Wandel der Zeitkultur in
ihrer Epoche zu reflektieren und mitzugestalten.

In den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts fiihrte eine ganze Reihe sozia-
ler, wirtschaftlicher, technologischer und wissenschaftlicher Umwélzungen zu
einer grundlegenden Verdnderung der Zeiterfahrung. Als Stichworte seien hier
nur solche Entwicklungen genannt wie die Beschleunigung der Fortbewegung
durch Motorisierung, die Temposteigerung des Arbeitslebens durch industrielle

2 Hartmut Rosa: Beschleunigung. Die Verdnderung der Zeitstrukturen in der Moderne,
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2005.

3 Vgl Stephen Kern: The Culture of Time and Space, 1880-1918, Cambridge, Massa-
chusetts: Harvard University Press 2003, S. 109-130; Nina Degele/Christian Dries:
Modernisierungstheorie, Miinchen: Fink 2005, S. 160-169.
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Massenproduktion und Taylorismus, die Grof3stadterfahrung und die Theoriebil-
dung im Bereich der Naturwissenschaften, allen voran Einsteins Relativitétstheo-
rie, der Psychologie, insbesondere der Psychoanalyse, und der Philosophie, wie
beispielsweise in den Schriften Henri Bergsons.* So iiberrascht es nicht, dass die
Verdnderung der Zeitkultur ein zentrales Thema der modernistischen Literatur
ist. Sowohl in Europa als auch in Amerika versuchten Schriftsteller die neue
Zeiterfahrung darzustellen, indem sie sich vom Verstidndnis der Zeit als einem
linearen, chronologisch geordneten, objektiven Verlauf, wie er sich im realisti-
schen Roman des 19. Jahrhunderts findet, abwandten und neue Darstellungswei-
sen entwickelten, um die Subjektivitit und Beobachterabhingigkeit der Zeiter-
fahrung, die Simultanitét unterschiedlicher Zeitwahrnehmungen und Zeitebenen,
wie etwa das Ineinandergreifen von Vergangenheit und Gegenwart, zu repriasen-
tieren. Dabei bevorzugten sie allerdings nicht unbedingt kurze Erzéhlformen.
William Faulkner, James Joyce, Thomas Mann, Robert Musil, Marcel Proust
und Virginia Woolf wiéhlten allesamt die lange Form des Romans, um die kom-
plexen subjektiven Prozesse des Zeiterlebens darzustellen.

Eine andere Vorgehensweise findet sich bei Gertrude Stein, die sich bei ih-
rem Versuch Zeiterfahrung zu beschreiben, einer literaturgeschichtlich eher
randstdndigen Gattung zuwandte, ndmlich dem literarischen Portrait. Steins
avantgardistische Erzdhlexperimente sind im Kontext dieses Bandes besonders
interessant, weil sie das innovative Potenzial einer literarischen Kurzform in
Konkurrenz nicht nur zu literarischen Traditionslinien, sondern auch intermedial
zu visuellen Formen des Portraits in der Malerei, Fotografie und dem Film auslo-
ten. In ihren frithen Portraits bricht Stein mit den Konventionen realistischen Er-
zdhlens und entwickelt ein neues Darstellungsverfahren der seriellen Variation,
um ein gewisses ,,Zeit-Wissen, ndmlich ein Bewusstsein der fliichtigen Priasenz

4 Siche Jimena Canales: The Physicist and the Philosopher. Einstein, Bergson, and the
Debate That Changed Our Understanding of Time, Princeton: Princeton University
Press 2015; Tim Armstrong: Modernism. A Cultural History, Cambridge: Polity,
2005, S. 1-22; Ben Singer: Melodrama and Modernity. Early Sensational Cinema and
Its Contexts, New York: Columbia University Press 2001, S. 59-99; Daniel Singal:
,»Towards a Definition of American Modernism®, in: American Quarterly 39,1 (1987),
S. 7-26; Malcolm Bradbury/James McFarlane: ,,The Name and Nature of Modern-
ism“, in: Malcolm Bradbury/James McFarlane (Hg.), Modernism, 1890-1930, Has-
socks: Harvester Press 1978, S. 19-55.
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des unmittelbaren Augenblicks, zu vermitteln.> Sie stellt den Lebensprozess als
Abfolge von ineinandergreifenden Momenten dar, um den gegenwértigen Au-
genblick, der sich unserer bewussten Wahrnehmung im Modus des alltdglichen
Normalbetriebs gemeinhin fortwéhrend entzieht, im Leseprozess erfahrbar zu
machen. Obwohl Steins frithe Portraits mit vielen der heute virulenten kurzen
Textformen ein Streben nach Unmittelbarkeits- und Présenzerfahrungen teilen,
nutzen sie das Prinzip der Komprimierung in anderer Weise. Stein geht es nicht
darum, durch eine Abkiirzung, Verknappung oder Verdichtung von Inhalten eine
Beschleunigung des Erzéhlens zu erzielen. Ganz im Gegenteil komprimiert sie in
ihren Portraits das biografische Erzéhlen auf Momentaufnahmen der Portraitier-
ten, um etwas darzustellen, das duflerst kurz und fliichtig ist: den unmittelbar ge-
genwirtigen Moment.

Wie aber kann man vom Augenblick erzdhlen? Etwa indem man schreibt:
jetzt, jetzt, jetzt, jetzt? Solch ein insistierendes Wiederholen wire wohl eher als
deiktisch denn als narrativ zu bezeichnen. Um den fliichtigen Moment der un-
mittelbaren Gegenwart in den Blick zu bekommen, scheint keine Reduktion oder
Verknappung der Beschreibung notwendig, sondern eine Dehnung, ein sprachli-
ches Ausweiten. Stein wihlt die Form des Portraits, um den Augenblick in der
Darstellung zu einem wahrnehmbaren und evozierbaren Erfahrungsraum zu
dehnen. Die kleine Form dient hier also nicht der Beschleunigung der Wissens-
vermittlung, sondern der Fokussierung der Wahrnehmung und der Produktion
eines spezifischen ,,Zeit-Wissens*. Dieser Aufsatz sucht zu kldren, wie Stein die
Gattung des Portraits nutzt, um neue literarische Verfahrensweisen zu entwi-
ckeln, die eine bewusste Erfahrung der Gegenwart vermitteln und so in einem
produktiven Dialog mit der Zeitkultur des frithen 20. Jahrhunderts stehen.

Il. ,,GONE IN THE INSTANT OF BECOMING*:
ZUR DARSTELLBARKEIT DES GEGENWARTIGEN
MOMENTS

Fiir Stein bestand eine der wesentlichen Aufgaben des Schriftstellers darin, die
zeitgendssische Zeiterfahrung zu erkunden und darzustellen. Sie war iiberzeugt,
»that every contemporary writer must find out what is the inner time-sense of his

5 Stein benutzt den Begriff ,time-knowledge* in ihrem Essay ,,How Writing is Writ-
ten, in: Richard Kostelanetz (Hg.), The Gertrude Stein Reader, New York: Cooper
Square Press 2002, S. 438-449, hier S. 443.
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contemporariness.“® Die amerikanische Zeitkultur des friihen 20. Jahrhunderts
war fiir sie vor allem geprdgt von der Erfahrung der Bewegung. ,.In the Twenti-
eth Century you feel like movement. The Nineteenth Century didn’t feel that
way. The element of movement was not the predominating thing that they felt.
You know that in your lives movement is the thing that occupies you most — you
feel movement all the time*.” Stein beschreibt hier einen Zustand unauthérlicher
Bewegung und Verdnderung, der fiir viele ihrer Zeitgenossen in einem Gefiihl
nicht nur der Beschleunigung, sondern auch der Uberstimulation miindete. In ei-
ner Art kompensatorischer Gegenbewegung konzentrierten sich daher viele mo-
dernistische Schriftsteller, Kiinstler und Philosophen auf die Erfahrung und Re-
prisentation des gegenwirtigen Moments.® In einem Riickblick auf die ersten 30
Jahre ihres Schreibens bestimmt auch Stein die Darstellung des Augenblicks als
das zentrale Anliegen ihres literarischen Schaffens. ,,I was trying to get this pre-
sent immediacy without trying to drag in anything else. [...] I have been trying in
every possible way to get the sense of immediacy, and practically all the work I
have done has been in that direction.’

Der Versuch die unmittelbare Gegenwart in der literarischen Darstellung
aufzurufen, ohne ihr etwas hinzuzufiigen, ,,without trying to drag in anything el-
se, ist offenkundig ein abenteuerliches Unterfangen, das eine ganze Reihe von
Problemen in sich birgt. Zum einen nehmen wir die Gegenwart durch den Filter
unserer vorangegangenen Erfahrungen und unserer Antizipation der Zukunft
wahr. Unsere Wahrnehmung ist gefdrbt durch Erinnerungen, Erwartungen und
kulturelle Pragungen. Sie ist sprachlich, kognitiv und kulturell vermittelt, wie be-
reits Ralph Waldo Emerson in seinem Essay ,,Experience™ (1844) beklagte. Zum
anderen ist sie ebenso wie die Erfahrung in sich prozesshaft und baut sich suk-
zessive auf, wie Steins Zeitgenosse John Dewey in Art as Experience (1934) er-
lauterte. In diesem Prozess durchleben wir zwar einen Moment nach dem ande-

Ebd., S. 447.

Ebd., S. 441.

Leo Charney: ,,In a Moment. Film and the Philosophy of Modernity*, in: Leo Char-
ney/ Vanessa R. Schwartz (Hg.), Cinema and the Invention of Modern Life, Berkeley,
California: University of California Press 1995, S.279-294, hier S. 279. Eine ausfiihr-
liche Analyse des um die Jahrhundertwende und zu Beginn des 20. Jahrhunderts weit-
verbreiteten Interesses an der Erfahrung und Darstellbarkeit des Augenblicks bietet
Mary Ann Doane: The Emergence of Cinematic Time. Modernity, Contingency, the
Archive, Cambridge, Massachusetts: Harvard University Press 2002.

9  Gertrude Stein, ,,How Writing is Written®, S. 444.
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ren. Unser Bewusstsein hat jedoch Schwierigkeiten, unmittelbar zu erfassen, wie
der gegenwirtige Moment auftaucht, sich entfaltet und in einem sich neu her-
ausbildenden Augenblick aufgeht, weil es Zeit zum Verarbeiten der Informatio-
nen bendtigt (und dariiberhinaus wahrscheinlich von allem mdoglichen anderen
abgelenkt ist). Wir erkennen das Jetzt im Alltagsmodus der Wahrnehmung daher
zumeist nur im Nachhinein. Wie William James, der Begriinder der amerikani-
schen Psychologie, bei dem Stein von 1893 bis 1897 in Harvard studierte, in sei-
nem bahnbrechenden Werk The Principles of Psychology (1890) konstatierte:
,Let any one try, I will not say to arrest, but to notice or attend to, the present
moment of time. One of the most baffling experiences occurs. Where is it, this
present? It has melted in our grasp, fled ere we could touch it, gone in the instant
of becoming®.!® Der Augenblick weicht also bestéindig vor unserem Begreifen
zurilick. Statt reine Prisenz zu erleben, werden wir bei dem Versuch, den unmit-
telbaren Augenblick zu erfassen, dem fortwdhrenden Auftauchen und Vergehen
von Momenten, also der Prozesshaftigkeit der Gegenwart gewahr. Diese Pro-
zesshaftigkeit droht jedoch ebenso unserer Beobachtung und Sprache fortlaufend
zu entgleiten, weil jeder Akt des bewussten Denkens und Benennens die Dinge
unterscheidet, einordnet und festlegt und so das FlieBen der Wahrnehmung und
Zeit erstarren lasst. Die Wirklichkeit erhilt fiir uns eine erkennbare, stabile und
deutbare Form. Den unaufhorlichen Wandel der Gegenwart, das bestdndige sich
Ausbilden und Auflésen von Augenblicken verlieren wir dariiber jedoch aus
dem Blick.

In Anbetracht dieser Schwierigkeiten stellt Steins Versuch, ,,to live in the ac-
tual present, that is the complete actual present, and to completely express that

e 11

complete actual present”,'' sie vor grundlegende epistemologische und &stheti-

10 William James: The Principles of Psychology, Bd. 1 (1890), New York: Dover 1950,
S. 608. Der Einfluss von James auf Stein ist vielfach erortert worden. Fiir eine Analy-
se von Steins Poetik im Kontext des Pragmatismus (insbesondere in der Variante von
James und Dewey) und Whiteheads Prozessphilosophie siehe Herwig Friedl: ,,Art and
Culture as Emerging Events. Gertrude Stein, Pragmatism, and Process Philosophy*,
in: Rudi Keller/Karl Menges (Hg.), Emerging Structures in Interdisciplinary Perspec-
tive, Tlbingen: Francke 1997, S. 43-64. Steven Meyer untersucht die Beziehungen
zwischen Stein und Emerson sowie Stein und James in Irresistible Dictation. Gertrude
Stein and the Correlations of Writing and Science, Stanford, California: Stanford Uni-
versity Press 2001, S. 129-164 und S. 207-270.

11 Gertrude Stein: ,,Plays®, in: Lectures in America (1935), Boston, Massachusetts: Bea-
con 1985. S. 93-131 und 104-105.
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sche Probleme. Wenn wir die Herausforderung, die die Fliichtigkeit des unmit-
telbaren Moments und die Prozesshaftigkeit der Gegenwart an unser Denken
stellt, auf den Bereich des literarischen Erzéhlens iibertragen, stellt sich insbe-
sondere die Frage, welche Art der Reprédsentation es vermag, die unvermeidliche
Diskrepanz zwischen der Abgeschlossenheit und klar umrissenen Form der Dar-
stellung und dem unaufhoérlichen Werden und Vergehen des gegenwértigen
Moments zu thematisieren, vorzufithren oder anderweitig zu evozieren. Stein er-
teilt hier realistischen Formen des Erzdhlens eine klare Absage und fordert eine
radikale Umstellung von Denkgewohnheiten und Reprisentationsweisen. Der
Effekt einer ,,present immediacy* lasse sich durch die Transparenzeffekte realis-
tischer Beschreibung nicht herstellen. Die Losung sei vielmehr ein nicht-
mimetisches Verfahren der seriellen Darstellung.

I1l. VON AUGENBLICK ZU AUGENBLICK & VON SATZ zU
SATZ: DIE GEGENWART ALS SERIELLER PROZESS IN
STEINS PORTRAITS

In ihren frithen Portraits entwickelt Stein eine neue, sericlle Form der Darstel-
lung, die die Aufmerksamkeit der Leser bestéindig auf die sprachliche Bewegung
des Textes lenkt und so auf die zeitliche Entfaltung des Textes, auf sein sequen-
zielles Fortschreiten von Wort zu Wort, Satz zu Satz, und von Moment zu Mo-
ment fokussiert. Die Gattung des Portraits eignet sich fiir dieses Unterfangen in
besonderem MaBe, weil es sich um einen kurzen Text handelt, der die typischen
Eigenschaften einer realen Person durch Beschreibung, Anekdoten und Zitate
darzustellen sucht und dabei im Gegensatz zur Langform der Biografie keine
chronologisch aufgebaute Erziihlung entwickelt.!? In ihren Portraits versuchte
Stein ,,to give the appearance of one time-knowledge, and not to make it a narra-
tive story. This is what I mean by immediacy of description®.!?

Dies sieht konkret so aus: In einem ihrer ersten veroffentlichten Portraittexte,
,,Picasso® (1912), beschreibt Stein den Maler mithilfe des seriellen Wiederholens
und Variierens:

12 Ulla Haselstein: ,,Gertrude Stein’s Portraits of Matisse and Picasso®, in: New Literary
History 34 (2004), S. 723-743, hier S. 724. Haselsteins hellsichtige Interpretation ord-
net Steins Texte in die Tradition der Portraitkunst in Malerei und Literatur ein.

13 Stein, ,,How Writing is Written*, S. 443.
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This one was one who was working. This one was one being one having something being
coming out of him. This one was one going on having something come out of him. This
one was one going on working. This one was one whom some were following. This one

was one who was working.'*

Die Passage setzt sich, ebenso wie der Rest des Portraits, aus einer Abfolge seri-
eller Satzpermutationen zusammen, die wie Momentaufnahmen aufeinander fol-
gen. Stein bezeichnete diese Methode als ,,insisting®, also als Beharren, oder
auch als ,,beginning again and again“.!*> Ziel des Beharrens ist es, in einem Satz
einen Moment aufzurufen und diesen dann durch teilweise Wiederholung und
Variation im nichsten Satz fortzufiihren, so dass der Eindruck entsteht, dass sich
der Moment iiber die Satzfolge auszudehnen scheint. Stein nannte diesen Ein-
druck eines sich immer weiter ausdehnenden gegenwértigen Moments ,,a conti-
nuous present“, also eine ,,fortgesetzte Gegenwart“.!® Es ist ein Prisenzeffekt,
der sich paradoxerweise der Prozesshaftigkeit der Darstellung verdankt.

Um diese Strategie am zitierten Beispiel zu verdeutlichen: Der Absatz be-
schreibt, wie Picasso in der Gegenwart lebt. Der erste Satz definiert ihn als je-
manden, der arbeitet. ,,This one was one who was working®. Der Gebrauch der
Verlaufsform des Verbs, ,,working®, dient dazu, den beschriebenen Augenblick
zu verlidngern. Die Verlaufsform des Présens ldsst Picassos Tétigkeit nicht als
einmalig und abgeschlossen erscheinen, sondern als andauernd. Das ergibt auf
inhaltlicher Ebene Sinn, da es im literarischen Portrait darum geht, typische Cha-
rakterziige zu beschreiben, also Wesensziige, die im Verlauf der Zeit konstant
bleiben. Der nédchste Satz wiederholt diese Geste, dehnt den Moment aber noch
weiter aus. Der Anfang des ersten Satzes, ,,This one was one“, wird nun ge-

14 Gertrude Stein: ,,Picasso, in: Catharine R. Stimpson/Harriet Chessman (Hg.), Writ-
ings 1903-1932, New York: Library of America 1998, S. 282-284., hier S. 283. Stein
verfasste das Portrait im Jahr 1909 und verdffentlichte es 1912 gemeinsam mit ihrem
Portrait ,,Matisse” in Alfred Stieglitz’ Zeitschrift Camera Work. Die bisher umfas-
sendste Studie von Steins Portraits ist Wendy Steiner: Exact Resemblance to Exact
Resemblance. The Literary Portraiture of Gertrude Stein, New Haven, Conn.: Yale
University Press 1978. Steiner listet 132 Portraits auf, die Stein zwischen 1908 and
1946 verfasste (S. 209-215).

15 Gertrude Stein: ,,Portraits and Repetition®, in: dies., Lectures in America, Boston,
Massachusetts: Beacon 1985, S. 165-206, hier S. 166-167.; ,,Composition as Explana-
tion (1926), in: Writings 1903-1932, S. 520-529, hier S. 522.

16 Stein, ,,Composition as Explanation®, S. 524-525.
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streckt auf ,,This one was one being one®. Dieses Mandver definiert Picasso nun
entweder iiber sein Sein, wenn wir ,,being™ betonen, ,,This one was one being
one“, oder tuiber seine Individualitit oder auch seine Ganzheit, wenn wir ,,one*
betonen: ,, This one was one being one“. Der Satz in seiner Gesamtheit unter-
streicht auf jeden Fall die aktive Qualitét, die sowohl Picasso als auch sein Werk
kennzeichnen. ,,This one was one being one having something being coming out
of him“. Beide werden in Form von andauernder Tétigkeit dargestellt. Picasso ist
,being one“ und ,,having something®, und das Werk ist ebenso aktiv und andau-
ernd. Es ist ,,coming out of him“. So spezifiziert der zweite Satz den ersten. Der
ungewOhnliche Satzbau deutet dabei an, dass Picassos kreatives Werk eher das
Resultat einer expressiven Offenheit ist als durch gezielte Anstrengung entsteht,
und dass es seine Vitalitdt und vielleicht gar seinen ontologischen Rang teilt. Es
ist kein statisches Ding, sondern eine Form des Seins, ,,something being coming
out of him“.

Die Sétze charakterisieren also zum einen Picasso und seine Kunst und fiih-
ren gleichzeitig durch ihre grammatische Konstruktion das stetige sich Ausdeh-
nen der Gegenwart in die Zukunft vor — einer Zukunft, die natiirlich nicht als
solche erfahren, sondern als ein neuer gegenwirtiger Moment erlebt wird. Diese
fortgesetzte Gegenwart™ wird in den nédchsten zwei Sdtzen auch inhaltlich the-
matisiert. ,,This one was one going on having something come out of him. This
one was one going on working“. Picasso wird als konsequent, bestdndig und
ausdauernd dargestellt. Er fahrt fort, zu haben und zu arbeiten, also kiinstlerisch
titig zu sein. Er ist beharrlich — genauso wie Steins Portrait von ihm. So iiber-
rascht es nicht, dass der Absatz, nachdem er kurz Picassos Erfolg benannt hat,
zum Anfang zuriickkehrt und im Kreisschluss den ersten Satz noch einmal un-
verdndert wiederholt. Picasso ist einer, der fortgesetzt arbeitet. Inhaltlich stellt
die Passage Picassos Produktivitit als seine wichtigste Eigenschaft dar. Struktu-
rell scheint der Text jedoch weniger darauf angelegt zu sein zu definieren, wer
Picasso ist, als vorzufiihren, wie Picasso ist, also den Prozess zu verfolgen, in
dem Picasso fortwdhrend derjenige wird und ist, als den ihn das Portrait be-
stimmt. In Steins Worten, ,,the making of a portrait of any one is as they are ex-
isting and as they are existing has nothing to do with remembering any one or

6 17

anything*.

17 Stein, ,,Portraits and Repetition®, S. 175. Obwohl Stein auf der zeitlichen Unmittel-
barkeit ihrer seriellen Texte bestand, baut sich unser Verstindnis der Portraits offen-
kundig sukzessive auf und ist daher sehr wohl von unserem Erinnerungsvermogen ab-

héngig. Das Insistieren funktioniert als Darstellungsstrategie, indem es die konstituti-
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Serialitdt war somit Steins Antwort auf das zuvor benannte Dilemma, dass
sich die fliichtige Priasenz des unmittelbaren Augenblicks unserer bewussten
Wahrnehmung und Darstellung gemeinhin entzieht. Die kleine Form des Por-
traits und das Verfahren des seriellen Wiederholens und Variierens ermoglichen
Stein, die Bedeutungserzeugung in signifikantem Malle von der referenziellen
auf die strukturelle und performative Ebene zu verschieben. Denn Steins nicht-
mimetische Texte erzeugen ihre Prasenzeffekte nicht durch die auf Transparenz
zielenden Konventionen des realistischen Erzédhlens, sondern durch eine Ver-
knappung des semantischen Gehalts der Texte und eine gleichzeitige Fokussie-
rung auf literarische Vermittlungsprozesse. Sie sperren sich einem herkdmmli-
chen inhaltlichen Lesen und erfordern eine bewusste Auseinandersetzung mit der
medialen Verfasstheit der Texte.

Um dies anhand eines weniger bekannten frithen Portraittexts von Stein né-
her zu erldutern: In ,,Orta or One Dancing™ portraitiert Stein die Ténzerin Isadora
Duncan.'® Duncan war ein geeignetes Subjekt fiir Stein, weil sie, ebenso wie Pi-
casso, eine Kiinstlerpersonlichkeit war, die sich auf der Suche nach adidquaten
Ausdrucksmoglichkeiten {iber die Konventionen ihrer Kunst hinwegsetzte und
so ein neues Repertoire an Repréisentationsmoglichkeiten schuf. Die Parallelen
zur ihrem eigenen Schaffen ermdglichten es Stein, ihre Portraittexte zugleich als

ven Elemente des Textes kontinuierlich in neuen Konstellationen abbildet, sie also be-
stindig in neue Beziehungen zueinander setzt. Wir konnen die Unterschiede zwischen
diesen Variationen jedoch nur erkennen, wenn wir die unterschiedlichen Konfigurati-
onen miteinander vergleichen. Dies ist nur moglich, wenn wir uns an frithere Satzva-
rianten und Permutationen erinnern (ebenso wie es die Autorin im Prozess des Schrei-
bens auch tun musste). Stein formulierte das Paradox, das dem Insistieren als einem
Versuch innewohnt, den unmittelbaren Augenblick zu erfassen, so: ,,I wish simply to
say that I remember now*, aus Gertrude Stein: ,,Stanzas in Meditation, in: Catharine
R. Stimpson/Harriet Chessman (Hg.), Writings 1932-1946, New York: Library of
America 1998, S. 121.

18 Obwohl der Text definitiv zu Steins frithen Portraittexten zahlt, ist der genaue Zeit-
punkt seines Entstehens unbekannt. Steiner ordnet den Text als eines der undatierten
frithen Portraits ein, die Stein eventuell schon vor 1909 verfasste (Exact Resemblance,
S. 209). Die Herausgeber von Steins Writings 1903-1932 datieren den Text hingegen
auf 1911-12 (8. 930). ,,Orta” wurde zuerst posthum im Jahr 1951 in Two, Gertrude
Stein and Her Brother, and Other Early Portraits (1908-12) veroffentlicht. Es existie-
ren mehrere Fassungen des Manuskripts. Ich zitiere aus der Version in Writings 1903-
1932 (S. 285-303).
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Selbstportraits zu entwerfen.!” Als Tinzerin verkdrperte Duncan zudem das
Prinzip, das Stein als das zentrale Merkmal ihres Zeitalters ausmachte — Bewe-
gung. Da Steins Portrait darauf zielt, die wesentlichen Eigenschaften einer tat-
sdchlich existierenden Person zu bestimmen, und somit eine referenzielle Di-
mension besitzt, folgt es einer wichtigen Genrekonvention der Portraitkunst.?’
Gleichzeitig ist Steins Portrait von Duncan, ebenso wie ihre anderen Portraittex-
te, nicht im geringsten an einer mimetischen Darstellung der portritierten Person
interessiert. Obwohl Duncan bereits im Titel als Ténzerin vorgestellt wird, ver-
zichtet das Portrait darauf, ihre Tanzkunst, ihr Aussehen oder ihren Werdegang
detailliert zu beschreiben. Uber Duncans Tanzstil, ihre typischen Korperbewe-
gungen, Kostliime, Bithnenbilder oder Musik erfahren wir ebenso wenig wie iiber
die kulturelle Bedeutung von Duncans kiinstlerischer und padagogischer Arbeit.
Stattdessen wird die Ténzerin mittels solcher serieller Satzpermutationen charak-
terisiert: ,,She was thinking, she was believing, she was dancing, she was mean-
ing. She was thinking, she was believing in thinking, she was thinking in believ-
ing, she was believing in dancing, she was thinking in believing in dancing. She
was thinking in believing in dancing having meaning®.?!

Wenn wir uns beim Lesen auf den Inhalt solcher Passagen konzentrieren,
werden wir uns angesichts ihres geringen informationalen Gehalts vermutlich
vor allem mit der Frustration unserer an realistischen Erzéhltexten geschulten
Leseerwartungen konfrontiert sehen. Wir treffen auf Abstraktionen statt auf de-
taillierte Beschreibungen. Die parallelen Satzkonstruktionen kombinieren ein
einzelnes Personalpronomen mit verschiedenen Verben, ohne dass die Permuta-
tionen eine definitive (chrono-)logische Reihenfolge, kausale Ordnung oder
emotionale Stimmung suggerieren wiirden. Wenn wir die Passage jedoch nicht
vorrangig inhaltlich lesen, sondern aufmerksam verfolgen, wie die einzelnen
Aussagen im Laufe des Insistierens kombiniert und rekonfiguriert werden, kon-
nen wir auf dieser strukturellen und performativen Ebene eine Steigerung in der
Bewegung und Komplexitit des Textes wahrnehmen. Steins serielle Variationen
konnten so als eine figurative Entsprechung der Anfangsbewegungen eines Tan-

19 In einer fritheren Fassung des Portraits weist Stein explizit auf dieses Oszillieren des
Textes zwischen Portrait und Selbstportrait hin. Sie schreibt iiber Orta, ,,she was then
resembling some one, one who was not dancing, one who was writing* (Writings
1903-1932, S. 930).

20 Haselstein, ,,Gertrude Stein’s Portraits, S. 727.

21 Stein, ,,Orta“, S. 294.
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zes erscheinen, in denen kleine, einfache Bewegungen sich langsam weiten und
ausdifferenzieren.

In ,,Orta“ variiert Stein bestdndig die syntaktische und semantische Komple-
xitdt der Darstellung und reguliert so das Lesetempo. Dabei vervielfachen das
minimalistische Vokabular und die abstrakte Art der Beschreibung die Interpre-
tationsmoglichkeiten, wihrend das inhaltliche Verstindnis des Textes gleichzei-
tig durch die Rekursivitdt der seriellen Satzfolgen, die sparsame Zeichensetzung
und die ungewdhnlichen grammatischen Konstruktionen, die sich aus dem be-
stindigen Gebrauch der Verlaufsformen der Verben ergeben, erschwert wird.
Das Portrait fordert so in erhohtem Mafle die aktive Beteiligung der Leser an der
Bedeutungskonstitution des Textes ein. Der letzte Absatz ist hier beispielhaft:

In being one in being that one she was one. She was one and being that one she was that
one. She was that one and being that one and being one feeling in believing completing
being existing, and being one thinking in feeling in meaning being existing and being one
being of a kind of a one and being of that kind of them and they being of a kind of them
and complete connection being existing in her being one dancing between dancing being
existing and her being one not being one completing being one, she was one dancing and
being that one she was that one and being that one she was that one the one dancing and
being the one dancing being that one she was the one going on being that one the one

dancing. She was dancing. She had been dancing. She would be dancing.??

Bereits der erste Satz stellt die Leser vor die Aufgabe, das Wort ,,one® in drei un-
terschiedlichen Variationen zu deuten: ,,In being one in being that one she was
one“. Der insistierende Satz wiederholt das Wort ,,one* zwar mehrfach unverin-
dert, je nach Satzposition und Wortkonstellation ergeben sich jedoch unter-
schiedliche Moglichkeiten der Auslegung. Statt die Bedeutung des Wortes also
einmal festlegen und dann bei jedem weiteren Auftreten erneut in Anschlag
bringen zu kénnen, muss der Leser das Wort jedes Mal neu kontextualisieren
und interpretieren. So verhindert der Text eine Stabilisierung der Wortbedeutung
und 6ffnet sie einem fortwéhrenden Interpretationsprozess, einer Suchbewegung.
Der erste Satz kann beispiclsweise so verstanden werden: sie war ein Individu-
um, weil sie eine spezifische Person war (,,In being one in being that one®), und
dies gab ihr ein Gefiihl der Ganzheit (,,she was one‘). Unzdhlige Alternativen
sind moglich.

22 Ebd., S. 303.
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Die Serialitdt und Rekursivitdt der Sétze situiert den Leser so in einer &hnli-
chen Position wie die Portraitistin: wir werden mit einem ,Gegenstand‘ konfron-
tiert — in diesem Fall mit dem Wort ,,one* statt einer zu malenden Person — und
versuchen diesen durch eine Reihe von Beobachtungen und Deutungen zu fas-
sen. Das Portrait entwirft Identitdt auf diese Weise nicht als etwas gegebenes,
dem Text vorgingiges, sondern als das Resultat einer Zusammenarbeit zunédchst
zwischen dem Portraitierten und der Autorin und dann zwischen dem Text und
den Lesern. Dabei lenkt die Serialitdt und Selbstreferenzialitit des Textes die
Aufmerksamkeit der Leser bestindig zuriick auf das Medium, in dem das Por-
trait existiert — das gedruckte Wort. Statt durch den Text quasi hindurchsehen
und sich eine detailliert beschriebene Person konkret vorstellen zu konnen, blei-
ben die Leser an der Oberfliche des Textes und nehmen das Arrangement und
die fortgesetzte Permutation seiner konstitutiven Elemente — Worte, Sitze, Ab-
sitze, Satzzeichen — von Moment zu Moment wahr. Unsere Aufmerksamkeit
richtet sich auf Aspekte des Textes wie die sequenzielle Anordnung von Worten
und Séitzen, liber die wir beim Lesen eines realistischen Textes normalerweise
hinwegsehen wiirden, weil wir uns auf den Inhalt der Beschreibung konzentrie-
ren. So gelingt es Stein, unsere Auseinandersetzung mit sprachlichen Verfah-
rensweisen zu einem Instrument zu machen, das unsere Aufmerksamkeit auf die
fliichtige Erfahrung der Gegenwart lenkt — wieder und wieder und wieder.

Das serielle Variieren von Worten und Satzteilen dient also zum einen dazu,
den Moment der Présentation und Beobachtung, der Darstellung und Rezeption
zu betonen und zum anderen dem Portrait, trotz der Abwesenheit von konsisten-
ten Beschreibungen oder narrativen Entwicklungen, Kohdrenz zu verleihen. Im
langen dritten Satz des zitierten Absatzes stellen die Variationen beispielsweise
Verbindungen zwischen den unterschiedlichen Momenten in Ortas Leben her,
ohne sie in eine chronologische Reihenfolge oder kausale Ordnung einzubinden.
Um nur das Ende des Satzes zu betrachten: ,,[...] she was one dancing and being
that one she was that one and being that one she was that one the one dancing
and being the one dancing being that one she was the one going on being that
one the one dancing.” In parataktischer Reihung ersetzt eine Feststellung die
nichste. Die Beobachtungen folgen aufeinander wie Augenblicke. Jetzt dies,
dann dies, dann dies. Aus ,,one dancing® wird ,,that one* wird erneut ,,one dan-
cing“ wird ,,the one going on“ wird wieder ,,one dancing®. Auch wenn die Leser
versucht sein mogen, der inhaltlichen Unbestimmtheit und sprachlichen Redun-
danz des Textes zu begegnen, indem sie kausale Beziehungen zwischen den ein-
zelnen Aussagen herstellen, — so wie ich dies gerade in der Interpretation des
ersten Satzes des Abschnitts vorgefiihrt habe, — l4uft diese Reaktion doch dem
Beharren des Textes auf dem gegenwirtigen Moment als dem wesentlichen Zeit-
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raum von Erfahrung und Darstellung zuwider. Die serielle Komposition des Por-
traits fordert die Leser auf, fortwdhrend Deutungen hervorzubringen und wieder
loszulassen, damit der Prozess des Seins und Beobachtens, Prisentierens und
Repriésentierens von Augenblick zu Augenblick fortschreiten kann.

Die serielle Variation als Reprisentationsstrategie zielt so darauf, sowohl die
Gegenwirtigkeit als auch die Prozesshaftigkeit von Erfahrung, Identitdt und
Wissen zu vermitteln. Steins frithe Portraits erkunden Prozesse der Personlich-
keitsentwicklung und Erkenntnisbildung und die dabei maflgeblichen Polarititen
von Bestdndigkeit und Verdnderung, Stabilitdt und Wandel, um sich mit Fragen
der Zeitlichkeit und den Polaritdten von Moment und Prozess auseinanderzuset-
zen. Die Portraits testen die Féhigkeit der Sprache, sowohl Bewusstseinszustan-
de als auch die Entwicklung von Bewusstsein und Identitit im Laufe der Zeit
darzustellen. Durch die Verlaufsform der Verben und die Wiederaufnahme und
Variation von Worten und Formulierungen schlieit der Text die repridsentierten
sukzessiven Momente in eine durchgédngige ununterbrochene Abfolge zusam-
men, die den Eindruck einer ,,fortgesetzten Gegenwart® erzeugt. Stein findet mit
der Reprisentationsstrategie der seriellen Variation also in zweierlei Hinsicht ei-
ne praktische Losung fiir die Herausforderung, vom Augenblick zu erzdhlen: Ei-
nerseits vermag sie auf diese Weise, in ihren Texten Prasenz und Prozess gleich-
ermaflen zu evozieren, andererseits gelingt es ihr so, die selbst-reflexive Ausei-
nandersetzung mit der sprachlichen und kognitiven Vermitteltheit unserer Erfah-
rung in den Dienst des Strebens nach Unmittelbarkeit zu stellen.

IV. STEINS ,,ZEIT-WISSEN“ IM KONTEXT EINER
ZEITKULTUR DER RATIONALISIERUNG UND
BESCHLEUNIGUNG

In welchem Verhéltnis stehen nun Steins Erzdhlexperimente in ihren Portraits zu
Versuchen in anderen Bereichen, ein ,,Zeit-Wissen™ vom Augenblick zu gewin-
nen? Das Interesse an einer Segmentierung von zeitlichen Prozessen in ihre
kleinsten Einheiten war um die Jahrhundertwende weit verbreitet. Wir finden es
beispielsweise in den wissenschaftlichen Bewegungsstudien von Eadweard
Muybridge und Etienne-Jules Marey in den 1880er und 1890er Jahren. Mithilfe
der Chronofotografie konnten die einzelnen Phasen eines Bewegungsablaufs
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sichtbar gemacht werden, die das natiirliche Sehen nicht erfassen konnte.” So
bewies z.B. Muybridges beriihmte Serie von Aufnahmen eines galoppierenden
Pferdes, ,,Horse in Motion“ (1878), zum ersten Mal, dass sich zu einem be-
stimmten Zeitpunkt der Bewegung tatséchlich aller vier Hufe des Tieres gleich-
zeitig in der Luft befinden. Die chronofotografischen Studien wurden zunéichst in
der zoologischen und physiologischen Forschung eingesetzt, dann jedoch sowohl
fiir dsthetische als auch 6konomische Projekte fruchtbar gemacht. In der Malerei
dienten sie als Bezugspunkt und Inspiration fiir die unterschiedlichsten Stilrich-
tungen vom Realismus zum Futurismus und Kubismus (man denke an Marcel
Duchamps Furore machenden Akt ,Nude Descending a Staircase” [1912]).*
Von besonderer Relevanz fiir meine Frage nach den Wechselwirkungen zwi-
schen einer Zeitkultur der Beschleunigung und dem Interesse an der Darstellung
der unmittelbaren Gegenwart ist aber vor allem die Nutzung dieser chronofoto-
grafischen Bewegungsstudien in der Wirtschaft. Dort wurde sie in den Dienst
der Produktionssteigerung durch die Rationalisierung massenindustrieller Ar-
beitsprozesse gestellt.”> Frederick Winslow Taylor, Frank und Lillian Gilbreth
und andere Verfechter des sogenannten scientific management suchten Fabriken
auf und dokumentierten durch Chronofotografie die Bewegungsabldufe der pro-
duktivsten Arbeiter. Sie zerlegten ihre Handgriffe in die kleinstmdglichen Ein-
heiten, um so ein Modell fiir die Unterweisung der gesamten Belegschaft zu ge-
winnen, die diese als effizient eingestuften Bewegungsablidufe nun nachzuahmen
hatte.?® Die Zeit- und Bewegungsstudien dienten hier also der Steuerung von in-
dustriellen Arbeitsprozessen. Die serielle Massenproduktion ging mit einer Stan-
dardisierung von Arbeitsabldufen und einer Rationalisierung der Zeit einher, die
durch die Anpassung des menschlichen Korpers und Handelns an die Erforder-
nisse der maschinellen Massenproduktion die Individualitédt der Arbeiter zuguns-
ten einer Effizienzsteigerung tilgte.

In diesem Zusammenhang ist es umso bemerkenswerter, dass Steins innova-
tive modernistische Erzéhlexperimente ausgerechnet auf zwei Prinzipien der in-
dustriellen Massenproduktion — Serialitdt und Wiederholung — zuriickgreifen,

23 Mary Warner Marien: Photography. A Cultural History, London: Laurence King
2002, S. 212-216.

24 Ebd., S. 213-214. Marta Braun: Picturing Time. The Work of Etienne-Jules Marey
(1830-1904), Chicago: University of Chicago Press 1992, S. 264-318.

25 Zum Einfluss der Chronofotografie auf die Arbeitswelt in Europa und Nordamerika,
siche Braun, Picturing Time, S. 320-348.

26 Marien, Photography, S. 217.
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wie Julian Murphet iiberzeugend argumentiert.?” Steins Kompositionsprinzip der
seriellen Variation zielt jedoch nicht auf Homogenisierung und Geschwindig-
keitserhdhung, sondern in die entgegengesetzte Richtung. Zum einen sind Steins
Portraits nicht darauf ausgerichtet, Individualitét zu nivellieren oder eine Stan-
dardisierung von Verhaltens- oder Denkweisen zu forcieren, sondern sie affir-
mieren im Gegenteil Einzigartigkeit und kreative Handlungsmacht. Dies signali-
sieren die Unterschiede zwischen den einzelnen Portraits und die geradezu ob-
sessive Wiederholung des Wortes ,,one” in den friihen Portraits. Zum anderen
dient in Steins Portraits die Segmentierung der Zeit in sequenzielle Augenblicke
weder einer Vereinheitlichung und Rationalisierung der Zeit noch einer Be-
schleunigung von kulturellen Techniken und kommunikativen Prozessen, son-
dern sie zielt darauf, Prisenzerfahrungen zu ermdglichen. Dabei geht es Stein
insbesondere um die Darstellung einer sich stetig ausdehnenden Gegenwart — al-
so um das Ineinandergreifen der Augenblicke im Lebensprozess — und nicht um
eine Fragmentierung der Gegenwart, wie sie die Chronofotografie betreibt. Ma-
rey beispielsweise entwickelte eigens eine neue Kamera, die es ihm erlaubte, in
seinen Bildfolgen Uberblendungen und Unschérfen zu minimieren.?® Ein Ver-
gleich seiner frithen Studien wie ,,Demeney Walking® (1883) mit spdteren Bil-
dern wie ,,Schenkel, Long Jump* (1886), ,,Soldiers Walking with Packs* (1891)
oder ,,Sprinter” (1890-1900) zeigt, dass in Mareys spéteren Chronofotografien
die einzelnen Bewegungsmomente klar voneinander isoliert und der kontinuier-
liche Bewegungsablauf in eine Sequenz separater Phasen zerlegt wird.?’ Im Ge-
gensatz zur Mareys Bildfolgen sind Steins Satzpermutationen darauf ausgerich-
tet, sowohl das Jetzt der Wahrnehmung als auch den Fluss der Erfahrung darzu-
stellen.

27 Julian Murphet: ,,Gertrude Stein’s Machinery of Perception®, in: ders./Lydia Rainford
(Hg.), Literature and Visual Technologies, New York: Palgrave Macmillan 2003. S.
67-81, hier S. 72.

28 Braun, Picturing Time, S. 268; Marien, Photography, S. 212.

29 Braun, S. 82, S. 106-111. Mareys Studien konnen online betrachtet werden: Etienne-
Jules Marey: ,,.Demeney Walking®, ,,Schenkel, Long Jump* auf der Seite der Biblio-
théque Interuniversitaire de Médicine et d’Odontologie of the Université Paris
Descartes. ,,La Science du Movement et I’Image du Temps. 473 Plaques Photographic
d’ Etienne-Jules Marey.“ Plaques 31-33, 132. http://www.bium.univ-paris5.fr/marey/
debut2.htm, und Etienne-Jules Marey: ,,Untitled” [Sprinter]. Museum of Modern Art.
,»The Collection®. http://www.moma.org/collection/object.php?object _id=50087
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Es erscheint daher sinnvoller, Steins Verfahren mit dem der Kinematografie
als der Chronofotografie zu vergleichen. Denn die besondere Reprisentations-
leistung des Mediums Film besteht bekanntlich darin, eine projizierte Abfolge
von diskontinuierlichen statischen Bildern in der Wahrnehmung des Betrachters
zu einer einzigen kontinuierlichen Bewegung zusammenzuschlieBen. Wie Stein
im Jahr 1934 riickblickend erkldrte, um ihren Lesern ihre serielle Ver-
fahrensweise in ihren avantgardistischen frithen Portraits nahezubringen: ,,I was
doing what the cinema was doing, I was making a continuous succession of the
statement of what that person was until 1 had not many things but one thing.*3°
Obwohl wahrnehmungsphysiologisch immer noch umstritten ist, warum der
Film die Illusion einer durchgingigen Bewegung erzeugt,®! ist es genau dieser
Effekt, der das Medium von fritheren Formen der visuellen Représentation un-
terscheidet — daher stammt der Begriff Kinematografie (kinema ist das altgrie-
chische Wort fiir Bewegung); im Englischen heifit der Film entsprechend auch
movie. Fir Stein war der Film das Medium, das die zeitliche Dimension der ge-
lebten Erfahrung nicht in fragmentierter und statischer Form einfing wie die Fo-
tografie, sondern das fihig war, eine zusammenhidngende Bewegung zu prisen-
tieren, die fiir die Zuschauer zeitliche Unmittelbarkeit besa3. Eben jene Repré-
sentationsleistung bescheinigte Stein mithilfe des intermedialen Vergleichs auch
ihren eigenen insistierenden Texten:

In a cinema picture no two pictures are exactly alike each one is just that much different
from the one before, and so in those early portraits [...] Each time that I said the some-

body whose portrait I was writing was something that something was just that much dif-

30 Stein, ,,Portraits and Repetition®, S. 176. Zu den kinematografischen Eigenschaften
von Steins Werk, siche neben Murphets ,,Gertrude Stein’s Machinery of Perception®
auch Susan McCabe: Cinematic Modernism. Modernist Poetry and Film, Cambridge:
Cambridge University Press 2005, S. 56-92; Abigail Lang: ,,Stein and Cinematic
Identity”, in: Sarah Posman/Laura Luise Schultz (Hg.), Gertrude Stein in Europe.
Reconfigurations Across Media, Disciplines, and Traditions, New York: Bloomsbury
2015, S. 145-163 sowie eine frithere Fassung dieses Aufsatzes, die sich auf die Bezii-
ge von Steins Portraits zum frithen Film konzentriert: Heike Schifer: ,,The Cinema
and Modernist Innovation. Serial Representation and Cinematic Immediacy Effects in
Gertrude Stein’s Early Portraits®, in: Deborah L. Madsen/Mario Klarer (Hg.), The
Visual Culture of Modernism, Tiibingen: Narr 2011, S. 169-183.

31 Joseph Anderson/Barbara Anderson: ,,The Myth of Persistence of Vision Revisited*,
in: Journal of Film and Video 45,1 (Spring 1993), S. 3-12.
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ferent from what I had just said that somebody was and little by little in this way a whole
portrait came into being, a portrait that was not description and that was made by each
time, and I did a great many times, say it, that somebody was something, each time there
was a difference just a difference enough so that it could go on and be a present some-
thing.3?

In den frithen Portraittexten stellt Stein die von ihr portraitierten Personen in se-
riellen Abfolgen einander iiberlappender aber diskontinuierlicher Aussagen dar,
die anzeigen, wie sich das Verhalten der Portraitierten und ihre Wahrnehmung
durch den Beobachter von Moment zu Moment verdndern. Steins Permutationen
wandeln die Sétze so ab, dass sie einander sowohl dhneln, als auch sich genii-
gend voneinander unterscheiden, um die Gegenwart als kontinuierliche Bewe-
gung, als eine Sequenz ineinanderflieBender Momente aufzurufen. Wahrend sich
ein Moment nach dem anderen herausbildet und verfliichtigt, vergeht die Zeit.
Doch da die Portraits die Aufmerksamkeit fortwéhrend auf den Augenblick ge-
richtet halten, bleiben die Portraitierten in der Darstellung bestindig gegenwir-
tig. So fiihrt die schrittweise, oft nur minimale Verdanderung der Formulierungen
von Satz zu Satz in Texten wie ,,Picasso* und ,,Orta* performativ vor, wie sich
unsere Erfahrung und Beobachtung als unabgeschlossene Prozesse in einer sich
stindig verschiebenden Gegenwart entfalten.

In ihren frithen Portraits entwickelt Stein mithilfe einer seriellen und perfor-
mativen Darstellungsweise diese Kurzform des biografischen Erzéhlens weiter,
um eine bewusste Erfahrung des gegenwdrtigen Augenblicks zu vermitteln und
so die Zeitkultur des frithen 20. Jahrhunderts mitzugestalten. Obwohl das litera-
rische Portrait traditionell durchaus mit realistischen Reprédsentationsmodi arbei-
tet und qua Genrekonvention einer antimimetischen Wende eher entgegenléuft,
kommt die Gattung Steins Anliegen entgegen. Denn das Portrait ist als kurze
Form der Biografie grundsitzlich auf Komprimierung angelegt. Ziel ist nicht das
chronologische Erzdhlen eines Lebenslaufes, sondern die Verdichtung von
Handlungen und Einsichten des Portraitierten in eine Art Destillat, in eine in sich
geschlossene, kompakte Darstellung, die die wesentlichen Eigenschaften der be-
schriebenen Person vermittelt und dariiber hinaus auch oft die performative Qua-
litit der Portraitierungssituation offenlegt.** SchlieBlich handelt es sich bei Por-
traits oft um die Représentation einer inszenierten Selbstdarstellung. Steins Por-
traittexte akzentuieren diese Dimension mit ihrer Verknappung des semantischen

32 Stein, ,,Portraits and Repetition®, S. 177.
33 Haselstein, ,,Gertrude Stein’s Portraits, S. 724.
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Gehalts und ihrer Fokussierung auf die Performativitit der Darstellung radikal.
Stein nutzt die Kurzform als ein Experimentierfeld, in dem sie realistische For-
men der Reprisentation aufgeben und nicht-mimetische Verfahrensweisen ent-
wickeln kann, um die gleichzeitige Prasenz und Prozesshaftigkeit der Gegenwart
darzustellen. Insbesondere durch das Beharren auf der Relevanz des Augen-
blicks und das Prinzip der seriellen Représentation beteiligt sich Steins Werk an
den gesellschaftlichen Debatten des frithen 20. Jahrhunderts dariiber, wie sich
der Status des Individuums und der Literatur in einer zunechmend beschleunigten,
mediatisierten und von Technologien der industriellen Massenproduktion regu-
lierten Lebens- und Arbeitswelt wandelt. Von der kulturellen Relevanz der Lite-
ratur iiberzeugt, stellte Stein bewusst einen Zusammenhang zwischen dstheti-
schen und industriellen Formen der Serialitdt her und ordnete ihr Werk in den
Kontext moderner Populédrkultur und Massenproduktion ein. Sie stellte katego-
risch fest, ,,any one is of one’s period and this our period was undoubtedly the
period of the cinema and series production. And each of us in our own way are
bound to express what the world in which we are living is doing®. ** Steins inno-
vative Portraittexte antworten auf die von Rationalisierung und Beschleunigung
geprigte Zeitkultur des frithen 20. Jahrhunderts und setzen ihr ein ,,Zeit-Wissen“
vom Augenblick entgegen.

34 Stein, ,,Portraits and Repetition®, S. 177.
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ALEXANDER STARRE

Wer versucht, die Essenz eines Buches auf wenige Worte zu reduzieren, zielt
heutzutage oft auf einen humoristischen Effekt. So adaptieren die Chicagoer
Studenten Alexander Aciman und Emmett Rensin in ihrem 2009 verdffentlichten
Buch Twitterature kanonische Literatur in der Form von Tweets. Aciman und
Rensin legen hier dem Ich-Erzéhler Holden Caulfield aus J.D. Salingers Catcher
in the Rye folgende Worte in den Mund: ,,Still surrounded by phonies! I bet you
are all phonies, too. Ugh.*! Ishmael aus Herman Melvilles Moby-Dick schreibt
an seine imagindren Twitter-Follower: ,,We set out. Follow @starbuck,
@queequeg for long introspective soliloquies on the human soul. Or @tashtego
if you like adorable kittens.*> Das Strukturprinzip dieser Tweet-Witze ist schnell
erkannt, denn auch wenn das parodistische Spiel nur fiir Kenner des jeweiligen
Quellentextes vertieften Sinn ergibt, sind die Stilbriiche auch fiir Uneingeweihte
offensichtlich. Immerhin ergeben sich aus diesem Verfahren an einigen Stellen
von Twitterature recht kluge Riickverweise auf die Originaltexte, beispielsweise
mit Blick auf den amerikanischen Kultroman On the Road: ,,For TWITTERA-

TURE of On the Road by Jack Kerouac, please see On the Road by Jack Kerou-
3

1 Alexander Aciman/Emmett Rensin: Twitterature. The World’s Greatest Books in
Twenty Tweets or Less, New York: Penguin 2009, S. 1.
Ebd., S. 179.
Ebd., S. 69.
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Ein &hnlicher Impuls der humoristischen Reduktion liegt dem Eintrag ,,All
Possible Humanities Dissertations Considered as Single Tweets* auf dem offizi-
ellen Blog der Zeitschrift New Yorker zugrunde. In den kurzen Séitzen dieser
akademischen Nabelschau extrahiert Stephen Burt, Englischprofessor an der
Harvard University, die Leitthesen imagindrer Doktorarbeiten wie in den folgen-
den zwei Beispielen: ,,A public event simultaneous with, but apparently unrela-
ted to, a famous art work in fact shaped that work’s composition or reception®;
»After a given date, a new technology meant that all of culture was somehow
different“.* SchlieBlich folgt bei Burt noch eine These, deren logische Struktur
eine gewisse Affinitit mit den folgenden Ausfithrungen zum ALA Catalog auf-
weist: ,,This short text, seen rightly, reveals the contradictions of a whole cul-
ture.*

Neben ihrem humoristischen Gehalt eint die genannten Beispiele vor allem
ihre kommunikative Funktion: diese Langtext-Kondensate setzen Wissen voraus.
Wer ihrem Witz folgen mdchte, benétigt ein breites Vorwissen, im ersten Fall
zum klassischen Bildungskanon, im zweiten zu den Praktiken und Gepflogenhei-
ten geisteswissenschaftlichen Forschens und akademischen Schreibens. Nun
lasst sich fragen, ob und in welcher Weise extrem kurze Formen genutzt werden
konnen nicht nur um vorhandenes Wissen aufzurufen, sondern um Expertenwis-
sen breit zu streuen. Ein groBangelegter, systematischer Versuch, das (Bii-
cher-)Wissen der Welt zu ordnen und mittels kurzer Annotationen zu erschlie-
Ben, geht auf den ehrgeizigen amerikanischen Bibliothekar Melvil Dewey (1851-
1931) zuriick, dessen Reformansétze eng mit der US-Kultur der Jahrhundert-
wende verflochten waren. Die Gesellschaft der Vereinigten Staaten war wahrend
der sogenannten Progressive Era (ca. 1890er-1920er Jahre) gekennzeichnet
durch ideologische, institutionelle und mediale Transformations- und Moderni-
sierungsprozesse, in deren Zuge klassische und innovative Wissensformen und
Praktiken in gegenseitige Interdependenz- und Konkurrenzverhéltnisse traten. In
zahlreichen Feldern o6ffentlicher Kommunikation wurden diese epistemologi-
schen Konflikte sicht- und lesbar, z.B. in neuen Publikumsmagazinen mit Bil-
dungsanspruch, in Universitéitsverlagen, im zunehmend professionalisierten Lite-
raturbetrieb sowie in 6ffentlichen Bibliotheken.

4 Stephen Burt: ,,All Possible Humanities Dissertations Considered as Single Tweets®,
The New Yorker, http://www.newyorker.com/culture/cultural-comment/all-possible-
humanities-dissertations-considered-as-single-tweets

5 Ebd.
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Die Bibliothek gilt als paradigmatischer Wissensraum moderner Gesellschaf-
ten und spielt auch in der ideen- und wissenschaftsgeschichtlichen Forschung ei-
ne zentrale Rolle.® Im Rahmen des gegenwirtigen furn zum Wissen als literatur-
und kulturwissenschaftliche Analysekategorie hat der Erfahrungs- und Archivie-
rungsraum der Bibliothek bisher jedoch nur wenig Aufmerksamkeit erfahren. Im
Fahrwasser der science studies und der Akteur-Netzwerktheorie gilt stattdessen
das Labor als primérer Wissensort der Moderne — und nebenbei auch als Sehn-
suchtsort der Literaturwissenschaften in Zeiten der Digital Humanities.” Gleich-
zeitig wird in einer stirker wirkungs- und nutzungsorientierten Literaturwissen-
schaft das Asthetische als primires Programm der Literatur hinterfragt und durch

6 Vgl einfithrend die allgemeine Darstellung in Ian F. McNeely/Lisa Wolverton: Rein-
venting Knowledge. From Alexandria to the Internet, New York: W.W. Norton 2008.
McNeely und Wolverton identifizieren die Bibliothek als eine der sechs zentralen in-
stitutionellen Entwicklungsstufen der westlichen Wissensgeschichte (neben Klostern,
Universititen, der Gelehrtenrepublik, den akademischen Disziplinen und dem Labor).
Der amerikanistische Forschungsstand zur Funktion der 6ffentlichen Bibliothek fiir
verschiedene Wissensformationen seit Beginn des 20. Jahrhunderts ist schliissig auf-
bereitet in Christine Pawley/Louise S. Robbins (Hg.): Libraries and the Reading Pub-
lic in Twentieth-Century America, Madison: University of Wisconsin Press 2013.

7  Zur zentralen Rolle des Labors als epistemischer Raum in den science studies und der
ANT vgl. Bruno Latour/Steve Woolgar: Laboratory Life. The Construction of Scien-
tific Facts, Princeton: Princeton University Press 1986; Karin Knorr-Cetina: Epistemic
Cultures. How the Sciences Make Knowledge, Cambridge, Massachusetts: Harvard
University Press 1999. Prigend fiir den Labor-Ansatz der Digital Humanities war das
an der University of Virginia angesiedelte SpecLab, zur Jahrtausendwende gegriindet
von Jerome McGann und Johanna Drucker. Hier entstanden mehrere prototypische
Anwendungen zur Textanalyse und Archivierung, die das Selbstverstdndnis des For-
schungsfeldes mafigeblich beeinflussten. Vgl. Johanna Drucker: SpecLab. Digital
Aesthetics and Projects in Speculative Computing, Chicago: University of Chicago
Press 2009. In den vergangenen Jahren zogen die groBien privaten Eliteuniversititen
der USA mit Neugriindungen wie dem Stanford Literary Lab oder dem Harvard Me-
talab nach. Nebenbei sei bemerkt, dass die Publikationspraxis solcher Digital Humani-
ties-Labore zu einer Renaissance von (relativ) kurzen Formaten im Bereich zwischen
den klassischen Einheiten der Monografie und des Zeitschriftenaufsatzes gefiihrt hat.
Besonders die Bezeichnung ,,Pamphlet® erfreut sich hier einiger Beliebtheit, etwa in
den Mediawork Pamphlets der MIT Press (ca. 2001-2005) oder neuerdings in den Li-
terary Lab Pamphlets aus Stanford (https://litlab.stanford.edu/pamphlets).
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epistemologische Eigenlogiken ergidnzt. Wissen erscheint nun als stiarker narrativ
und diskursiv strukturiert — wie bereits in Lyotards La condition postmoderne
(1979) dargestellt —, was sowohl eine poetologische Analyse wissenschaftsbezo-
gener Texte als auch eine Neubeschreibung des literarischen Textes als Wissens-
speicher erméoglicht.®

Mein Beitrag mdchte nun weniger die Wissensbesténde in literarischen Tex-
ten heben oder das dsthetische Erleben von Fiktion als indirektes, komplementé-
res Lernen von Fakten neu deuten. Stattdessen gilt mein Interesse vor allem der
gesellschaftlichen Repositionierung von Literatur und Autorschaft in einem ver-
stiarkt von wissensbezogenen Institutionen durchsetzten Kontext. In seiner ein-
flussreichen Studie The Program Era (2009) beschreibt Mark McGurl die ame-
rikanische Literatur nach dem Zweiten Weltkrieg als professionalisiertes System,
in dem Studienprogramme und Verlage zu einem in sich geschlossenen, aber zu-
gleich eminent produktiven und innovativen Mechanismus verschaltet wurden.’
Bereits wenige Jahrzehnte nach dem amerikanischen Biirgerkrieg lassen sich
aber schon die ersten Konturen dieses Systems erahnen, in dem Wissensarbeiter
biirokratische wie kreative Funktionen der Literaturvermittlung iibernehmen.!
Ein bedeutendes frithes Betétigungsfeld dieser Wissensarbeiter waren die 6ffent-
lichen Bibliotheken.

Bei der Erkundung des amerikanischen Bibliothekswesens an der Schwelle
des 20. Jahrhunderts st6Bt man schnell auf ein Artefakt, das das Interesse des
vorliegenden Bandes an kurzen Formen geradezu idealtypisch bedient. Im Ca-
talog der American Library Association (ALA) findet sich nicht weniger als das
gesamte Wissen der Welt — zusammengefasst in einer Bibliografie von 5.000
Biichern auf ca. 600 Seiten. Die erste Auflage des Catalog erschien im Jahr 1893
begleitend zur Chicagoer Weltausstellung. Die World’s Columbian Exposition

8 Grundlegende methodologische Uberlegungen finden sich in Joseph Vogl: ,,Poetolo-
gie des Wissens®, in: Harun Maye/Leander Scholz (Hg.), Einfiihrung in die Kultur-
wissenschaft, Miinchen: Fink 2011, S. 49-71. Die vielfiltigen Ansdtze zum Themen-
feld ,,Literatur und Wissen* bzw. ,,Literatur als Wissen® sind iibersichtlich aufbereitet
in Roland Borgards et al. (Hg.): Literatur und Wissen. Ein interdisziplindres Hand-
buch, Stuttgart: Metzler 2013.

9 Mark McGurl: The Program Era. Postwar Fiction and the Rise of Creative Writing,
Cambridge, Massachusetts: Harvard University Press 2009.

10 Zum Begriff der Wissensarbeit und dem Typus des Wissensarbeiters, vgl. Alan Liu:
The Laws of Cool. Knowledge Work and the Culture of Information, Chicago: Uni-
versity of Chicago Press 2004.
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gilt als kulturhistorischer Kristallisationspunkt der aufstrebenden, zunehmend
industrialisierten amerikanischen Gesellschaft nach dem Biirgerkrieg.!! Neben
der oft diskutierten Zusammenkunft neoklassizistischer Architektur und techno-
logischer Innovation zeigte die World’s Columbian Exposition auch die Profes-
sionalisierung der Wissensorganisation in den USA. Der 1876 gegriindete Bibli-
otheksverband ALA errichtete im préchtigen Pavillon der U.S. Regierung auf
dem Messegeldnde eine Modell-Bibliothek mit 5.000 Bénden, die einen empfoh-
lenen Grundbestand fiir 6ffentliche Bibliotheken bilden sollte. Die ALA publi-
zierte im Anschluss einen Katalog der gesammelten Biicher und erweiterte die-
sen in mehreren Auflagen bis 1926 auf einen Fundus von 10.000 Titeln. Wéh-
rend die erste Ausgabe noch aus unkommentierten Listen bestand, annotierten
Experten und freiwillige Helfer in der Folge die einzelnen Eintriige.'

In der kurzen Form der Annotation — der prdgnanten Zusammenfassung
wichtiger inhaltlicher und formaler Aspekte einzelner Werke — offenbaren sich
die neu entstehenden Routinen von Wissensmanagement und die normativen
Wertungspraktiken innerhalb einer Institution, die eine Vermittlerrolle zwischen
Wissenschafts- und Kunstsystem und dem individuellen Alltagsleben einer brei-
ten Offentlichkeit einnahm. In seiner Dichte und seinem universellen Geltungs-
anspruch ldsst sich der Catalog in Anlehnung an Hans-Jorg Rheinberger als
,epistemisches Subjekt® beschreiben. Er ist nicht das von Rheinberger beschrie-
bene ,,epistemische Objekt” oder ,,.Ding®, also der teils empirisch gegebene und
teils konstruierte Gegenstand der wissenschaftlichen Analyse.'* Als epistemi-
sches Subjekt — als handelnder Teil eines kollektiven wissensproduzierenden
Systems — verspricht der Catalog Ordnung, Komplexitdtsreduktion und Exper-

11 Vgl. Alan Trachtenbergs bis heute maligebliche kulturhistorische Darstellung der
Weltausstellung in seinem Aufsatz ,,White City* in ders.: The Incorporation of Ame-
rica, New York: Hill and Wang 1982, S. 208-234.

12 Fiir den vorliegenden Aufsatz wurden die folgenden drei Ausgaben des ALA Catalog
herangezogen: U.S. Bureau of Education. Catalog of ,,A.L.A.“ Library. 5000 Volumes
for a Popular Library Selected by the American Library Association and Shown at the
World’s Columbian Exposition, Washington: Government Printing Office 1893; Mel-
vil Dewey (Hg.): A.L.A. Catalog. 8,000 Volumes for a Popular Library, with Notes,
Washington: Government Printing Office 1904; Isabella Mitchell Cooper (Hg.):
A.L.A. Catalog, 1926. An Annotated Basic List of 10,000 Books, Chicago: American
Library Association 1926.

13 Vgl. Hans-Jorg Rheinberger: Toward a History of Epistemic Things. Synthesizing
Proteins in the Test Tube, Stanford: Stanford University Press 1997.
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tise und triigt seinen Autorititsanspruch affirmativ in die Welt."* Im Hinblick auf
die unzdhligen Beitrdger und Mitarbeiter sowie die institutionellen Rahmenbe-
dingungen mochte man Bruno Latours Imperativ gehorchen und so vielen Akt-
euren wie moglich folgen.!> Der Umfang dieses Aufsatzes ldsst allerdings nicht
geniigend Raum fiir den von der Akteur-Netzwerktheorie bevorzugten Ameisen-
gang; stattdessen soll hier eine Anndherung an die kulturellen Wirkungspoten-
ziale — oder wie es die anglophone Kulturwissenschaft formuliert, die kulturelle
Arbeit — des ALA Catalog versucht werden, beginnend mit dem Aufkommen
und der massenhaften Verbreitung der Carnegie Libraries. Die kurzen Annotati-
onen des Catalog, so die hier vertretene These, sind frithe Zeugnisse des wenig
spater im Taylorismus dominierenden Effizienz-Postulats. Sie inszenieren Ver-
knappung als professionelle Praxis des Wissensmanagements und vertreten im-
plizit eine Epistemologie der Stabilitit, Ordnung und Geschlossenheit. In ihrer
Behandlung von Erzéhlliteratur unterminieren die Annotationen jedoch die eige-
ne Zielsetzung und verdeutlichen die kontingenzbehaftete Selektivitit von Kiir-
zungsoperationen.

|. CARNEGIE BIBLIOTHEKEN UND DIE
MASSENPRODUKTION VON WISSENSORTEN

Die erste amerikanische Leihbibliothek griindete Benjamin Franklin bereits im
Jahr 1732. Wihrend diese noch auf dem geschlossenen Subskriptionsmodell be-
ruhte, etablierte sich zur Mitte des 19. Jahrhunderts das Konzept der durch Steu-

14 Knorr-Cetina spricht im Zusammenhang von naturwissenschaftlichen Forschungs-
gruppen von einem ,,collective epistemic subject” (Epistemic Cultures, S. 168). Mit-
hilfe des Subjektbegriffs betont sie also v.a. die handlungstragenden Eigenschaften
von tiberindividuellen und nicht-menschlichen Entitdten, ohne diesen ein eigenes Be-
wusstsein oder Intentionalitdt zuzuschreiben. Knorr-Cetinas ,,epistemic subject™ kann
analog zum Akteurbegriff der Akteur-Netzwerktheorie verstanden werden, erlaubt
aber in Hinblick auf Wissensproduktion eine Unterscheidung zwischen den Dingen,
denen das Interesse der Forschung gilt (epistemische Objekte), und den Instanzen, die
bei der Zirkulation von Wissensbestéinden aktiv mitwirken (epistemische Subjekte).

15 Vgl. Bruno Latour: Reassembling the Social. An Introduction to Actor-Network-
Theory, Oxford: Oxford University Press 2005, S. 12.
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ermittel finanzierten &ffentlichen Bibliothek.'®

Nach Griindung der ersten groflen
Institution in Boston (1852) entwickelte sich langsam ein nationales Biblio-
thekswesen, das ab den 1870er Jahren von einer landesweiten Bibliotheksbewe-
gung weiter gestarkt wurde. Stadtplaner und Amtstriger in groBeren Stddten sa-
hen in Bibliotheken ein probates Mittel zur Linderung der sozialen Folgen der
Masseneinwanderung und der industriellen Proletarisierung. In liandlichen Ge-
bieten verschob sich der Fokus von der ErschlieBung zur Entwicklung; vormali-
ge Siedlungspioniere versuchten, ihre Kleinstddte Stiick fiir Stiick an den kultu-
rellen Standard der Ostkiiste anzupassen. Unter der Regie von social clubs der
ortlichen Frauen wurden Biicher gesammelt und zirkuliert. Die zur Verfligung
stehenden Mittel reichten aber selten zum Bau addquater Bibliotheken. Zur Jahr-
hundertwende betrat schlieBlich ein Akteur das Feld, der 6ffentliche Bibliothe-
ken zur Grundversorgung sowohl von GroB-, als auch von Kleinstédten erklarte.
Der vom Stahlmagnaten zum Mézen gewandelte Andrew Carnegie vergab ab
den 1880er Jahren groBziigige Zuschiisse, mit deren Hilfe insgesamt fast 1.700
Bibliotheken in den USA gebaut wurden. Als das Programm nach dem ersten
Weltkrieg auslief, stammten annéhernd die Hilfte aller amerikanischen Biblio-
theksgebiude aus Carnegies Stiftungsmitteln.

Diese stifterliche Massen(ab)fertigung verlangte von der Carnegie Corpora-
tion ein ungeheures Maf3 an koordinatorischer Sorgfalt. Allein in den Jahren
1901 bis 1903 — dem Hoéhepunkt des Programms — vergab Carnegie etwa 460
einzelne Bibliotheksférderungen. Um den umfangreichen Schriftverkehr kiim-
merte sich Carnegies Sekretir James Bertram, der schnell ein effizientes System
der Bewertung und Bewilligung etablierte. Bertrams Leitideologie war die eco-
nomy, im urspriinglichen Sinn von Sparsamkeit, was sich nicht nur im Inhalt sei-
ner Korrespondenz widerspiegelte, sondern auch auf signifikante Weise in deren
knapper Form. Getreu dem economy-Prinzip setzten Betram und Carnegie den
einzelnen Gemeinden jeweils einen engen finanziellen Rahmen. Hier sollte stets
nur so viel Geld zur Verfiigung gestellt werden, wie fiir den schliisselfertigen
Bau der Bibliotheken nétig war. Im offiziellen Merkblatt der Corporation be-

16 Vgl. ausfiihrlicher zum Carnegie-Bibliotheksprogramm sowie zum Begriff des Wis-
sensorts Alexander Starre: ,,Building Knowledge. Carnegie Libraries as Epistemic
Spaces®, in: Christian Klockner/Simone Knewitz/Sabine Sielke (Hg.), Knowledge
Landscapes North America. Heidelberg: Winter 2016, S. 67-84. Das Standardwerk
zur Geschichte und Architektur der Carnegie Bibliotheken ist Abigail A. van Slyck:
Free to All. Carnegie Libraries & American Culture, 1890-1920, Chicago: University
of Chicago Press 1998.
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schreibt Bertram das Leitziel in einer ,simplifizierten® Schreibweise, die eben-
falls dem Sparsamkeitsgedanken verpflichtet war: ,,To obtain for the money the
utmost amount of effectiv accommodation, consistent with good taste in bil-
ding.“!” Economy wurde bei Bertram auch zum rhetorischen Schliisselprinzip.
Die Archive der Carnegie Corporation zeigen in vielen hundert Féllen das glei-
che Bild: Biirgermeister, Kulturbeflissene, Lehrer, Priester und sogar Kongress-
abgeordnete ergehen sich in seitenlangen Elogen iiber den dringenden Bedarf an
Bibliotheken in Orten wie Xenia, Ohio, Muncie, Indiana oder Knoxville, Ten-
nessee. Als Antwort erhalten sie von Bertram einsilbige Schreiben, selten langer
als drei bis vier Zeilen.!® In der biirokratischen Kommunikation der Jahrhun-
dertwende reflektiert und produziert die Kiirze der Form das Machtgefille zwi-
schen den Parteien. Wer weniger sagt, weil mehr. Der kurze Satz muss genauer
gelesen werden als der lange. SchlieBlich ist die Kiirze hier auch eine Kompen-
sationsstrategie fiir den information overload, die aufkommende Zivilisations-
krankheit des 20. Jahrhunderts.

Il. MELVIL DEWEYS EFFIZIENZDENKEN

Der Schritt von der Biicherstube im Hinterzimmer des Rathauses zur eigenstin-
digen Carnegie Bibliothek brachte fiir viele Gemeinden einen kulturellen Profes-
sionalisierungsschub. Mit mehr Platz und mehr Geld sollten nun auch qualitativ
hochwertigere und besser organisierte Sammlungen gefordert werden. Die Pro-
fessionalisierung des Bibliothekarberufs wurde wie in anderen Feldern auch von
Verbinden vorangetrieben, die sich in ihrer Griindungsphase haufig der Ausar-
beitung von gemeinsamen Standards widmeten. Einer der frithesten und bis heu-
te bestehenden Standards im bibliothekarischen Feld ist die Dewey Decimal
Classification (DDC), ein Sortiersystem nach Sachgruppen, im Jahr 1873 von
Melvil Dewey entwickelt. Die DDC ist seitdem fortlaufend aktualisiert worden
und bildet seit 2004 auch die Sortiergrundlage der Deutschen Nationalbibliothek.
Ihr Schépfer Dewey war ein von Optimierung fast besessener Biirokrat, der den
professionellen Trend zur Kiirze sogar in der Schreibweise seines eigenen Na-

17 James Bertram: Notes on the Erection of Library Bildings, 1916. Carnegie Corpora-
tion of New York Archives, Columbia University, New York. VIII. A.3. Box 1. (Zur
eigentiimlichen Orthografie dieser Passage, siehe die Anmerkungen unten zum
,.simplified spelling®).

18 Vgl. Starre, ,,Building Knowledge®, S. 75-77.



ANNOTATION ALS WISSENSFORMAT | 237

mens Ausdruck verlich. Geboren als Melville Dewey im Jahr 1851, lie3 er im
Alter von 23 Jahren strikt nach phonetischen Kriterien die letzten zwei Buchsta-
ben seines Vornamens fallen. Vier Jahre spiter wandelte er auf offiziellen
Schreiben und Drucksachen auch seinen Nachnamen um, der nun zwar einen
gewoOhnungsbediirftigen Eindruck hinterlie8 (,,Dui*), damit aber immerhin wei-
tere zwei Buchstaben einsparte. Abermals vier Jahre spiter machte er diese
zweite Anderung riickgingig, vermutlich weil sein gesteigertes Prestige als An-
gestellter der Columbia University nicht mehr mit dieser eigentiimlichen
Schreibweise in Einklang zu bringen war."

Man greift jedoch zu kurz, wenn man Deweys Drang zur Kiirze lediglich auf
dieser oberfliachlichen Ebene betrachtet. Das ,Sich-Kurz-Fassen’ hatte fiir ihn
stets eine elementare Doppelbedeutung, einmal im Hinblick auf seine Biografie
und zweitens als Baustein einer weitergefassten, reformorientierten Bewegung in
den USA. Im alltdglichen Leben bemiihte sich Dewey, Zeitverschwendung und
Leerlauf so weit wie moglich zu eliminieren. Wie sein Biograf Wayne Wiegand
anmerkt, predigten bereits Deweys evangelikale Eltern Effizienz, Strenge und
Disziplin — im privaten wie im beruflichen Bereich.?’ Mit 17 Jahren erlitt Dewey
beim Versuch, Biicher aus der Bibliothek seiner brennenden Schule zu retten, ei-
ne Rauchvergiftung, die zu einer schweren, langanhaltenden Atemwegserkran-
kung fiihrte. Laut seinem Tagebuch gab ihm die drztliche Prognose weniger als
zwei Jahre zu leben.?! Obwohl Dewey vollstindig geheilt wurde, befeuerte diese
Konfrontation mit der eigenen Sterblichkeit seinen lebenslangen Willen zur Effi-
zienz. Die Erlebnisse seiner Jugend, so Wiegand, ,,appeared to have created in
Dewey an obsessive desire for doing what he perceived to be as much good for
humanity as possible. What he had not yet figured out, however, was a way to do
it 2

Wihrend er noch selbst das amerikanische Schul- und Universitétssystem
durchlief, beschloss er kurzerhand, seinen Innovationsdrang auf ebendieses Sys-
tem anzuwenden. Dabei beschéftigte ihn einerseits die englische Orthografie, die
seiner Meinung nach dringend reformbediirftig war. Er propagierte eine strikt
phonetische Schreibweise, die jegliche iiberfliissigen Buchstaben eliminieren

19 Zu Deweys Namensianderungen vgl. Wayne A. Wiegand: Irrepressible Reformer. A
Biography of Melvil Dewey, Chicago: American Library Association 1996, S. 27, S.
63-64, S. 80.

20 Ebd, S. 6-7.

21 Ebd, S. 10.

22 Ebd, S. 11.
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sollte — wie in ,,Dui“. Nach mehreren Riickschligen gelang es ihm tatséchlich,
als Mitglied des Simplified Spelling Boards eine Rechtschreibreform auf den
Weg zu bringen, deren vereinfachte Orthografie Prasident Theodore Roosevelt
fiir kurze Zeit zur offiziellen Leitlinie fiir Bundesdrucksachen erklarte — bevor
die Reform stillschweigend beerdigt wurde. Die geistig-nationale Funktion ver-
kiirzter Schrift wird im ersten Rundschreiben des Simplified Spelling Board von
1906 ausfiihrlich beschrieben:

[Current spelling] wastes a large part of the time and effort given to the instruction of our
children, keeping them, for example, from one to two years behind the school children of
Germany, and condemning many of them to alleged ‘illiteracy’ all their days. Moreover,
the printing, typewriting, and handwriting of the useless letters which our spelling pre-
scribes, and upon which its difficulty chiefly rests, waste every year millions of dollars,
and time and effort worth millions more. If then, as is certain, the reasonable and gradual
simplification of our spelling will aid the spread of English, with the attendant advance-
ment of commerce, of democratic ideals, and of intellectual and political freedom, will
economize the time of our school children and make their work more efficient, and will
aid greatly in the cheapening of printing, is it not a matter which appeals to common

sense, to patriotism, and to philanthropy??

Eine Liste von 300 vereinfachten Wortern ist der kurzen einleitenden Sektion
des Rundschreibens angehéngt. Diese Liste wird, wie im Zitat ersichtlich, von
einem ideologischen Uberbau beherrscht, der die Kiirze und Effizienz der Spra-
che in den Dienst des Nationalstaats und der Wirtschaft stellen mdchte. Dabei
sollen kiirzere Wérter zunichst die Druck- und Ubertragungskosten reduzieren.
,Economy helps the economy‘, kénnte man doppeldeutig formulieren. Dariiber
hinaus sei die Simplifizierung der Sprache von grolem Nutzen fiir das zivilisato-
rische Projekt der amerikanischen Nation. Der Diskurs des unausweichlichen
Fortschritts westlicher Zivilisation, mit dem diese imperiale Phase der amerika-
nischen Gesellschaft einhergeht, prisentiert sich hier in all seiner scheinbaren
Harmlosigkeit. Jackson Lears hat die dazugehdrige Geisteshaltung zuletzt tref-
fend in der Formulierung ,,empire as a way of life* gefasst.?* Die tieferliegende
rhetorische Figuration ist jedoch eine evolutionire: Die phonetische Passgenau-
igkeit und Kiirze ist der Ausweis natiirlicher Selektion in der Sprache. Uberfliis-

23 Simplified Spelling Board Circular 1 (1906), S. 7.
24 Jackson Lears: Rebirth of a Nation. The Making of Modern America, 1877-1920,
New York: Harper Collins 2009, S. 276.
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sige Lettern sind lediglich ornamentaler Ballast fritherer Jahrhunderte. Das mo-
derne englische Wort ist ein kurzes.

I1l. WISSENSFORMATIERUNG IM ALA CATALOG

Von der Effizienz der Sprache zur Effizienz der Wissensspeicherung und
-verbreitung ist es bei Dewey dann auch nur ein kurzer Weg. Direkt nach seinem
Studium in Ambherst beginnt er als Aushilfe in der Universitétsbibliothek das
klassifikatorische System zu entwickeln, das spéter zur Dewey Decimal Classifi-
cation wird.?® Statt eine komplett neue Systematik nebst zugehdriger Wissens-
philosophie zu entwickeln, verschafft sich Dewey in kurzer Zeit einen Uberblick
zu den vielversprechendsten Ordnungssystemen amerikanischer Bibliotheken.
Klarheit und intrinsische Logik sind fiir ihn dabei die wichtigsten Selektionskri-
terien. Der aufgerdumte, niichtern-sachliche Stil seiner DDC sollte aber nicht
dariiber hinwegtéuschen, dass sein Schema vor allem eine geschickte Adaption
ist. Die erste gedruckte Ausgabe von 1876 beginnt mit der Listung der neun
Hauptklassen des Wissens, die auf den Folgeseiten in jeweils neun Kategorien
aufgeschliisselt werden, die ihrerseits noch einmal in neun Unterkategorien ge-
gliedert sind. In der zweiten Auflage von 1885 sind bereits alle Disziplinen so
weit durchkategorisiert, dass sich kaum noch Leerrdume finden. Trotz seiner fei-
nen Verdstelung bietet Deweys System dem Leser Orientierung: Die Einheit der
Druckseite suggeriert inhaltliche Geschlossenheit (siche Abb. 1). Sogar in der
Interpunktion, besonders im Punkt nach der letzten Kategorie ,,History*, mani-
festiert sich Deweys Wille zur Kiirze: Der Punkt markiert die kommunikative
SchlieBung eines Felds sowie dessen Einheit. Hier ist alles gesagt.

25 Wiegand, Irrepressible Reformer, S. 21ff.
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Abbildung 1: Dewey 1893

Bereits im Jahr 1877, also direkt im Anschluss an die Publikation seines Klassi-
fikations-Systems, entwarf Dewey in einem Aufsatz das Konzept eines standar-
disierten Bibliothekskatalogs.?® Als einflussreiches Griindungsmitglied iiber-
zeugte er die Fithrungsgremien der American Library Association von diesem
Projekt. Nach einer hektischen Anfangsphase gerieten die Arbeiten aufgrund in-

26 Wayne A. Wiegand: ,,Catalog of ,A.L.A.* Library (1893). Origins of a Genre", in:
Edward G. Holley/Delmus Eugene Williams (Hg.), For the Good of the Order. Essays
in Honor of Edward G. Holley, Greenwich, Connecticut: JAI Press 1994, S. 237-254,
hier S. 239-240.
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terner Differenzen und fehlender Gelder schnell ins Stocken. Erst ein Jahrzehnt
spéater wurde das Projekt wieder aufgegriffen. Dewey war inzwischen zum Di-
rektor der Landesbibliothek von New York aufgestiegen und nutzte die anste-
hende Chicagoer Weltausstellung als Zugpferd zur Finanzierung des Catalog.
Ausgehend vom groBlen Erfolg der ersten Auflage entstand unter der Leitung
Deweys eine stark erweiterte zweite Auflage, die nun auch kurze Annotationen
zu den einzelnen Titeln enthielt. Der Katalog von 1893 war fiir Dewey stets ein
unvollendetes Projekt geblieben, da zum Zeitpunkt der Drucklegung die Zeit und
die personellen Ressourcen zur Kompilierung eines Annotationsapparates ge-
fehlt hatten.?” Aufgrund seines gewachsenen institutionellen Prestiges und seiner
geschickten Positionierung an mehreren Schaltstellen der ALA konnte er fiir die
iiberarbeitete Neuauflage das gesamte editorische Prozedere auf die Erstellung
von Annotationen ausrichten.?® Publiziert im Jahr 1904, entfaltete diese Ausgabe
eine noch breitere Wirkung im amerikanischen Bibliothekswesen. Wie oben er-
wihnt, stieg zu dieser Zeit die Anzahl dffentlicher Bibliotheken durch die im-
mensen Zuschiisse aus Andrew Carnegies Stiftungskapital sprunghaft. Gleich-
zeitig erhohte sich der Organisationsgrad innerhalb dieser Struktur, so dass neue
Einrichtungen umfassender in hohergestellte institutionelle Netzwerke einge-
bunden wurden. Experten in staatlichen Bibliotheksgremien verstanden sich zu-
nehmend als Multiplikatoren fiir professionelle Standards. In diesem Kontext
fungierte der ALA Catalog als epistemisches Subjekt. Sein Inhalt und Stil schu-
fen eine Aura der Autoritit, der sich einzelne Bibliothekare nur schwer widerset-
zen konnten.

Die Sektion zur amerikanischen Literatur — gelistet unter der Nummer 810
nach der DDC — bietet einen besonderen Einblick in die Auswahl- und Wer-
tungspraktiken des Herausgebergremiums. In Deweys urspriinglichem Sach-
gruppenraster existierte diese Kategorie noch gar nicht. Der frisch diplomierte
Ambherst-Absolvent sah offensichtlich keinen Anlass dazu, eine gesonderte Ka-
tegorie fiir diesen noch zu unbedeutenden Teil der Weltliteratur einzurichten.
Wie die meisten neuenglischen Colleges hielt Amherst in diesen Jahren am Bil-
dungsverstdndnis des 18. Jahrhunderts fest: ,,The curriculum was designed to
communicate universal truths already known and unquestioned, not to expose

27 Im Vorwort der Ausgabe von 1904 schreibt Dewey: ,,As the notes were to be the chief
feature of the 4.L.A. catalog, the 1893 book was called Catalog of the A.L.A. Library,
reserving the other name for a list including the all important notes as guides to the
readers” (S. 6).

28 Ebd., S. 247.
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students to contemporary political issues or even to sample contemporary litera-
ture*.?” Auch wenn die drei ersten groBen Kataloge die neumodische Kategorie
der amerikanischen Literatur auffiihrten, so fiillten sie diese doch fast ausschlief3-
lich mit den weilen, ménnlichen Oberschichtsautoren, deren kanonischer Status
von den Eliten derselben ethnisch-identitéren Klasse fiir selbstversténdlich er-
achtet wurde.*

Die umfangreiche Kategorie 813 zur amerikanischen Erzdhlliteratur in der
zweiten Auflage des Catalog représentiert also eine standardisierte und professi-
onell beglaubigte Bestandsaufnahme kulturellen Wissens, die sehr eng mit den
Priferenzen und Idiosynkrasien des Herausgebers Melvil Dewey verwoben ist.*!
Gleichzeitig wirkt diese Kategorie auch als indirekte Selbstbeschreibung einer
amerikanischen Kultur, die verstirkt auf der Eigensténdigkeit ihrer Nationallite-
ratur beharrte und im effizienten Management von materiellen, personellen und
ideellen Ressourcen ihren Hauptbeitrag zum industriellen Kapitalismus des frii-

29 Wiegand, Irrepressible Reformer, S. 15.

30 Vgl auch Wiegand, ,,Catalog of A.L.A. Library*: ,,Dewey looked to the conventions
and canons of a white male heterosexual Western (and for the most part Christian)
dominant culture that were supported and endorsed in publications he trusted, and not
to the tastes of a culturally pluralistic society reflected in public library circulation sta-
tistics and mass reading sales figures he did not“ (S. 247-248).

31 Betrachtet man die drei groen Ausgaben des ALA Catalog (1893, 1904, 1926) in di-
achroner Perspektive, so fallen einige Verschiebungen in der Behandlung von Litera-
tur (speziell fiktionale Erzahlliteratur) ins Auge. Die erste Ausgabe (1893) stellt den
nach DDC geordneten Sachgruppen zwei Sektionen voran, die die zahlenméBig groB3-
ten Werkgruppen umfassen: ,,Biography* und ,,Fiction“. In der Biografie-Sektion ist
zu tber 500 historisch wichtigen Personen eine jeweils aktuelle bzw. maligebliche Bi-
ografie benannt. Die Erzahlliteratur versammelt einen westlichen Kanon, der sich vor
allem in Bezug auf Nord- und Mitteleuropa um die (teils reprisentative, teils eher
exemplarische) Aufnahme moglichst vieler Nationalliteraturen bemiiht. In der zweiten
Auflage (1904) wird fiction in die jeweiligen DDC-Klassen eingeordnet, so dass nun
in den Unterkategorien der Sachgruppe 800 umfangreiche annotierte Listen einzelner
Nationalliteraturen enthalten sind (813 American Fiction, 823 English Fiction, 833
German Fiction, 843 French Fiction usw.). In der iiberarbeiteten Fassung von 1926
wandert die Erzéhlliteratur wieder zuriick in eine eigene Sektion, die nun allerdings
am Ende des Katalogs steht. Die Kategorie 813 ,,American fiction“ sowie die analo-
gen Kategorien der anderen Nationalliteraturen werden ergénzt durch den Zusatz

,.History and criticism*“ und sind ausschlieBlich fiir Sekundarliteratur reserviert.
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hen 20. Jahrhunderts sah.’ Tatsiichlich sind Deweys Arbeiten zur ,,library eco-
nomy* einflussreiche frithe Zeugnisse des emergenten ,efficiency movement®,
das in den 1920ern im Anschluss an die weite Rezeption der Schriften von Fre-
derick Winslow Taylor seinen Hohepunkt erlebte. Der Begriinder des Tayloris-
mus war als junger Student von Deweys effizienzsteigerndem Informationsma-
nagement inspiriert worden.

Einen zentralen Stellenwert im amerikanischen Kanon des ALA Catalog ha-
ben solche Autorinnen und Autoren, die nicht nur beim Publikum beliebt waren,
sondern die auch eine dezidiert ,amerikanische* Thematik und Asthetik entwi-
ckelten. Ein Beispiel fiir ein derartiges Oeuvre findet sich bei James Fenimore
Cooper und seinen Leatherstocking-Tales. Im Catalog werden die fiinf Romane
als Reihe aufgelistet. Inhaltlich wird wenig liberraschend das Abenteuer-Element
hervorgehoben. Ansonsten deuten die Annotationen vor allem auf die ,,descripti-
ons of forest life and scenery* und die unterschiedlichen Schauplétze: ,,northern
New York® in Last of the Mohicans, Lake Ontario in The Pathfinder und Lake
Otsego in The Pioneers.*® Eine dhnliche Ortsbezogenheit findet sich auch bei Sa-
rah Orne Jewett, deren Romane in ,,rural New England®, ,,in a Maine seacoast
village* und ,,in an old New England seaport angesiedelt sind.>* Die Werke der
vielgelesenen Bostoner Autorin Louisa May Alcott finden sich séuberlich in Ju-
gend- und Erwachsenenliteratur unterteilt — ersteres zu erkennen am Zusatz ,,Y*.
Laut den Annotationen sind die Tage in der fiktionalen Welt Alcotts ,,busy and
happy* und die Figuren ,,wholesome®, ,,winning* und ,,sensible“.** In den Ein-
trigen zum international kanonisierten Nathaniel Hawthorne liest man sowohl
umfang- als auch abwechslungsreichere Beschreibungen. Statt der sehr einfa-
chen Adjektive wird hier ein wesentlich breiteres Vokabular verwendet: ,,quaint,
fanciful, grotesque®, ,.exhaustive®, ,idealised*, ,ingenious®, ,joyous“.® Der
Kurzprosaband Mosses from an Old Manse erhilt eine ungew6hnlich hyperbo-
lische Annotation: ,,Unlike any other stories ever written anywhere else by any-

< 37

body else*.

32 Vgl. Colin B. Burke: Information and Intrigue. From Index Cards to Dewey Decimals
to Alger Hiss, Cambridge, Massachusetts: MIT Press 2014, S. 88.

33 A.L.A. Catalog (1904), S. 190.

34 Ebd, S. 199.

35 Ebd, S. 184.

36 Ebd, S. 196.

37 Ebd.



244 | ALEXANDER STARRE

Bei der Lektiire all dieser Eintrdge stellt sich schnell der Eindruck einer
kakofonischen Stimmenvielfalt ein, wo man als Leser aufgrund der Aufmachung
des Katalogs eher uniforme und distanzierte Kurzbeschreibungen und
-wertungen erwartet hitte. In der Zusammenschau der Eintrdge lassen sich min-
destens drei verschiedene Stile der kondensierten Literaturbeschreibung ausma-
chen, die jeweils mit der Kommunikationsform und der Autorschaft zusammen-
hingen. In den Sektionen zur amerikanischen und zur britischen Literatur wer-
den zahlreiche Annotationen aus einer einzigen Quelle iibernommen, dem Band
A Descriptive Guide to the Best Fiction (1903) von Ernest A. Baker.*® Es ver-
wundert sicherlich, dass fiir ein derart grof angelegtes Projekt wie dem Catalog
so umfangreich aus Sekundérquellen abgeschrieben wurde. Dieses Verfahren
deckt sich aber mit Deweys Verstdndnis von professioneller Arbeitsteilung. Sei-
ne gesamte Ideologie der Verknappung und Sparsamkeit ist auf die Vermeidung
unndtiger Arbeit ausgerichtet. Wenn also in einem Feld bereits ein umfangrei-
cher und allgemein akzeptierter Wissensfundus erarbeitet wurde, wire es ineffi-
zient und sogar moralisch verwerflich, diesen nicht zu nutzen.*

Neben direkten Zitaten aus der Sekundérliteratur bilden Expertenmeinungen
von Schriftstellern und Literaturkritikern die Basis des zweiten Annotationsstils.
Man verlésst sich hier auf deutlich markierte Formen der Autorisierung und be-
legt die Expertise des jeweiligen Rezensenten mit institutionellen Einbettungen
wie Universititszugehorigkeit oder Publikationstitigkeit in prestigetrdchtigen
Periodika. Gelegentlich schafft der Catalog sogar in sich selbst Autoritdt. So darf
etwa der heute vergessene Literat und Professor Brander Matthews Hawthornes
Prosa als ,,strangely interesting, novel, varied and ingenious beschreiben, weil
er selbst zwei Eintrdge in der Sektion fiir amerikanische Literatur bekommen
hat** Zahlreiche Expertenurteile stammen aus Rezensionen der angesehenen
Feuilletons und Magazine wie The Critic, The Nation oder Scribner’s. Zu Wort
kommt aber auch C.F. Richardson vom Dartmouth College, einer der ersten
Englischprofessoren, der schwerpunktméafBig amerikanische Literatur unterrichte-
te. Er bewertet Henry James’ Roman The Bostonians mit den Worten ,,Very
faithful and delicately humorous pictures of the life and scenery of Eastern Mas-

38 Ernest A. Baker: A Descriptive Guide to the Best Fiction. British and American, Lon-
don: Swan Sonnenschein 1903.

39 Wiegand schreibt hierzu: ,,[Iln Dewey’s mind, librarianship built on a base of ‘good
reading’ determined by other professionals more expert at determining what that
‘good reading’ was” (Catalog of A.L.A. Library, S. 241).

40 A.L.A. Catalog (1904), S. 196.
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sachusetts*.*! Janice Radway setzt die Autorisierungspraktiken dieser Zeit in di-
rekten Zusammenhang mit dem Entstehen der modernen Forschungsuniversitit
und beschreibt die resultierende kulturelle Formation als ,,middlebrow authori-
ty*.*> Expertentum war gefragt und die Universititen belieferten die amerikani-
sche Gesellschaft mit einer stetig wachsenden Anzahl an professionals. Effizienz
wurde dabei nicht nur ein zentrales Merkmal professioneller Arbeit; vielmehr ist
die Performanz von Effizienz als sinn- und normenstiftendes Element eines be-
sonderen Habitus zu verstehen, der von der aufsteigenden Mittelschicht zur Sta-
tusvalidierung und zur Gruppenidentifikation genutzt wurde.

Neue Hochschulabschliisse verschafften den Bibliotheken middlebrow au-
thority, ein weiteres Verdienst von Melvil Dewey, der den ersten akademischen
Ausbildungsgang in diesem Feld einfiihrte. Das vor allem bei jungen Frauen be-
liebte Studienprogramm in ,,Library Economy* ist die Quelle der dritten Form
von Annotationen. Die anonym mit N.Y. gekennzeichneten Eintrige stammen
aus der New York State Library in Albany, die unter Deweys Leitung ein biblio-
thekswissenschaftliches Studienprogramm anbot. Das Verfassen von Annotatio-
nen war fester Bestandteil des streng auf effizientes Management ausgerichteten
Kurrikulums.** Die kurzen Annotationen des Catalog speichern also nicht nur

41 Ebd., S. 198.

42 Vgl. Janice Radway: ,,Research Universities, Periodical Publication, and the Circula-
tion of Professional Expertise: On the Significance of Middlebrow Authority®, Critical
Inquiry 31,1 (2004), S. 203-228.

43 Tatsdchlich hatte sich hinter den Kulissen der New York State Public Library School
in den 1890er Jahren ein schwelender Konflikt {iber das professionelle Selbstver-
standnis des Bibliothekarberufs entwickelt. Als Direktor trat Dewey fiir eine direkte
Anlehnung an das kommerzielle Primat von Effizienz und Kundenorientierung ein.
Seine Stellvertreterin Mary Salome Cutler favorisierte dagegen ein starker auf selbst-
standige Lektiire, umfassende Bildung und Theoriearbeit ausgerichtetes Kurrikulum.
Unter Cutler, die in diesen Jahren viel stirker als Dewey in die Lehre am Institut ein-
gebunden war, lernten die angehenden Bibliothekarinnen und Bibliothekare die Er-
gebnisse eigener Lektiire fiir die Arbeit nutzbar zu machen. Hierzu gehorte auch das
Verfassen von Annotationen, die Cutler als direkte Verarbeitung individueller Lektiire
anfertigen lieB. In ihrem Lektiireseminar lasen die Studierenden zunéchst eher exten-
siv anhand umfangreicher Literaturlisten. Nach und nach forderte Cutler aber speziali-
sierte Kenntnisse und ,,solid reading* in ausgewéhlten Fachgebieten ein. ,,[E]very li-
brarian®, so Cutler im Jahr 1899, ,should be master of the solid literature of some

field, however small* (Cutler zitiert nach Wiegand, Irrepressible Reformer, S. 208).
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kulturelles Wissen iiber ihre Bezugstexte; in ihnen enthalten ist auch eine durch-
laufende Meta-Kommunikation von Bibliothekarinnen und Bibliothekaren iiber
die Standards des eigenen Berufs.

Szenische Beschreibung und realistische Figurenzeichnung stehen bei den
anonymen Autorinnen und Autoren der Annotationen hoch im Kurs.** Phrasen
wie ,,Excellent description of battle of Gettysburg®, ,,Excellent in portrayal of
times and character” oder ,,Realistic descriptions of life in Michigan logging
camp® beschreiben hier Qualititsmerkmale hochwertiger Literatur.® Im Hin-
blick auf die &dsthetischen Partikularitdten einzelner Werke funktionieren diese
Annotationen subjektiv sicherlich am schlechtesten. Gleichzeitig sind sie proto-
typische Deskriptionen von literarischen Inhalten unter einem vermehrt 6kono-
misch und naturwissenschaftlich ausgerichteten Wissensparadigma. Mit dem
Gestus professioneller Neutralitdt lassen sich tatsdchlich nur wenige Aspekte li-
terarischen Erzéhlens in die Mikro-Form der Annotation transponieren.

Fiir diese Annotationen spielt das Erzdhlen selbst — also die chronologische
und kausale Darstellung von Ereignissen — fast keine Rolle mehr. Stattdessen er-
folgt eine konsequente Engfiihrung auf die jeweilige Gattung sowie auf typen-
hafte Figuren und vor allem auf Schauplétze. Dies sind die hard facts der Litera-
tur, wie sie im Titel von Philip Fishers gleichnamiger Studie benannt sind.*® Ei-

Zur Jahrhundertwende beschiftigte sich Dewey wieder verstarkt mit der kurrikularen
Ausrichtung und stutzte Cutlers Ansitze im Hinblick auf die anstehende Uberarbei-
tung des Catalog zurecht. Die Studierenden wurden nun angeleitet, ihre Annotationen
nicht auf Basis der Primartextlektiire, sondern anhand der Informationen aus Rezensi-
onen von etablierten Organen der groBen Fachdisziplinen und der literarischen Offent-
lichkeit anzufertigen. Zur Cutler-Dewey Debatte vgl. Wiegand, Irrepressible Refor-
mer, S. 206-211.

44 Die Einleitung zur 1904er Ausgabe des Catalog enthdlt den Abdruck eines Rund-
schreibens an die insgesamt ca. 250 externen Experten, die ihre Anmerkungen zu den
Eintrdgen beisteuerten: ,,Either formulated notes, rough notes or comments as a basis
for notes, original or quoted, whether giving your own estimate or facts useful to a
reader trying to choose between different books, are specially requested [...]. Among
important items for notes are point of view; trustworthiness; scope; characteristics of
style (didactic, colloquial, interesting, witty, dry, involved or difficult to follow, etc.);
scene; period; class of readers to which adapted” (S. 9).

45 A.L.A. Catalog (1904), S. 199-200, S. 209.

46 Philip Fisher: Hard Facts. Setting and Form in the American Novel, New York: Ox-
ford University Press 1987.
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nige weitere Beispiele aus dem Catalog von 1904, an dieser Stelle losgeldst von
den jeweils annotierten Werken, vermitteln einen Eindruck von den vorherr-
schenden rhetorischen Mustern:

The happy go lucky life of a southern family in a northern town (187); Revolutionary ro-
mance of love and adventure. Hero nephew of Sir William Johnson. Scenes, Mohawk val-
ley, Pittsburg [sic] and Lexington (189); Scene: frontier village in foothills of the Rockies.
Sketches of Cowboy life and character, and of the mountains and prairies (189); Story of
Tennessee mountains; scene near Sewanee university (193); Story of mining interests and
civil engineering in western Arkansas (194); Virginia love story of civil war period, from
southern standpoint but without bitterness (194); Love comedy, alternating between Eng-
land and Italy. Modern in setting but romantic in spirit (195); A young New England girl’s
voyage in a sailing vessel from Boston to Trieste and its outcome (197); Grim, powerful
stories of white men in Alaska (199); Stirring story of the hero’s fight in Michigan pine
lands against a lumber trust (200); Characters and action center about the building of a

lighthouse on the Connecticut coast (204).

Eindeutig zeigt sich in diesen Annotationen, dass die angehenden Bibliotheka-
rinnen und Bibliothekare den iiblichen normativen Wertungsjargon der Litera-
turkritik aus den Rezensionen herausfilterten. Im Gegensatz zu den aus Bakers
Descriptive Guide to the Best Fiction entlichenen Anmerkungen wird hier ein
moglichst neutraler Stil gepflegt, der sowohl auf generelle Einschdtzungen der
Qualitét eines Werkes, als auch auf die vergleichende Wertung von Texten in-
nerhalb des gesamten Oeuvre eines Autors verzichtet. Nach Ausschluss formal-
dsthetischer Prdmissen und vermeintlich ,weicherer® Kriterien literarischer
Kommunikation — mitsamt der dazugehdrigen Beschreibungsformen literari-
schen Wissens als introspektiv, kulturell, affektiv etc. — bleibt schlieBlich als
pragmatisches Differenzkriterium zur Unterscheidung einzelner Texte der jewei-
lige Schauplatz.

In diesem Kontext muss sicherlich noch einmal die Kommunikationsstruktur
des Catalog beachtet werden. Der Schauplatz eines Werks fungiert als relativ
unstrittige Beschreibungskategorie und wird so zu einer Art universellem Inter-
face fiir das Sprechen iiber Literatur. In der Zusammenschau erscheint der Ka-
non des Catalog somit eher ortsgebunden als identititsbezogen. Die Annotation
nach Schauplétzen verdeckt geschickt die kulturelle Determinierung dieses wei-
Ben, christlichen, hauptsédchlich minnlichen Kanons. Gleichzeitig scheint hier
ein Konzept literarischen Wissens durch, das dem Selbstverstdndnis der ameri-
kanischen offentlichen Bibliothek entspricht. Formalésthetische Vorlieben wer-
den ausgeklammert und dem personlichen Geschmack iiberlassen. Die Darstel-
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lung einer breiten Fiille amerikanischer Regionen jedoch wird der im emphati-
schen Sinne ,6ffentlichen‘ Aufgabe der Bibliothek als nationalisierende und
amerikanisierende Institution zugeschrieben.*’

Die systematische Betonung des Schauplatzes als handlungsdeterminieren-
des Element riickt die implizite Epistemologie des Catalog in die Ndhe der poe-
tologischen Pramissen der amerikanischen Naturalisten. Die Kultur der Effizienz
und die Rekodierung des vormals als leisure activity aufgefassten literarischen
Schreibens in eine Form von professional work beeinflussten die maskulin kon-
notierte Wissensisthetik des Naturalismus.*® Die externe Determiniertheit des
menschlichen Subjekts durch die Einbettung in einen spezifischen sozialen und
raumlichen Kontext erhoht im Werk von Autoren wie Frank Norris, Theodore
Dreiser, oder Jack London die handlungstragende Rolle des jeweiligen Schau-
platzes. Als Pendant zum Typus des modernen, professionellen Autors entwirft
der Catalog einen impliziten Idealleser, der sich zum Zweck der persénlichen
Bildung mit den lokalen Gegebenheiten moglichst diverser nationaler und inter-
nationaler Kulturriume beschiftigt. Jedoch ist dieser Idealleser kaum in Uber-
einstimmung zu bringen mit den tatséchlichen Besuchern amerikanischer Biblio-
theken, deren Interessen in diesen Jahren vermehrt auf schnell konsumierbare
Populérliteratur zielten. Dariiber hinaus unterlduft der Catalog durch die colla-

47 Bedeutenden Einfluss hat in diesem Bezug auch die Stellung des Regionalismus im
amerikanischen Literatursystem des spéten 19. Jahrhunderts. Nach dem Biirgerkrieg
wurde die Regionalliteratur, wie Richard Brodhead feststellt, zum ,,principal place of
literary access® flir neue Autoren abseits der professionalisierten Schriftstellerkreise
von New York und Boston (Cultures of Letters. Scenes of Reading and Writing in
Nineteenth-Century America, Chicago: University of Chicago Press 1993, S. 116).
Fiir Brodhead ist die soziale Vision des Regionalismus ein ,,real-sounding yet deeply
fictitious America that was not homogeneous yet not radically heterogeneous either
and whose diversities were ranged under one group’s normative sway* (S. 137) — eine
treffende Beschreibung auch fiir die imagindre Nationalkultur des literarischen Ka-
nons in Melvil Deweys Catalog.

48 Vgl. Christopher P. Wilsons Anmerkungen zum ,literary professionalism®: ,,[T]he
new literary professionals, like their counterparts in other fields, would emphasize
specialized knowledge, national loyalties, and a scientific approach. [...] In sum, to a
limited degree, literary professionalism may be considered part of the evolving
‘knowledge class’ so distinctive of late-industrial societies” (The Labor of Words.
Literary Professionalism in the Progressive Era, Athens: University of Georgia Press
1985, hier S. 14-15).
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genhafte Annotationspraxis seine strukturelle Fiktion von dauerhafter Giiltigkeit,
Verdichtung und Verabsolutierung. Das amerikanische efficiency movement ope-
rierte mit der Zielsetzung, fiir ein Problem genau eine maximal effiziente Losung
zu prisentieren, die dann dauerhafte Giiltigkeit haben wiirde.* Die kurzen Text-
kondensate des Catalog zeigen aber, wie sehr die Reduktion von literarischen
Inhalten die zentrifugale Ausfdcherung konkurrierender diskursiver Praktiken
bestérkt. Auch wenn die kurze Form der Annotation die Narrativitéit der Literatur
grofBtenteils neutralisiert, so enthélt sie doch in den Seiten des ALA Catalog eine
komplexe Metaerzahlung epistemischer Konflikte und Verhandlungen — eine
Miniaturform kultureller Grabenk&dmpfe der amerikanischen Progressive Era.

Eine abschlieBende Bewertung des Einflusses des ALA Catalog auf die Erwer-
bungen amerikanischer Bibliotheken und auf die Lesegewohnheiten des Publi-
kums gestaltet sich schwierig. Festzuhalten ist, dass fast jede der neu gegriinde-
ten oder expandierenden Bibliotheken der 1900er und 1910er Jahre eine Ausga-
be von Deweys Kompendium besal3. Daraus auf eine vollstdndige Durchdrin-
gung und Steuerung der Besténde zu schliefen wire aber sicherlich falsch. In ei-
nigen Bundesstaaten entstanden indirekte Subventionsmechanismen, die die An-
schaffung der offiziell durch den Catalog empfohlenen Literatur mit Zuschiissen
belohnten.*® Eine Sanktionierung oder sogar Zensur auf zentraler Ebene fand
aber nicht statt. Die oft hitzigen Debatten iiber Standardtexte und vermeintliche
Skandalbiicher waren damals wie heute kommunale Angelegenheiten.’!

49 Auch die breit gestreute Errichtung der Carnegie Bibliotheken wurde von den Idealen
maximal effizienter Planung und Umsetzung getragen, wie von van Slyck be-
schrieben: ,,A widespread cultural interest in the ideas of efficiency fostered a popular
faith that there was one best solution to a given planning problem* (Free to All, S. 45).

50 Vgl. Wiegand, Irrepressible Reformer, S. 199ff.

51 In einer vergleichenden Studie zu den Sammlungen und der Anschaffungspraxis von
vier kleinstédtischen Bibliotheken im ldndlichen Raum des amerikanischen Mittleren
Westen stellt Wayne Wiegand fest, dass die ortlichen Bibliothekare sich zwar an den
Catalogs und anderen offiziellen ALA Empfehlungen orientierten, ansonsten aber
hauptsdchlich den Vorstellungen lokaler Gremien folgten: ,, They often chose the po-
pular fiction that library leaders regularly belittled, while they frequently ignored titles
recommended by library professionals on controversial subjects that challenged domi-
nant myths of American exceptionalism, egalitarianism, and consensus* (Wayne A.
Wiegand: Main Street Public Library. Community Places and Reading Spaces in the
Rural Heartland, 1876-1956, lowa City: University of lowa Press 2011, S. 148).
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Wie oben beschrieben war die Praxis der Verkiirzung und Komprimierung
auf vielschichtige Weise mit dem Aufkommen professionalisierter Wissensarbeit
in den USA verwoben. In den ALA Catalog — dieses omniprésente, aber fast un-
sichtbare epistemische Subjekt — haben sich verschiedenartige und teils konkur-
rierende Stile des wissenden Sprechens iiber Literatur eingeschrieben. Die Medi-
alitdt des gedruckten Buches verleiht dem Katalog dariiber hinaus jene Aura von
epistemischer Einheit, die damals bereits in einer ausufernden Mediendkologie
von Massenmagazinen und Heftserien zu verschwinden drohte. Die ALA wider-
setzte sich diesem Trend nicht und startete im Jahr 1905, also direkt nach der
Publikation von Melvil Deweys umfangreicher zweiter Auflage des Catalog, das
Magazin Booklist, das Bibliotheken monatliche Anschaffungsempfehlungen ba-
sierend auf den aktuellen Neuerscheinungen zur Verfiigung stellte. In ihrer &dufe-
ren Form sind die Eintrdge und die Annotationen in Booklist deckungsgleich mit
denen des Catalog. Das serielle Publikationsformat nimmt den kurzen Anmer-
kungen aber den Anschein hart erarbeiteter Wissenskondensate. Wahrend De-
weys epistemisches Projekt stets auf die Ergdnzung und Verbesserung eines fes-
ten Kanons zielte, schlieBt Booklist direkt an kommerzielle Buchhiandler-Medien
wie Publishers Weekly an, die Neuerscheinungen als zentrales Interessengebiet
des Lesepublikums darstellten. Die Kiirze der Booklist-Annotationen konnotiert
also nicht Autoritét und SchlieBung, sondern vielmehr Aktualitit und Fliichtigkeit.

Die kurze Annotation bleibt jenseits von Twitter auch heute eine wichtige
Form literaturbezogener Kommunikation, z.B. in der Bestseller-Liste der New
York Times. Als ,,endorsement® oder ,,praise beherrscht dieses Format auch den
paratextuellen Raum von Buchcovern und Schutzumschldgen und steuert so die
Rezeption im physischen wie im virtuellen Buchmarkt. Die Uberzeugung, dass
Kiirze nicht nur eine pragmatisch-6konomische Prisentationsform ist, sondern
eine epistemische Eigenleistung vollbringt, hat seit dem frithen 20. Jahrhundert
deutliche Spuren in der amerikanischen geisteswissenschaftlichen Praxis hinter-
lassen. Dies ist nicht zuletzt ein Verdienst des Biichleins The Elements of Style
(1918), verfasst vom Anglisten William Strunk, Jr. Nach dem zweiten Weltkrieg
bearbeitet und neuverlegt durch den Publizisten (und ehemaligen Studenten
Strunks) E.B. White wurde es zur Stilbibel mehrerer Generationen von College-
Studierenden. Eine der meistzitierten Sentenzen aus ,,Strunk & White* — und zu-
gleich ein angemessenes Schlusswort — ist die Anweisung ,,omit needless

words*.>?

52 William Strunk/E.B. White: The Elements of Style, illustrierte Ausgabe, London:
Penguin Books 2007, S. 39.



Clipasthetik in der Industriemoderne

Das friihe Kino und der Zwang zur Kiirze'

RUTH MAYER

In der frithen Phase des Kinos, zwischen 1880 und 1906, waren alle Filme tech-
nikbedingt kurz. Als sogenannte ,one-reeler® (dt: Einakter) folgten sie der Zeit-
taktung, die die Filmspule vorgab: nach spitestens zehn Minuten war Schluss.
Viele der ganz frithen Filme sind deutlich kiirzer, sie zeigen in einer Einstellung
kurze Szenen aus dem ,wahren Leben‘ oder replizieren Arrangements oder Tab-
leaux aus dem Repertoire der klassischen Malerei und Illustration, des theatralen
Melodrams oder der Vaudeville-Biihne und des literarischen Kanons.? Erst in
den 1910er Jahren wurden die Filme deutlich lidnger, und der abendfiillende

1 Dieser Aufsatz folgt in Teilen der Argumentation, die ich auf Englisch in ,,Early Post-
Cinema. The Short Form, 1900/2000“ entwickelt habe, publiziert in: Shane Den-
son/Julia Leyda (Hg.), Post-Cinema. Theorizing 21st-Century Film, Sussex: Reframe
Books 2016. Web.

2 Vgl. Ben Brewster/Lea Jacob: Theatre to Cinema. Stage Pictorialism and the Early
Feature Film, Oxford: Oxford University Press 1997; Andrew Erdman: Blue Vaude-
ville. Sex, Morals, and the Mass-Marketing of Amusement, 1895-1915, Jefferson,
North Carolina: McFarland 2004, S. 163-168; Patricia McDonnell: On the Edge of
Your Seat. Popular Theater and Film in Early Twentieth-Century America, New Ha-
ven, Conn.: Yale University Press 2002; Richard Abel: The Red Rooster Scare. Mak-
ing Cinema American, 1900-1910, Berkeley, California: University of California
Press 1990; André Gaudreault: From Plato to Lumiére. Narration and Monstration in
Literature and Cinema, iibers. von Timothy Barnard, Toronto: University of Toronto
Press 2009.
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Spielfilm kam auf. Nun konnten filmisch Geschichten erzdhlt werden, die nicht
nur aus Szenen, Ausschnitten oder Verweisen bestanden. In der klassischen
Filmgeschichtsschreibung wurde diese Entwicklung als Reifungsprozess gele-
sen. Der frithe ,primitive* Film musste als unvollkommene Kurzform iiberwun-
den werden, damit die Filmkunst zu sich selbst finden konnte, so sah die Film-
forschung fiir geraume Zeit die Anfangsphase des Kinos.? Die Langform wurde
als die ,eigentliche* filmische Form verstanden, der der Kurzfilm als noch un-
vollendete ,Vor-Form* gegeniibersteht.

Im Zuge einer umfassenden Skepsis gegeniiber teleologischen Entwick-
lungsgeschichten wurden solche filmhistorischen Lesarten zunehmend in Frage
gestellt, und inzwischen wird der frithe Film weitgehend als ernstzunehmende
Ausdrucksform mit einer ganz eigenen Asthetik und Agenda wahrgenommen.
Eine maf3gebliche Rolle bei dieser Rehabilitierung spielten die Arbeiten der
Filmhistoriker Tom Gunning und André Gaudreault. Gunning préigte 1986 in
seinem gleichnamigen Aufsatz den Begriff ,,the Cinema of Attractions™ fiir das
friihe Kino, der inzwischen die Rede vom ,primitiven‘ Film ersetzt hat.* In die-
sem Text wurde die Lesart vom frithen Kino als Vorphase der Filmgeschichte
massiv in Frage gestellt und eher durch die Vorstellung eines ,Experimentierfel-
des® ersetzt. Der Clou des ,,Kinos der Attraktionen® bestand fiir Gunning darin,
dass es ganz andere Ziele verfolgte als das spétere Kino der Hollywoodphase.
Der frithe Film stellt in dieser Lesart vor allem die Méglichkeiten des Mediums
Film aus. Uberraschende Effekte und spektakulire Verfahren betonen die Neu-
heit und Andersartigkeit der Représentationsformen des Kinos; es geht nicht um
die Konstruktion einer perfekten Illusionsmaschine, sondern um eine moglichst
breite Vorfithrung dessen, was Kino leisten kann. Dieses Attraktionenkino, das
auf Schnelligkeit, Kiirze und Uberraschungseffekte setzte, wurde mit dem Auf-

3 Vgl. Noél Burch: Life to those Shadows, iibers. von Ben Brewster, Berkeley, Califor-
nia: University of California Press 1990; David Bordwell/Janet Staiger/Kristin
Thompson: The Classical Hollywood Cinema. Film Style & Mode of Production to
1960, New York: Columbia University Press 1985.

4 Tom Gunning: ,,The Cinema of Attraction[s]”, in: Wide Angle 8,3-4 (1986), S. 63-70;
vgl. auch: André Gaudreault/Michel Marie: ,,Early Cinema as a Challenge to Film
History”, in: Wanda Strauven (Hg.), The Cinema of Attractions Reloaded, Amster-
dam: Amsterdam University Press 2006, S. 365-380; André Gaudreault/Nicolas Du-
lac/Hidalgo Santiago (Hg.): A Companion to Early Cinema, London: Wiley-
Blackwell 2012.
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kommen des abendfiillenden Spielfilms nicht abgeldst oder aufgehoben, sondern
Kurz- und Langformate wurden zunéchst parallel eingesetzt (siche Abb. 1).

Abbildung 1: Motion Picture News Cartoon
von 1925

Danach ging das Format des Spektakuldr-Kurzen ,underground‘, indem es ,klei-
ne‘ Genres wie den Slapstick-Film, das Film Serial, den Trickfilm oder das
Newsreel-Format bestimmte,” um dann in der gegenwirtigen Phase des ,Post-

5 Vgl Ben Singer: ,,Feature Films, Variety Programs, and the Crisis of the Small Exhib-
itor”, in: Charlie Keil/Shelley Stamp (Hg.), American Cinema’s Transitional Era,
Berkeley, California: University of California Press 2004, S. 76-102; Rob King: The
Fun Factory. The Keystone Film Company and the Emergence of Mass Culture,
Berkeley, California: University of California Press 2008; Michael Barrier: Holly-
wood Cartoons. American Animation in Its Golden Age, New York: Oxford Universi-
ty Press 2003; Ilka Brasch/Ruth Mayer: ,,Modernity Management. 1920s Cinema,
Mass Culture and the Film Serial”, in: Screen 57,3 (Fall 2016); Ruth Mayer: ,,Serielle

Synchronizitét. Zeitmanagement im US-amerikanischen Film Serial der 1920er Jah-
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Cinematischen® mit voller Kraft wieder hervorzubrechen. Cinema of Attractions
Reloaded heiBt so ein vielzitierter Sammelband von 2006 zum Gegenwartskino.®

Gunning insistierte darauf, dass das ,Zeigen® in den frilhen Formen cinemati-
scher Unterhaltung weitaus wichtiger ist als das Erzéhlen:

Whatever differences one might find between Lumiére and Méliés, they should not repre-
sent the opposition between narrative and non-narrative filmmaking, at least as it is under-
stood today. Rather, one can unite them in a conception that sees cinema less as a way of
telling stories than as a way of presenting a series of views to an audience, fascinating be-
cause of their illusory power (whether the realistic illusion of motion offered to the first
audiences by Lumicére, or the magical illusion concocted by Méli¢s), and exoticism. [...]
The story simply provides a frame upon which to string a demonstration of the magical

possibilities of the cinema.”

Es stimmt nun sicherlich, dass im Kontrast zum klassischen Hollywoodkino mit

“8 die Filme der frithen Phase sehr stark in

seiner ,,Hegemonie des Erzihlfilms
der Erforschung des technisch und medial Moglichen befangen scheinen. Aber
Charles Musser wies zu Recht darauf hin, dass auch das Attraktionenkino Ge-
schichten erzéhlte, deren Suggestionskraft und dsthetische Geschlossenheit man
nicht unterschitzen sollte.” Wenn man die Geschichten des frithen Films als blo-
Be Vehikel fiir Effekte und Experimente begreift, ignoriert man viel von dem,
was ihre urspriingliche Wirkkraft ausmachte. Die Erzahlungen des frithen Kinos
greifen das kulturelle Wissen ihrer Zuschauer auf, sie operieren mit Geschichten,
Plotkonstellationen und Figurenarrangements, die sich in der Erzdhlliteratur und
Unterhaltungskultur des 19. Jahrhunderts bewéhrt haben. Die Verweise auf be-
reits Erzdhltes und schon Gewusstes sind notwendigerweise ausschnittartig —
kurz und gebrochen. Aber sie erschopfen sich nicht im Nacherzdhlen oder in der

re”, in: Gabriele Brandstetter/Anne Schuh/Kai van Eikels (Hg.), De-Synchronisieren.
Leben im Plural, Hannover: Wehrhahn (erscheint 2017).

6  Strauven (Hg.), The Cinema of Attractions Reloaded, vgl. auch: Steven Shaviro: Post-
Cinematic Affect, Winchester: Zero 2010; Denson/Leyda (Hg.), Post-Cinema.

7 Tom Gunning: ,,The Cinema of Attraction[s]. Early Film, Its Spectator and the Avant-
Garde®, nachgedruckt in: Strauven (Hg.), The Cinema of Attractions Reloaded, S.
381-388, hier S. 382-383.

8 Ebd., S.381.

9 Charles Musser: ,,Rethinking Early Cinema. Cinema of Attractions and Narrativity”,
in: Strauven (Hg.), The Cinema, S. 389-416.
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Beschworung des Bekannten und Vertrauten, sondern sie erschlieen das Reper-
toire des kulturellen Wissens und das Erzdhlarchiv vor allem des 18. und 19.
Jahrhunderts neu. Obwohl die kurze Form fiir das friithe Kino keine freie Wahl
war, erwies sie sich als gliickliche formale Beschrankung, die es erlaubte, neue
narrative Verfahren und neue narrative Funktionen auszutesten. Im friihen Film
wird ein kulturelles narratives Archiv mit den Traditionen und neuen Moglich-
keiten visuellen Erzdhlens iiber komprimierte Bilder und Bewegtbilder im
wahrsten Wortsinne kurzgeschlossen. Der Zwang zur Kiirze fiihrte zur Heraus-
bildung einer ganz eigenen — auch narrativen — Wirkungsasthetik des Films.

Natiirlich wirken sich Langenbeschrankungen auf die Komplexitdt von Er-
zahlungen aus, zumindest dann, wenn man das klassische Hollywoodkino oder
die komplexe TV-Serie des Gegenwartsfernsehens als Referenzrahmen nimmt.
Aber vielleicht sollte man den frithen Film ja auch nicht in Bezug zu epischen
Formen des Erzédhlens im 19. Jahrhundert oder der Gegenwart setzen, sondern
cher mit anderen narrativen Kurzformen der Gegenwart wie dem Handyfilm,
dem digital short oder dem Youtube-Clip und deren Clipdsthetik vergleichen.!®
Mein Rekurs auf die Frithgeschichte des Films folgt der Methodologie der Medi-
enarchdologie, die die Mediengeschichte als Abfolge von Brechungen und Ver-
schiebungen begreift und nicht als glatte Kontinuitit. Die Auseinandersetzung
mit scheinbar {iberkommenen Kulturtechniken, mit Sackgassen und Diskontinui-
titen der Filmgeschichte soll so nicht den Blick ins Kuriosititenkabinett des Ki-
nos lenken, sondern eine alternative Wahrnehmung letztlich auch der Gegenwart
ermoglichen.!!

10 Siehe hierzu auch: Ruth Mayer: ,,Early Post-Cinema“. Zur Clipésthetik vgl. die Bei-
trage von Lisa Gotto und Elke Rentemeister in diesem Band sowie zum Vergleich ei-
ner industriellen und einer digitalen Asthetik des Kurzen und Spektakuliren Miriam
Hansen: ,,Early Cinema, Late Cinema. Permutations of the Public Sphere®, in: Screen
34,3 (1993), S. 197-210; Scott Bukatman: ,,Spectacle, Attractions and Visual Pleas-
ure”, in Strauven (Hg.), Cinema of Attractions Reloaded, S. 71-82; Henry Jenkins:
,,YouTube and the Vaudeville Aesthetics”, Confessions of an Aca-Fan: The Official
Weblog of Henry Jenkins (2006); Teresa Rizzo: ,,YouTube. The New Cinema of At-
tractions”, in Scan 5,1 (2008); Max Dawson: ,, Television’s Aesthetic of Efficiency.
Convergence Television and the Digital Short”, in James Bennett/Niki Strange (Hg.),
Television as Digital Media, Durham, North Carolina: Duke University Press 2011, S.
204-229.

11 Vivian Sobchack: ,,Afterword: Media Archaeology and Re-presenting the Past”, in:
Erkki Huhtamo/Jussi Parikka (Hg.), Media Archaeology. Approaches, Applications,
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Diese ,Revision® eréffnet Modi der Komplexitit sowie Formate und Funkti-
onen des Erzdhlens, die anders organisiert sind als die literarischen, filmischen
und televisuellen Epen der Vergangenheit und unserer Tage. Die frithen kurzen
Filme adoptieren eine modulare Verweislogik, indem sie narrative Versatzstiicke
schaffen, die sich in vielfdltige Kontexte je unterschiedlich einsetzen lassen und
intermedial flexibel sind. Sie erzdhlen mittels der Verfahren der Reihung, der
Rahmung oder des Querverweises, und operieren mit Assoziationen, Implikatio-
nen und Konvergenzen. Sie konfigurieren genuin moderne — anschlussfahige,
erginzbare, verhandelbare — Bestinde des kulturellen Wissens. In seiner Bezug-
nahme auf narrative Konventionen, Motive und Tropen der Vergangenheit er-
6ffnet das frithe Kino so den Blick auf die Bediirfnisse und Anspriiche der Mo-
derne als einer Epoche, die kulturelles Wissen zunehmend in den Termini von
Kompetenzen eher denn Kanones begreift und heuristisch definiert. Der frithe
Film setzt dabei, wie ich zeigen werde, paradoxerweise Verfahren der Verkiir-
zung, Verfremdung und Verwirrung als Maflnahmen der Orientierungsstiftung
ein.

|. KURZE ALS PARADIGMATISCHER MoDUS DER MODERNE

Auf dem Scheitelpunkt der industriellen Moderne in Kerneuropa und den USA,
zwischen 1880 und 1930, manifestiert sich ein enormer Zeitdruck als elementa-
res Epochengefiihl. Im selben Zuge und in enger Beziehung auf die Herausbil-
dung einer Massenunterhaltungs- und Konsumkultur préasentiert sich Kontingenz
als Grundbedingung der Moderne.'? Die Parameter von Beschleunigung und Ge-
schwindigkeit werden zu wesentlichen Faktoren in der Alltagserfahrung, der
Wissensverarbeitung und der kiinstlerischen Reprisentation, so dass Kontingenz

and Implications, Berkeley, California: University of California Press 2011, S. 323-
333, hier S. 324. Siche auch: Erkki Huhtamo/Jussi Parikka: ,,An Archaelogy of Media
Archaeology®, ebd., S. 1-26.

12 Niklas Luhmann: Soziale Systeme. Grundrif3 einer allgemeinen Theorie, Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 1993; Mary Ann Doane: The Emergence of Cinematic Time. Moder-
nity, Contingency, the Archive, Cambridge, Massachusetts: Harvard University Press
2002; Elena Esposito: ,,The Arts of Contingency®, in: Critical Inquiry 31,1 (Autumn
2004), S. 7-25; Markus Holzinger: Kontingenz in der Gegenwartsgesellschaft. Dimen-
sionen eines Leitbegriffs moderner Sozialtheorie, Bielefeld: transcript 2007; Michael
Makropoulos: Theorie der Massenkultur, Miinchen: Fink 2008.
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und Entfremdung eine fatale Kopplung eingehen. In der Folge erscheint die mo-
derne Wirklichkeit tendenziell als Palette endloser Mdglichkeiten ohne wirkliche
Wahl:

[I]n spiatmodernen Gesellschaften [lassen sich] Anzeichen fiir erstaunliche Prozesse oder
zumindest Erfahrungen entdecken, die darauf hindeuten, da3 gegenldufig zu den Phéno-
menen der weitverbreiteten Beschleunigung und Flexibilisierung, die den Eindruck voll-
kommener Kontingenz, Hyperoptionalitdt und unbegrenzter Zukunftsoffenheit erzeugen,
keine wirklichen Verdnderungen mehr méglich sind, sich das System der modernen Ge-
sellschaft zunehmend schlie8t und die Geschichte an ein Ende kommt, das die Gestalt ,ra-

senden Stillstands® [Paul Virilio] annimmt.'3

Hartmut Rosa ordnet diese Effekte der Ara der ,Spitmoderne zu, die bei ihm
nicht klar datiert wird, sich aber bis ins 21. Jahrhundert erstreckt. Wahrend das
Phénomen der Zeitnot nun tatsdchlich ein Charakteristikum der industriellen und
post-industriellen Moderne in ihrer longue durée sein mag, entfaltetet sich der
Umgang mit diesem Phénomen — ob nun im Rahmen politischer Theorie oder in
kulturtheoretischen Ansdtzen, im Kontext von Gesellschaftsorganisation und in-
dustrieller Verwaltung oder in der kiinstlerischen und kulturellen Auseinander-
setzung und Adaption — ungleichmifig und gebrochen.

Wie der Soziologe Michael Makropolous ausfiihrt, mag die wichtigste Kul-
turleistung in diesem Zusammenhang die Rekonzeptualisierung von Kontingenz
sein, die sich um die Wende zum 20. Jahrhundert abzeichnet: Kontingenz wurde
zunehmend als Bandbreite von Optionen begriffen und damit nicht mehr aus-
schlieBlich negativ (unter den Vorzeichen von Anomie und Entfremdung) ge-
fasst."* Um auf Rosa zuriickzukommen: Die kontingenzbedingte ,Hyperoptiona-
litédt* der modernen Erfahrung kann, vor allem mittels Mediatisierung und Narra-
tivierung, durchaus produktiv gemacht werden, um Reflexion, Organisation und
Orientierung zu ermdglichen (eher denn bloB ein Gefiihl der Lahmung zu erzeu-
gen), so dass trotz der uniibersichtlichen, transpersonalen und entfremdeten Sys-
temlogik so etwas wie Handlungsmacht entsteht. In der medialen und narrativen
Formatierung (die sich oft als Verkiirzung gestaltet) wird das spekulative und

13 Hartmut Rosa: Beschleunigung und Entfremdung. Entwurf einer kritischen Theorie
spatmoderner Zeitlichkeit, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2013, S. 53. Vgl. hierzu auch:
Hartmut Rosa: Beschleunigung. Die Verdnderung der Zeitstrukturen in der Moderne,
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2010 und Heike Schéfers Beitrag in diesem Band.

14 Makropoulos, Theorie der Massenkultur.
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zukunftsweisende Potenzial der Moderne akzentuiert und aktiviert, und Makro-
polous weist darauf hin, dass die Massenkultur die Erzeugung und Zirkulation
solcher Formate besonders intensiv und erfolgreich betreibt.!3

Die Geschichte der Herausbildung und Bewiltigung von Kontingenz ist
komplex mit Uberlegungen zur Verarbeitung und Verwaltung von Informationen
verkniipft. Ein wesentliches Anliegen der Moderne, das sich bereits in der Ent-
wicklung eines ,,print capitalism® im 18. und 19. Jahrhundert manifestiert,'® aber
zu Beginn des 20. Jahrhunderts besonders dringlich wird, ist die narrative Pro-
duktion, Speicherung und Vermittlung wissenschaftlichen und kulturellen Wis-
sens. Die Relevanz der kurzen Formen in der Moderne hdngt eng mit dem Trend
zur Beschleunigung in der Wissensbildung, mit der Formierung einer globalen
Offentlichkeit und globaler Mirkte und mit dem Entstehen neuer medialer Tech-
nologien und massenadressierender Medien zusammen. Kleine Genres und For-
mate gewinnen exemplarische Bedeutung in diesem Kontext. Martin Dillmann
argumentiert, dass die Moderne und der Modernismus auf die Krise des Wissens
und der Gewissheiten mit einer massiven Aufwertung der ,,modernistischen
Kontingenzgattungen® reagierte, fiir die Kiirze und Fragmenthaftigkeit zur Sig-
natur wurde.!” Diese Aufwertung erstreckt sich weit iiber die Grenzen der mo-
dernistischen Literatur hinaus, und sie korreliert das Kleine und das Kurze in zu-
nehmend komplexer Weise. Die modernen Kommunikations- und Unterhal-
tungsmedien — der Telegraf, die Kamera, das Telefon, das Radio — verursachen
nicht nur eine Kontraktion von Raum und Zeit, sondern auch eine Kontraktion
der Form: Mehr denn je zuvor bedeutet Knappheit in der Form Geschwindigkeit
in der Ubertragung. Sowohl die Effizienzrhetorik der Informationsgesellschaft
als auch das Zerstreuungsregime der Unterhaltungsindustrie fordern kompakte
und kondensierte Effekte ein. Ubertragung und Verarbeitung, Mediation und Re-

15 Ebd, S. 10.

16 Benedict Anderson: Imagined Communities. Reflections on the Origin and Spread of
Nationalism, iiberarb. Ausgabe, London: Verso 1991.

17 Martin Dillmann: Poetologien der Kontingenz. Zufilligkeit und Moglichkeit im Dis-
kursgefiige der Moderne, Wien: Bohlau 2011, S. 165. Vgl. auch: Wolfgang Prei-
sendanz: ,,Gibt es Kontingenz-Gattungen?“, in: Gerhard Graevenitz/Odo Marquardt
(Hg.), Kontingenz (=Poetik und Hermeneutik, Band 17), Miinchen: Wilhelm Fink
1998, S. 451-453.; Claudia Ohlschliger: ,,Das Kleine denken, schreiben, zeigen. In-
terdisziplindre Perspektiven®, in: dies./Sabiene Autsch/Leonie Siiwolto (Hg.), Kultu-
ren des Kleinen. Mikroformate in Literatur, Kunst und Medien, Miinchen: Fink 2014,
S. 9-20.
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zeption, sollen schnell vonstattengehen und unmittelbar wirken. Die kurze Form
mag Kontingenz generieren, weil sie notwendigerweise Zugestindnisse an den
Anspruch nach Umfassendheit, Endgiiltigkeit und Vollstdndigkeit erfordert, aber
sie tragt auch dazu bei, Kontingenz zu bewiltigen, wie ich im Folgenden exemp-
larisch erldutern mochte.

Il. MARCHEN, MODERNE, MELIES

Der frithe Literaturfilm unterscheidet sich deutlich vom narratologisch viel dis-
kutierten Format der Literaturverfilmung — das friihe Kino konnte Literatur ja gar
nicht ,verfilmen‘, sondern aufgrund seiner Kiirze allenfalls ,in Szene setzen‘.
Das funktionierte, weil die Handlungen von Alice in Wonderland (1903,
Hepworth/Slow), Uncle Tom’s Cabin (1903, Porter) oder Hamlet (1907, Méliés)
ebenso wie die Erzéhlgegenstinde von Volks- oder Kunstmérchen, die filmisch
aufgegriffen wurden, als bekannt vorausgesetzt werden konnten. '8

Die frithen Filme nutzen ihre literarischen Vorlagen dabei zweifellos cher als
Starthilfen denn als verbindliche Bezugspunkte, aber sie probieren nicht nur aus,
was technisch machbar ist, sondern ergriinden parallel immer auch die narrativen
Optionen, die die Weltliteratur (die hier im wahren Wortsinne zum ,Stoff* im
Sinne eines Fiillmittels wird) fiir die Gegenwart der Moderne bietet. Vertraute
Geschichten werden wie Passepartouts verwendet, um den Erfahrungen von
Modernitit und Modernisierung Ausdruck — oder besser: Form — zu geben. Das
frithe Kino demonstriert somit exemplarisch die aktualisierende Kraft der Form-
gebung, die Sybille Krimer in ihren Uberlegungen zur Distinktion von Medium
und Form evoziert, wenn es aus einer Fiille medialer Moglichkeiten figurative
und narrative Konstellationen schopft und damit immer auf ,,abwesende, nicht

18 Zum Bildungshintergrund und -horizont frither Filmpublika und zur Rolle des Be-
trachters im frithen Kino und im Kino der sogenannten ,Ubergangszeit® siche: Musser,
The Emergence of Cinema; Miriam Hansen: Babel and Babylon. Spectatorship in
American Silent Film, Cambridge, Massachusetts: Harvard University Press 1991;
Gregory Waller: Main Street Amusements. Movies and Commercial Entertainments
in a Southern City, 1896-1930, Washington DC: Smithsonian Institution Press 1995;
Janet Staiger: Interpreting Films. Studies in the Historical Reception of American

Cinema, Princeton: Princeton University Press 1992.
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realisierte Formversionen*“!” oder ,,ausgeschaltete Possibilitdten‘*® verweist. In
gewisser Weise fiihren die frithen Filme so auch vor, was aus dem kulturellen
Erbe des 18. und 19. Jahrhunderts im 20. Jahrhundert noch taugt und stellen da-
mit ein wesentliches Prinzip der Medienwechsel vor Augen, die Medienge-
schichte ausmachen: ,,[M]edia are only potentialities and their fundamental func-
tion is to make contingent something that was formerly indispensable®.?!

Die Modernitét des Films wird also nicht durch seinen Gegenstand ausge-
macht. Auch wenn rasende Ziige, Verfolgungsjagden, Verwechslungsszenarien
und Uberfille zu beliebten Sujets des frithen Films wurden, konnten so auch —
und vielleicht: gerade — Marchen fit fiir die Moderne gemacht werden. Denn
Mirchen und fantastische Erzéhlungen im weiteren Sinne eignen sich hervorra-
gend dazu, Moglichkeitshorizonte zu markieren und zu erdffnen. Das fithren die
Filme von George Méli¢s, die nicht von ungefahr als Kernelemente des frithen
narrativen Kinos gelten, exemplarisch vor. Le voyage dans la lune von 1902 (dt.
Reise zum Mond) wurde auch zum Klassiker des frithen Films, weil er Motive
der fantastischen Literatur anschlussfiahig und originell ins Bild setzen konnte.
Tom Gunning und andere Verfechter der Asthetik der Attraktionen sahen als we-
sentliche Wirkmacht von M¢éli¢s’ Filmen ihre technisch-formale Innovativitit:
den experimentellen Einsatz von Trickverfahren und special effects und die radi-
kal neue ErschlieBung von cinematischen Rdumen mittels Kameraeinstellungen
und Mise-en-scéne.”” Vor allem die féeries oder Mérchenfilme von Méliés und
seinen Zeitgenossen (Segundo de Chomon in Spanien oder Edwin S. Porter in

den USA) wurden so oft als Beispiel dafiir genannt, dass auf der Inhaltsebene

19 Sybille Krédmer: ,,Form als Vollzug oder: Was gewinnen wir mit Niklas Luhmanns
Unterscheidung von Medium und Form?“, in: Rechtshistorisches Journal 17 (1998),
S. 558-573, hier S. 560.

20 Niklas Luhmann: Die Gesellschaft der Gesellschaft, zitiert in: Kramer, ,,Form als
Vollzug*, S. 560.

21 Esposito, ,,The Arts of Contingency®, S. 12; vgl. auch: Lorenz Engell: ,,Die genetische
Funktion des Historischen in der Geschichte der Bildmedien“, in: Lorenz En-
gell/Joseph Vogl (Hg.), Mediale Historiographien, Weimar: Archiv fiir Medienge-
schichte 2001, S. 33-56.

22 Vgl. Gunning, ,,Cinema of Attractions®, S. 382ff.; Matthew Solomon: ,,A Trip to the
Fair; or, Moon-Walking in Space®, in: Matthew Solomon (Hg.), Fantastic Voyages of
the Cinematic Imagination, New York: State University of New York Press 2011, S.
143-160; Frank Kessler: ,,The Féerie Between Stage and Screen”, in Gaudreault/
Dulac/Hidalgo (Hg.), A Companion to Early Cinema, S. 64-79.
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das Zeitlos-Vertraute reiteriert wurde, wihrend man auf Produktionsebene mit
Formen und Verfahren experimentierte. Aber wenn man den Erzéhlungen dieser
Filme Aufmerksamkeit widmet und verfolgt, wie sie ihre Vorlagen aus der
Volkskultur und Literatur sowohl formal-medial als auch narrativ aufrufen, dann
zeigt sich schnell, dass das Narrativ hier nicht nur ein Mittel zum Zweck ist,
sondern eigensinniger wirkt.

Die Kiirze des frithen Films erweist sich dabei als integraler Teil der Moder-
nitdt des Mediums. Der Méarchenfilm fiihrt durch seine Kiirze eindriicklich vor
Augen, wie die Modi von Attraktion und Représentation, Zeigen und Erzéhlen,
ineinandergreifen. Realitit wird immer gleichermaBen als Erfahrungsrahmen
(Attraktion/Zeigen) adressiert und als Gegenstand (Reprisentation/Erzdhlen) in-
szeniert, so dass eine dynamische Abfolge von spektakuldren Effekten und nar-
rativen Signalen ins Werk gesetzt wird, die auf die Rekonfiguration des Vertrau-
ten und Gewussten zielt. Die filmische Inszenierung populdrer Geschichten ver-
lasst sich wie die Literaturadaption im Allgemeinen auf das kulturelle Wissen
der Zuschauer und auf ihr narratives und visuelles Gedéchtnis, wenn einschlagi-
ge Szenen (die man aus den Druck- und Biihnenversionen der Erzihlungen
kennt) und ein ikonisches Repertoire von Illustrationen aufgerufen werden. Der
Film, um den es mir im Folgenden exemplarisch gehen soll — George M¢élies’
Barbe bleue von 1901, mit einer Linge von etwas iiber 10 Minuten — setzt so
die Vertrautheit seiner Zuschauer mit Charles Perraults Méarchenvorlage gleichen
Titels von 1697 voraus und bedient sich dafiir bei der populéren Operettenversi-
on, die Jacques Offenbach 1866 gestaltete. Dariiber hinaus rekurriert er wesent-
lich auf die Asthetik der Illustrationen zu Perraults Mérchen von Gustave Doré.?*

Zunichst einmal scheinen frithe Mérchenfilme wie Barbe bleue, aber auch
William K. Dicksons Rip van Winkle (1896), Cecil Hepworths und Percy Stows

23 Barbe bleue (dt. Blaubart, F 1901, R: Georges Méli¢s).

24 Peter Verstraten: ,Between Attraction and Narration. Early Film Adaptations of Fairy
Tales”, Relief 4,2 (2010), S. 237-251. Vgl. zu den Verweisstrukturen bei Méli¢s auch:
John Frazer: Artificially Arranged Scenes. The Films of Georges Méli¢s, Boston,
Massachusetts: G.K. Hall 1979; Staiger, Interpreting Films; Charles Musser: ,,A Cor-
nucopia of Images. Comparison and Judgment across Theater, Film, and the Visual
Arts during the Late Nineteenth Century”, in Nancy Mowll Matthews (Hg.), Moving
Pictures. American Art and Early Film, 1890-1910, Manchester, Vermont: Hudson
Hills Press 2005, S. 5-38; Kristian Moen: Film and Fairy Tales. The Birth of Modern
Fantasy, London: I.B. Tauris 2013; Jack Zipes: The Enchanted Screen. The Unknown
History of Fairy Tale Film, New York: Routledge 2011.
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Alice in Wonderland (1903), Edwin S. Porters Jack and the Beanstalk (1902)
oder Albert Capellanis La belle au bois dormant (1908), einfach und kunstlos in
ihrer narrativen Entfaltung mittels szenischer Tableaux. Unvertraut wirkt auch
die eigenartige Zuschauerfiihrung der Filme: die Detailvielfalt in jeder Einstel-
lung steht im Widerspruch zu Verfahren der Adressierung, wie sie das klassische
Hollywoodkino spéter systematisch entwickelt hat: Identifikations- und Sympa-
thielenkung und narrative Orientierungsstiftung werden vernachlédssigt und der
Spannungsbogen der Geschichte wird trotz der Kiirze der Reprisentation dau-
ernd unterlaufen und gebrochen. Barbe bleue ist als eine Reihe von Panoramas-
zenen angelegt, die aufgebaut und vorgefiihrt werden, um dann mittels Uber-
blendung ineinander iiberzuleiten. Die Struktur der einzelnen Einstellungen erin-
nert in ihrer riumlichen Gliederung in unterschiedliche Segmente und Ebenen an
die visuelle Gestaltung des friihen Comic und dessen Wimmelbildisthetik.?

Das zeigt sich etwa in der zweiten Tableau-Szene des Films, in der Blaubart
seiner jungen Frau (und den Zuschauern) sein Schloss zeigt (siche Abb. 2). Das
Paar wird ausgerechnet in die eng gepackte und sehr aktive Kiiche des Anwesens
geflihrt, die voll ,bespielt® wird. Die Szene wirkt in ihrer theatralisch-kiinstlichen
Kulissenhaftigkeit und in der Papp-Asthetik ihrer Ausstattung zunéchst plan, er-
hilt dann aber durch die Bewegung des Hofstaats Tiefe und wird durch das Ge-
flige aus Treppen, Geldndern und Balken, das den Raum strukturiert, noch zu-
sitzlich mit Effekten gefiillt. Die grafische Gestaltung erinnert an Doré, aber be-
zeichnenderweise eher an die ,modernistischen‘ Kupferstiche des Illustrators —
etwa aus London: A Pilgrimage (1872) — als an seine Illustrationen zu Perrault.
Meélies’ Raum wirkt gerade aufgrund dieser grafischen Reminiszenz cinema-
tisch, weil er mit Bewegung gefiillt und durch Bewegung erschlossen wird. Das
Paar betritt und verldsst die stilisierte Szene schnell, und der Ort spielt fiir die
Folgehandlung der Geschichte keine Rolle. Wie die vorherige erste Szene des
Films endet diese Szene in unmotiviertem slapstickhaften Chaos — iiberhaupt
schwenkt die Stimmung im Film dauernd unvermittelt um. Auf dem Héhepunkt
der Handlung, bevor die Frau die verbotene Kammer betritt, wird es dann fantas-
tisch. Eine koboldhafte Damonenfigur springt als Trickeffekt aus einem aufge-
schlagenen Buch auf einem Lesepult, sie scheint die Frau in das verbotene Zim-
mer zu dringen. Spiter wird die Frau von Alptriumen heimgesucht; ihre Angste
materialisieren sich als riesige Schliissel, die iiber ihrem Kopf tanzen (siche Abb.

25 Christina Meyer: ,,Urban America in the Newspaper Comic Strips of the Nineteenth
Century. Introducing the Yellow Kid”, in: ImageTexT: Interdisciplinary Comics Stud-
ies 6,2 (2012).
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3), nachdem sie herausgefunden hat, dass sie das Blut nicht vom verbotenen
Schliissel wischen kann. Die Figur des Ddmons taucht wieder auf und scheint
nun die Angste und Triume spottisch zu dirigieren und zu kommentieren.

Abbildung 2: In der Schlosskiiche — ein Wimmelbild. Barbe bleue (1901)

Abbildung 3: Der Tanz der Schliissel. Barbe bleue

Jede Szene des Films ist gepackt voller Aktion, die die Handlung nicht wirklich
voranbringt. Noél Burch hat diese Kompositionsform des frithen Kinos als As-
thetik der ,Dezentrierung‘ bezeichnet. Diese Asthetik erfordert fiir Burch eine
,topografische Lesart‘: ,,[...] a reading that could gather signs from all corners of
the screen in their quasi-simultaneity, often without very clear or distinctive in-
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dices immediately appearing to hierarchize them, to bring to the fore ‘what
counts,‘ to relegate to the background ‘what doesn’t count. 2

Burch verstand diese Asthetik als explizit modernistisches Verfahren und sah
Analogien zu den Avantgarde-Experimenten der Zeit in Kunst und Literatur. Ich
denke nun auch, dass die visuelle Dezentrierung des frithen Films auf die Kon-
tingenz und Reiziiberflutung der modernen Wirklichkeit reagiert. Aber ich bin
mir nicht so sicher, ob es wirklich um eine Replikation oder Ubersteigerung der
Wirklichkeitseffekte im Stile etwa der futuristischen oder dadaistischen Experi-
mente ging, wobei ich nicht ausschlieBen will, dass einzelne Zuschauer die Fil-
me so gesehen haben (es waren nicht von ungefdhr begeisterte Kinogénger unter
den Kiinstlern der européischen und amerikanischen Avantgarde). Aber die ei-
gentliche Funktion der Filmbilder, so meine ich, war eine andere. Ich behaupte,
dass es in diesen Filmen nicht um 4bbildung von Kontingenz geht, sondern um
Kontingenzbewdltigung. Der frithe Film {ibt systematisch in Modalitéten der Be-
deutungskonstitution ein, und er tut das, indem er das Vertraute und das Neue
standig anders ins Verhiltnis setzt. Ironischerweise sind es nun ausgerechnet die
Trick-Elemente — und damit die formalen Elemente, die gemeinhin am engsten
mit der Asthetik eines sensationalistischen Kinos der Attraktionen assoziiert
werden — die hier narrative Orientierungsstiftung bewirken. Der Ddmon, dessen
Erscheinen in Barbe bleue unvermittelt in die Szene montiert ist, wird aus den
Seiten des Buches hervorgeschleudert, das die Geschichte, um die es auf der
Leinwand geht, enthalten konnte. Das Erscheinen des Fantasiewesens weist so
gleichermaflen auf die alte narrative Medientechnik des Buches und auf die neu-
en Moglichkeiten des Films als narrativer Anordnung. Fiir die Protagonistin ist
die unheimliche Figur unsichtbar, fiir die Zuschauer aber ist sie uniibersehbar
und schockhaft vereinnahmend.

Das Wesen aus dem Buch agiert iibertrieben und iiberzeichnet, es schafft ein
Gefiihl von Spannung und Dringlichkeit fiir die Zuschauer, zeugt aber zugleich
von der Unabénderlichkeit des narrativen Ablaufs, seiner méirchenhaften Ver-
trautheit. In der unkontrollierten Sprunghaftigkeit seiner Bewegungsabldufe
stellt es paradoxerweise einen Fokus fiir die Betrachtung her. Damit erfiillt es ei-
ne Funktion, die an die des ,Vorfiihrers‘ im Vaudeville-Theater oder Nickelode-
on erinnert. Der Vorfiihrer, auch ,Kommentator® oder ,Erzéhler genannt, fun-
gierte, bevor es Zwischentitel gab, bei den Stummfilmen als orientierungsstif-
tende Erzdhlinstanz, die miindlich hevorhob, ,,what viewers saw* (oder sehen

26 Noél Burch, Life to those Shadows, S. 154.



CLIPASTHETIK IM FRUHEN KINO | 265

sollten).?” Ganz in diesem Sinne wirkt auch der Démon als fokalisierendes Ele-
ment oder als Orientierungspunkt fiir den irrenden Blick des Zuschauers.

Die Welt des Marchenfilms ist eine Fantasiewelt — fraglos abgesetzt von der
modernen Wirklichkeit, wie sie im frithen Aktualitdtenkino gefasst wurde, aber
dennoch keineswegs vollig von ihr losgelost. Die Mise-en-scéne des Films
présentiert eine ,,intricate bricolage®, wie Richard Abel schrieb, ,,eclectically
combin[ing] Renaissance and Second Empire architectural details, Belle Epoque
fashions in women’s clothing, and, for publicity purposes, a giant bottle of Mer-
cier champagne“.?® Die Bedingungen der Moderne werden spielerisch adressiert
und aufgehoben, wenn die vertraute Geschichte in eine Vielzahl von Nebenhand-
lungen proliferiert und wieder aus ihnen auftaucht. Die Zuschauer werden dabei
dazu eingeladen, Resonanzen und Korrespondenzen, Reihungen und Spiegelun-
gen zu identifizieren, Zusammenhénge herzustellen und Verbindungslinien zu
erkennen. Die Reaktion des Ddmons auf die Zwangslage der Protagonistin mag
so durchaus die Reaktion des impliziten Betrachters skizzieren: Dem Film geht
es nicht um die Herstellung von Identifikationsbeziigen zu irgendeiner seiner Fi-
guren, sondern er hilt seine Zuschauer eher auf Distanz zum Geschehen. Priméar
fiir diese Zwecke mobilisiert der frithe Film meines Erachtens die Affektokono-
mie der Uberraschung, des Staunens und des Thrills — nicht um den Schock und
den Stress der Moderne zu zelebrieren, sondern um diese Impulse zu bewdéltigen.

Die Autoren von Eine Theorie der Medienumbriiche 1900/2000 sehen als ei-
ne starke Korrespondenz zwischen der filmischen Imagination des frilhen Films
und der gegenwirtigen digitalen Asthetik die ,,Medialisierung von Subjekten®,
die in der Bezugsetzung der Diskurse Psychologie, Physiologie, Elektrizitdt und
Datenverarbeitung vonstattengeht und in der Materialisierung und Externalisie-
rung (oder dem Screening) von mentalen Aktivititen wie Traumen, Gedanken,
Visionen oder Ideen Ausdruck findet.?* Wenn in Méliés’ Barbe bleue oder — um
zwei von vielen weiteren Beispielen zu nennen — in Edwin S. Porters Jack and
the Beanstalk oder in Porters und Wallace McCutcheons Dream of a Rarebit
Fiend (1906) die Angste und Triume der Protagonisten ,projiziert’ werden, krie-
gen die Zuschauer das Imagindre, Unbewusste und Vorgestellte zu sehen, das,
was man eigentlich nicht sehen kann. Aber was in der klassischen Hollywood-

27 Gaudreault, From Plato to Lumiére, S. 126.

28 Richard Abel: The Ciné Goes to Town. French Cinema 1896-1914, iiberarb. Auflage,
Berkeley, California: University of California Press 1994, S. 70.

29 Nicola Glaubitz et al.: Eine Theorie der Medienumbriiche 1900/2000, Siegen: Univer-
si 2011, S. 89ff.
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phase dazu dienen wird, intensive Momente der subjektiven psychologischen
Identifikation zu erzeugen (man denke an die Visualisierung des Unbewussten
bei Alfred Hitchcock mit der Hilfe von Salvador Dali in Spellbound [1945]),
wird in der Frithphase dazu benutzt, den Zuschauer vom emotionalen Apparat
der Figur oder des Films abzukoppeln und Distanz zu schaffen.*® Die Vorfiih-
rung des Unbewussten wird so zum weiteren, vielleicht ultimativen Mittel, Kon-
tingenz auszustellen und narrativ zu managen. Deshalb scheint es mir auch prob-
lematisch, solche Szenen ,,subjective inserts* zu nennen, wie Elizabeth Ezra das
tut,’! denn es mogen hier wohl Subjektivititen reprisentiert werden, aber diese
Reprisentation vollzieht sich mittels Objektivierung. Wenn die acht riesigen
Schliissel (oder die sieben weillen Korper ihrer Vorgéngerinnen) iiber die Szene
von Blaubarts (alp)traumender Frau geblendet werden, werden wir dadurch nicht
in ihr Bewusstsein gezogen, sondern ihr Bewusstsein wird zur Bithne — oder bes-
ser: zur Leinwand. Unsere Zuschauerposition wird dabei durch die Perspektive
des koboldhaften Wesens gelenkt, das sich an dem Spektakel der Darstellung des
Nichtdarstellbaren delektiert.

Der frithe Film nutzt Tableaux oder szenische Arrangements — also Verfah-
ren der Verlangsamung und Verrdumlichung, aber auch des Einschlusses und der
Verknappung — um das Fliichtige, das Chaotische, das Kontingente zu fassen
und den Sog der Beschleunigung aufzuhalten. Die Représentation des Zeitlosen
und Fantastischen wird genutzt, um ein Panorama von Optionen zu generieren,
das betrachtet, gewichtet und aus der Distanz ausgewertet werden kann. Diese
Strategien treten in eine interessante Wechselwirkung mit der Struktur der Kiir-
ze, weil auf formaler Ebene das Ineinandergreifen von Fliichtigkeit und Kon-
templation repliziert wird. Die Kiirze der filmischen Narration suggeriert zum
einen eine gewisse Atemlosigkeit, Verknappung und Komprimiertheit des Vor-
gehens — gerade im Vergleich zu den dlteren narrativen Moglichkeiten von Thea-
ter, Malerei oder Roman, der natiirlich auf der Hand liegt. Aber gleichzeitig
nimmt sich der Film ,alle Zeit der Welt* fiir die Ausschmiickung und Entfaltung

30 Vgl. Maureen Turim: Flashbacks in Film. Memory & History, New York: Routledge
1989; Leslie Halpern: Dreams on Film. The Cinematic Struggle between Art and Sci-
ence, Jefferson, Missouri: McFarland 2003; Laura Marcus: Dreams of Modernity.
Psychoanalysis, Literature, Cinema, Cambridge: Cambridge University Press 2014;
Stefanie Kreuzer: Traum und Erzéhlen in Literatur, Film und Kunst, Miinchen: Fink
2014.

31 Elizabeth Ezra: Georges Mélies, Manchester: Manchester University Press 2000, S.
39.
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der ausgewihlten Szenen, wenn er sie als intrikate Tableaux von fast gemalde-
hafter Qualitdt gestaltet und mit allen moglichen Nebenhandlungen ausstattet.
Die spannungsgeleitete Narration des Films operiert in einem raffinierten Wech-
sel aus Beschleunigung und Arretierung, der die Wirklichkeitserfahrung der
Moderne simuliert und organisiert und das kulturelle Wissen der Vergangenheit
fiir die Gegenwart zurichtet und verfiigbar macht.






,»| dub thee vampiris*
Zur wissenschaftlichen Erklarung im Horrorfilm
der 1950er Jahre

HEIKO STOFF

Zu Beginn des spektakuldren Horror- und Science Fiction-Films The Mole Peop-
le (USA 1956, R: Virgil W. Vogel) wendet sich ein wissenschaftlicher Erzdhler
namens Dr. Frank C. Baxter, der tatsdchlich Literaturwissenschaftler und ein be-
kannter TV-Experte war, an einem massiven, aber aufgerdumten Schreibtisch
sitzend, an das Kinopublikum und klirt in einem Kurzvortrag iiber die Moglich-
keit des Monstrosen auf. In GroBaufnahme singt Baxter das hehre Lied des
menschlichen Entdeckergeistes, um gleich darauf einen Globus mit seinen gro-
Ben Handen zu umfassen: Einzig das Innere der Erde sei noch unerforscht. Da-
rauf verldsst der Professor seinen Arbeitsplatz, nimmt einen Zeigestock und pré-
sentiert an einer Stehtafel Grafiken, die, so Baxter, ,,very curious and strange
theories* zum Erdinneren darstellten: John Cleve Symmes These aus dem frithen
19. Jahrhundert, wonach die Erde eigentlich hohl sei, aber aus immer kleineren,
teilweise bewohnten Erdkugeln bestehe; Cyrus Reed Teeds Eingebung aus den
1870er Jahren, dass die Menschen eigentlich auf der Innenseite der Erdkugel
lebten; sowie die Hohlwelttheorie, die sich Karl Neupert, der Verkiinder des
Kosmozentrischen Welt-Systems, zu Beginn des 20. Jahrhunderts ausdachte.
Streicher setzen ein, als Baxter zusammenfasst, dass all diese unwissenschaftli-
chen, aber deshalb nicht unwahrscheinlichen Theorien dem Begehren, ins Innere
der Erde zu schauen, Ausdruck gidben. Denn kdnnte es nicht tatsdchlich sein,
dass eine dltere Kultur in der Erde versunken sei und dort weiterlebe? Die Exis-
tenz humanoider Maulwiirfe erscheint geowissenschaftlich und evolutionsbiolo-
gisch betrachtet moglich. Und so beendet Baxter seinen Vortrag mit Ausfithrun-
gen iiber Wissenschaft, Fiktion und Potenzialitét: ,,This is science fiction of
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course, it’s a fiction, it’s a fable beyond fiction. For I think if you’ll study this
picture and think about it, when it’s over you’ll realize that this is something
more than just a story told. It’s a fable with a meaning and significance for you
and for me in the 20th century.*

Dieses Kurzreferat, das mit einer Linge von vier Minuten im Verhéltnis zu
anderen wissenschaftlichen Erkldrungen im Horrorfilm der 1950er Jahre recht
ausfiihrlich geraten ist, prisentiert ostentativ Wissenschaftlichkeit (der echte Pro-
fessor, das Biiro, der Zeigestock, die Grafiken), referiert distanziert Pseudowis-
senschaft (die Innenwelttheorien gab es wirklich) und pointiert die Bedeutung
der wissenschaftlichen Fiktion. In The Mole People bereiten Ideen das Erschei-
nen des Monstrosen vor. Viel hdufiger aber sind die Monster des Horrorfilms der
1950er Jahre eine Option naturwissenschaftlicher Praktiken, ein moglicher und
deshalb wirklicher Effekt der experimentellen Hybridisierung des Lebens. Dies
geht weit {iber die ermiidende Geschichte der von mad scientists produzierten
Geschopfe hinaus, ermdglicht eine Vielzahl an Szenarien, Typen, Charakteristi-
ken und Erzéhlweisen, bendtigt jedoch stets ein Signal von Faktizitét in der fik-
tiven Erzdhlung. Die wissenschaftliche Erkldrung ist dabei ebenso notwendig
wie storend und deshalb in aller Regel kurz und knapp gehalten. Die Regisseure
und Drehbuchautoren konnten darauf vertrauen, dass das Publikum Bescheid
wusste und Naturwissenschaft und Technik als wahre Ursache des Monstrosen
verstand. Zugleich verlangt der horror plot nach einer stringenten Erzdhlweise
und nach dem baldigen Auftritt des Monsters. Die wissenschaftliche Erklérung
unterbricht den Handlungsablauf und beschleunigt den Wirklichkeitsbezug: The-
se monsters are real!'

Das Faktische autorisiert die Fiktion und das Fiktionale dramatisiert das Fak-
tische. Fakten vom Fiktionalen abzugrenzen erweist sich jedoch als hochst prob-
lematisch: Ist Pseudowissenschaft eine faktuale Erzéhlung, weil sie sich des
fehlgehenden Realitdtsbezugs oft nicht bewusst ist, und ist das Pastiche, die
kiinstlerisch bewusste, zugleich imitierende und huldigende Erarbeitung eines
bestehenden Stils, eine fiktionale Erzahlung, obwohl es Faktizitét bravourds dar-
zustellen weiB??> Wenn faktuales Erziihlen nur einen Anspruch auf Wahrheit vo-

1 So ein Songtitel der Riot Grrrl-Band Heavens to Betsy. Zur ,,event-structure of narra-
tive® im Horrorfilm: Andrew Tudor: Monsters and Mad Scientists: A Cultural History
of the Horror Movie, Oxford: Blackwell 1989, S. 108-111.

2 Vgl. Monika Fludernik/Nicole Falkenhayner/Julia Steiner (Hg.): Faktuales und fiktio-
nales Erzéhlen, Wiirzburg: Ergon 2015; Tobias Klauk/Tilmann Koéppe (Hg.): Fiktio-
nalitdt. Ein interdisziplindres Handbuch, Berlin: De Gruyter 2014; Christian



WISSENSCHAFTSERKLARUNG IM HORRORFILM | 271

raussetzt, dann kann ihm auch eine besondere, ndmlich mythische Funktion im
fiktionalen Erzdhlen zukommen. Die wissenschaftliche Erklarung im Horrorfilm
fithrt Wissenschaftlichkeit in die auf Spannung aufgebaute Geschichte ein und
besetzt den fiktionalen Horror mit dem faktischen Schrecken. Die fingierte Exis-
tenz von Monstern geht mit dem beim Publikum vorausgesetzten wissenschaftli-
chen, genauer wissenschaftskritischen Diskurs eine Beziehung ein. Dass Fakten
gemacht sind, lautet eine der Kernaussagen der Science Studies seit den spéten
1970er Jahren, auch wenn iiber die Praktiken des Faktenmachens und iiber die
Materialitit der Dinge trefflich gestritten werden kann.? Es ist in den letzten Jah-
ren ausfiihrlich thematisiert worden, dass dabei Narrativen eine Konstitutive
Funktion zukommt.* Mit Hayden White erscheinen ,,story forms* sogar bedeu-
tender als ,,causal laws*. George Levines intensiv diskutierte These lautet wiede-
rum, dass Wissenschaft und Literatur nur graduell unterschiedliche Diskursarten
darstellen. Die Subdisziplin der Literature and Science Studies hat dazu seit den
1980er Jahren zahlreiche Studien hervorgebracht.’ Es ist also lingst nicht mehr

Klein/Matias Martinez (Hg.): Wirklichkeitserzahlungen. Felder, Formen und Funktio-
nen nicht-literarischen Erzdhlens, Stuttgart: Metzler 2009; Gérard Genette: Fiktion
und Diktion, Miinchen: Fink 1992, S. 11-40; Aleida Assmann: ,,Fiktion als Diffe-
renz”, in: Poetica 21 (1989), S. 239-260.

3 Dass etymologisch ,Faktum® von ,facere‘ abgeleitet ist, fungiert als eine beliebte Be-
weisfithrung von Bruno Latour iiber Karin Knorr-Cetina bis Donna Haraway. Vgl.
Donna Haraway: Primate Visions. Gender, Race, and Nature in the World of Modern
Science, New York: Routledge 1989, S. 3f.

4 Vgl. Safia Azzouni/Stefan Béschen: ,,Erzdhlung und Geltung. Ein problemorientierter
Ausgangspunkt und viele Fragen®, in: Safia Azzouni/Stefan Boschen/Carsten Rein-
hardt (Hg.), Erzéhlung und Geltung. Wissenschaft zwischen Autorschaft und Autori-
tit, Weilerswist: Velbriick 2015, S. 9-31; Michael Gamper: ,,Erzéhlen, nicht lehren!
Narration und Wissensgeschichte®, in: Nicola Gess/Sandra JanBen (Hg.), Wissens-
Ordnungen. Zu einer historischen Epistemologie der Literatur, Berlin: De Gruyter
2014, S. 71-99; Christina Brandt: ,,Wissenschaftserzdhlungen. Narrative Strukturen im
naturwissenschaftlichen Diskurs®, in: Christian Klein/Matias Martinez (Hg.), Wirk-
lichkeitserzahlungen. Felder, Formen und Funktionen nicht-literarischen Erzihlens,
Stuttgart: Metzler 2009, S. 81-109.

5 Hayden White: ,,The Historical Text as Literary Artifact®, in: Brian Richardson (Hg.),
Narrative Dynamics. Essays on Time, Plot, Closure, and Frames, Columbus, Ohio:
Ohio State University Press 2002, S. 191-210, hier S. 195f. und George Levine: One

Culture. Essays in Science and Literature, Madison, Wisconsin: University of Wis-
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die Frage, ob Wissenschaft und Literatur, oder eben Wissenschaft und Film in
einer Beziehung stehen; nun ist vielmehr von Interesse, auf welche Weise sich
zwischen diesen Feldern Reziprozitit herstellt.®

Die Rolle des Erzéhlens bei der wissenschaftlichen Erklarung wird einerseits
epistemologisch problematisiert, andererseits didaktisch empfohlen. Bruno La-
tour hat die seit den 1950er Jahren gidngige Unterscheidung zwischen explana-
ndum und explanans aufgegriffen und auf die Differenzierung von Elementen,
die erklédrt werden miissen, und Elementen, die eine Erkldrung liefern, reduziert.
Nach der herkdmmlichen Epistemologie, die Latour iiberwinden mochte, zeige
sich die Macht der Erkldrung darin, dass ein Element viele andere Elemente de-
finiere. Je korrelierender und deduktiver deren Beziehung gefasst werde, desto
mehr Theoreme und Formeln kénnten Anwendung finden; je schwécher aber die
Verbindung sei, desto mehr miisse erzdhlt werden. Erklarung und Erzdhlung be-
setzen nach diesem Narrativ in den Naturwissenschaften entgegengesetzte Pole.
Latour zieht hingegen den Schluss, dass wir die Idee aufgeben sollten, dass Er-
kldren grundsitzlich besser sei als Erzéihlen.” Es dominiert jedoch weiterhin die
Lehrbuchlogik, dass die Kiirze einer Erkldrung auf die Stabilitét der Verbindung
von explanandum und explanans verweist. Wesley C. Salmon hat dies so

consin Press 1987, S. 3. Vgl. auch Hubert Zapf: ,Literature and Science. Introduc-
tion®, in: Anglia 133 (2015), S. 1-8; Albrecht Koschorke: ,,Wissen und Erzéhlen®, in:
Nach Feierabend. Ziircher Jahrbuch fiir Wissenschaftsgeschichte 6 (2010), S. 89-102;
Arne Hocker/Jeannie Moser/Philippe Weber (Hg.), Wissen. Erzihlen. Narrative der
Humanwissenschaften, Bielefeld: transcript 2006; Matthias Michel (Hg.): Wissen-
schaft und Welterzidhlung. Die narrative Ordnung der Dinge, Ziirich: Chronos 2003;
Nicolas Pethes: ,,Literatur- und Wissenschaftsgeschichte. Ein Forschungsbericht, in:
Internationales Archiv fiir Sozialgeschichte der Literatur 28 (2003), S. 181-231.

6 Jakob Tanner: ,,Populidre Wissenschaft. Metamorphosen des Wissens im Medium des
Films®, in: Gesnerus 66 (2009) S. 15-39; Martin Willis: Mesmerists, Monsters, and
Machines. Science Fiction and the Cultures of Science in the Nineteenth Century,
Kent: Kent State University Press 2006; Peter Weingart: Die Stunde der Wahrheit.
Zum Verhiltnis der Wissenschaft zu Politik, Wirtschaft und Medien in der Wissens-
gesellschaft, Weilerswist: Velbriick 2001, S. 231-253.

7  Bruno Latour: ,,The Politics of Explanation. An Alternative®, in: Steve Woolgar (Hg.),
Knowledge and Reflexivity. New Frontiers in the Sociology of Knowledge, Thousand
Oaks: Sage 1988, S. 155-176, hier S. 157, S. 158f.; Carl G. Hempel/Paul Oppenheim:
»Studies in the Logic of Explanation®, in: Philosophy of Science 15 (1948), S. 135-
175.
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zusammengefasst: ,,When a great deal of information about the world is con-
tained in a short message, we have increased understanding**.® Der Grundwider-
spruch wissenschaftlicher Erkenntnis besteht im Verhéltnis zwischen dem An-
spruch einer moglichst kurzen Erklarung und der materiellen, narrativen, diskur-
siven, technischen, historischen, politischen, 6konomischen und sozialen Hybri-
ditét und damit Komplexitéit des Wissens, der Fakten und der Dinge.

|l. PROSAISCHER HORROR

Das Horrorfilm-Genre der 1950er Jahre, das sich in enger Verbindung zum Sci-
ence Fiction-Genre entwickelte, ist breit erforscht. Fiktionale Wissenschaft und
biofaktischer Horror sind in diesem Jahrzehnt eine exzeptionelle Verbindung
eingegangen.’ Auch deshalb lisst sich der Horrorfilm der 1950er Jahre nicht er-
schopfend mit Theorien des Unheimlichen erkldren, wie es Susan Sontag 1965
in Anlehnung an Freuds Thesen zum Unheimlichen als Zusammentreffen von
,alien-ness* und dem ,,grossly familiar* andeutete.'® Die Horrorfilme der 1950er
Jahre verhandelten nur bedingt das Spiel zwischen dem Vertrauten und Unver-
trauten; der Horror war prosaisch und allumfassend.!! In den 1950er Jahren
spielten Geister, Vampire, Werwdlfe und Damonen nur eine untergeordnete Rol-
le, der Schrecken nahm — bevor in den 1960er Jahren Psychopathen in den Vor-
dergrund des Horrorgenres traten — die Gestalt schrumpfender Ménner und gi-
gantischer Frauen an, er zeigte sich in Kopfen ohne Kérper, in Menschfliegen-
hybriden, in Rieseninsekten und -spinnentieren, in Bienenfrauen oder humanoi-
den Maulwiirfen.'?

8 Wesley C. Salmon: Four Decades of Scientific Explanation, Pittsburgh, Pennsylvania:
University of Pittsburgh Press 2006, S. 131.

9  Charles Derry: Dark Dreams 2.0. A Psychological History of the Modern Horror Film
from the 1950s to the 21st Century, Jefferson, North Carolina: McFarland 2009, S. 56;
Mark Jancovich: Rational Fears. American Horror in the 1950s, Manchester: Man-
chester University Press 1996, S. 10.

10 Susan Sontag: ,,The Imagination of Disaster”, in: Commentary 40 (1965): S. 42-47,
hier S. 42.

11 Dies ist die Hauptthese von Tudor, Monsters, S. 106.

12 Noél Carroll: The Philosophy of Horror: Or, Paradoxes of the Heart. London: Rout-
ledge 2003, S. 118; vgl. allgemein Tudor, Monsters.



274 | HEIKO STOFF

Die Lebenswissenschaften hatten seit dem spdten 19. Jahrhundert verspro-
chen, den Menschen zu iiberwinden und den homo sapientissimus zu erschaffen:
doch im Horrorfilm der 1950er wurde behauptet, dass sie nur ein ABC der
Monstrositit produzieren konnten.!* Die Horrorgeschdpfe Hollywoods waren
Produkte der biologischen Wissenschaft, akromegalische Mischwesen, Manifes-
tationen der gescheiterten Vernunft. Das Hauptkennzeichen dieser Horrorfilme
war der ,,overreacher plot“, wie Noél Carroll schreibt: verbotenes Wissen und
verbotene Experimente, die schief gehen.'* Die Filme bezogen sich dabei mehr
oder weniger direkt auf die spektakuldren biologischen Experimente, die seit den
1910er Jahren wissenschaftliche Innovation verkorperten und die Weltoffent-
lichkeit erregten: Geschlechtsumwandlungs- und Verjlingungsoperationen, die
Verpflanzung von Kdrperteilen, plastische Chirurgie, Organ- und Hormonthera-
pie. In all diesen Experimenten erscheint die Gestalt des Korpers verformbar, das
Schreckliche erklarbar und das Schéne machbar, wenn auch zumeist nur das
Hissliche gelingt.!’ Es war, in Korrespondenz mit einer seit dem letzten Drittel
des 19. Jahrhunderts virulenten rassistisch-hygienischen Paranoia, die Entgren-
zung, die Angst machte, die Auflésung von Ordnungen, Gewissheiten, imagi-
nierten Ganzheiten sowie Demarkationen zwischen den Geschlechtern und Ras-
sen, zwischen Mensch und Tier sowie zwischen Mensch und Monster. In den B-
Movies der Jahrhundertmitte kulminieren diese Angste: Chiméren und Hybride
entstehen, Méanner schrumpfen und Frauen wachsen, Menschen werden zu Tie-
ren und Tiere zu Menschen, selbst Pflanzen zeigen sich animalisch. Alles zer-
flieft und setzt sich neu zusammen. Nichts ist sicher, alles austauschbar, trans-
formierbar, verwandelbar.!® Die Horrorfilme realisieren die Moglichkeit einer
von Monstren und Mutationen, aber nicht vom neuen Menschen bewohnten
Welt, eines falschen utopischen Versprechens, das durch die dystopische Realitét

13 Heiko Stoff: ,,Alraune, Biofakt, Cyborg. Ein korpergeschichtliches ABC des 20. und
21. Jahrhunderts®, in: Simone Ehm/Silke Schicktanz (Hg.), Korper als Mal3? Biome-
dizinische Eingriffe und ihre Auswirkungen auf Korper- und Identitdtsverstdndnisse,
Stuttgart: Hirzel 2006, S. 35-50.

14 Carroll, The Philosophy, S. 118-125.

15 Heiko Stoff: ,Verjiingungs-Rummel. Der Kampf um Wissenschaftlichkeit in den
1920er Jahren®, in: Veronika Lipphardt et al. (Hg.), Pseudo-Wissenschaft. Konzeptio-
nen von Nichtwissenschaftlichkeit in der Wissenschaftsgeschichte, Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 2008, S. 194-222.

16 Harry M. Benshoff: Monsters in the Closet. Homosexuality and the Horror Film,
Manchester: Manchester University Press 1997, S. 77-121.
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des Schreckens ersetzt wird. Die Moglichkeit der Wissenschaft schafft die Wirk-
lichkeit des Monstrdsen.

Insbesondere den Hormonen, die seit den 1910er Jahren als lebensnotwendi-
ge, gestaltende, die Konstitution des Menschen priagende Wirkstoffe verstanden
wurden, kamen in zahlreichen Filmen der 1950er Jahre eine entscheidende Rolle
zu.!"” Die Verjiingungsoperationen der 1920er Jahre, die sowohl auf der Trans-
plantation von Keimdriisen als auch auf der Aktivierung von Sexualhormonen
beruhten, hatten schon zahlreiche Stummfilme thematisch versorgt und auch die
Komédie Monkey Business (USA 1952, R: Howard Hawks) mit Cary Grant und
Marilyn Monroe angeregt. In The Man Who Could Cheat Death (GroBbritannien
1959, R: Terence Fisher) und The Leech Woman (USA 1960, R: Edward Dein)
bedingen die Einpflanzung von Nebenschilddriisen ermordeter junger Frauen
sowie ein Hormon der Zirbeldriise dann aber den moralischen Verfall der ewig
jung Erscheinenden.'®
1920er Jahren an der Biologischen Versuchsanstalt in Wien experimentell

Verjiingungsoperationen wurden in den 1910er und

durchgefiihrt. Eben dort hatte auch ein gewisser Walter Finkler mit der Trans-
plantation von Insektenkdpfen fiir einige Aufmerksamkeit gesorgt.!” Sergei S.
Bryukhonenko schloss in den 1920er sogar einen abgetrennten Hundekopf an ei-
ne Art Herz-Lungen-Maschine an. Der Chirurg Vladimir Demikhov orientierte
sich an diesen Versuchen und experimentierte in den 1940er Jahren bei Hunden
mit Herz- und Lungentransplantationen. Notoritét erhielt er, als er 1954 einem
Hund den Kopf abtrennte und einem anderen zusétzlich anpflanzte. Dies wurde
in der westdeutschen Produktion Die Nackte und der Satan (BRD 1959, R: Vic-
tor Trivas) aufgegriffen. Einem gewissen Dr. Abel war es dort gelungen, ,,den
Kopf des Hundes vom Rumpf zu trennen und vier Monate am Leben zu erhal-
ten“. Entsprechende Experimente, sagte er wahrheitsgemil aus, seien schon vor

17 So etwa in Mesa of Lost Woman (USA 1953, R: Ron Ormond), Konga
(USA/Grof3britannien 1961, R: John Lemont) und The Wasp Woman (USA 1959, R:
Roger Corman/Jack Hill).

18 Bill Warren/Bill Thomas: Keep Watching the Skies! American Science Fiction Mov-
ies of the Fifties, Jefferson, North Carolina: McFarland 2009, S. 544ff.; Heiko Stoff:
Ewige Jugend. Konzepte der Verjiingung vom spéiten 19. Jahrhundert bis ins Dritte
Reich, K6ln: Bohlau 2004, S. 66-67.

19 Heiko Stoff: ,,Hormongeschichten. Wie sie in den Jahren 1928 bis 1954 von den Wis-
senschaftsjournalisten Walter Finkler und Gerhard Venzmer erzéhlt wurden®, in: Zei-
tenblicke 7 (2008).
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lingerer Zeit in der Sowjetunion durchgefiihrt worden.?® Die beliebige Vertau-
schung von Koérperorganen und -teilen gehorte zu den groflen chirurgischen Ver-
sprechen des 20. Jahrhunderts und wurde doch von Beginn an mit Horror assozi-
iert. Filme wie Donovan's Brain (USA 1953, R: Felix E. Feist), Blood of the
Vampire (GroBbritannien 1958, R: Henry Cass), The Brain That Wouldn‘t Die
(USA 1962, R: Joseph Green) oder auch Les yeux sans visage (Frankreich 1960,
R: Georges Franju) griffen dieses schon seit den 1910er Jahren ausfabulierte
Transplantationsmotiv auf unterschiedliche Weise auf: Wiirden sich transplan-
tierte Eigenschaften {ibertragen? Konnten neue Wesen erschaffen werden? Wo-
her stammt eigentlich das Material? Wiirden Wissenschaftler nicht auch willkiir-
liche Versuche durchfiihren??!

Der Akteur des Horrors ist dabei oft, aber nicht notwendigerweise ein mad
scientist, ein promovierter Egozentriker mit fremdldndisch klingendem Namen
und megalomanischen Zielen.?? Faust und Frankenstein, ein Missverhiltnis von
Ethik und Machbarkeit, das Fanal von Hybris, Materialismus und Atheismus
bilden den vertrauten Referenzpunkt fiir nahezu alle Horrorfilme der 1950er Jah-
re.?? Seit den Niirnberger Arzteprozessen war auch das Bild des heilenden Arztes
nachhaltig destruiert. So manche mad scientists haben deshalb einen starken
deutschen Akzent oder sind, wie der skrupellose Dr. Steigg in Creature with the
Atom Brain (USA 1955, R: Edward L. Cahn), unzweifelhaft Naziwissenschaft-
ler. Neben dem mad scientist existierte aber auch der eigentlich gutwillige For-
scher, der selbst zum Opfer seiner Experimente wird. Der Prototyp hierfiir ist
André Delambre in The Fly (USA 1958, R: Kurt Neumann), der ein Gerit erfin-
det, das Dinge und Korper von einem Ort zum anderen beamen kann. Als seine
Frau noch zweifelt und die Massivitdt der Materie anmahnt, liefert der idealisti-
sche Wissenschaftler die folgenschwere Erklarung, dass er Materie in Lichtge-
schwindigkeit transportieren konne. Beim Selbstversuch befindet sich dann fa-

20 Patrick Gonder: ,,Like a Monstrous Jigsaw Puzzle. Genetics and Race in Horror Films
of the 1950s%, in: The Velvet Light Trap 52 (2003), S. 33-44.

21 Stoff, Ewige Jugend, S. 116-130, S. 404-412.

22 Torsten Junge/Dorthe Ohlhoff (Hg.): Wahnsinnig genial. Der Mad Scientist Reader,
Aschaffenburg: Alibri 2004; Georg SeeBlen: ,,Mad Scientist. Reprasentation des Wis-
senschaftlers im Film®, in: Gegenworte. Zeitschrift fiir den Disput tiber Wissen 3
(1999), S. 44-48; David J. Skal: Screams of Reason. Mad Science and Modern Cul-
ture, New York: Norton 1998; Tudor, Monsters.

23 Vgl. Rudolf Drux (Hg.): Der Frankenstein-Komplex. Kulturgeschichtliche Aspekte
des Traums vom kiinstlichen Menschen, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1999.



WISSENSCHAFTSERKLARUNG IM HORRORFILM | 277

talerweise eine Fliege im Apparat: Menschen- und Insektenmaterie vermischen
sich.

Es ist nicht immer die mangelnde Moral des Wissenschaftlers, seine Unfa-
higkeit, Verantwortung fiir seine Geschopfe zu iibernehmen, sondern die moder-
ne Wissenschaft selbst, die fiir den Schrecken der unvorhersehbaren Folgen ei-
nes Experiments verantwortlich ist. Denn am Anfang steht die Aktivierung. La-
tour hat luzide gezeigt, dass die Aufgabe des experimentierenden Forschers darin
besteht, Phdnomene und Eigenschaften zu stabilisieren, ,,um eine Kompetenz zu
definieren, die sich dann in Laborversuchen in verschiedenen Performanzen ,4u-
Bern‘ oder ,manifestieren‘ kann“.>* Bei der experimentellen Forschung miissen
die neuen Dinge als eigenstéindig handelnde Akteure fungieren. Wie artifiziell
der Aufbau des Experiments auch sein mag, ,,etwas Neues mull unabhingig von
der experimentellen Anordnung auftauchen, emergieren, oder das ganze Unter-
nehmen war umsonst®. Das Experiment sei eine vom Wissenschaftler bewerk-
stelligte Handlung, ,.durch die das nichtmenschliche Wesen dazu gebracht wird,
von sich aus zu erscheinen”. Zu Beginn gibt es nach Latour einen &uferst akti-
ven Experimentator, der Phinomene hervorbringt, am Ende existiere hingegen
ein aktives Ding.?> Damit aber stinden das Monstrése und der Horror im Zent-
rum der wissenschaftlichen Praxis. Etwas duflert sich, es taucht auf, erscheint
und macht sich unabhingig. Wir wissen noch nicht was dieses Etwas ist, dem
der Wissenschaftler den Weg bereitet hat, aber die Moglichkeit, dass es schreck-
lich ist, ist groB. Aus epistemologischer Notwendigkeit und moralischer Schwaé-
che muss der Forscher das Monster in die Welt entlassen. Dies ist nirgends deut-
licher erzéhlt als in dem seltsamen Film The Tingler (USA 1959, R: William
Castle), in dem der Pathologe Dr. Warren Chapin die Existenz eines wurmarti-
gen Wesens behauptet, das im Korper bei Angst entsteht und sich zwischen
Steilbein und Halswirbelsdule ausdehnt, normalerweise aber durch Schreien
wieder verschwindet. Durch die Autopsie einer zu Tode gedngstigten Taub-
stummen mochte er dieses Parasiten habhaft werden. Und man ahnt, dass der
tiberambitionierte Wissenschaftler auf diese Weise einen ,tingler® aktiviert, der
sich selbststdndig machen wird. Der Antrieb fiir das prekédre wissenschaftliche
Experiment konnte dabei durchaus auch die Losung eines Menschheitsproblems
sein. In Tarantula (USA 1955, R: Jack Arnold) versucht sich Professor Gerald
Deemer an einem ,,non-organic nutrient* zur Losung des Problems der Uberbe-

24 Bruno Latour: Die Hoffnung der Pandora. Untersuchungen zur Wirklichkeit der Wis-
senschaften, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2000, S. 145.
25 Latour, Die Hoffnung, S. 151, S 156, S. 159.
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volkerung und Erndhrungskrise. Allerdings weist der Nahrstoff gewisse Neben-
wirkungen des Riesenwachstums bei den Versuchstieren auf, und eine giganti-
sche Tarantel verldsst das Laboratorium. Seit Frankenstein beginnt die Ge-
schichte dann schief zu laufen, wenn der Experimentierende paralysiert ist und
das nicht-menschliche Wesen zu handeln beginnt.

Der Horrorfilm der 1950er Jahre ist in der Forschung bereits komplett durch-
interpretiert und ideologiekritisch auf das Invasionsnarrativ, moralische Restau-
ration sowie den Kalten Krieg zugespitzt worden.?® Susan Sontag diktierte 1965
einflussreich, dass die US-amerikanische Kultur sich zwischen den Extremen
von ,,unremitting banality and inconceivable terror” bewege. Das Fantastische,
wie es sich auf standardisierte Weise in Science Fiction-Filmen zeige, diene, so
Sontag, als eskapistische und normalisierende Betdubung angesichts der realen
Gefahren wie ,,radiation, contamination, and destruction“.?’ Sontag hatte sicher-
lich Recht, dass gerade die ,,end-of-the-world-movies* keineswegs politisch mo-
bilisierten und eher abstumpfend wirkten. Allerdings wurden die Themen radio-
aktive Strahlung und Umweltgifte in den transatlantischen Gesellschaften durch-
aus intensiv diskutiert und mitnichten verdringt. Kontaminationsingste, die kei-
neswegs zuerst auf der Paranoia kommunistischer Unterwanderung beruhten,
waren hochgradig sinnstiftende Narrative in einem Diskurs {iber Reinheit und
Vergiftung, die drohende Aufldsung einer imaginierten Ganzheit durch invasive
Krifte.” In The Incredible Shrinking Man (USA 1957, R: Jack Arnold) ist es die

26 Cyndy Hendershot: I was a Cold War Monster. Horror Films, Eroticism, and the Cold
War Imagination, Bowling Green: Bowling State University Popular Press 2001;
dies., Paranoia, the Bomb, and 1950s Science Fiction Films, Bowling Green, Ohio:
Bowling State University Popular Press 1999; dies.: ,,The Invaded Body. Paranoia and
Radiation Anxiety in Invaders from Mars, It Came from Outer Space, and Invasion of
the Body Snatchers®, in: Extrapolation 39 (1998), S. 26-39; Jancovich, Rational Fears,
S. 14-25. Fiir einen Uberblick: Peter Biskind: Seeing Is Believing. How Hollywood
Taught Us to Stop Worrying and Love the Fifties, New York: Pantheon 1983.

27 Sontag, The Imagination, S. 42.

28 Sontag, The Imagination, S. 44f. Vgl. Heiko Stoff: Gift in der Nahrung. Zur Genese
der Verbraucherpolitik in Deutschland Mitte des 20. Jahrhunderts, Stuttgart: Steiner
2015; Holger Nehring: ,,Cold War, Apocalypse and Peaceful Atoms. Interpretations of
Nuclear Energy in the British and West German Anti-Nuclear Weapons Movements,
1955-1964%, in: Historical Social Research/Historische Sozialforschung (2004), S.
150-170; Ilona Stolken-Fitschen: Atombombe und Geistesgeschichte. Eine Studie der
flinfziger Jahre aus deutscher Sicht, Baden-Baden: Nomos 1995.
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Kombination von radioaktiven Strahlen und Pestiziden, die einen Mann im bes-
ten Alter zum Schrumpfen bringen. Richard Matheson, Autor des Drehbuchs
und der Romanvorlage, verband damit die zentralen Topoi kollektiver Angste in
den 1950er Jahren.” Der Konnex von Mutationen und radioaktiver Strahlung
war ein wissenschaftlich intensiv bearbeitetes Forschungsgebiet der Nachkriegs-
zeit. Strahleninduzierte Mutationen, Fallout und Radioaktivitét bilden zugleich
ein Hauptthema der B-Movies der 1950er Jahre und erschaffen dessen monstro-
sen Star, den Mutanten. Wobei es sich streng genommen allerdings nicht um
mutagene, sondern um teratogene und kanzerogene Effekte, um somatische
Schidigungen handelt: Die Strahlen bringen etwas zum Wachsen, was besser
nicht wachsen sollte.*® Rieseninsekten, Radioaktivitit und unvorsichtige Wissen-

29 Alexander von Schwerin/Heiko Stoff: ,,Lebensmittelzusatzstoffe: Eine Geschichte ge-
fahrlicher Dinge und ihrer Regulierung, 1950-1970er Jahre*, in: Technikgeschichte 81
(2014), S. 215-228.

30 Alexander von Schwerin: Strahlenforschung. Bio- und Risikopolitik der DFG, 1920
bis 1970, Stuttgart: Steiner 2015, S. 132-159, S. 377; Soraya de Chadarevian: ,,Muta-
tions in the Nuclear Age®, in: Luis Campos/Alexander von Schwerin (Hg.), Making
Mutations. Objects, Practices, Contexts, Berlin: Max-Planck-Institut fiir Wissen-
schaftsgeschichte 2010, S. 179-188; Alexander von Schwerin: ,,Der gefdhrdete Orga-
nismus. Biologie und Regierung der Gefahren am Ubergang vom ,Atomzeitalter* zur
Umweltpolitik (1950-1970), in: Florence Vienne/Christina Brandt (Hg.), Wissensob-
jekt Mensch. Humanwissenschaftliche Praktiken im 20. Jahrhundert, Berlin: Kadmos
2009, S. 187-214; Allan M. Winkler: Life Under a Cloud. American Anxiety about
the Atom, Urbana, Ill.: University of Illinois Press 1993. Zu Mutationen im Hor-
rorfilm: Kim Newman: ,,Mutants and Monsters®, in: Darryl Jones/Elizabeth McCar-
thy/Bernice M. Murphy (Hg.), It Came From the 1950s! Popular Culture, Popular
Anxieties, Basingstoke: Palgrave Macmillan 2011, S. 55-71; Ned R. McCerillis: ,,Sci-
ence, Sin, and Uncertainty in Nuclear Monster Films®, in: George Aichele/Richard G.
Walsh (Hg.), Screening Scripture: Intertextual Connections between Scripture and
Film, Harrisburg, Pennsylvania: Trinity Press 2002, S. 42-57; Jerome F. Shapiro:
Atomic Bomb Cinema, New York: Routledge 2002; Joyce A. Evans: Celluloid
Mushroom Clouds. Hollywood and the Atomic Bomb, Boulder, Colorado: Westview
Press 1998; Nancy Anisfield: ,,Godzilla/Gojiro. Evolution of the Nuclear Metaphor*,
in: The Journal of Popular Culture 29 (1995), S. 53-62; Jane Caputi: ,,Films of the
Nuclear Age®, in: Journal of Popular Film and Television 16 (1988), S. 101-107;
Spencer R. Weart: Nuclear Fear. A History of Images, Cambridge: Harvard Universi-
ty Press 1988.
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schaftler bilden jene heikle Einheit, die fiir den Horrorfilm der 1950er Jahre
steht. In jedem dieser Filme ist es dabei eine kurze wissenschaftliche Erklarung,
die den Konnex von Wissenschaft und Schrecken manifest macht.?!

Il. DAS PASTICHE DER WISSENSCHAFTLICHKEIT

Was die meisten Horrorfilme der 1950er Jahre kennzeichnet, ist die Ersetzung
einer iibernatiirlichen Erklarung durch eine wissenschaftliche. Richard Mathe-
son, in der Tat einer der in diesem Bereich mafigebenden Autoren, machte 1954
in seinem mehrfach verfilmten Roman 7 am Legend die Verwissenschaftlichung
des Fantastischen selbst zum Thema.’> Als sich Robert Neville, der letzte
Mensch auf Erden, das Aussterben der Menschheit, sein eigenes Uberleben und
die Existenz von Vampiren erkldren muss, sucht er fieberhaft nach einer rationa-
len Losung: Wie kann Bram Stokers Dracula widerlegt werden? Warum kdnnen
die Vampire mit einem Holzpflock ins Herz getdtet werden? Warum wirkt
Knoblauch? Wie reagiert eigentlich ein muslimischer Vampir auf das Kreuz?
Neville, ein wissenschaftlicher Laie, bildet sich fort, experimentiert, iiberlegt
sich eine Virentheorie, um schlielich im Mikroskop die bakterielle Ursache der
Seuche zu ergriinden: ,,The moment arrived; his breath caught. It wasn’t a virus,
then. You couldn't see a virus. And there, fluttering delicately on the slide, was a

31 William M. Tsutsui: ,,Looking Straight at THEM! Understanding the Big Bug Movies
of the 1950s*, in: Environmental History 12 (2007), S. 237-253. Genannt seien nur X-
The Unknown (GroBbritannien 1956, R: Leslie Norman), Them! (USA 1954, R: Gor-
don Douglas), It Came from Beneath the Sea (USA 1955, R: Robert Gordon), The At-
tack of the Crab Monsters (USA 1957, R: Roger Corman), The Beast from 20.000
Fathoms (USA 1953, R: Eugene Lourié), Godzilla (Japan 1954, R: Ishiro Honda),
Killer from Space (USA 1954, R: W. Lee Wilder), The Amazing Colossal Man (USA
1957, R: Bert 1. Gordon), The Attack of the 50 Foot Woman (USA 1958, R: Nathan
Juran), Day the World Ended (USA 1955, R: Roger Corman), Beginning of the End
(USA 1957, R: Bert 1. Gordon) und natiirlich Tarantula. Noch Ende der 1960er Jahre
erscheinen radioaktive Strahlen als Ursache der plotzlichen Zombifizierung in Night
of the Living Dead (USA 1968, R: George A. Romero).

32 Der Roman, ein bedeutsamer Einfluss fiir das Zombiegenre, wurde verfilmt als The
Last Man on Earth (Italien/USA 1964, R: Ubaldo Ragona/Sidney Salkow), The Ome-
ga Man (USA 1971, R: Boris Sagal) und I am Legend (USA 2007, R: Francis Law-

rence).
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germ. I dub thee vampiris. The words crept across his mind as he stood looking
down into the eyepiece.“>* Ein Bazillus, vom letzten Menschen unterm Mikro-
skop entdeckt und sarkastisch getauft, ist die Ursache des Vampirismus. Die Ge-
schichte selbst ist nicht fantastisch, denn sie ist wissenschaftlich erkldrbar. Ne-
ville erarbeitet, dass sich die Vampirisierung durch Bakteriophagen vollzog und
durch Sporen verbreitet wurde. All dies, so triumphiert Neville, ,,without blood-
eyed vampires hovering over heroines’ beds, [...], all without the supernatu-
ral.“34 Die Benennung des Schreckens — ,,I dub thee vampiris* — erlaubt eine ma-
terialistische Auffassung des Horrors.

Wie Ludwik Fleck schon 1935 hervorhob, entstehen Gewissheit, Einfachheit,
Anschaulichkeit erst im populiren Wissen.** Dem Film kommt dabei eine spezi-
fische Funktion zu. Er bestitigt, ja beglaubigt erst naturwissenschaftliche The-
sen, indem er wissenschaftliche Narrative reproduziert und zugleich im Sinne

t.3 Bei der wissenschaftlichen Erklirung im Horrorfilm

des suspense anpass
handelt es sich um eine pseudofaktuale Erzéhlung, ein Pastiche der Wissen-

schaftlichkeit. Erzihlt werden reale Zusammenhinge, die fingiert sind.>” Dabei

33 Richard Matheson: I am Legend, New York: Doherty 1995, S. 86.

34 Matheson: I am Legend, S. 88; Glenn Jellinek: ,,.Last Person Narration. Cultural Imag-
ination at the End of the World as We Know It”, in: Cheyenne Mathews/Janet V.
Haedicke (Hg.), Reading Richard Matheson. A Critical Survey. Plymouth: Rowman
& Littlefield 2014, S. 59-72.

35 Ludwik Fleck: Entstehung und Entwicklung einer wissenschaftlichen Tatsache. Ein-
fiihrung in die Lehre vom Denkstil und Denkkollektiv, Frankfurt a.M: Suhrkamp
1980, S. 152. Zum Populdrwissen vgl. Peter Faulstich (Hg.): Offentliche Wissen-
schaft. Neue Perspektiven in der Vermittlung der wissenschaftlichen Weiterbildung,
Bielefeld: transcript 2015; Ina Heumann: Gegenstiicke. Populdres Wissen im transat-
lantischen Vergleich (1948-1984), Koln: Bohlau 2014; Sybilla Nikolow/Arne
Schirrmacher (Hg.): Wissenschaft und Offentlichkeit als Ressourcen fiireinander. Stu-
dien zur Wissenschaftsgeschichte im 20. Jahrhundert, Frankfurt a.M.: Campus 2007;
Philipp Sarasin: ,,Das obszéne GenieBen der Wissenschaft. Uber Populirwissenschaft
und ,Mad Scientists‘“, in: ders., Geschichtswissenschaft und Diskursanalyse, Frank-
furt a.M.: Suhrkamp 2003, S. 231-257.

36 Tanner, Populdre Wissenschaft, S. 20; Dirk Verdicchio: ,,Vom AuBen ins Innere (und
wieder zuriick). Medialisierung von Wissenschaft in Filmen iiber den K&rper®, in:
Historische Anthropologie 16 (2008), S. 55-73.

37 Zum Fingieren: Matias Martinez/Michael Scheffel: Einfiihrung in die Erzihltheorie,
Miinchen: Beck 2012, S. 13. Zum Pastiche: Ingeborg Hoesterey: Pastiche. Cultural
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wird jenes Wissen referiert, das bereits gesellschaftlich etabliert ist und unmit-
telbar einleuchtet: die Plastizitidt des Lebendigen, die Gefahr von Strahlen und
Giften, die Hybris der Wissenschaft. In den 1950er Jahren war es eine verbindli-
che Uberzeugung, die deshalb in den Filmen nur kurz angespielt werden musste,
dass das unwahrscheinlichste Risiko der Fall sein wird. Intendiert war jedoch
keineswegs eine politische Intervention, wie sich dies Aldous Huxley zu Beginn
der 1960er Jahre vom Zusammenspiel von Literatur und Wissenschaft erhoffen
sollte.*® Die Horrorfilme wirkten nie aufkldrerisch, die Charaktere waren zumeist
psychologisch viel zu gering ausgestattet, um als moralische oder unmoralische
Akteure zu liberzeugen.

Es gab Mitte des 20. Jahrhunderts nur wenige Horrorfilme, die ohne eine na-
turwissenschaftliche Erklarung, geliefert zumeist durch die besonders stereotype
Figur des ménnlichen Wissenschaftlers, auskamen.** Wie Noél Carroll in seiner
Philosophy of Horror schreibt, ist die wissenschaftliche Erklarung im Horrorfilm
,usually a mixture of popular mechanics and sci-fi mumbo-jumbo*.**> Wihrend
der mad scientist seine sinistren Pldne offenbart, sind zugleich ausgewiesene Ex-
perten mit Doktortitel dem verriickten Wissenschaftler auf der Spur, erkldren den
Schrecken auf rationale Weise, und konterkarieren als ,,gute Arzte* die ,,bdse

Memory in Art, Film, Literature, Bloomington, Indiana: Indiana University Press
2001.

38 Aldous Huxley: Literature and Science, London: Chatto & Windus 1963. Vgl. Joseph
Grixti: Terrors of Uncertainty. The Cultural Contexts of Horror Fiction, London:
Routledge 1989; Tudor, Monsters, S. 4-5.

39 Christopher Frayling: Mad, Bad and Dangerous? The Scientist and the Cinema, Lon-
don: Reaktion books 2013; David A. Kirby: Lab Coats in Hollywood. Scientists’ Im-
pact on Cinema, Cinema’s Impact on Science and Technology, Cambridge; Massa-
chusetts: MIT Press 2011, S. 65-94; Petra Pansegrau: ,,Zwischen Fakt und Fiktion —
Stereotypen von Wissenschaftlern in Spielfilmen*, in: Bernd Hiippauf/Peter Weingart
(Hg.), Frosch und Frankenstein. Bilder als Medium der Popularisierung von Wissen-
schaft, Bielefeld: transcript 2009, S. 373-386; Peter Weingart/Claudia Muh/Petra Pan-
segrau: ,,Of Power Maniacs and Unethical Geniuse: Science and Scientists in Fiction
Film®“, in: Public Understanding of Science 12 (2003), S. 279-287; Aylish Wood:
Technoscience in Contemporary Film. Beyond Science Fiction, Manchester: Man-
chester University Press, 2002; Seefllen, Mad Scientist; Roslynn D. Haynes: From
Faust to Strangelove. Representations of the Scientist in Western Literature, Balti-
more; Maryland: Johns Hopkins University Press 1994.

40 Carroll, The Philosophy, S. 119.
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Wissenschaft®. Sie miissen ahnungslose Laien kurz und biindig iiber Verwand-
lungen und Erscheinungen aufkldren, denn die Zeit driangt. Die Erklarung selbst
ist niemals die ganze zeitgendssische Wahrheit, sondern verbindet autoritér vor-
getragenes Wissen mit der Imitation wissenschaftlicher Ausdrucksweisen, Kau-
salitit mit Jargon. Gebunden an eine Okonomie sowohl der wissenschaftlichen
Erklarung als auch der Spannung, wird Faktizitit eingesetzt, um den Horror zu
aktivieren und an eine Wirklichkeitserzihlung anzuschlieBen.*! Fakten, die nicht
fiir sich selbst sprechen kénnen, brauchen durch Habitus und Titel beglaubigte
Autoritit, die Geste des Wissenschaftlers, das Signal der Wissenschaftlichkeit,
den Akt des Erklérens.* Zugleich stort die wissenschaftliche Erkldrung jedoch
den Filmplot, halt die Geschichte auf und verzogert den Auftritt des Monsters.
Die Story muss weitergehen und braucht doch den Einschnitt, die knappe und
prézise Erkldrung als monologisierter Kurzvortrag, im Dialog oder im Rahmen
einer Versammlung. Die Erkldrung gestaltet sich oft als Debatte oder gar Streit,
richtet sich an einen Assistenten oder seltener an eine Assistentin, an Kollegen,
aber auch an Laien, an die Opfer, die polizeilichen Aufkldrer oder die Angehori-
gen. Wihrend sich beim Gesprich unter Kollegen eine stetige Ergénzung des
Wissens vollzieht, offenbaren sich bei der Kommunikation mit Laien Sprach-
probleme. Dabei hélt auch der Handlungsablauf inne: eine Laborszene wird dar-
gestellt, Gegenschiisse von Fragen und Erklarungen, der Wissenschaftler hantiert
mit Gerdten und Flissigkeiten, benutzt das Mikroskop oder zeigt Rontgenbil-
der.”® Die wissenschaftliche Erklirung fungiert als kleine Erzéhlung in der Fil-
merzéhlung, als spezifische imaginative Erfindung in der grofleren imaginativen
Erfindung des Horrorfilms.**

41 Michael Friedman: ,,Explanation and Scientific Understanding, in: The Journal of
Philosophy 71 (1974), S. 5-19.

42 Safia Azzouni: ,,Autoritdt und Autorschaft in Paratexten der Populdrwissenschaft”, in:
dies./Boschen/Reinhardt (Hg.), Erzdhlung und Geltung, S. 159-176, hier S. 159ff.;
Carroll, The Philosophy, S. 120.

43 Carroll, The Philosophy, S. 119. Zur Figur der Wissenschaftlerin im Film der 1950er
Jahre vgl. Linda Levitt: ,,Women Scientists in 1950s B-Movies®, in: Laura Mattoon
D’Amore (Hg.), Smart Chicks on Screen. Representing Women's Intellect in Film and
Television, Plymouth: Rowman & Littlefield 2014, S. 59-72; Bonnie Noonan: Wom-
en Scientists in Fifties Science Fiction Films, Jefferson, North Carolina: McFarland
2005.

44 Vgl. Jean-Frangois Lyotard: Das postmoderne Wissen. Ein Bericht, Wien: Passagen
1979, S. 143.
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Mathesons Roman The Shrinking Man aus dem Jahr 1956 erzéhlt vom Ver-
lust der Ménnlichkeit des biirgerlichen Ehemanns und Vaters Scott Carey, der
aus lange ungeklirten Griinden zu schrumpfen beginnt und dabei Arbeit, Ehefrau
und Sex verliert, sich aber weiterhin den Anforderungen des Mannseins stellt.**
Die Ménnlichkeitskrise Mitte des 20. Jahrhunderts ist also das eigentliche The-
ma, die Spannung, die sich durch die Konflikte des Mannes mit einer immer gi-
gantischer werdenden Umwelt ergibt, hilt dabei die Story am Laufen, die zudem
durch die Suche nach der Ursache des Schrumpfens angetrieben wird. In der
Verfilmung The Incredible Shrinking Man, in der die wissenschaftliche Erkla-
rung deutlich geraffter dargestellt wird, wird Carey im California Medical Rese-
arch Institute zahllosen Tests ausgesetzt, bis eine papierchromatografische Ana-
lyse den graduellen Mangel an Stickstoff, Kalzium und Phosphor im Stoffwech-
sel des Korpers offenbart. Der untersuchende Arzt kommt dem Schicksal der
Verdnderung in der molekularen Struktur der Korperzellen auf die Spur: Sei er
denn Insektiziden ausgesetzt gewesen? Tatsdchlich erinnert sich Carey, auf ei-
nem Spaziergang bespriiht worden zu sein. Jedoch reicht dies als Erklarung nicht
aus, es kann nur die Bedingung gewesen sein, irgendetwas muss das Insektizid
in ein tddliches, Wachstum zerstorendes Gift verwandelt haben. Und so entsinnt
sich Carey, einige Tage darauf wihrend eines Bootsausflugs durch eine Wolke
gefahren zu sein. Die Losung liegt klar und offen dar: Eine bestimmte Menge In-
sektenspray ist durch eine bestimmte Strahlung verindert worden. Ubriggeblie-
ben ist ein Gift, ein ,,anti-cancer®, das fiir den Schrumpfungsprozess verantwort-
lich erscheint. Wissenschaft hat Scott Careys fantastische Verwandlung erst aus-
gelost, sie scheint auch die einzige Losung fiir sein Leiden anzubieten. Aber
schlieBlich versagt sie fiirchterlich, es findet sich kein Gegengift, und Carey wird
seinem Schicksal der Reise in den Mikrokosmos iiberlassen.*®

Die wissenschaftliche Erklarung katalysiert als science plot den horror plot.
Sie verweist dabei immer auf eine Ursache, im detektivischen Sinne auf eine

45 Richard Matheson: The Shrinking Man, London: SF Gateway 2014. Vgl. June M. Pul-
liam/Anthony J. Fonseca: Richard Matheson's Monsters. Gender in the Stories,
Scripts, Novels, and Twilight Zone Episodes, Plymouth: Rowman & Littlefield 2016;
Fernando Gabriel Pagnoni Berns: (Male) Matter and its Dissolution. Crisis of Mascu-
linities as Horror in Richard Matheson’s Short Stories*, in: Cheyenne/Haedicke (Hg.),
Reading Richard Matheson, S. 103-116.

46 Amanda Hagood: ,,Giant Bugs and Shrinking Men. Domesticating Technology in the
Shrinking Man”, in: Cheyenne/Haedicke (Hg.), Reading Richard Matheson, S. 89-
102, hier S. 95.
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Verursachung (ein Komplott) und einen Téter (wer hat das Monster gemacht?).
Oder wie Latour pointiert feststellt: ,,[...] ‘accusation’ is thus implicated in all
attempts at explaining something“.*’” So lieBe sich auch zusammenfassen, dass
die wissenschaftliche Erklirung dem Schema Uberschreitung-Untersuchung-
Anklage folgt. Alle drei Aspekte koénnen aufbereitet werden: der verriickte Wis-
senschaftler kiindigt sein Vorhaben an oder gesteht es; ein guter Wissenschaftler
klart die Ursachen der Existenz von Monstrositit auf; der Tater wird wissen-
schaftlich enttarnt. Wissenschaftlichkeit und Verstiandlichkeit stehen dabei in ei-
nem spannungsreichen, oft gehetzten Zusammenhang. Besonders deutlich wird
dies in der Erkldrung, die der Kriminalmediziner Dr. Chet Walker in The Crea-
ture with the Atom Brain abliefert, um den wissenschaftlich ahnungslosen Kri-
minalbeamten zu erkldren, warum im am Tatort gefundenen Blut statt Himo-
globin Radioaktivitdt zu finden ist:

Walker: “Look, a diluted solution of hematin - two absorption bands between the Fraun-
hofer lines.”

First cop: “Oh, cut the double talk, Chet, and break it down to plain English.”

Walker: “Take a look. The so-called blood is a chemical composition.”

First cop: “Looks like a bunch of crystals to me.”

Walker: “Exactly. There are crystals in that concoction.”

Second cop: “What do you mean: concoction?”

Walker: “I’ll show you. Adrenaline. Sodium hydroxide and blood sugars. Throws the
beam to the right dexters. No hemoglobin trace.”

First cop: “No hemoglobin? But then it isn’t blood!”

Walker: “Right, like I said before, it’s a chemical composition. Here we put it in the cen-
trifuge and we’ll see what else it’s made of.”

First cop: “What? Why is that stuff luminous?”

Second cop: “That’s right, why is it luminous, Chet?”

Walker: “Just as I thought! The so-called blood is highly radioactive.”

Second cop: “Dangerously so?”

Walker: “Plus nine.”

First cop: “Is that a lot?”

Walker: “Enough to kill a man if he is exposed to it long enough. That’s about all we can

1

do for tonight

47 Latour, The Politics, S. 156.
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Dies ist der einzige Dialog im Film, in dem die Existenz eines radioaktiven
Monsters wissenschaftlich erklirt wird. Uber eine verdiinnte Lésung von Hima-
tin konnte etwa seit Mitte des 19. Jahrhunderts gesprochen werden; die zu Be-
ginn des 19. Jahrhunderts zur Klassifikation der Elemente des Sonnenlichts ein-
gefithrten Fraunhoferlinien dienen der spektroskopischen Einordung in der ana-
lytischen Chemie. Damit ist der Wissenschaftlichkeit geniige getan und Dr.
Walker wird deutlich aufgefordert, sich von nun an verstdndlich auszudriicken.
Entsprechend entwickelt sich kein wissenschaftlicher Vortrag, sondern ein Stak-
kato an Schlussfolgerungen, wahrend Walker routiniert an Apparaten und mit
Chemikalien hantiert: Blut ist eine chemische Zusammensetzung aus Kristallen.
Aber in dem Blut befindet sich kein Hdmoglobin, sondern nur Radioaktivitit.
Radioaktivitét ist todlich. Es werden also durchaus anerkannte Fakten und wis-
senschaftliche Verfahren genannt, aber mit einer oftmals verbliiffenden Schluss-
folgerung verbunden.

Ein anderes Beispiel hierfiir findet sich in Tarantula, als ein Dogma der
chemischen Synthese eingefiihrt wird: ,,I thought that synthesis was impossible
without a binding agent to hold everything together?*, fragt der vorgebildete
Landarzt Dr. Matt Hastings. Fiir dieses Problem hat sich Professor Gerald Dee-
mer eine iiberraschend einfache Losung ausgedacht: ,,And we use the simplest of
all: The atom! Let me show you!“. Hastings ahnt, worum es sich handelt:
»That’s an isotope, isn’t it?*. Deemer spezifiziert: ,,A radioactive isotope. Am-
moniac.“ Noch eine Nachfrage: ,,And that’s what binds your solution?*“. Und die
abschlieBende Erkldrung: ,,Binds it and triggers it. Using it, Eric’s dream and
mine may become a reality before ... [Telefonklingeln].* Das ldutende Telefon —
eine Erinnerung, dass die Horrorstory schnell weiter erzéhlt werden muss — un-
terbricht das kurze Gespréch, in dem prégnant die Ursache des Horrors giganti-
scher Spinnen offenbart wird.

Die wissenschaftliche Erkldrung ist dabei immer auch eine kriminalistische
Inszenierung. Detektive fungieren als Wissenschaftler und Wissenschaftler als
Detektive. In The Thing From Another World (USA 1951, R: Christian Nyby)
arbeiten Militir und Wissenschaft sogar zusammen, um dem Ritsel eines an-
griffslustigen auBerirdischen Pflanzenwesens auf die Spur zu kommen. In eini-
gen Filmen werden zum Schluss, wenn der Fall gelost und das Monster zur Stre-
cke gebracht ist, auch alle Beteiligten versammelt und ihnen die Tat erklért, der
Téter oder das Monster offenbart. Das klassische whodunit wird durch ein what-
wasit erginzt: In The Maze (USA 1953, R: William Cameron Menzies), einem
gothic horror, berichtet am Ende der Baronet of Craven seinen Gésten von der
Existenz und dem Tod eines froschartigen Riesenwesens (bei dem es sich um
seinen Vorginger handelt) und verbindet dies mit einer biindigen evolutionsbio-
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logischen Erkldrung: ,,All I know is that the human embryo goes through all the
stages of evolution from the invertebrate to the mammal. At one point the em-
bryo is an amphibian. Sir Roger never developed behind that stage physically.
But he continued to grow and to develop mentally. For two hundred years he
suffered the torture of knowing that he was a monster. And feeling he was a
man.*

Das Kinopublikum muss nicht mehr wissen, als das sich entweder gefahrli-
che oder aufkldarende Wissenschaft zeigt (wobei auch deutlich wird, dass das Ge-
fahrliche und das Aufklirende zwei Seiten einer Medaille sind). Im Film selbst
klagen die Laien hingegen sofort einen Sprachwechsel und Teilhabe ein, der do-
zierende Wissenschaftler muss unterbrochen werden. Oft genug erinnert ihn je-
mand daran, den Fall doch verstdndlich darzustellen, zur Sache zu kommen,
schnell, denn das Monster muss erledigt werden. In The Creature With the Atom
Brain fordert ein Polizeibeamter Chet Walker deutlich auf, seinen Kauderwelsch
sein zu lassen: ,,Oh, cut the double talk, Chet, and break it down to plain Eng-
lish!““. Auch in The Thing From Another World heifit es: ,,Speak English, Doc-
tor“. Dabei kann einerseits zur Eile und zur Kiirze angetrieben werden, anderer-
seits soll die Erkldrung wie in X - the Unknown aber auch so viele notwendige
Informationen enthalten, dass auch Laien verstehen, worum es geht: ,,Don’t skip
anything. I was never very bright at school. Und in The Maze stellt der Baron
seiner kurzen evolutionsbiologischen Erklarung ein ,,I’ll try to explain it as best
as [ can® prophylaktisch voran. Diese kurze wissenschaftliche Erklarung funkti-
oniert nur in der filmischen oder literarischen Erzdhlung. Anstatt sich gegensei-
tig auszuschliefen, machen Erkldrung und Erz&hlung den Plot erst funktionsfd-
hig. Der Horrorfilm wird von nun an die Wissenschaft nicht mehr los und die
Wissenschaft den Horror.

Die wissenschaftliche Erklarung (science plotting) ist ein Fremdkorper im Hor-
rorfilm, welcher eben gerade ,Fremdkorper® verhandelt, und doch unerlésslich,
um die Geschichte zu gestalten und perspektivisch auszurichten. Sie funktioniert
zeichenhaft, markiert Wissenschaftlichkeit, etabliert fingierte Realitéten, konno-
tiert wissenschaftskritische Narrative, um sogleich wieder unter- und abgebro-
chen zu werden. Die willkiirliche Gestaltung von Lebewesen, der experimentelle
Zwang, etwas Neues zu generieren und zum Erscheinen zu bringen, das sich
dann selbststindig macht, schafft eine Moglichkeit des Monstrésen, die Wissen-
schaft und Horror, Fakt und Fiktion wechselseitig aneinanderbindet. In der wis-
senschaftlichen Erkldrung wird dieser untrennbare Zusammenhang von Horror
und Wissenschaft erst offenbart. Das Pastiche der wissenschaftlichen Erkldrung
funktioniert dabei signalhaft, indem es auf die Regeln der Informationsdichte
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und der Kausalitdt verweist. Fachtermini, elaborierte Sprache, autoritirer Habi-
tus und die Laborsituation, in der sich zumeist die Erkldrung abspielt, funktionie-
ren unterstiitzend und gestalten erst iiberzeugend die wissenschaftliche Aura.
Der Inhalt der Erklédrung muss nicht wahr sein, aber muss Denkbares erfinden
konnen. Entscheidend ist, dass das Publikum sofort den Zusammenhang ver-
steht: Strahlen, Gifte, Hormone und generell naturwissenschaftliches Fehlverhal-
ten produzieren Monstren! Erzdhlte oder bildhafte Verstidndlichkeit muss dann
von den Laien, denen die Erkldrung gilt, erst noch eingefordert werden.

Faktizitdt braucht keine Erzéhlung und ist idealerweise in der kurzen Form
des Gesetzes, der Formel, des logischen Schlusses aufgehoben. Je lianger erzéhlt
wird, desto unglaubwiirdiger erscheint die wissenschaftliche Behauptung. Wah-
rend in einigen Horrorfilmen der 1950er Jahre Wissenschaft von zentraler und
ausdauernd thematisierter Bedeutung ist, kommt ihr in der Wissenschaftserkla-
rung zumeist vor allem katalytische Funktion zu: sie stellt kurz und knapp den
Konnex von Horror und Wissenschaft her und bereitet den Auftritt des Monsters
vor. Damit bestimmt zugleich der horror plot den science plot und zwingt ihn
zur Kiirze: der Sinnzusammenhang ist hergestellt (Wissenschaft produziert
Monstrositdt), der Forscher entmachtet und das nicht-menschliche Wesen er-
scheint.



Kurz und knapp? Oder doch komplex?

Wissen in Formeln

MAGDALENA GRONAU

I. EINFUHRUNG

1909 druckte Karl Kraus in der Fackel eine inhaltlich durchaus fragwiirdige, vor
allem aber reichlich unorthodox formulierte These ab:

X 4431,4-20+4,6 - (4-2)+ " +2xp

5 -0,53+0,47)
(x+») -3,8+6-6,2

Die Frauenseele =

Auf die umfingliche Formel, die noch dazu unter der prestigetrichtigen Gat-
tungsbezeichnung ,Aphorismus® verdffentlicht wurde, reagierte die Leserschaft
offenbar einigermaBen irritiert: Die Umformung des mathematischen Teils des
Gleichnisses gestaltete sich dem Anschein nach so schwierig, dass man mit eini-
gem Recht auch von einem Rétsel sprechen konnte. Kraus jedenfalls fiihlte sich
dazu angehalten, in der folgenden Ausgabe der Fackel die Gleichung aufzuldsen.
Dass er das Ergebnis noch vor dem eigentlichen Textteil, zwischen Werbeanzei-
gen und dem Impressum, verdffentlichte und dabei jenen Part ausklammerte, der
die Gleichung erst zu einem Gleichnis macht (,,Die Frauenseele =), verstirkt
den ritselhaften Charakter des Textes. SchlieBlich ist es ein Spezifikum von
Zeitschriftenrétseln, dass die Ergebnisse entweder am Ende des Heftes oder in

1 Karl Kraus: ,,Aphorismen®, in: Die Fackel 288 (11.10.1909), S. 14-15, hier S. 15. Ich
danke Sigurd Paul Scheichl fiir den Hinweis.
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einer der folgenden Ausgaben, zumeist aber in einer Rubrik jenseits des Textteils
und ohne (vollstindigen) Wiederabdruck des Bezugstextes verdffentlicht wer-
den.

Um zahlreichen Wiinschen weiblicher Leser und ménnlicher Leserinnen zu entsprechen:

X 4+431,4-20+4,6 - (4-2)+ " +2xp

(x+y) -3,8+6-6,2

~(0,53+0,47) =02

In ihrem Riickgriff auf ein kontextatypisches Symbolsystem scheinen die beiden
,Texte‘ (so man sie als solche bezeichnen will) eher in ein Mathematiklehrbuch
denn in ein satirisch-literarisches Periodikum zu passen; wenigstens auf den ers-
ten Blick fordern sie vor allem die rechnerischen Kompetenzen der Fackel-
Leserschaft heraus. Die Pointe des ,Aphorismus‘ zielt allenfalls vordergriindig
auf die ohnehin hdchstens halbwitzige Desavouierung des weiblichen Ge-
schlechts ab: Der komische Effekt resultiert primér aus Kraus’ souverdnem Spiel
mit genau jenen Zuschreibungen, die spezifisch fiir die gewéhlte Darstellungs-
weise sind. Mit anderen Worten, es ist (ausschlieBlich) die Form, die den Text
iiber das Niveau eines nicht sonderlich geistreichen Herrenwitzes erhebt. Dass
der Fackel-Beitrag mit Formelwissen und -darstellungen assoziierte Eigenheiten
nicht nur wachruft, sondern im Dienst der Satire zuspitzt, tibertreibt und dramati-
siert, priddestiniert ihn geradezu fiir einen ersten Einblick in eine Weise der Wis-
senskommunikation und -distribution, die den schmalen Bereich des disziplini-
ren Austauschs ebenso wie den etwas breiteren des populdren Sektors ldngst
schon hinter sich gelassen und Eingang in vollig differente Felder und Kommu-
nikationssysteme gefunden hat.

Fiir Formeln und deren Funktion in der Vermittlung von Wissen scheint es
paradigmatisch zu sein, dass die in unterschiedlichen Nachschlagewerken darun-
ter subsumierten Begriffseinheiten ganz bestimmte Eigenschaften aufrufen, diese
jedoch oft in markantem Widerspruch zu den Effekten stehen, die der Formelge-
brauch realiter zeitigen kann. Der Duden etwa listet unter dem Lemma ,Formel*
folgende Bedeutungen auf:

2 Karl Kraus: Ohne Titel, in: Die Fackel 289 (25.10.1909), S. iii.
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1) fester, sprachlicher Ausdruck, feste Formulierung fiir etwas Bestimmtes

2) Folge von Buchstaben, Zahlen oder Worten zur verkiirzten Bezeichnung eines mathe-
matischen, chemischen oder physikalischen

Sachverhalts

3) kurz gefasster Satz oder Ausdruck, in dem sich ein gedanklicher Zusammenhang erhel-

lend fassen lsst®

So unterschiedlich die konkreten sprachlichen Realisationen dieser Bedeutungs-
varianten aussehen mdgen, die jeweils damit verkniipften Charakteristika stim-
men doch auffillig in wenigstens zweierlei Hinsicht iiberein: Formeln zeichnen
sich, so suggeriert es zumindest das Worterbuch, in erster Linie durch Kiirze und
Priagnanz sowie beinahe zwangsldufig damit einhergehende Prizision und Ein-
deutigkeit aus.

Betrachtet man gelidufige mathematische Formeln wie a’+b’=c? oder auch die
mittlerweile ubiquitdren Emoticons, die der unkomplizierten Signalisierung per-
sonlicher Gefiihlslagen dienen und als ,,feste Formulierung fiir etwas Bestimm-
tes” dem Duden-Eintrag gemidf3 ebenfalls als Formel zu bezeichnen wiéren, so er-
scheint dieser Befund zunichst einmal durchaus plausibel. Dieser Eindruck rela-
tiviert sich freilich, wenn man an die zwar ungemein populéren, allerdings au-
Berhalb eines sehr kleinen Kreises von Expertinnen und Experten kaum jeman-
dem zugénglichen Paradeformeln der modernen Physik wie E=m¢? oder HY=E¥Y
denkt — ganz zu schweigen von den bisweilen duflerst volumindsen Gleichungen
der Mathematiker oder gar komplexen chemischen Strukturformeln, deren gra-
fisch-rdumliches, mitunter farbcodiertes Arrangement bisweilen eher an Produk-
tionen der bildenden Kunst denn der Wissenschaft erinnert. Formeln, die angeb-
lich in erster Linie auf die pradgnante Vermittlung von Wissen abzielen, sind ers-
tens nicht notgedrungen ,kurz‘ und zweitens oftmals alles andere als ,erhellend”.

Karl Kraus greift in seinem ,Aphorismus® genau solche Zuschreibungen auf:
Plakativ {iberzeichnet und persifliert steht die Formel samt den ihr unterstellten
Eigenschaften vermeintlich im Dienst der Wissenskommunikation, dient tatsidch-
lich aber primir der Erzeugung von Komik. Uber etwas, dessen angebliche Un-
erklarbarkeit sprichwortlich geworden ist, trifft Kraus® kompliziert anmutende
Gleichung eine scheinbar prizise und eindeutige, noch dazu mit dem Nimbus na-
turwissenschaftlicher Korrektheit versehene Aussage. Die Auflosung des Terms

3 Duden online, Lemma ,Formel®. http://www.duden.de/node/661782/revisions/136
1976/view. Die vierte Variante, die im Motorsport Verwendung findet (,,Formel 1),

ist hier irrelevant.
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ist zwar alles andere als politisch korrekt und wiirde unter heutigen Bedingungen
wohl einen veritablen Shitstorm hervorrufen. Jedoch entlarvt sie bei genauerem
Hinsehen nicht nur die Komplexitit der Frauenseele als illusiondres Konstrukt
des méannlichen (!) Diskurses iiber die Frau, sondern deckt auch und nicht zuletzt
jene Friktionen auf, die sich vor allem im populdrwissenschaftlichen Bereich bei
der Verwendung von Formeln ergeben. Was dem Anschein nach der Verknap-
pung und Préazisierung, der Reduktion auf den ebenso schlichten wie eindeuti-
gen, womdglich empirisch nachweisbaren Sachverhalt dient, wird als unnétig
komplizierter, Laien schwerlich nachvollziehbarer Komplex entlarvt, welcher de
facto der wissenschaftlichen Camouflierung von etwas reichlich Banalem dient.
In dieser Lesart suggerieren Formeln zwar Konzision, Prézision und Klarheit,
schaffen indes gerade keine solche, sondern beférdern die Arkanisierung, Aura-
tisierung und Isolierung von disziplindrem Wissen.

Der vorliegende Aufsatz geht dieser These nach, indem er die Besonderhei-
ten formelhafter Wissenskommunikation zu fassen und an einem ausgewdhlten,
an der Schwelle zwischen Spezial- und Populdrwissen situierten Beispiel zu
exemplifizieren sucht. Formeln als verdichtete Kiirzest-Tatsachen begreifend,
gehe ich zunidchst auf die damit assoziierte vereindeutigende Funktion von
Formeldarstellungen ein. Diese Tendenz zur Bedeutungsreduktion indes wird, so
die These, begleitet, mitunter konterkariert, von bestimmten Nebeneffekten,
welche ebenso wie Préizision und Klarheit als Folge der Verschiebung vom
Buchstaben- zum Zahlencode auftreten. Solche Diskrepanzen wiederum kénnen
wenn auch nicht aufgehoben, so doch zumindest ohne Widerspruch synchron
gedacht werden, wenn man sie im Kontext der Funktion diskutiert, die der For-
melsprache vor allem fiir die Etablierung einer autonomen Wissenschaftsdiszip-
lin zukommt. Ein Blick auf das Wesen der Formel aus einer eher narratologi-
schen Perspektive beschlieit die Untersuchung.

Zur Tllustrierung der einzelnen Aspekte empfiehlt sich der Riickgriff auf ein
Beispiel. Justus von Liebigs Chemische Briefe* scheinen fiir solche Zwecke be-
sonders geeignet: Als Galionsfigur der Chemie und bedeutender Forscher, der
eine Schaltstelle in der Popularisierung der Disziplin und damit auch ihrer insti-
tutionellen Verfestigung besetzt, erreichte Liebig nicht nur die Miinder der Mas-
sen mit seinem breit beworbenen ,,Fleischextrakt”, sondern wusste auch deren
Ohren fiir seine Disziplin empfénglich zu machen. Mit den urspriinglich in der

4 Justus von Liebig: Chemische Briefe, 5. Auflage, Heidelberg: Winter Verlag 1865.
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Augsburger Allgemeinen Zeitung verdffentlichten, ungemein beliebten Briefen’
leistete er einen wesentlichen Beitrag zur Diskursivierung chemischen Wissens
und damit auch zur 6ffentlichen Positionierung der Chemie als eigenstindige
Disziplin.

Zu Beginn seiner Veroffentlichungstétigkeit in der Augsburger Allgemeinen
Zeitung zielt er augenscheinlich in erster Linie darauf ab, die Berechtigung und
Relevanz der Chemie herauszustellen sowie das Interesse seiner Leserschaft zu
wecken und dieses Interesse auf der Grundlage einer seriellen Verdffentlichung
von gut aufnehmbaren Informationseinheiten in Briefform aufrecht zu erhalten.®
Die Integration von Formeln in den Flieitext, noch dazu nicht etwa von mehr
oder minder geldufigen mathematischen, sondern spezifisch chemischen, die
dem Publikum um 1850 beileibe nicht in dem MafBle vertraut waren wie dem
heutigen,’ scheint jedenfalls nicht unbedingt dazu angetan zu sein, Leserinnen
und Leser zu binden. So lésst es sich zumindest erkldren, dass grundsétzlich eher
der experimentelle Charakter der Chemie als Erfahrungswissenschaft akzentuiert

5 Von der Beliebtheit der Briefe zeugt die Publikation in Sammelbénden — ein deutli-
ches Konsekrationsanzeichen, das die Wahrnehmung Liebigs auch im kulturellen Feld
belegt. Nicht zuletzt die noch zu Lebzeiten Liebigs erreichte Auflagenzahl spricht fiir
seine anhaltende Popularitdt: 1865 wurde die fiinfte Auflage seiner Briefe veroffent-
licht.

6 Das gelingt ihm nicht zuletzt durch eine Vorgehensweise, die man als essayistisch
avant la lettre (die Gattungsbezeichnung wurde im Deutschen erst von Herman
Grimm eingefiihrt) bezeichnen konnte: Durch geschickte Amalgamierung unter-
schiedlicher Diskursstringe (wissenschaftlich, wirtschaftlich etc.), aber auch durch
selbstverstandliche Demonstration eines weiten allgemeinen Bildungshorizontes ge-
lingt es Liebig, seine Themen und Texte fiir eine breite Leserschaft zu 6ffnen und das
darin verhandelte Fachwissen anschlussfahig iiber eng gesteckte Fachgrenzen hinaus
zu machen. Vgl. dazu Rolf Parr: ,,,Sowohl als auch® und ,weder noch. Zum interdis-
kursiven Status des Essays®, in: Wolfgang Braungart/Kai Kauffmann (Hg.), Essayis-
mus um 1900, Heidelberg: Winter Verlag 2006, S. 1-14; Urs Stiheli: ,,Das Populdre
als Unterscheidung. Eine theoretische Skizze“, in: Gereon Blaseio/Hedwig Pom-
pe/Jens Ruchatz (Hg.), Popularisierung und Popularitiat, Koln: DuMont Verlag 2005,
S. 146-167, hier v.a. S. 160.

7 Immerhin waren selbst innerhalb der Disziplin Formeln in der Art, wie Liebig sie
verwendet, noch nicht allzu lange gebrduchlich. Vgl. dazu Ursula Klein: Experiments,
Models, Paper Tools. Cultures of Organic Chemistry in the Nineteenth Century, Stan-
ford, California: Stanford University Press 2003, S. 2.
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wird und Summenformeln erst im 6. Brief Verwendung finden — wiewohl frei-
lich bereits relativ friih in einer Art Prolepse die Chemie als Formalwissenschaft
ausgewiesen und insbesondere deren mathematischer Anspruch hervorgehoben
wird: ,,In vielen Beziehungen besitzt die Chemie Aehnlichkeit mit der Mathema-
tik*; sie ,,lehrt ihn [den Menschen] eine eigenthiimliche Sprache kennen, die ihm
erlaubt, eine Reihe von Folgerungen auf eine auflerordentlich einfache Art in Li-
nien und Zeichen auszudriicken, die Jedem versténdlich sind, der diese Sprache
kennt.*® Mehr noch: Die Chemie an sich wird dem Leser als Sprache vorgefiihrt;
sie

lehrt die Mittel kennen, welche zur Kenntnif3 der mannichfaltigen Korper fiihren [...]. Wir
studiren die Eigenschaften der Korper, die Verdnderungen, die sie in Berithrung mit an-
dern erleiden. Alle Beobachtungen zusammengenommen bilden eine Sprache; jede Eigen-
schaft, jede Verdnderung, die wir an den Korpern wahrnehmen, ist ein Wort in dieser

Sprache.’

Il. QUANTITATEN ANSTATT QUALITATEN: FORMELN ALS
KURzZEST-TATSACHEN

Die Vermutung, dass Prézision, Prignanz oder Eingingigkeit keineswegs das
Spezifische einer formelhaften Darstellung ausmachen, impliziert natiirlich
nicht, dass Formeln anderen Schreibweisen dquivalent oder gar unterlegen wé-
ren: Immerhin haben sich in diversen Wissenschaftsdisziplinen schon vor Jahr-
hunderten fachspezifische Notationsarten entwickelt und bis heute als praktikab-
le Kommunikationsmodi erhalten. Ein erster kurzer Blick in das naturwissen-
schaftliche Feld liegt nahe: Worin griindet eigentlich seine Affinitit zu formel-
haften Darstellungsweisen? Und worin liegen deren Vorteile?

In einem etwas grob skizzierten und wohl auch deshalb nicht in jeder Hin-
sicht nachvollziehbaren,'? insgesamt aber recht erhellenden Aufsatz konstatiert
der Medienphilosoph Vilém Flusser, dass sich

8 Liebig, Chemische Briefe, S. 4.

9 Ebd, S.6.

10 Sigrid Weigel: ,,Die ,innere Spannung im alphanumerischen Code‘. Buchstabe und
Zahl in grammatologischer und wissenschaftsgeschichtlicher Perspektive®, in: Bern-

hard J. Dotzler/Sigrid Weigel (Hg.), ,,fiillle der combination®. Literaturforschung und
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seit dem Beginn des 15. Jahrhunderts [...] herauszustellen [begann], dafl Zahlen besser als
Buchstaben dem Verschliisseln naturwissenschaftlicher Erkenntnis dienen, daf3 die Natur
zwar unbeschreiblich, dafiir aber zéhlbar ist, oder dafl das Buch der Natur, das ,natura li-
bellum‘, aus Zahlen und nicht aus Buchstaben zu bestehen scheint. Die Erkldrung dafiir
mag sein, dafl die Worte der gesprochenen, von den Buchstaben dargestellten Sprachen

nicht ebenso eindeutig sind wie die von den Zahlen dargestellten Mengen."!

Fiir Flusser erklart sich die Verlagerung naturwissenschaftlichen Denkens auf
den Zahlenraum also dezidiert mit der Unzuldnglichkeit der sprachlichen De-
skription, die letztlich die Substitution eines vornehmlich auf qualitative Er-
kenntnisse abgestellten Interesses durch eines an Quantititen mit sich brachte.
Dieses wiederum resultierte, so Flusser, in der Einfithrung von Zahlen und ma-
thematischen Operatoren in die wissenschaftliche Notationspraxis: Die Natur-
wissenschaft wurde mathematisiert.'”

Vor dem Hintergrund von Flussers Annahmen, dass die mit Zahlensystemen
verkniipfte Eindeutigkeit sowie die Verlagerung des Erkenntnisinteresses von
Qualitdten auf Quantititen das Aufkommen von Formelsprachen im wissen-
schaftlichen Feld begiinstigten, soll im Folgenden eine ndhere Bestimmung der
mit Formelwissen verbundenen Eigenheiten aus unterschiedlichen Blickwinkeln
versucht werden. Gerade im Fall von schwer fassbaren Gegenstinden empfiehlt
sich eine Charakterisierung ex negativo oder von ihrem Gegenstiick aus. Dem-
entsprechend ist es mir insbesondere um jene Merkmale zu tun, die Formeldar-
stellungen von ihrem sprachlichen Korrelat und dem narrativen Textfluss unter-
scheiden.

Die ebenso verknappende wie vereindeutigende Wirkung von Formel-
schreibweisen ldsst sich gut an einem Beispiel aus den Chemischen Briefen il-
lustrieren. Im 25. Brief der fiinften Auflage korreliert Liebig das spezifische

Wissenschaftsgeschichte, Miinchen: Wilhelm Fink Verlag 2005, S. 357-380, hier S.
364ft.

11 Vilém Flusser: ,,Die Auswanderung der Zahlen aus dem alphanumerischen Code*, in:
Dirk Matejovski/Friedrich Kittler (Hg.), Literatur im Informationszeitalter (=Schrif-
tenreihe des Wissenschaftszentrums Nordrhein-Westfalen, Band 2), Frankfurt a.M.:
Campus Verlag 1996, S. 9-14, hier S. 9 (Herv. M.G.)

12 Zur Entwicklung einer Formelsprache am Beispiel der Chemie vgl. Klein, Paper
Tools. Zur ,Codierung® der Natur bzw. des Lebens vgl. auch Hans Blumenberg: Die
Lesbarkeit der Welt, 2. Auflage, Frankfurt a.M.: Suhrkamp Verlag 1989, S. 372.
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Gewicht eines Stoffes mit messbaren Eigenschaften wie dem Siedepunkt.'® Die
Bildung von analogen Reihen soll, so Liebig, die Ableitung von GesetzméaBig-
keiten ermdglichen, welche die Beziehung zwischen auf makroskopischer Ebene
wahrnehmbaren Charakteristika und der direkten Beobachtung von verborgenen,
allerdings mittels quantitativer Analysemethoden bestimmbaren Mengenverhalt-
nissen beschreiben: Eine Gewichtszunahme um 2 Kohlenstoff-Wasserstoft-
Aquivalente (C2Hz = 2R) entspricht einer Siedepunktserhdhung um 19°C.'* Da
Summenformeln an dieser Stelle erstmalig zum Einsatz kommen, macht der di-
daktische Impetus der Briefe eine Aufklarung des interessierten Publikums iiber
das Zustandekommen chemischer Formeln, ihre Funktion und ihre Relevanz
nachgerade notwendig. Dementsprechend wird die Formelschreibweise um eine
sprachliche Explikation ergénzt, die die Differenzen zwischen beiden Arten der
Darstellung umso deutlicher hervortreten lasst:

Vergleicht man die Zusammensetzung der [...] Kérper [gemeint ist damit jene Einheit, die
heute unter dem Begriff ,,Molekiil* gefasst wird], [...], so ergiebt sich Folgendes. Die Zu-
sammensetzung des Holzgeistes wird durch die Formel C>H4O2, die des Weingeistes
durch C4HsO2, die des Fuselols durch die Formel CioHi20: bezeichnet.

Wenn wir nun eine Gewichtsmenge Kohlenstoff und Wasserstoff, welche der Formel CH
(gleichen Aequivalenten) entspricht, mit R bezeichnen, so sieht man sogleich, daf3 die des

Weingeistes ausdriickbar ist durch die des Holzgeistes + 2R;

Holzgeist Weingeist
C2H40: + C2Hz = C4HeO2

Die des Fusel6ls ist ausdriickbar durch die des Holzgeistes + 8R.

Holzgeist Fuseldl
C2H402 + CsHs = C1oH 1202 P

13 Liebig, Chemische Briefe, S. 232.

14 Ich verzichte hier wie bei allen weiteren Beispielen in der Regel darauf, auf Differen-
zen zwischen Liebigs Ausfithrungen und dem heutigen Wissensstand der Chemie hin-
zuweisen. Die aktuelle Giiltigkeit bzw. Uberholtheit spielt fiir die hier in Rede stehen-
den Probleme keine Rolle.

15 Liebig, Chemische Briefe, S. 232.
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Die sprachliche Deskription wird in der Formelsprache auf jeweils eine einzige
Zeile komprimiert, die dem kundigen Leser nicht nur einen schnellen Uberblick
verschafft, sondern zugleich durch Arrangement und Reihenbildung das zu er-
kennende ,Faktum® (sprich: das ,Naturgesetz‘, welches die Beziehung zwischen
dem Kohlenstoff-Wasserstoff-Anteil und dem Siedepunkt reguliert) vor Augen
fithrt. Ahnlich wie Liebigs Fleischextrakt nach der Entfernung des gewisserma-
Ben iiberfliissigen, weil geschmacklosen und zudem die Haltbarkeit reduzieren-
den Wassers als konzentrierter Riickstand und geschmackliche Essenz iibrig
bleibt, so scheinen die Formeln als von allem Ballast befreite Kernaussagen die
umfinglichen Explikationen auf das Wesentliche zu reduzieren. Konzentrierter
Geschmack, der nach Bedarf durch die simple Zugabe von Wasser wieder in sei-
nen urspriinglichen, genieBbaren Aggregatzustand versetzt werden kann, auf der
einen Seite; kondensiertes Wissen, das mithilfe fachménnischer Deutungskunst
in die auch flir Laien verdauliche sprachliche Form entfaltet werden kann, auf
der anderen Seite: Liebig erweist sich in verschiedener Hinsicht als Meister der
Verknappung und Verdichtung.

Lorraine Daston, die sich bereits vor mehr als zehn Jahren mit der Frage
nach der Kiirze von Tatsachenwissen auseinandergesetzt hat, begriindet die
ebenso selbstverstdndliche wie bei genauerer Betrachtung nicht unbedingt ein-
leuchtende Forderung nach der Knappheit von ,Fakten® mit Aufmerksam-
keitsokonomien und damit einhergehenden Praktiken der Wissensproduktion.
Die Beobachtung und schriftliche Fixierung von Tatsachen am Beginn der frii-
hen Neuzeit ,,verlangte eine formale Disziplinierung, um der Gefahr einer Ver-
mischung von Tatsache und Meinung vorzubeugen®.!® Aufgezeichnet werden
empirische Beobachtungen — und zwar entkoppelt von potenziellen Deutungen,
was den Vorteil mit sich bringt, dass separierte Einzeltatsachen, womdglich in
Listen und Tabellen angeordnet, problemlos neu kombiniert, kontextualisiert und
interpretiert werden konnen. Die Kiirze des Faktums wére mithin als zentraler
Faktor in der Produktion neuen Wissens zu verstehen.

Zu kongruenten Schlussfolgerungen kommt Juliane Vogel, wenn auch aus
einer etwas anderen Perspektive, namlich mit Fokus auf das Stilideal der antiken
bzw. mittelalterlichen brevitas und damit korrespondierenden Texturen und Gen-
res. Der transitorische Zustand vorldufigen Faktenwissens fiihre notgedrungen
zum ,,Merkmal der Kiirze®; ,,Mobilitit und Partikularitdt des Faktums erfordern,

16 Lorraine Daston: ,,Warum sind Tatsachen kurz?*, in: Barbara Biischer et al. (Hg.), cut
and paste um 1900. Der Zeitungsausschnitt in den Wissenschaften (=Kaleidoskopien,
Band 4), Berlin: Vice Versa Verlag 2002, S. 132-144, hier S. 137-138.
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dass sein Umfang ein bestimmtes MaB nicht iiberschreitet.“!” Die von Vogel
herausgearbeiteten Charakteristika, welche die ,,Aufzeichnung von Teilstiicken
des Wirklichen“!® Ende des 18. Jahrhunderts markieren, verdichten sich nun, so
meine These, in der Anwendung einer formelhaften Schreibweise: ,,[K]ein Wort
aufler dem notwendigen [wird] herangezogen®, ,,durch die Sachen selbst [...],
nicht durch Worte und nicht durch duBeren Schmuck“! sollen die Adressaten
iiberzeugt werden. Die formelhaft-verknappende Darstellung erschopft sich nicht
etwa darin, die rhetorische Ausgestaltung so weit als moglich zu reduzieren und
die Sprache allen Beiwerks und schmiickenden Ornaments zu entkleiden. Selbst
auf die notwendigsten grammatikalisch-syntaktischen Elemente verzichtend, wé-
re die Formelschreibweise als Amplifikation, ja als fiir die neuzeitlich-moderne
Wissenschaft konstitutiver Kulminationspunkt des antiken bzw. mittelalterlichen
brevitas-Ideals zu verstehen. Wihrend die einer solchen Rhetorik verpflichtete
Aufzeichnung zwar prézise, fragmentierend und knapp sein kann, erfolgt sie
immer noch, und das zwangsldufig, im Regime einer Sprache, die sich nicht zu-
letzt durch begriffliche Polyvalenzen und konnotative Vielfalt auszeichnet. For-
meln dagegen bereinigen das darzustellende Faktum von semantischen Mehr-
deutigkeiten. Das bedeutet freilich keineswegs, dass die Formel nicht der sprach-
lichen Ausdeutung bediirfe, um tiberhaupt lesbar zu sein. Liebig beispiclsweise
weist explizit auf das zum richtigen Verstéindnis notwendige Wissen hin, an dem
es dem ausschlieBlich auf Zahlenverhéltnisse Fokussierten fehlt:

Indem einige neuere Physiologen vergafien, dafl die Kenntnif3 der Beziehungen zweier Er-
scheinungen ihrem Ausdrucke in Zahlen vorangehen miisse, arteten die Formeln des
Chemikers in ihren Hénden zu einer sinnlosen Spielerei aus. Anstatt eines Ausdrucks fiir

ein wirklich vorhandenes Abhéngigkeitsverhdltnif3 suchten sie durch Zahlen Beziehungen

17 Juliane Vogel: ,Die Kiirze des Faktums. Textokonomien des Wirklichen um 1800,
in: Helmut Lethen/Albrecht Koschorke/Ludwig Jager (Hg.), Auf die Wirklichkeit zei-
gen. Probleme der Evidenz in den Kulturwissenschaften. Ein Reader, Frankfurt a.M.:
Campus Verlag 2015, S. 137-152, hier S. 140.

18 Ebd., S. 141.

19 Marcus Tullius Cicero: De inventione. Uber die Auffindung des Stoffes. De optimo
genere oratorum. Uber die beste Gattung des Redners (=Sammlung Tusculum), hg.
und tibers. von Theodor Niilein, Diisseldorf: Artemis & Winkler Verlag 1998, S. 69
(132).
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herzustellen, die in der Natur nicht bestehen oder niemals beobachtet worden sind. Diese

Eigenschaft kommt aber den Zahlen nicht zu.?°

Wendet man diese Uberlegungen auf das Beispiel aus den Chemischen Briefen
an, so ergibt sich folgender Befund: Wo ,,Fusel6l, ,,Weingeist* und ,,Holzgeist*
als sprachliche Entitdten ein weites Assoziationsfeld aufrufen, beschrianken sich
deren formelhafte Korrelate zumindest dem Anschein nach auf den materiell-
stofflichen, quantitativ fassbaren Sachverhalt?! — die Anzahl der in einem Mole-
kiil enthaltenen ,Grundbausteine‘. Die Formelsprache befreit also Tatsachen von
einer bei aller Prignanz und Kiirze immer noch bestehenden Uberdetermination,
die sich aus dem Assoziationsreichtum einer von unterschiedlichen gesellschaft-
lichen Feldern benutzten Sprache ergibt. Die Einfiihrung einer formalen Notati-
onsweise stattet ein spezifisches Subsystem — in diesem Fall die chemische Dis-
ziplin — mit einer Sprache aus, die ausschlieBlich innerhalb dieses Systems Ver-
wendung findet und ausschlieBlich auf die Be- und Verhandlung fachspezifi-
scher Fragen und Probleme abgestellt ist; die dem gemeinsprachlichen Begriff
anhaftenden Konnotationen werden dadurch getilgt.

In Albrecht Koschorkes 2012 erschienener Erzéhltheorie findet sich ein ei-
genes Kapitel zu ,,Epistemischen Narrativen®, das dem intrikaten Wechselver-
héltnis von Wissen und Erzdhlen bedeutenden Raum beimisst. Obschon Narrati-
ve lange Zeit als ,,Gegenpol zu wissenschaftlichem Wissen“ gehandelt wurden,
hat sich mittlerweile die Erkenntnis durchgesetzt, dass diese ,,ein wesentliches
Element in der Organisation von Wissensordnungen sind““. Das Spezifische sol-
cher Wissensformen wire, dass sie

die Seinsart vieler sozialer Erzeugnisse [teilen], dass sie zwar nur unter spezifischen kultu-
rellen Vorzeichen entstehen konnten, dann aber ihre kulturelle ,Ladung‘ wie einen Ballast

abwarfen und kulturell indifferent werden konnten. Sie konnen quer durch Zeiten und

20 Liebig, S. 239. Ebenso betont Luhmann, dass trotz der Tendenz zur Mathematisierung
die Wissenschaft nicht von Kommunikation — und zwar sprachlicher — absehen kann.
Vgl. Niklas Luhmann: Die Wissenschaft der Gesellschaft, Frankfurt a.M.: Suhrkamp
Verlag 1992, S. 607.

21 Wobei natiirlich zu fragen wére, ob nicht der hdufige Gebrauch spezifischer Formeln
zu einer konnotativen (Wieder-)Aufladung fiihrt. Besonders offensichtlich wird diese
Tendenz zur Re-Assoziation beim Transfer von Formeln in den allgemeinsprachlichen
Bereich (Beispiel: H20 als beinahe jedem bekanntes Synonym fiir Wasser, das etwa in

der Werbung gezielt eingesetzt wird, um besondere Reinheit anzuzeigen).
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Réume bewegt werden, ohne ihre Bedeutung zu veridndern [...]. Je leichter sich Wissen
aus seinem sozialen Entstehungskontext herauslsen ldsst, desto grofler ist seine Diffusi-
onsfahigkeit. In den verwendeten Begriffen mdgen sich dann noch historische Spuren be-
wahren — etwa im Begriff ,Arbeit* in der klassischen Mechanik —, die aber zusehends er-

blinden oder durch Formalisierung, sprich: Formelgebrauch, getilgt werden.??

Indem er einzelne Begriffe als Mikronarrative auffasst, die sich jeweils iiber ihre
assoziative Vielfalt, ihre , kulturelle Ladung®, definieren, vertritt Koschorke ein
relativ weit gefasstes Erzihlkonzept. Ubertragen auf Liebigs Ausfiihrungen wi-
ren sdmtliche mit dem Terminus ,,Fuseldl” oder ,,Weingeist™ verkniipften Aspek-
te — von der Historizitdt der Substanzen und ihrer Namen bis zu jeweils mit-
schwingenden Begleitvorstellungen — unter einem Mikronarrativ zu subsumie-
ren, das der Begriff aufruft und das durch die Ubersetzung in eine begrifflich
neutrale Formelsprache getilgt wird. Aus dieser Perspektive gipfelt die ,,narrati-
ve Trigheit“?, die Lorraine Daston den fragmentierten und deshalb auch alterna-
tiv kombinierbaren, also der Entstchung von neuem Wissen offenen Einzel-
Tatsachen attestiert, in der formelhaften Darstellung. Die Herauslosung von
Sachverhalten aus ihrem begrifflichen Konnotationsfeld ldsst Formeln — unge-
achtet der Erkenntnis, dass die Wissenserzeugung stets narrative Akte mit ein-
schlieBt oder sich gar iiber solche konstituiert — als ,das Andere‘, als Gegenpol
der Narration erscheinen.

I1l. AUFWERTUNG DER QUANTITAT zU LASTEN DER
QUALITAT

Es bleibt freilich zweifelhaft, ob die von Flusser konstatierte semantische Ein-
deutigkeit als universelles Unterscheidungsmerkmal eine klare Differenzierung
zwischen sprachlicher und formelhafter Schreibweise erlaubt. Die kategoriale
Verschiebung, welche die primér auf ,Exaktheit’ und damit vor allem Quantifi-
zierbarkeit gepolte moderne Wissenschaft von der vormodernen unterscheidet,
ist mitunter schlieBlich ebenso als Verlustgeschichte lesbar — wofiir sich auch bei
Liebig entsprechende Hinweise finden lassen. Denn die Formelschreibweise
treibt zwar die Minimierung der assoziativen Komplexitit, die der verknappen-

22 Albrecht Koschorke: Wahrheit und Erfindung. Grundziige einer Allgemeinen Er-
zahltheorie, Frankfurt a.M.: S. Fischer Verlag 2012, S. 348.
23 Daston, Tatsachen, S. 137.
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den Darstellung von Tatsachen inhérent ist, auf die Spitze, indem sie sdmtliche
dem Namen anhaftenden Konnotationen abschneidet und kulturelle Ladungen
tilgt. Umgekehrt stellt Liebig aber gerade den Namen einer Substanz als eindeu-
tig heraus — sind diesem doch nicht nur gemeinsprachliche Eigenschaften, son-
dern auch sehr spezifische, nur dem mit entsprechendem Fachwissen Ausgestat-
teten vertraute und vor allem messbare Charakteristika wie Farbe, Konsistenz,
Reaktivitit, Siede- und Schmelzpunkt eingeschrieben: ,,So ist z. B. der Name
Luft, atmosphérische Luft, fiir den Chemiker ein Inbegriff von Eigenschaften
[...]** In Abhiingigkeit vom systemischen Verwendungszusammenhang ver-
mag ein Begriff, selbst wenn er ,dasselbe‘ auBersprachliche Objekt referenziert,
vollig unterschiedliche Bedeutungsinhalte zu transportieren (wobei auf3erhalb ei-
nes naturwissenschaftlich-positivistischen Weltbildes natiirlich zu diskutieren ist,
ob das Signifikat tatsdchlich in beiden Féllen dasselbe wire).

Im Vergleich dazu enthdlt die Summenformel zwar Informationen iiber
Mengenverhiltnisse, welche ihrerseits die makroskopischen Eigenschaften der
Substanz determinieren,® erweist sich allerdings im Vergleich mit der namentli-
chen Designation als wesentlich weniger eingéngig und charakteristisch. Quali-
tative Information und Eindeutigkeit werden unter Umstédnden zugunsten quanti-
tativen Wissens aufgegeben — und zwar, wie gleich zu zeigen sein wird, nicht im
Sinne einer hierarchischen Transformation von qualitativem Wissen in quantita-
tives Wissen, das die qualitative Information miteinschliefit, sondern bisweilen
unter Inkaufnahme eines Informationsverlustes.

In Anbetracht der bis heute anhaltenden Favorisierung quantitativer Erkennt-
nis, die die Geistes- und Sozialwissenschaften keineswegs ausklammert, er-
scheint diese Behauptung zunichst einmal fragwiirdig. Auch Liebig hebt die
Vorteile einer quantitativen Darstellungsweise hervor und betont, dass die For-
mel fir den chemisch versierten Fachmann ausschlieSlich Mengenverhiltnisse
abbilde, sondern auch ein damit verkniipftes qualitatives Wissen beinhalte.
SchlieBlich, so Liebig, sei es selbst

dem Unkundigen einleuchtend, daf3 die Verschiedenheit der Eigenschaften zweier Korper
entweder abhéngig ist von einer verschiedenen Ordnungsweise der Elemente, woraus sie

bestehen, oder von einem quantitativen Unterschiede in der Zusammensetzung. Die For-

24 Liebig, Chemische Briefe, S. 6.
25 ,.Die Bedeutung der Formeln des Chemikers ist hiernach klar. Die richtige Formel ei-
nes Korpers driickt die quantitativen Beziehungen aus, in welchen der Korper zu ei-

nem, zwei oder mehreren anderen steht.“ Ebd., S. 239.
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meln des Chemikers sind Ausdriicke der verschiedenen Ordnungsweise oder der quantita-

tiven Verschiedenheiten, welche die qualitativen begleiten.?®

Anders gesagt, qualitative Differenzen zwischen einzelnen Verbindungen (wo-
mit hier eben empirisch feststellbare Eigenschaften gemeint sind) ergeben sich
einerseits aus der Verschiedenheit der in einem gegebenen ,,Korper* enthaltenen
Atome oder aber deren Anordnung bzw. Konnektivitdt innerhalb desselben. Die
Formel, so stellt Liebig es dar, gebe Aufschluss iiber beides. Diese Behauptung
trifft freilich nur sehr eingeschrénkt zu — und zwar nicht nur aus heutiger Per-
spektive, sondern auch nach damaligem Wissensstand: Summenformeln der Art,
wie Liebig sie verwendet, lassen lediglich Riickschliisse auf die in einem Mole-
kiil enthaltenen Elemente und deren Proportionen zu; Aussagen iiber die ,,Ord-
nungsweise* konnen keineswegs getroffen werden. Postuliert wird freilich gera-
de das, ndmlich ein in der Formel enthaltenes Wissen iiber die Struktur eines
Molekiils.

Dass Liebigs These, welche die Macht der (Summen-)Formel doch einiger-
mafen idealisiert, etablierte Erkenntnisse der zeitgendssischen Forschung aus-
klammert, mag zwar mit Blick auf die padagogische Funktion der Briefe nach-
vollziehbar sein. Eingedenk Liebigs Eigenschaft als Mitentdecker der chemi-
schen Isomerie erscheint diese Simplifizierung dennoch frappant: Bereits Jahr-
zehnte vor Abfassung der Chemischen Briefe hatte Liebig gemeinsam mit Fried-
rich Wohler nachgewiesen, dass Substanzen mit identischer Summenformel
denkbar (und auch existent) sind, die zwar die gleichen Atome in gleichen Men-
genverhiltnissen enthalten, sich hingegen in deren Konnektivitdt, der Verbin-
dung und rdumlichen Anordnung, unterscheiden.?’

Was nun also chemische Summenformeln betrifft, so ist zwar mit deren Ein-
fithrung eine Bedeutungsreduktion in dem Sinne assoziiert, dass gemeinsprachli-

26 Ebd., S. 238.

27 Beispielhaft wire die Unterscheidung von Silberfulminat und Silbercyanat, zwei
durch ihre namentliche Designation klar voneinander abzugrenzende Substanzen mit
vollig unterschiedlichen Eigenschaften. Indes verfiigen sie iliber dieselbe Summenfor-
mel (AgOCN), sind also in dieser Schreibweise nicht voneinander unterscheidbar. Die
Abweichungen in den Eigenschaften griinden in der differenten Anordnung der Ato-
me innerhalb des Molekiils — zu deren Symbolisierung eine andere und sperrigere
Schreibweise notig wire. Einen sehr knappen Uberblick {iber verschiedene Auspri-
gungen von Isomerie liefern z.B. Charles E. Mortimer/Ulrich Miiller: Das Basiswissen
der Chemie, 12. Auflage, Stuttgart: Georg Thieme Verlag 2015, S. 482ff.
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che Konnotationen systematisch ausgeklammert werden. Eindeutigkeit ist damit
freilich nicht zwangsldufig gegeben. Ruft der Name (zumindest fiir den Chemi-
ker) ein ganz bestimmtes Set von Eigenschaften auf, das eine Substanz mehr
oder minder prizise zu erfassen vermag, so kann dies die Summenformel — aller
Vorteile zum Trotz — unter Umstdnden nicht. Es bedarf einer anderen, komplexe-
ren und noch spezifischeren Darstellungsweise, um solchen Problemen beizu-
kommen.

IV. FORMELDARSTELLUNG: AUSDIFFERENZIERUNG UND
DISTINKTION

Die Verschiebung von Qualititen zu Quantititen muss also nicht unbedingt und
in jeder Hinsicht zu Eindeutigkeit filhren — was der Flusser’schen Denkfigur
vom Primat der Zahl iiber den Buchstaben klar widerspricht.?®

Konklusiver scheint es, Einfithrung und Verwendung einer Formelsprache
ebenso wie darin eingeschlossene Paradoxien exemplarisch als Symptome des
fortschreitenden Ausdifferenzierungsprozesses zu lesen. Weckt das sprachliche
Korrelat noch eine Reihe von Konnotationen aus dem gemeinsprachlichen Be-
reich, so referenziert die Formelsprache im Idealfall eine einzige, aullersprachli-
che Entitdt. Und wenn sie das nicht tut, wie im Fall von isomeren Verbindungen,
dann handelt es sich um dermaf3en spezifische Probleme, dass sie sich nur dem-
jenigen er6ffnen, der iiber ein ebenso spezifisches disziplindres Wissen verfligt.
Daraus konnen sich dann unter Umstédnden neue Probleme ergeben, die freilich
nur innerhalb des Systems operativ anschlussfiahig sind und sich dementspre-
chend als produktive Faktoren im fortschreitenden Ausdifferenzierungsprozess
erweisen.”” Luhmann beschreibt die Mathematisierung der Physik ,als eine
Technik, die Reduktion von Komplexitit zum Neugewinn von Komplexitét aus-

nutzt und die Isolierung der wissensfihigen Sachverhalte re-systematisiert®.3°

28 Wie man sich in Anbetracht von Quantitdten codierenden Buchstaben oder gerade
auch naturwissenschaftlichen Formeln, die ihre Wirkung vor allem aus der Kombina-
tion von Zahlen und Buchstaben beziehen, ohnehin fragen konnte, ob es sich bei die-
ser Idee nicht um ein allzu simples Phantasma der Wissenschaftsgeschichte handelt.
Vgl. dazu auch Weigel, Buchstabe und Zahl, S. 362.

29 Vgl. allgemein zur Mathematisierung der Wissenschaft Luhmann, Die Wissenschaft
der Gesellschaft, S. 201.

30 Ebd., S. 153.
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Ganz &hnlich kann auch die Formalisierung der Chemie gedeutet werden, die
durch Weiterentwicklung und immer feinere Nuancierung zwar préziser, zu-
gleich aber auch — im Sinne einer Exklusion gegeniiber Fachfremden — aurati-
scher wird.?! So bildet sich zusitzlich zu den Summenformeln im Laufe des 19.
Jahrhunderts eine noch differenziertere Darstellungsweise aus, die nun tatsich-
lich qualitative und quantitative Informationen miteinander zu verkoppeln weif3:
Strukturformeln geben sowohl Auskunft iber Mengenverhiltnisse als auch iiber
die Konnektivitit der Atome und ihre rdumliche Anordnung.

Binnendifferenzierungsprozesse vollziehen sich als komplexes Zusammen-
spiel von Faktoren, die sowohl funktionale Gesichtspunkte als auch Rollener-
wartungen und vor allem Kommunikationschancen mit anderen Teilsystemen
einschlieBen. Dabei spielt nicht nur die operative Anschlussféhigkeit systemspe-
zifischer Artefakte und Kommunikationsweisen eine Rolle; die Ausdifferenzie-
rung eines Binnensystems wird mitunter begleitet und forciert von Distinktions-
gesten, die auf die Legitimierung und Perpetuierung der systemischen Autono-
mie abzielen.

Solche Gesten lassen sich auch in Liebigs Reflexionen {iber Funktion und
Relevanz von Formeln festmachen, wenn beispielsweise vom ,,unschitzbare(n)
Werth**? der chemischen Formelsprache die Rede ist. Augenfillig wird dieser
Impetus insbesondere dann, wenn Liebig die Chemie mit anderen Wissenschaf-
ten parallelisiert, deren Ausdifferenzierung um 1850 bereits weitgehend abge-
schlossen war: In Analogie zu den sogenannten ,exakten‘ Wissenschaften, etwa
der Physik und der Astronomie, die ihrerseits die Mathematik als jene Wissen-
schaft mit dem hochsten Abstraktionsgrad als ,,vollig unentbehrliches Instru-
ment*>3 benutzen, stellt er auch im Fall der Chemie ein entsprechendes Hilfsmit-
tel als notwendig heraus, das eben jenen Schritt von der vormodern-qualitativen
Zugangsweise zur quantitativen und damit modernen Analyse ermdglicht. Eine
Formelsprache, die Qualititen wie Quantitdten gleichermaBlen beriicksichtigt,
fungiert mithin nicht nur als notwendiges Tool zur Erzeugung und produktiven
Bearbeitung systemspezifischer Fragestellungen, die wiederum neue systemspe-

31 Aus dieser Perspektive wiren wissenschaftliche Formelsprachen auch als Amplifika-
tion wissenschaftlicher Fachterminologien zu deuten: Als Medium esoterischer Fach-
kommunikation beférdert die Wissenschaftssprache die Abschottung der Disziplin.
Die Formelnotation indes schlieft aufgrund ihrer absoluten Unlesbarkeit fiir Nicht-
Eingeweihte den Kommunikationskanal nach auflen vollig ab.

32 Liebig, Chemische Briefe, S. 69.

33 Ebd, S. 4.
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zifische Probleme aufwerfen. Dariiber hinaus ist sie ein wichtiges Distinktions-
merkmal, das eine wissenschaftliche Disziplin von der Aura des Nebulds-
Vormodernen, vom Vorwurf der Kontamination mit religiésen oder magischen
Wissensformationen befreit und ihr den Nimbus einer Wissenschaft verleiht, die
empirisch-rationalen, modernen Kriterien gentigt.

Dieser Nimbus manifestiert sich auch in der Tatsache, dass Liebig zwar im
Dienste der Popularisierung die Eingéngigkeit und Simplizitit der Formelspra-
che herausstellt, die ,[jledem verstdndlich [sei], der diese [eigenthiimliche]
Sprache kenn[e].“** Verstéindlich ist sie tatsichlich aber gerade nicht jedem, son-
dern ausschliefslich den Kennern: En passant akzentuiert Liebig damit zugleich,
um mit Ludwik Fleck zu sprechen, den esoterischen Charakter der Formelspra-
che.® Nur demjenigen, der iiber ein entsprechendes Fachwissen verfiigt, er-
schlieft sich die Bedeutung einer Formel. Und dabei geniigen keineswegs rein
mathematische Kompetenzen — erst das spezifisch chemische Wissen erlaubt ei-
ne adiquate Interpretation,®® so dass sich mit einigem Recht zumindest von der
Exklusivitit von Formelwissen im Sinne eines Ausschlusses von Unberufenen
sprechen lieBe, wenn nicht gar von einer damit zwangsldufig einhergehenden
Arkanisierung disziplindren Wissens, die in paradoxem Widerspruch zum vor-
dergriindig didaktischen Gestus der Chemischen Briefe steht: Uneingeweihten
bleibt der Sinn der Formel verborgen.

V. FORMELZAUBER UND ZAUBERFORMELN

So ergibt sich ein frappanter Konnex: Naturwissenschaftliche Formeln weisen
bei genauerer Betrachtung Parallelen gerade zu jenen Wissensregimes auf, die

34 Ebd, S. 4.

35 Ludwik Fleck: Entstehung und Entwicklung einer wissenschaftlichen Tatsache. Ein-
filhrung in die Lehre vom Denkstil und Denkkollektiv, hg. von Lothar Schi-
fer/Thomas Schnelle, 3. Auflage, Frankfurt a.M.: Suhrkamp Verlag 1994, S. 146ff.

36 Vgl. dazu: ,,Wenn Sie ihm [dem Mathematiker] die Aufgabe, wenn Sie ihm die Be-
dingungen zur Losung einer Frage geben, so gelingt es ihm, durch die Vornahme der
ihm geldufigen Operationen zu einer Antwort zu gelangen, ausgedriickt in einer For-
mel, in gewissen Zeichen, deren Sinn ihm durchaus unversténdlich ist, weil zur Beurt-
heilung der Wahrheit dieser Formel ihm wieder andere Bedingungen fehlen. Liebig,
Chemische Briefe, S. 4.
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dem rational-aufgekldrten modernen Wissenschaftsverstdndnis diametral entge-
genstehen. Oder, um nochmals Flusser zu Wort kommen zu lassen:

[...] und es schien im 19. Jahrhundert, als ob wir nun in der Lage seien, die Welt arithme-
tisch zu erfassen, und damit auf dem Weg, allwissend und allméchtig zu werden. Der da-
fiir zu zahlende Preis war allerdings, dafl die Manipulation des Zahlencodes, die soge-
nannte ,héhere Mathematik® immer schwieriger wurde, und daf} es nur fiir einige wenige
moglich war, dank jahrelanger Disziplin in diese Manipulation eingeweiht zu werden. Der

Zahlencode wurde immer deutlicher zu einem Geheimcode.?’

Das riickt nun freilich auch den Wissenschaftler in ein zumindest fragwiirdiges
Licht: Gleich einem Priester, Magier oder Seher verfligt er iiber ein spezifisches
und exklusives Arkanwissen, und gleich einem solchen ,,allwissend[en]* Mittler
vermag er Zeichen und Spuren mithilfe bestimmter Codes zu iibersetzen, einem
breiteren Publikum Zugang zu einer ihm verborgenen Welt hinter den Dingen zu
eroffnen und nicht zuletzt diese Zeichen fiir die Zukunft fruchtbar zu machen.
Allwissenheits- und Allmachtsphantasmen sind schlief8lich nicht nur charakteris-
tisch fiir magische Denkformationen, sondern durchziehen auch den aufgeklérten
naturwissenschaftlichen Diskurs.

In einem léngeren Aufsatz zu Indizien und Spurenlese postuliert Carlo Ginz-
burg®® beildufig eine kontrastive Relation zwischen der Erzihlung und dem Zau-
berspruch. Wéhrend erstere in der Kombination und Ordnung von Spuren und
diirren Fakten zu einer zusammenhéngenden und schliissigen Erzdhlfolge griinde
— der Erzdhlung, so kdnnte man ergénzen, also eine Fixierung auf Vergangenes
inhédrent ist —, so zielen Zauberspruch, Invokation und damit verbundene Prakti-
ken wie die Beschworung mittels Zauberformel gerade auf das Gegenteil ab,
némlich auf die divinatorische Beeinflussung und Steuerung der Zukunft.

Formeln wiren in einer Grauzone zwischen Narration und Divination zu
verorten — sind sie doch, so eindeutig sie bisweilen anmuten mogen, zumindest

37 Flusser, Auswanderung der Zahlen, S. 11.

38 Insbesondere die Kritik an der angeblichen Selbst-Deifikation der modernen Natur-
wissenschaft, der Hybris und Pripotenz ihrer Vertreter ldsst diese Tendenz (selbst
wenn es sich nur um eine von den Kritikern imaginierte handeln sollte) deutlich zuta-
ge treten.

39 Carlo Ginzburg: ,Indizien. Morelli, Freud und Sherlock Holmes“, in: Umberto
Eco/Thomas A. Sebeok (Hg.), Der Zirkel oder Im Zeichen der Drei. Dupin, Holmes,
Peirce, Miinchen: Wilhelm Fink Verlag 1985, S. 125-179, hier S. 136.
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in Hinblick auf ihre zeitliche Komponente zweideutig. Sie verfligen {iber eine
der Vergangenheit zugewandte Seite insofern, als sie bereits getétigte Beobach-
tungen in der gebotenen Kiirze darstellen, allerdings — und das entspricht nun,
was den Umgang mit Vergangenem betrifft, keineswegs der Regel — nach Mog-
lichkeit entkleidet von allem narrativen, mithin deutungsorientierten, sinnstiften-
den Beiwerk. Indes ragen sie auch und in gleichem Mafe in die Zukunft hinein,
da das Merkmal der Kiirze konnotativ nicht nur Ausschnitthaftigkeit oder gar
gewaltsam-beschneidende Zurichtung aufruft, sondern auch auf potenzielle
Neuordnungen verweist:*” Die formelhafte Zuschneidung, Verknappung und
Fragmentierung bildet einerseits die Voraussetzung zur vorldufigen Ordnung
von gewonnenem Wissen, zur unumgénglichen Trennung von Beobachtung und
Interpretation. Andererseits trégt sie dazu bei, ein Re-Arrangement bereits vor-
handenen Wissens zu ermdglichen, das schlieBlich zur Entstehung von neuem
Wissen fiihrt. Zwar schneidet die komprimierende Darstellungsweise Informati-
onen ab, indem sie Wissenseinheiten ihres narrativen Umhangs entkleidet und
,nackte‘ Einzel-Tatsachen deutungslos stehen ldsst. Gerade diese Nacktheit ist es
jedoch, welche die Anlage fiir kiinftiges, mithilfe der Formel hervorzubringendes
Wissen in sich birgt.

Helmut Lethen sprach in einem Vortrag*' vom , magischen Denken* der Kul-
turwissenschaften. Symptomatisch dafiir sei die in kulturwissenschaftlichen Auf-
sidtzen ebenso ubiquitire wie fragwiirdige, Kausalbeziige anzeigende Formel
»le]s ist kein Zufall, dass ...“. Magisches Denken, so Lethen in Anlehnung an
Arnold Gehlen, iiberschitze den Ordnungsgedanken in der Natur. Kulturwissen-
schaftliche Untersuchungen konzentrieren sich gemeinhin auf die Analyse von
Vergangenem; nackte und ,,scheinbar unerhebliche* ,Spuren‘ werden zu einer
,kohiirenten Ereignisfolge*+?
Substitution von Kontingenz durch Sinn. Und so wire zu fragen, ob eine ver-

zusammengefligt, deren Ziel vor allem eines ist: die

gleichbare, vielleicht gar potenzierte Form magischen Denkens nicht auch im na-
turwissenschaftlichen Feld existiert und ob diese in gerade jener Darstellungs-

40 Erhellend dazu auch Juliane Vogel, die Pridgnanz nicht nur im Sinne von ,prézise‘,
,genau‘ deutet, sondern auch den Bezug zu ,pregnant’ — schwanger, trachtig, keimhaft
— und das damit verbundene schopferisch-produktive Potenzial der Kiirze akzentuiert.
Vgl. Vogel, Kiirze des Faktums, S. 152.

41 Helmut Lethen: ,, Amsterdam, June 1964. The Transgressive Magic of the Single
‘Twist and Shout™, Konferenz: The Legacy of Transgressive Objects (Los Angeles,
14.05.2015).

42 Ginzburg, Indizien, S. 136.
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weise von Wissen, die als Inbegriff von Rationalitdt, Exaktheit und Eindeutig-
keit, als Versprechen der Quantifizier- und Berechenbarkeit, genauer: der Vo-
rausberechenbarkeit und damit auch der Steuerbarkeit der Welt und deren Zu-
kunft gilt, ihren paradoxen Kulminationspunkt findet. Ihrem vormodernen Anto-
nym und Homonym — der Zauber-Formel — verwandter, als man denken mdochte,
erweisen sich Formeln bisweilen als nichts anderes denn als Formel-Zauber. Be-
zeichnend dafiir ist ein kleiner (und sicherlich nicht satirisch gemeinter) Fehler,
der dem iibrigens fiir seine Genauigkeit und seine exzessiven Fahnenkorrekturen
beriichtigten Herausgeber der Fackel gerade bei seinem Formel-Aphorismus un-
terlaufen ist — nicht zufillig, wie der Kulturwissenschaftler sagen wiirde:

Die Frauenseele =

> +31,4-20+4,6—(4-2)+y" +2
i 27420 4 530,474

(x+y) —3,8+6-6,2

Der umfangreiche Bruch ldsst sich unter Anwendung mathematischer Grund-
kenntnisse auf 1 vereinfachen. Damit sich fiir den gesamten Term wie in Kraus’
eigener Losung in Summe 0 ergibt, miisste vor dem vorletzten Posten (0,53) kor-
rekterweise eine Klammer stehen, die nach dem letzten geschlossen wird. Nur
mit der (in der Auflosung im Folgeheft iibrigens stillschweigend eingefiigten)
Klammer werden sowohl 0,53 als auch 0,47 abgezogen: 1 — (0,53 + 0,47) =1 —
0,53 — 0,47 = 0. Beinahe noch mehr als die von Kraus tatsdchlich intendierte pa-
rodistische Uberzeichnung entlarvt dieses Manko die Formel als Zauber, und
zwar als faulen. Dem hier freilich nicht etwa der Naturwissenschaftler aufsitzt,
sondern der Sprachkritiker und Aktant des kulturellen Feldes, der glaubt, im Re-
vier des Anderen wildern zu miissen (oder vielmehr: es zu konnen).

43 Kraus, Aphorismen, S. 15 (Herv. M.G.)



Nach der Paranoia

Don DelLillos Spiel mit der kurzen Form

LAURA BIEGER

Fundamentally, although imperfectly, often
blindly, even going against the grain of gram-
matical constraints, every brief literary form, by
virtue of a powerful urge, inscribed in the being
of language itself, in the being-of-language, has
a tendency to lean toward what would be the
pure present.

Paul Zumthor!

Don DelLillo, einer der kunstfertigsten und seismografischsten amerikanischen
Gegenwartsautoren, der seine Romane bis heute auf einer manuellen Schreibma-
schine schreibt, sieht seine Zunft durch den massiven Einfluss neuer Technolo-
gien bedroht. Die Beschleunigung und Verdichtung von Zeit und Raum sei im
Begriff, das menschliche Bediirfnis nach Erzéhlungen zu vermindern — zumin-
dest das Bediirfnis nach Erzdhlungen wie wir sie kennen. Romane wiirden im-
mer verbraucherorientierter. Nicht nur wiirden sie demnéchst geméaf3 den person-
lichen Vorlieben, Bediirfnissen und Stimmungslagen ihrer Leser per Mausklick
entworfen; Leser wiirden sogar bald ihre eigenen Romane entwerfen und wahr-
scheinlich darin selbst die Hauptrolle spielen.

The world is becoming increasingly customized, altered by individual specifications. This

shrinking context will necessarily change the language that people speak, write, and read.

1 ,Brevity as Form,” in: Narrative 24,1 (Januar 2016), S. 73-81, hier S. 78.
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Here is a stray question (or a metaphysical leap): will language have the same depth and
richness in electronic form that it can reach on the printed page? Does the beauty and vari-
ability of our language depend to an important degree on the medium that carries the

words? Does poetry need paper??

DeLillos jiingste Romane reagieren auf die hier vorgestellte Entwicklung mit ei-
ner kompakten Doppelstrategie. Sie sind auffallend kurz und sprachlich ver-
knappt. The Body Artist (2001), Cosmopolis (2003), Falling Man (2007), Point
Omega (2010) und jiingst Zero K (2016) sind allesamt weniger als 250 Seiten
lang; zwei von ihnen, The Body Artist und Point Omega, haben weniger als die
Halfte dieses iliberschaubaren Umfangs und eine poetisch besonders verdichtete
Sprache. Im Schaffen DeLillos, der sich mit Werken von epischer Breite einen
Namen gemacht hat, ist dies eine markante Entwicklung. Sie verleitete John
Banville in seiner Rezension zu Point Omega zu der spitzen Bemerkung, DeLil-
los dicke Biicher seien seine Romane und die diinnen seine Lyrik.* Mit nur 117
locker gesetzten Seiten ist Point Omega — das Buch, um das es hier vorrangig
gehen soll — in der Tat DeLillos schmalstes Buch, und auch das Spiel mit der ly-
rischen Verdichtung ist hier auf die Spitze getrieben. Insofern hat Banville also
durchaus recht mit seiner Lyrik-Referenz. Und selbstverstiandlich hat das Lyri-
sche eine Affinitdt zum Kurzen und Knappen. Paul Zumthor hebt diese Achse in
seiner umsichtigen und eingangs zitierten Abhandlung zu Kiirze als Form aus-
driicklich hervor. Erzihlen beinhaltet fiir ihn eine lineare Verkettung von inter-
dependenten Einheiten, und diese herzustellen geht einher mit einer gewissen
Linge (sowie einer Affinitdt zum Dramatischen); Lyrik ist von einem ungeord-
neten oder zirkuldren Hinzufiigen von mehr oder weniger autonomen Einheiten
geprigt (,,the addition, circular or unordered, of more or less autonomous units*)
und daher tendenziell kurz (und gnomisch).* Ohne diese niitzliche Unterschei-
dung iiberstrapazieren zu wollen (Zumthor selbst ist bedacht, dies nicht zu tun)
lasst sich festhalten, dass die innige Verbindung des Lyrischen mit der kurzen
Form (Gedichten, Liedern, Aphorismen) nicht ohne weiteres mit der Produktivi-

2 ,,An Interview with Don DeLillo®, http://pen.org/transcript-interview/interview-don-
delillo. DeLillo gab das Interview anldsslich seiner Auszeichnung mit dem PEN/Saul
Bellow Award for Achievement in American Fiction 2010. Das Interview wurde per
Fax gefiihrt.

3 John Banville: ,,Against the North Wall“, in: The New York Review of Books (8. Ap-
ril 2010), S. 40-41, hier S. 40.

4 Zumthor, ,,Brevity as Form®, S. 78.
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tit des Erzdhlens zu verbinden ist. Denn Lyrik neigt zunéchst einmal dazu, durch
einen hochst performativen und ritualistischen Sprechakt eine Gegenwart (und
dabei oft auch eine gnomische Wahrheit) zu affizieren.’

All dies geschieht auch in Point Omega. Und doch ldsst sich diesem Roman
(sofern man denn gewillt ist, dem performativ anmutenden Titelzusatz ,,A No-
vel“ zu folgen) nicht absprechen, dass er erzahlt. Er erzihlt uns von einer Gruppe
entfremdeter, isolierter Figuren auf der Suche nach etwas, das ihrem Leben Be-
deutung und Halt geben moge. Doch was mich an diesem in seinen Grundziigen
durchaus roman- oder zumindest novellenhaften Erzdhlen am meisten interes-
siert, hat unmittelbar mit dem Aspekt seiner lyrischen Verdichtung zu tun; ge-
nauer gesagt: mit dem hier so konsequent betriebenen Ineinandergreifen von ra-
dikal stilisierter Sprache und nicht minder radikaler Perforierung traditionellen
Erzédhlens. Mit Erzdhlen ist {iblicherweise ganz einfach und grundlegend ge-
meint, eine Kette von Ereignissen so zu emplotten, dass sich rekonstruieren ldsst,
was passiert ist.5 Doch Point Omega erzihlt anders — schon deswegen, weil in
diesem Roman praktisch nichts passiert. Und das bedeutet auch, dass Wissen
hier weitgehend von der Rekonstruktion von Ereignissen entkoppelt ist. Weitge-
hend, aber eben nicht ganz. Und wenn kurze Formen nun ,,ihre epistemologische
und poetologische Bedeutung pragmatisch durch ihre Relation zu ldngeren, aus-
gedehnten und groBeren Formen® gewinnen, an denen sie ihre ,,Verfahren und
Signale der Verdichtung, Prignanz, des Weglassens und des Abbruchs, aber

auch der Tentativitéit und Vorldufigkeit’

ausrichten, so gibt es im Fall von De-
Lillos kurzen Romanen gleich zwei augenfillige Bezugspunkte.

Da ist zum einen die vom Autor selbst benannte und von den digitalen Mog-
lichkeiten des self~publishing massiv befeuerte Entwicklung hin zum Roman als
Dienstleitung, die Mark McGurl jiingst so eindriicklich in seinen Ausfithrungen
zur Fiktion im Zeitalter von Amazon beschrieben hat® und der DeLillo beherzt

seinen ,,metaphysischen Sprung® ins papierlose Jenseits der Literaturproduktion

5 Vgl hierzu auch Heinz Schlaffer: ,,Die Aneignung von Gedichten: Grammatisches,
rhetorisches und pragmatisches Ich in der Lyrik®, in: Poetica 27,1-2 (1996), S. 38-57,
hier S. 54-57. Zur ritualistischen Dimension von Lyrik vgl. Jonathan Culler: Theory
of the Lyric, Cambridge, Massachusetts: Harvard University Press 2015.

6 Vgl. Albrecht Koschorke: ,,Wissen und Erzdhlen“, in: Nach Feierabend. Ziiricher
Jahrbuch fiir Wissenschaftsgeschichte 6 (2010), S. 89-102.

Vgl. die Einleitung von Michael Gamper und Ruth Mayer zu diesem Band.

8 Mark McGurl: ,,Everything and Less: Fiction in the Age of Amazon®, in: Modern

Language Quarterly 77,3 (September 2016), S. 447-471.
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entgegenstellt. Und dann sind da DeLillos friihere, lange Romane, insbesondere
Underworld (1997), mit seinen mehr als 800 dichten Seiten ein denkbar starker
Kontrast zu den schmalen Biichern, die DeLillo seit dessen Vollendung ge-
schrieben hat. Fiir viele, meine Person eingeschlossen, markiert Underworld den
Endpunkt einer jahrzehntelangen Auseinandersetzung mit dem Amerika des Kal-
ten Krieges.” DeLillos Spiel mit der langen Form, das in diesem Monumental-
werk seinen Hohepunkt findet, ist wirkungsésthetisch nicht von dem Anliegen zu
16sen, einen Zustand kollektiver Nachkriegsparanoia literarisch erfahrbar zu ma-
chen. Und wenn das unheimliche Gefiihl eines ,,everything is connected,'® das
das zentrales Motiv und Thema jener fritheren Auseinandersetzung war, nach der
langen Erzdhlform geradezu verlangte, um das Labyrinth schier endloser Ver-
bindungsmoglichkeiten zur Darstellung zu bringen, dann stellt sich die Frage, ob
die poetologische Verbindung von Kurzem und Lyrischem ebenso emblematisch
fiir DeLillos Erkundungen des Amerikas nach dem Kalten Krieg sein kdnnte. Ob
in den kurzen Romanen eine vergleichbar konsequente Wirkungsésthetik am
Werke ist, die auf die Kartografierung der Gegenwart zielt, und wenn ja, welche
Rolle dem Kurzen und Lyrischen dabei zukommen.

Um der besonderen Form des Erzéhlens in DeLillos kurzen Romanen auf die
Spur zu kommen, ist es wichtig sich zu vergegenwartigen, dass seine Prosa im-
mer schon lyrisch war. Gemif einer frithen Einsicht DeLillos, dass Sprache
nicht nur Instrument, sondern auch Gegenstand seines Schreibens ist,'! erweist
sich seine realistische Sprachgestaltung durchgehend (und ganz dhnlich wie bei
Hemingway) als lyrisch-ritualistisch. Sprache ist fiir ihn ,,the final enlightenment
and the final revelation®.!> Man denke beispielsweise an den beriihmten Mo-
ment, in dem der Protagonist von White Noise seine Tochter im Schlaf die Worte
»Toyota Cecilia® murmeln hort — leere Worte aus der Welt des Konsums, die zu-
sammen so schon und bedeutungsvoll klingen, dass sie fiir die lauschenden Va-

9 Leonard Wilcox, ,,Don DeLillo’s Underworld and the Return of the Real.” Contempo-
rary Literature, 43,1 (Spring 2002), S. 120-137.

10 Don DeLillo: Underworld. 1997, New York: Scribner Paperback Fiction 1998, S. 825.

11 Tom LeClair: ,,An Interview with Don DeLillo®, in: Thomas DePietro (Hg.), Conver-
sations with Don DeLillo, Jackson: University Press of Mississippi 2005, S. 3-15, hier
S. 5.

12 Marc Chénetier/Frangois Happe: ,,An Interview with Don DeLillo“, in: Revue fran-
caise d'études américaines 87 (Januar 2001), S. 102-111.
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ter ein erhabenes Gefiihl von Priasenz auf den Plan rufen, wenn nicht gar ,,a mo-
ment of splendid transcendence®.!>

Doch in den fritheren, langen Romanen waren Momente wie diese die Aus-
nahme, die eine eng und labyrinthisch geplottete Erzéhlung jah unterbrach. In
den kurzen, nach Underworld verfassten Romanen ist diese Struktur nun pords
und das lyrische Ritual auf eine neue, eindringliche Art tonangebend geworden.
Und nach dem Erscheinen von DeLillos jiingstem Roman, Zero K, der zwar auch
kurz und auch lyrisch-poetisch, aber in seinem Erzdhlduktus wieder deutlich
konventioneller ist, steht fest, dass Point Omega den vorldufigen Extrempunkt
dieser Entwicklung markiert.

Point Omega erzéhlt die Geschichte von zwei Ménnern: Richard Elster, einem
alternden Intellektuellen mit einschiichternder Eloquenz, die ihn zuletzt ins Pen-
tagon brachte, um dem zweiten Irakkrieg Worte zu geben (,,] wanted a haiku
war, ... a war in three lines),'" und Jim Finley, einem obsessiven und nicht son-
derlich erfolgreichen Filmemacher in seinen Mit-Dreiligern, der als Erzéhler des
Hauptteils fungiert. Finley folgt Elster an seinen abgelegenen Riickzugsort in der
kalifornischen Wiiste, um ihn fiir einen Film zu gewinnen. Das Projekt ldsst an
Fog of War von Errol Morris (USA 2003) denken, in dem McNamaras ,,Ge-
standnisse” iiber den Vietnamkrieg auf Celluloid gebannt wurden. Finleys Film
soll (und auch dies ist ein filmgeschichtlicher Querverweis, diesmal auf Alexan-
der Sokurovs Russian Ark [Deutschland/Russland 2004]) aus einer einzigen Ein-
stellung bestehen — ein Mann vor einer Wand, der iiber seine Zeit im Pentagon
spricht. Der Mann: Elster.

Dort drauBen in der Wiiste, ,,somewhere South of nowhere*,'> wirbt Finley
fir seinen Film. Aber die meiste Zeit sitzen die beiden Méanner herum, trinken,
denken, reden: iiber Wénde, Worter und Krieg, tiber Zeit und Dauer, liber Leben,
Sterben und Tod, iiber Wahrnehmen, Erzdhlen und Benennen, iiber Bedeutung
und die Frage nach ihrem moglichen Gegenteil. All dies sind vertraute Themen
in DeLillos Erzdhlwelt. ,,His are novels of ideas, less narratives than specula-
tions, unsettling and provocative with characters who don’t so much talk as think

13 Don DeLillo: White Noise, hg. von Mark Osteen, 1985, New York: Viking 1998, S.
155.

14 Don DeLillo: Point Omega, London: Picador 2010, S. 29.

15 DelLillo, Point Omega, S. 20.
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aloud, their conversations polished and accomplished*.!® Doch in Point Omega
sind diese Gesprache nicht nur formvollendet; sie sind nachgerade artifiziell.
Hier sind zwei von zahllosen Beispielen:

“You just want to sit here.”

“The house is mine now and it is rotting away but I let it. Time slows down when I am
here. Time becomes blind. I feel the landscape more than I see it. [ never know what day it
is. I never know if a minute has passed or an hour. I don’t get old here.”

“I wish I could say the same.”

“You need an answer. Is that what you are saying?”

“I need an answer.”

“Do you have a life back there?”

“A life. That may be too strong a word.”"’

“Heat.”

“That’s right,” Jessie said.
“Say the word.”

“Heat.”

“Feel it beating in.”
“Heat.”!

Niemand redet so, und genau dieser Effekt ist gewollt. Die vielen Wiederholun-
gen, semantisch und syntaktisch, der dadurch entstechende Rhythmus, der sorg-
sam komponierte Wechsel aus kurzen und langen Sétzen, die sparsam verwende-
ten Satzzeichen, all dies sind vertraute Stilmittel lyrischer Komposition. Vergeb-
lich sucht man nach authentischer Umgangssprache, wie sie in den lédngeren kur-
zen Romanen durchaus noch hin und wieder zu finden sind, nach Gespréchen, in
denen Dinge gesagt werden wie: ,,I never thought you would marry so soon. But
what do I know? I have chickpeas mashed up and I have eggplant stuffed with
rice and nuts.“!? Point Omega (wie auch The Body Artist) ist frei von solchen all-
tagsprachlichen Momenten; die Diktion ist hier durchgehend artifiziell.

16 Joseph Dewey: Beyond Grief and Nothing. A Reading of Don DeLillo, Columbia:
The University of South Carolina Press 2006, S. 3.

17 DeLillo, Point Omega, S. 23f.

18 Ebd., S. 64-65.

19 DeLillo, Cosmopolis, London: Picador 2003, S.161.
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Kritiker haben diese Sprache als blutlos und manieriert gewertet, doch dabei
unterschlagen sie, dass diese Sprache eine fiir den Roman elementare Funktion
erfiillt — den Lesefluss zu entschleunigen.?” Durch die radikal stilisierte Sprache
wird das Lesen dieses Textes dem Lesen von Lyrik angeglichen, und anders als
konventionelle Prosa lésst diese sich kaum schneller lesen, als sie gehort werden
kann; im Grunde verlangt Lyrik ein Lesen mit unterdriickter Stimme. Fiir Heinz
Schlaffer, dessen rezeptionsisthetischem Ansatz ich hier folgen mdchte, geht das
Lesen von lyrischer Dichtung mit einer besonderen Art der Vereinnahmung des
Textes einher.?! Denn die Notwendigkeit des lauten, stimmhaften Lesens bringt
es mit sich, dass die Leserin den Text auf eine besonders unmittelbare, leibhafti-
ge Weise verkorpert. Und das bedeutet auch, dass die Leserin auf eine besonders
direkte Weise in die Rolle der Sprecherin tritt. Diese Sprecherrolle in der lyri-
schen Dichtung (oft ein lyrisches Ich) ist laut Schlaffer praktisch Gemeingut;
strukturell anonym wird sie von jeder Leserin im Akt des Lesens appropriiert.
Das bedeutet jedoch nicht, dass die Leserin zur Autorin oder Erzdhlerin wird,
vielmehr verleiht das Lesen der Sprecherin (oder genauer: den Worten der Spre-
cherin) Gegenwart.?

Lyrische Dichtung ist in diesem Sinne ganz der Gegenwart verschrieben. Sie
ist kein Text, der aufgeschrieben wurde, um eine Handlung zu rekapitulieren;
kein Text, der darauf wartet, gelesen zu werden, um diese Handlung noch einmal
zur Darstellung zu bringen. Fiir Schlaffer ist ein Gedicht eine Handlung. Und
diese Handlung zielt nicht so sehr darauf, einer aufgeschriebenen Welt Gegen-
wart zu verleihen; dies wére das Anliegen eines von Erzdhlung (einschlielich
erzéhlerischer Dichtungsformen wie z.B. der epischen Dichtung). Lyrische Dich-

20 Siehe z.B. Banville, ,,Against the North Wall“ und Michiko Kakutani: ,,Make War.
Make Talk. Make It All Unreal, in: The New York Times (01.02.2010). Dass diese
Kritiker fiir den New York Review of Books bzw. fiir die New York Times schreiben,
gibt ihrer Einschéitzung besonderes Gewicht.

21 Schlaffer beschiftigt sich ausschlieBlich mit dieser lyrischen Form. Doch nicht alle
Dichtung ist lyrisch, und die hdufige Gleichsetzung von Lyrik mit Dichtung (und das
mit ihr einhergehende Breitbandverstdndnis von Dichtung als subjektiver Ausdrucks-
form) ist angesichts eines wiedererstarkenden Interesses an Lyrik und Dichtung zu-
recht moniert worden. Vgl. Lytle Shaw: ,,Framing the Lyric®, in: American Literary
History 28,2 (2016), S. 403-413; Culler, Theory of the Lyric; Brian McHale, ,,Begin-
ning to Think about Narrative in Poetry*, in: Narrative 17,1 (January 2009), S. 11-27,
hier S. 12ff.

22 Schlaffer, ,,Die Aneignung von Gedichten®, S. 43-47.
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tung strebt danach, den Akt des Sprechens selbst gegenwirtig zu machen. Und
das bedeutet auch, dass die Sprecherin eines lyrischen Textes bestrebt ist, Kraft
ihres Sprechaktes eben jener Welt Gestalt zu verleihen, von der die Rede ist.”?
Point Omega spielt mit diesem lyrisch-poetischen Aneignungsmuster. Mehr
noch: der Roman agiert mit diesem Spiel eines seiner zentralen Anliegen aus und
gibt ihm eine Erzéhlform: die Verlangsamung der Zeit durch die Kunst (und wie
wir sehen werden, strebt die Zeit fiir DeLillo immer auf den Tod hin). Das Buch
beginnt in dieser Hinsicht programmatisch. Bevor die Haupterzidhlung einsetzt,
befinden wir uns im New Yorker Museum of Modern Art, wo eine Arbeit des
Videokiinstlers Douglas Gordon zu sehen ist: ein tonloses Screening von Hitch-
cocks Film Psycho, verlangsamt auf das gletscherhafte Tempo von vier Bildern
pro Minute, das die Zeit, den Film zu sehen, auf volle vierundzwanzig Stunden
ausdehnt. DeLillos Begegnung mit dieser Arbeit war die urspriingliche Inspirati-
on fiir seinen Roman gewesen, und es passiert in der Tat etwas sehr dhnliches
mit der Zeit, wenn seine Figuren sich in die Wiiste begeben: die Zeit der Uhren,
die das moderne Leben bestimmt, erfahrt eine geologische Offnung und wird zu
der Zeit ,that precedes us and survives us“.>* Und dieser Befund erlaubt nun
auch eine erste Bestandsaufnahme dessen, was sich in DeLillos lyrisch-
poetischer Diktion in den kurzen Romanen veréndert hat. Denn der lyrische slow
motion-Aspekt, von dem Point Omega so systematisch Gebrauch macht, zielt
auf die Intensivierung der Erfahrung eines verborgenen Wirklichen ab — und
zwar in Form eben jener Abwesenheit von Bedeutung, die sich in der Uberfiih-
rung von Menschen-Zeit in Ding-Zeit offenbart. Das Wissen um ein Nicht-
Wissen, konnte man sagen; oder gar um ein Nicht-Wissbares, dass sich hier im
lyrisch-poetischen Vollzug der Verlangsamung von Zeit offenbart.

Das erste der vier Kapitel des Hauptteils von Point Omega ist formal ganz dem
Prozess der Verlangsamung verschrieben. Nach einer diffusen Abfolge von Ta-
gen in der Wiiste, die riickblickend mit ,,somewhere around twenty-two*?* bezif-
fert wird, hort Finley auf, die Tage zu zdhlen. Bald danach tritt Elsters Tocher
auf den Plan, eine junge Frau nicht von dieser Welt, die von ihrer Mutter in die
Wiiste geschickt wurde, um eine sich anbahnende Beziehung mit einem Mann zu
unterbinden, mit dem sie sich zu Hause in New York eingelassen hat. Jessies
grazile Gegenwart verdndert die Dynamik zwischen den Ménnern — so sehr, dass

23 Ebd, S. 54.
24 DelLillo, Point Omega, S. 44.
25 Ebd., S. 66.
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Finley sich zuweilen fragt, ob sie auf dem Weg seien, eine Familie zu werden,
um im néchsten Momenten iiber Sex mit Jessie zu fantasieren. Doch weil wir
praktisch nichts iiber diese Figuren erfahren (und zwar weder iiber deren Innen-
noch iiber deren Aullenleben), bleibt uns nur das Spekulieren dariiber, warum sie
tun, was sie tun und sagen, was sie sagen. Hat Elsters Faszination mit Szenarien
des Aussterbens und Fossilisierens (dem End- oder Omega-Punkt, iiber den er zu
fabulieren liebt), etwas mit dem zu tun, was er hinter verschlossenen Tiiren in
jenem war room des Pentagon erlebt hat, von dem hin und wieder kursorisch die
Rede ist? Was sind die Griinde fiir Jessies ritselhaften Mangel an Verbindung
mit der Welt? Und Finley? Fantasiert er iiber Jessie aus Langeweile, echter An-
ziehung oder um sich an ihrem Vater zu ridchen, weil er nichts von seinem Film
wissen will?

Kritiker haben sich iiber den Mangel an Tiefe dieser Figuren beschwert.?® Ich
meine dagegen, dass die hochst opake Flachheit von DeLillos Figurenzeichung
ebenso elementar fiir das wirkungsésthetische Unterfangen dieses Buches ist wie
die lyrisch-poetische Diktion seiner Sprache. Point Omegas Figuren sind in der
Tat reine Oberfldche, und bei genauerem Hinsehen bringt uns diese holografi-
sche Beschaffenheit (holografisch, im Ubrigen, wie die Leinwand von Douglas
Gordons 24 Hour Psycho) zuriick zum programmatischen Anliegen der Suspen-
sion von Zeit. Im Fall der Figuren ist es die zeitliche Logik des Emplotment, die
aus den Angeln gehoben wird. Denn die Verweigerung von Tiefe bricht mit dem
normativen Horizont des literarischen Realismus, der auf der Plausibilitdt und
der psychologischen Entwicklung von Figuren besteht.

Gemeinsam mit den extremen, laborgleichen Umgebungen, in denen wir die-
sen Figuren begegnen (dem entlegenen Haus in der Wiiste, der dunklen Galerie
im Museum) mag das Fehlen von Entwicklung auf den ersten Blick geradezu na-
turalistisch anmuten. Doch wéhrend der Naturalismus an den handlungstreiben-
den Impulsen erzdhlerischer Entwicklung festhilt, um sie von der Ebene der
Psyche auf die Ebene dulerer Krifte zu verschieben, betreibt Point Omega eine
andere Art des literarischen Experiments.

Im Einklang mit dem wirkungsdsthetischen Anliegen, unsere gewohnliche Zeit-
wahrnehmung zu suspendieren, wird hier eine Textur geschaffen, die den zeitli-
chen Antrieb des Emplotment — die unumkehrbare Bewegung vom Anfang zum
Ende — weitgehend lahmlegt, indem sie die Erzéhlung rdumlich zergliedert. Je-

26 Exemplarisch sind hier ein weiteres Mal Banville, ,,Against the North Wall“ und
Kakutani, ,,Make War*.
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des der vier Kapitel des Hauptteils besteht aus einer Reihe von Episoden, die in
ihrer Lange zwischen einigen Zeilen und wenigen Seiten variieren. Es handelt
sich um kurze Episoden, einige so kurz wie lyrische Strophen. Innerhalb der je-
weiligen Kapitel sind Episoden untereinander austauschbar, ohne dass dadurch
der innere Zusammenhalt des Kapitels affiziert wiirde. Zwei aufeinanderfolgen-
de Episoden beginnen sogar mit den exakt gleichen Worten, so dass der Ein-
druck entsteht, die Zeit stiinde still; oder als wiirden zwei mogliche Realitéiten
nebeneinandergestellt. In dieser Art des Erzdhlens ist Bedeutung niemals fix; sie
wird in poetischen Gesten ausprobiert.

Und das bedeutet auch, dass das Erzdhlen hier nicht in der unumkehrbaren
und fiir die Regulierung und Gestaltung von Wissen oft so maf3geblichen Abfol-
ge von Ursache und Wirkung seinen Zusammenhalt gewinnt. Stattdessen ist es
in einer (teilweise frustrierend) losen Struktur von Bedeutungsclustern organi-
siert. Leerzeilen trennen die einzelnen Episoden, und wie die Balken (gutter), die
in einem Comic ein Bild vom ndchsten absetzen, markieren und produzieren die-
se Leerzeilen zeitliche Diskontinuitit. Sie sind Leerstellen, die in der Bewegung
durch den Text nicht einfach iibergangen werden konnen, sondern im Akt des
Lesens mit Bedeutung anzufiillen sind (wie viel Zeit ist vergangen? in welchem
Verhiltnis steht die gelesene Episode zur vorherigen Lektiire?). Und so werden
diese leeren Zeilen zu Resonanzraumen fiir das lyrisch-poetische Sprachspiel der
Erzdhlung. In ihnen verschrinkt sich die Aneignung der lyrischen Sprecherrolle
mit dem Entwurf semantischer Offenheit. Und das verweist zuriick auf das be-
reits angesprochene Zusammenspiel von lyrischer Verdichtung und narrativer
Verknappung. In Point Omega geht es hier nicht nur um ein enges Bezugsgefii-
ge, sondern um ein tatsdchliches Abhingigkeitsverhéltnis. Denn plot oder fabula
sind gerade genug organisiert, um story oder sujet Gestalt annechmen zu lassen;
aber zu wenig, als dass sie sich ohne die evokative Kraft der lyrisch-poetischen
Diktion des Sprechaktes erzéhlerisch verdichten kdnnen.

Halten wir also fest, dass die rdumlich-episodische Struktur des Erzidhlens
das zeitliche Regiment des Emplotments spiirbar einebnet — und zwar indem die
GesetzmiBigkeiten von Ursache und Wirkung, Vorher und Nachher perforiert
und die Wahrnehmung der Zeit auf das gletscherhafte Tempo des Anschauens
bzw. Lesens von individuellen Bildern (im cinematischen Sinne von frames) ver-
langsamt wird. Und doch wird der Eindruck von zeitlichem Ablauf (einschlieB3-
lich der Suche nach Mustern von Ursache und Wirkung) nicht génzlich aufgege-
ben. Denn auch wenn hier die Intensivierung der Erfahrung eines verborgenen
Wirklichen (also die Offenbarung der Abwesenheit von Bedeutung in der oben
erwihnten Uberfiihrung von Menschen-Zeit in Ding-Zeit) als tragender Effekt
des lyrischen Sprachspiels mit Macht zum Einsatz kommt, so strebt das Erzéhlen
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dennoch und bei bei aller Verlangsamung ganz unvermeidlich auf ein Ende zu.
Umso gewichtiger wird das Projekt der Verlangsamung: ,,It take close attention
to see what’s going on in front of you. It takes work, pious work, to see what you
are looking at*“.?’

Die quasi-liturgische Suche nach Mustern von Ursache und Wirkung intensi-
viert sich nun just um eben jene seltenen Momente herum, in denen etwas pas-
siert — oder vielleicht besser: in denen etwas passiert isz. Geschehen manifestiert
sich hier als verspétete Erkenntnis, wie im Fall von Jessies spurlosem Ver-
schwinden. Diese ,,unerhdrte Begebenheit” (und hier zeigt sich wiederum die
Néhe zur kleinen Form der Novelle, deren Erzéhlimpuls sich aus dieser Art von
Ereignissen speist) verdandert das Gespriach der beiden Hauptfiguren grundlegend
und brutal. Jessies Verschwinden bereitet den aufgebldhten metaphysischen
Spekulationen der beiden Ménner ein jahes Ende, indem es sie erbarmungslos
vor die Aufgabe stellt, sich mit seiner undurchdringlichen Ritselhaftigkeit zu be-
fassen. Es vergehen Tage, bevor Elster zu fragen wagt, was passiert ist. ,,Not
what I thought or guessed or envisioned. What happened, Jimmy?“*® Verknap-
pung fiihrt in dieser Erz&hlwelt nicht zur Fokussierung auf Indizien. Was (wie
das von den Suchtrupps in der Wiiste gefundene Messer) wie ein Indiz aussehen
mag, ist ein reines Spekulationsobjekt; es fithrt uns (mit Sicherheit) nirgendwo
hin.

Und wihrend die Geschichte sich mit Macht auf ihr Ende zubewegt, stellt
Finley angesichts dieser minuzids inszenierten Briichigkeit von Bedeutung fol-
gende Frage: ,,Has she strayed past the edge of conjecture or were we willing to
imagine what had happened?*? Sind die Minner noch bereit ihr zu folgen, sich
den Ort, den Zustand vorzustellen, an und in dem Jessie jetzt sein mag? Doch
das Umgekehrte gilt ebenso: kdnnen sie authdren sich zu fragen, wo sie jetzt ist
und wie es ihr geht?

Im Gegensatz zu den beiden Ménner in der Geschichte gibt es fiir uns Leser eine
weitere Komponente in der pordsen Form des Erzdhlens, die den Umgang mit
diesen Fragen bestimmt. Denn die vier Kapitel des Hauptteils, vage datiert mit
,»,2006 Late Summer/Early Fall“, werden von zwei prizise datierten Sektionen
eingefasst. Diese spielen am 3. und 4. September, tragen die Titel ,,Anonymity*
und ,,Anonymity 2 und versetzen uns in die bereits erwdhnte Galerie im New

27 DelLillo, Point Omega, S. 13.
28 Ebd., S. 87.
29 Ebd., S. 81.
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Yorker Museum of Modern Art, in der Douglas Gordons 24 Hour Psycho ge-
zeigt wird. Beide Teile sind durch einen namenlosen Mann fokalisiert, der kaum
sichtbar an der Nordwand des Raumes steht. Und wahrend er den Film und die
Leute genau betrachtet, findet er groen Gefallen an der Vorstellung, dass nie-
mand ihn anschaut. In dieser Galerie, einem der vielen kleinen Raume, aus de-
nen in DeLillos Erzdhlwelt Probleme entwachsen, begegnen wir Elster und Fin-
ley das erste Mal. Jedenfalls werden wir durch die Beschreibungen im nachfol-
genden Hauptteil dazu angehalten, die beiden Méanner aus dem Haus in der Wiis-
te riickblickend als jene zwei Museumsbesucher zu identifizieren, die am 3. Sep-
tember gemeinsam den Galerieraum betreten. An diesem Punkt sind sie noch
namenlose Individuen im Visier eines mysteridsen Mannes mit Gewohnheiten,
die skurril, wenn nicht gar pervers oder psychotisch anmuten.

Elster erzahlt seiner Tochter von der Gordon-Arbeit, und wir erfahren von
ihrem Museumsbesuch am Ende des Buches in ,,Anonymous 2. Jedenfalls wer-
den wir ebenso sehr dazu angehalten, die Frau im Epilog als Jessie zu identifizie-
ren, wie uns das Zusammenspiel von Hauptteil und Prolog zur Identifikation der
beiden Méannern einlddt. Aber bereits bevor wir herausfinden, dass ,,Jessie* dort
auf den seltsamen Mann getroffen ist, ein Gesprach mit ihm begonnen und ihm
bereitwillig ihre Telefonnummer gegeben hat, fordert die Erzdhlung uns auf,
Verbindungen zwischen dem Rahmen und seinem Inhalt herzustellen: zwischen
der Verlangsamung der Zeit in Gordons Filmkunst und der Verlangsamung der
Zeit in DeLillos Wiiste; zwischen Jessies Ankunft im Hause ihres Vaters und Ja-
net Leighs Ankunft im Motel ihres Mdorders; zwischen Finleys Zur-Seite-Zerren
des Duschvorhangs wéhrend der verzweifelten Suche nach Jessie und dem
Duschvorhang in der ikonischen Mordszene in Psycho; zwischen dem blitzsau-
beren Messer, das Suchtrupps in der ,wahren‘ Welt des Romans in der Wiiste
finden und der Mordwaffe in der ,fiktionalen” Welt des Films. Wieder ist die
Suche nach kausalen Verbindungen eher frustrierend als erhellend. Doch wih-
rend der Epilog einerseits unsere schlimmsten Sorgen zu bestitigen scheint, un-
terminiert, ja torpediert er sie auch. Denn als der unheimliche Mann ,Jessie
fragt, ob sie sich vorstellen kdnne, in ein anderes Leben zu schliipfen, antwortet
sie lapidar: ,,That’s too easy. Ask me something else*.3* Aber wenn es so einfach
fiir sie ist, sich ein anderes Leben vorzustellen, heiflt das nicht vielleicht auch,
dass sie jetzt dorthin verschwunden sein konnte?

Klein — winzig — wie diese Moglichkeit angesichts der vielen erzihlerischen
Signale, die unsere Vorstellung in eine andere Richtung lenken, auch sein mag:

30 Ebd., S.111.
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sie erdffnet doch die Chance, dass unsere Bilder von Jessie als Opfer eines ent-
setzlichen Verbrechens bloBe Projektionen sind. Uber dieses intrikate Spiel mit
Wahrscheinlichkeit und Moglichkeit schreibt Michael Wood in einer Rezension:
,»The point is not the probability of violence but the chance of it; it is the chance
that we cannot get out of our minds“.*! Dies ist eine luzide Beobachtung, und
doch sehe ich die Dinge in einem entscheidenden Punkt anders als Wood. Denn
fiir ihn steht dieses Spiel mit dem Zufall in der direkten Fortfiihrung mit dem
Motiv der Paranoia, das DeLillos Schreiben bis einschlieSlich Underworld so
nachhaltig priagte — hier mit dem unheimlichen Verdacht, die Welt kdnnte vor
unseren Augen verschwinden. Als Motor von Wissensproduktion markiert Para-
noia im Grunde die narzisstische Subjektposition (und psychische wie narrative
Disposition) einer im Gewimmel moglicher Verbindungen undurchsichtig ge-
wordenen und doch unausweichlich verheerenden Ordnung.3?> Und genau des-
wegen sche ich Point Omega als Abkehr von DeLillos fritherer Obsession mit
Paranoia, wenn nicht gar als ausgemachtes Gegenmandver. Denn anstatt schier
endlose Moglichkeiten von Verbindungen herzustellen, die sich schlielich alle
als Teil einer unaufhaltsamen Bewegung auf das Ende hin erweisen, sind die Op-
tionen, die dieser kurze Text uns anbietet, sehr iibersichtlich. Im Grunde gibt es
nur drei Moglichkeiten, die klaffende Liicke in der Erzdhlstruktur zu schlie3en,
die Jessies Verschwinden gerissen hat: Mord, Selbstmord und das spurlose Ver-
schwinden in ein anderes Leben. Und damit steht es 2:1 gegen das Leben, fiir
den Tod.

In Libra lasst DeLillo eine seiner Figuren sagen, dass alle Plots sich auf den
Tod zubewegen, und Plots (auch im Sinne von Verschwdrungen) entwickeln in
diesem Roman in der Tat nicht nur Erzdhlstringe mit Anfang und Ende; sie fiih-
ren alle in den Tod. Point Omegas Titelreferenz ruft auch einen Endpunkt auf,
doch dieser gestaltet sich anderes. In Teilhard de Chardins origindrer Verwen-
dung des Begriffs kann der ,,Omega-Punkt“ einen Zustand spiritueller Transzen-
denz (im Sinne einer Offenbarung des Gottlichen) hervorbringen. In DeLillos
abgriindigem Spiel mit ihm ist dieser Endpunkt eher ein Zustand entropischer
Stille (im Sinne eines Kontrapunkts zum Géttlichen — das Nichts, die Unbelebt-
heit der Dinge nach aller Zeit). Doch eines ist sicher: der Plot dieser Erzéhlung

31 Michael Wood: ,,The Paranoid Elite”, in: The London Review of Books 32,8 (22.
April 2010), S. 39-40, hier S. 40.

32 Ernest Keen: ,,Paranoia and Cataclysmic Narrative®, in: Theodore R. Sarbin (Hg.),
Narrative Psychology. The Storied Nature of Human Conduct, New York: Praeger
1986, S. 174-190.
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fiihrt nicht in den Tod, weil er zu pords dazu ist. DeLillos Umkehr der Worter
(,,point omega“ statt ,,omega point™) mag der Tribut an ein Ende sein, das die
Wahrscheinlichkeit des Todes zugleich relativiert und erschopft in den Anfang
kollabiert. Denn anstatt die Erzéhlung zu schlieBen, fiihrt die finale Sektion zu-
riick in den dunklen Raum im MoMA — und zu dem Tag, der auf den Tag des
Prologs folgt und der vor dem Hauptteil der Erzdhlung liegt.

Die Art und Weise, in der das Ende uns an den Anfang zuriickfiihrt, birgt
nicht nur Wiederholung; sie erdffnet die Moglichkeit einer Revision der gesam-
ten Geschichte. Die eigentiimliche Zeitstruktur des Romans 14dt zu solchen Plot-
Experimenten ausdriicklich ein. Die zwei aufeinanderfolgenden Septembertage
des Prologs und Epilogs umschlieBen die chronologisch spiter gelegene Zeit des
Hauptteils, so dass die Erzéhlung in ihrer zeitlichen Bewegung vom Anfang zum
Ende die rdumliche Choreografie des Rahmens zugleich wiederholt und auf sie
zustrebt. Die Arbeit von Douglas Gordon etabliert diese Choreografie des Rah-
mens bereits auf den ersten Seiten. Doch erst am Schluss der Geschichte verste-
hen wir, das wir nicht nur auf das Ende hin gelesen haben, sondern auch auf die
SchlieBung des Rahmens. In Analogie zu 24 Hour Psycho haben wir dabei mog-
licherweise keinen zeitlichen Ablauf gelesen, sondern Projektionen in einen ein-
zigen, gletscherhaft verlangsamten frame.

Doch es bedarf der Bereitschaft zu glauben, um Jessie am Leben zu halten. Das
lyrisch-poetische Sprachspiel und der von ihm geforderte Akt der Vereinnah-
mung des Textes helfen dabei — helfen, indem sie die Leerstellen in der Erzihl-
struktur fiillen, und zwar nicht mit Bildern (wie Lyrik es so haufig tut), sondern
mit Wortern. ,,I keep seeing the words®, sagt Finley an einer frithen Stelle, die
sich wie ein Meta-Kommentar zu dem Sprachspiel liest, das dieses Buch so
kunstvoll ausagiert. ,,They’ve become physical states of mind. I am not sure
what that means. I keep seeing figures in isolation, I see past physical dimension
into the feelings that these words engender, feelings that deepen over time*.*®
Was zunéchst wie ein modernistisches Bekenntnis zur Materialitdt von Spra-
che klingen mag, nimmt bei genauerer Betrachtung eine religidse, ja transzen-
dentale Dimension an — und zwar kraft der erlésenden Kapazitdt von Sprache,
die ihrer Materialitit innewohnt.** Von The Names iiber Libra bis Zero K ist dies

33 DelLillo, Point Omega, S. 19.
34 Philip Nel liest das sehr dhnliche Sprachspiel in The Body Artist als Riickkehr zu einer
modernistischen Auseinandersetzung mit Form, wéahrend Cornel Bronca es im Sinne

einer existenziellen Suche nach Immanenz deutet (Philip Nel: ,,Don DeLillo’s Return
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der metaphysische Horizont von DeLillos lyrisch-poetischem Ritual. Oder viel-
leicht noch treffender, in den Worten des amerikanischen Land Art-Kiinstlers
Robert Smithson (und Land Art ist nicht zufillig ein regelméaBiger Bezugspunkt
fir DeLillo): Es ist ein ,,intraphysischer* Horizont, innerhalb und nicht auf3er-
halb der materiellen Welt verortet und ausgerichtet auf einen ,,transcendental sta-
te of matter*.3

Aus dieser materiellen Verfasstheit der Sprache — von dort, wo sie zunéchst
einmal isz und nicht verweist, wo sie mehr klingt als bedeutet — generiert DeLillo
einen wesentlichen Erzdhlimpuls fiir seine Geschichten. Und wenn die evokative
Dimension des Lyrischen, die in den kurzen Romanen tonangebend wird, in fer-
ner Vergangenheit dazu dienlich war, Geister zu vertreiben und mit den Gottern
zu reden, dann haucht Point Omega dieser archaischen, beschworenden Funktion
neues Leben ein, indem er (wie kein anderer von DeLillos kurzen Romanen) das
Geschichtenerzéhlen auf ein erzédhlbares Minimum reduziert.

DeLillo probiert sich an dieser Verknappung, um in unserer unsicheren, kri-
sengebeutelten Welt — und iiber diese Welt — Geschichten zu erzdhlen. Dass
existenzielle Fragen dabei merklich an Gewicht gewinnen, mag zum einen an
DeLillos fortgeschrittenem Alter liegen. Wie schon die frithere Beschéftigung
mit Paranoia als Grundgestimmtheit der Vereinigten Staaten wéhrend des Kalten
Kriegs stehen diese Fragen aber auch in Resonanz mit einer kollektiven Befind-

to Form. The Modernist Poetics of The Body Artist*, in: Contemporary Literature 43,4
(Winter 2002), S. 736-759; Cornel Bronca: ,,Being, Time and Death in DeLillo’s The
Body Artist*, in: Pacific Coast Philology 37 (2002), S. 58-68. Das Gewicht, dass ich
hier auf die mythische, religidse, potenziell transzendentale Dimension lyrischer Spra-
che lege, verbindet meine Lesart mit den Arbeiten von John McClure, Amy Hunger-
ford und Peter Schneck, insbesondere mit deren Anliegen, rigide Trennungen zwi-
schen Moderne und Postmoderne, Sdkularem und Postsakularem entlang der ritualisti-
schen Funktion von Literatur zu iiberdenken. John A. McClure: ,,.DeLillo and Mys-
tery*, in: John N. Duvall (Hg.), The Cambridge Companion to Don DeLillo, Cam-
bridge: Cambridge University Press 2008, S. 166-178; Amy Hungerford: ,,Don De-
Lillo’s Latin Mass*, in: Contemporary Literature 47,3 (Fall 2006), S. 343-380; Peter
Schneck: ,,,The Great Secular Transcendence‘. Don DeLillo and the Desire for Numi-
nous Experience®, in: Peter Schneck/Philipp Schweighauser (Hg.), Terrorism, Media,
and the Ethics of Fiction. Transatlantic Perspectives on Don DeLillo, New York: Con-
tinuum 2010, S. 204-220.

35 Smithson zitiert in Jennifer L. Roberts: Mirror Travels. Robert Smithson and History.
New Haven, Conn.: Yale University Press 2004, S. 9.
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lichkeit, in der die Sorge um Leben und Tod eine neue Dringlichkeit annimmt —
durch Krieg, Terror, humanitdre Katastrophen und das praktisch unvermeidbare
Wissen um diese Ereignisse durch ihre unmittelbare und flaichendeckende Ver-
breitung in Bildern, die DeLillo in seinem jiingstem Roman iiber die Bildschirme
des fensterlosen Unsterblichkeitslaboratoriums in einer Wiiste auf dem Gebiet
der ehemaligen Sowjetunion flackern ldsst. Das Wissen iiber diese Welt, das sich
in der kurzen, porésen Erzéhlform von Point Omega transportiert, ist das erzéh-
lerische Einrdumen einer fundamentalen Nicht-Wissbarkeit. Ein Wissen (wenn
man es denn so nennen will), das in der post-paranoiden Erzahlwelt eines altern-
den Mannes mit seismografischen Antennen das Glauben zumindest als literari-
sches Experiment notig macht.
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Twittern als sozioliterarische Praxis’

JOHANNES PASSMANN

l. ,,TWEETS ARE ALL ABOUT BREVITY*

Spricht man iiber Twitter und Tweets, so wird in der Regel auf ihre Kiirze ver-
wiesen. Dies gilt fiir wissenschaftliche Annéherungen an Twitter genauso wie
fiir die Selbstbeschreibung der Nutzerinnen und Nutzer — vor allem dann, wenn
grundlegende Verdnderungen anstehen und man so sein Handeln explizit ,,ac-

2 machen will, d.h. im Sinne Harold Garfinkels: verstehbar, zurechen-

countable
bar, darstellbar, rechtfertigbar. Im Sommer 2008 fand genau solch eine grundle-
gende Verdnderung statt. Auf der damals noch relativ kleinen Plattform Twitter

stand zur Debatte, ob man die Form des Retweetens verindern soll.>

1 Mein besonderer Dank gilt Lena Teigeler und Lisa Gerzen fiir die Diskussion des Ar-
tikels.
Harold Garfinkel: Studies in Ethnomethodology, Cambridge: Polity 1967.

3 Hierbei und im Folgenden fasse ich z.T. einige Ergebnisse meiner Dissertation Was
war Twitter? Eine Medien-Ethnographie zusammen, die bislang unpubliziert ist und
im Juni 2016 verteidigt wurde. Sie befasst sich im ersten Teil mit Twitters Medienge-
schichte, umfasst im Hauptteil eine Ethnografie erfolgreicher, nicht-professioneller
deutschsprachiger Twitterer, fiir deren Praktiken Retweet und Fav bzw. Like zentral
sind, und entwickelt aus beidem im Schlussteil eine Theorie sozialer Medien, die sich
insbesondere mit den als sozialen Medien verstandenen Aktivitdten Retweet und Fav
bzw. Like befasst. Einen entscheidenden Teil der Ethnografie macht die poetologische

Analyse von Tweets aus.
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Einen Tweet zu retweeten heilit letztlich, ihn an die eigenen Follower weiter-
zuleiten. Bis zu diesem Zeitpunkt gab es eine ganze Reihe von Retweet-
Verfahren. Das haufigste war, vor die weiter geleitete Nachricht ,,Retweet™ zu
schreiben und den Nutzernamen des Originalautors zu nennen (inklusive @ da-
vor). Die Entwickler der weit verbreiteten Twitter-Software TweetDeck fragten
damals, ob es in Ordnung sei, wenn sie eine Funktion einfiihrten, die statt
»Retweet@username* automatisch ,,RT@username® einfiigt — was sich darauf-
hin durchgesetzt hat und zum Standard-Verfahren wurde, bis Twitter ab Novem-
ber 2009 einen Retweet-Button einfiihrte. Anders als man aus heutiger Sicht er-
warten wiirde, wurde diese Frage allerdings kontrovers diskutiert. So gab es etwa
die Position, dass man das Zirkulieren der Texte anderer durch solche Abkiir-
zungen nicht auch noch erleichtern solle, schlielich heiflie die Plattform Twitter
und nicht Retwitter.* Die Verkiirzung von ,,Retweet” zur ,RT* wurde positiv
bewertet: ,,Since tweets are all about brevity, shorthand seems like a smart move
[...]“— bei Tweets geht es um brevitas. In der Folge wurde Twitter mehr und
mehr zur Distributionsplattform fiir die effiziente Verbreitung von Nachrichten,
Witzen und anderen Texten aller mdglicher Provenienz.’

Nun ist es eine der wichtigsten Erkenntnisse der Ethnomethodologie nach
Garfinkel, dass das Darstellen der eigenen Praktiken nicht unbedingt etwas mit
diesen selbst zu tun hat, sondern wiederum eine davon zu unterscheidende Prak-
tik der Darstellung, Rechtfertigung, Plausibilisierung, des Verstindlich-Machens
usw. ist. Die beiden Ebenen des Handelns und des ,making accountable‘ hingen
zwar miteinander zusammen, insofern jedes Handeln auf eine accountability hin
angelegt ist, die selbst wieder performative Effekte hat. Aber wenn man fragt
,»was tust Du?“, bekommt man zunédchst einmal nur eine Diskursivierung dessen,
was der Befragte tut.

Das heifit: Die Kiirze ist eine Tatsache. Aber es bleibt zu fragen, ob man et-
was Spezifisches, Wesentliches oder anderweitig Relevantes iiber Twitter oder
das Twittern erfahrt, wenn man sich dem Phidnomen unter den Vorzeichen der
Kiirze und ihrer Traditionen wie der brevitas-Rhetorik ndhert. Das Charakteristi-
kum der Kiirze ist eng mit dem Medium Twitter verkniipft und prégt so auch als
Diskursivierungspraxis die Mediengeschichte Twitters ganz grundlegend, wie
das Beispiel der Rechtfertigung des Ubergangs von ,,Retweet@username® zu
»RT@username* zeigt. In den Monaten nach dieser Entscheidung wuchs die
Anzahl an Retweets in dieser Kurzform exponenziell an, um sich dann am 4.

4 Ebd.
5 Ebd.



TWITTERN | 327

November 2008 — dem Tag der ersten Obama-Wahl — zu verdreizehnfachen.
Danach war diese Praktik etabliert und hatte keine Konkurrenz mehr durch
»Retweet@* oder andere Alternativen.’ Die Annahme, dass die Kiirze das We-
sen von Twitter ausmache, fungierte so als zentrales Argument fiir die Schlie-
Bung der ,interpretativen Flexibilitit’” des Retweets — um hier den wohl wich-
tigsten Begriff der Science & Technology Studies (STS) fiir die Karrieren techni-
scher Erfindungen und deren soziale Konstruktion zu nennen. Twitter wurde
durch die Verkiirzung zum Wahlkampfmedium, mit dem eine ganz neue Form
der Informationszirkulation moglich wurde — eine Art Infrastruktur, auf der
nachfolgende Wahlkdmpfe teils, manche auch groBtenteils, ausgetragen wurden.

Diese Kiirze hat allerdings eine ldingere Mediengeschichte, in der sich ,harte
Technik und ,weiche® Praktiken (und Rechtfertigungspraktiken) nicht trennen
lassen. In den Griindungsjahren der Plattform, als Smartphones noch nicht ver-
breitet waren, funktionierte Twitter mobil nur iiber SMS, die auf 160 Zeichen
begrenzt sind. Die ersten 20 Zeichen wurden fiir die Nutzernamen reserviert, so-
dass 140 Zeichen fiir Tweets iibrigblieben. Die 160 Zeichen der SMS wiederum
sind ein Relikt aus der Automobiltelefonie der frithen 1980er Jahre: Als die Eu-
ropdische Konferenz der Post- und Fernmeldeverwaltungen (CEPT) an einem
europdischen Mobilfunkstandard (GSM) arbeitete, fiel auf, dass man ohne gro-
Beren Aufwand in einem zweiten Kanal Textmitteilungen versenden konnte —
mit maximal 128 Zeichen. Aber wer wiirde schon Nachrichten in dieser Kiirze
versenden wollen?

Da die Entdecker dieser Mdglichkeit kein Geld fiir Marktstudien hatten,
machte man eine sogenannte Plausibilitdtspriifung, indem man die Nachrichten-
lange von Faxen, Telexen und vor allem Postkarten zdhlte. Thr Ergebnis: 128
Zeichen sind zu wenig, mit 160 Zeichen lieen sich aber eine fiir die Zeit iibliche
Nachrichtenldnge herstellen, und so baute man die Nachrichtentechnologie leicht
um, sodass man so eben auf 160 Zeichen kam. Die Mediengeschichte von Twit-
ters Kiirze begriindet sich also in der alltagsliterarischen Tradition der Postkarte

6 Johannes PaBmann: ,Retweet buttons before 2009. Systems and practices®, Paper
préasentiert auf AoIR 2016. The 17th Annual Meeting of the Association of Internet
Researchers, Panel: ,,App Studies: Platform Rules and Methodological Challenges®,
Berlin, 5.-8. Oktober 2016, sowie ders.: Was war Twitter?

7 Trevor J. Pinch/Wiebe E. Bijker: ,,The Social Construction of Facts and Artefacts: or
How the Sociology of Science and the Sociology of Technology might Benefit Each
Other®, in: Social Studies of Science 14, 3 (1984), S. 399-441.
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und dhnlichen Medienpraktiken der verkiirzten oder informellen Kommunikati-
on.?

Dies alles bietet ohne Frage fiir die Literaturwissenschaft Anldsse, Tweets
mit ihren bewéhrten Kategorien zu vermessen und sie als aufmerksamkeitstréch-
tigen Gegenstand in das Museum ihrer Gegenstidnde einzusortieren. Immerhin
kann man so zeigen, wie aktuell das Fach weiterhin ist. Diese Strategie erscheint
auch insofern erfolgversprechend, als es geniigend Tweets gibt, die die Klassifi-
zierung als ,Literatur’ ermdglichen. Umso wichtiger ist es aber, Praxis und Pra-
xisdarstellung nicht zu verwechseln, und die Forschungspraxis nicht dem Vor-
wurf des Ethnozentrismus auszusetzen, den Clifford Geertz als ,,[...] hérteste[s]
Wort des Ethnologen fiir einen moralischen Fehltritt®
Kunst des 18. Jahrhunderts ,den Wilden® als ,.kostliimierten Européer* darstell-
te,'? neigt die Forschung unserer Tage dazu, die Twitterer in die Kategorien der

bezeichnet. So wie die

Aphoristiker kleidet. In sozialer wie in literarischer Hinsicht muss man achtge-
ben, dass man nicht MafBstdbe an die Gegenstinde anlegt, ,,[...] die fiir die
[D]argestellten [...] selbst belanglos sind*“!! und so viel eher Dokument der eige-
nen Fremdheitserfahrung gegeniiber dieser Kultur sind als ein wesentlicher As-
pekt der untersuchten Praktiken. Eine wissenschaftliche Darstellung, die dies
nicht beriicksichtigt, wiirde eine ,,Vertauschung von Subjekt und Objekt‘!?
nehmen, weil sie mehr iiber ihre eigene Perspektivitit bzw. ihre ,Filter Bubble*

vor-

sagt als iiber ihren vermeintlichen Gegenstand. Im schlimmsten Fall wiirde man
so ein literaturwissenschaftsethnografisch interessantes Artefakt erzeugen, aber
nichts iiber Twitter herausfinden.

Der Ausgangspunkt darf daher nicht die Frage sein, wo bekannte literarische
Verfahren in Tweets wiederauftauchen (das wire die Vertauschung von Subjekt
und Objekt). Diese etablierten Verfahren diirfen nur insofern relevant werden,
als sie eine Erkldrung dafiir bieten, warum diese oder jene Form fiir die Teil-
nehmerinnen und Teilnehmer dieser Kultur als AuBerung ,funktioniert‘, mit der
sie sich vergemeinschaften, von der sie sich abgrenzen, die sie liken, iiber die sie

8 PaBmann: Was war Twitter?

9 Clifford Geertz: Dichte Beschreibung. Beitrdge zum Verstehen kultureller Systeme.
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1987, hier S. 34.

10 Fritz Kramer: ,,Die social anthropology und das Problem der Darstellung anderer Ge-
sellschaften®, in: ders./Christian Sigrist (Hg.), Gesellschaften ohne Staat. Bd. 1:
Gleichheit und Gegenseitigkeit, Frankfurt a.M.: Syndikat 1978, S. 9-27, hier S. 16.

11 Ebd,S.17.

12 Ebd., S. 21.
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empdrt sind, die sie mit Stolz erfiillt, die ihnen nicht aufféllt und so weiter. Der
MaBstab, so konnte man es mit dem ,,wichtigste[n] Postulat der Akteur-
Netzwerk-Theorie*!* formulieren, ,,ist die Leistung der Akteure selbst“.!*

Aus Sicht der ANT wire die 140-Zeichen-Begrenzung natiirlich ebenfalls ein
Akteur. Der vorliegende Aufsatz thematisiert Kiirze daher in erster Linie als me-
dientechnische Tatsache mit praktischen Folgen. Mit den 140 Zeichen muss man
als Twitterer ,umgehen‘, darauf kann man sich aber auch berufen; zur accounta-
bility"® des Twitterns gehort es daher unweigerlich dazu, dass man fiir weitere
Erkldrungen (oder Erzahlungen) keinen Platz hat. Dies hat nicht nur Folgen fiir
politische Diskussionen (die man jederzeit mit der Begriindung abbrechen kann,
dass Twitter nicht der richtige Ort fiir ,komplexe® Themen sei), sondern auch fiir
die Form der von Twitterern als literarisch empfundenen Tweets und iiberdies
fiir die soziale Praxis auf dieser Plattform und um sie herum.

Kurz sind nidmlich nicht nur die Tweets, sondern auch die Likes, Favs,
Retweets, Picks, Followings und all die anderen platform activities, die in ihrer
Binaritit an Wihrungen, frither so genanntes ,,Primitivgeld*“!® oder Gaben des
Kula Rings,!” erinnern: Thre soziale Funktion ergibt sich gerade aus dem Nicht-
Erkldaren der eigenen Handlung, weshalb sie sich im Rahmen meiner Feldfor-
schung immer dann als Anlésse sozialer Krisen erwiesen haben, wenn Beteiligte
sich auf Twitter-Treffen personlich trafen und die interaktive Kiirze aufgeldst
wurde. Man spricht etwa mit einem vermeintlichen Fan, der téglich die eigenen
Tweets favt bzw. likt, und erfahrt dabei frustrierenderweise, dass diese Anerken-
nung ganz andere Griinde hatte oder anders wahrgenommen wurde, als man

13 Erhard Schiittpelz/Sebastian GieBmann: ,,Medien der Kooperation. Uberlegungen zum
Forschungsstand®, in: Navigationen 15,1 (2015), S. 7-55. Preprint online verfiigbar
unter https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/2016/06/schuettpelz
giessmann_ kooperation.pdf

14 Bruno Latour: Eine neue Soziologie fiir eine neue Gesellschaft. Suhrkamp: Frankfurt
a.M. 2008, hier S. 319.

15 Garfinkel, Studies in Ethnomethodology.

16 Fiir die Diskussion um die Einordnung und einen Uberblick iiber zentrale Positionen
um ,Primitivgeld‘ siche George Dalton: ,,Primitive Money*, in: American Anthropo-
logist 67, 1 (1965), S. 44-65.

17 Bronistaw Malinowski: Argonauten des westlichen Pazifiks. Ein Bericht iiber Unter-
nehmungen und Abenteuer der Eingeborenen in den Inselwelten von Melanesisch-
Neuguinea (1922), 4. unv. Auflage, iibers. von Heinrich Ludwig Herdt, Frankfurt
a.M.: Verlag Dietmar Klotz 2007.
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selbst annahm. So lernt man mitunter, dass man eigentlich eher selbst als der Fan
gesehen wird, bei dem der andere sich hin und wieder mit einem Like revan-
chiert, um das Karussell aus Anerkennung und Aufwertung per Like und
Retweet am Laufen zu halten.'® All die Anerkennung, die einem die Likes in ih-
rer Kiirze bedeutet haben, verschwindet, sobald sie kontextualisiert und erklért
werden. Die Kiirze erzeugt also auch eine Vagheit, die gerade deshalb gut funk-
tioniert, weil man sich gegenseitig (und vielleicht auch sich selbst) nicht ver-
steht."”

Il. FOoLLOW THE NATIVES: SOUVERANITATSGESTEN

Meine Forschung tiber erfolgreiche Amateur-Twitterer in Deutschland basiert
auf einer knapp fiinfjéhrigen teilnehmenden Beobachtung, die insofern die stren-
gen Anforderungen der ,,unique adequacy requirements of methods“?® der Eth-
nomethodologie erfiillt, als ich selbst einen Twitter-Account betrieben habe, der
wihrend der Feldforschungsphase zeitweise zu den 50 reichweitenstirksten Ac-
counts in Deutschland, Osterreich und der Schweiz zihlte. Ich habe Treffen von
Twitterern in Deutschland und Osterreich besucht, dort Freundschaften ge-
schlossen, mich an sogenannten Retweet-Kartellen beteiligt, Netzwerkanalysen
mit den Mitteln der Digital Methods erstellt, selbst viele ,virale* Tweets ge-
schrieben und iiberdies vieles mehr getan, was zur ethnografischen Erforschung
einer solchen Kultur dazu gehort. Mein Ausgangspunkt fiir die Erforschung der
Twitter-Praktiken ist also deren Erlernen und Beherrschen und nicht ihr Heraus-
lesen aus Interviews, Tweets, Softwares, Datenbanken oder Netzwerkdiagram-

18 PaBmann: Was war Twitter?

19 D.h. hier finden wir entscheidende Parallelen zwischen den platform activities, wie es
sie auf allen Social Media-Plattformen gibt, und den boundary objects nach Star und
Griesemer, die ,,Kooperation ohne Konsens* ermdglichen. Diese soziale Praxis funk-
tioniert also nicht obwohl, sondern gerade weil die Frage nach Konsens ausgeklam-
mert wird und die Akteure in ihren sozialen Welten verbleiben konnen. Vgl. Susan L.
Star/James R. Griesemer: ,,Institutional Ecology, ‘Translations’ and Boundary Ob-
jects. Amateurs and Professionals in Berkeley’s Museum of Vertebrate Zoology*, in:
Social Studies of Science 19,3 (1989), S. 387-420.

20 Harold Garfinkel/D. Lawrence Wieder: ,,Two Incommensurable, Asymmetrically Al-
ternate Technologies of Social Analysis®, in: Graham Watson/R.M. Seiler (Hg.), Text
in Context. Studies in ethnomethodology. Newbury Park: Sage 1992, S. 175-206.
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men — die alle ebenfalls Quellen meiner Arbeit sind, aber eben nur um genauer
zu erforschen, was in der teilnehmenden Beobachtung erschien.?!

Die Kategorie der Kiirze spielt in den Diskursivierungspraktiken der Szene
zweifellos eine Rolle, etwa wenn erfolgreiche Twitterer ihre Bewunderung fiir
die Fertigkeiten des anderen duflern: Dann wird die Kiirze als eine Art Handicap
betrachtet, mit der man — als Ausweis literarischer Fertigkeit — besonders kunst-
voll umgehen kann.?? Solche Diskursivierungen der Produktionsverfahren ande-
rer sind im Sinne der Ethnomethodologie eher als Rechtfertigung zu verstehen
denn als Dokument iiber die Praktiken selbst: Es geht darum zu begriinden, bzw.
zu rechtfertigen, dass @personaldebatte oder @mogelpony (siche Fulinote) gute
Twitterer sind, und nicht unbedingt darum zu erforschen, warum ihre Tweets
von vielen Teilnehmerinnen und Teilnehmern als hochwertig angesehen werden.

Ich habe deshalb in einer Mischung aus Analyse der eigenen (insbesondere
der erfolgreichen) Tweets im Verbund mit der Befragung anderer Twitterer Pro-
duktionssituationen herauszuarbeiten versucht. Ich wollte beschreiben — und die-
ser Versuch ist Teil des Twitter-Alltags — wie ein Tweet entsteht, der so populdr
wird, dass er ,viral‘ zirkuliert, d.h. der von Personen auerhalb des eigenen sozi-
alen Netzwerks retweetet wird (also nicht bloB, weil man dem Schreiber einen
Gefallen tun mochte). Als zentrale Beschreibungskategorie erschien dabei das
,»Knacken“ zweier scheinbar disparater Elemente ,,gegeneinander®; hier eine Se-
quenz aus einem Interview? mit @PeterBreuer:

21 Pafimann: Was war Twitter?

22 Ein Beispiel dafiir wire die folgende Interviewsequenz mit @PeterBreuer, einem sehr
reichweitenstarken Twitterer. Wir sprechen dariiber, was an Twitter neu ist im Ver-
gleich zu élteren literarischen Kurzformen: ,,[...] Neu ist ein [nennt den Beruf von
@Personaldebatte] wie Personaldebatte, der Stimmen imitieren kann. Der in 140 Zei-
chen auf Kinderschinder-Bonbononkel um-//schaltet und wieder zuriick zu einer nor-
malen Sprechstimme. Oder eben Mogelpony, der vermutlich gar nicht literaturaffin
ist, aber so//einen eigenen Code entwickelt. Es geht hier, wie gesagt, nicht darum,
diese Selbstbeschreibung als wissenschaftliche Kategorie aufzufassen. Von Interesse
ist vielmehr, dass die gegenseitige Bewunderung erfolgreicher Twitterer damit be-
griindet wird, dass sie in 140 Zeichen tun, was sie tun. [Dieses Interview wurde per
Direct Message (DM) gefiihrt, das ist Twitters privater Messenger, der zu dieser Zeit
noch auf ebenfalls 140 Zeichen begrenzt war. Mit ,,//* wird der Ubergang zwischen
zwei DMs gekennzeichnet].

23 Hierbei ergab sich das methodische Problem, dass mir stets nur die Produktion solcher

Tweets beschrieben wurde, in deren Entstehung bereits eine narrative Struktur ange-
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Ganz viele Tweets hab ich geschrieben, wenn ich mit dem Hund drauen war und dann
habe ich irgendwas erlebt, draulen, und auf dem Riickweg mit dem Hund habe ich iiber-
legt,ich hab jetzt einen ersten Satz, der ganz vielversprechend ist und wie konnte der jetzt
ausgehen? Und dann habe ich einen zweiten Satz dazugeschrieben und habe beide Sétze
blitzschnell in den Rechner eingetippt und dann habe ich den ersten Teil des Satzes, der
eigentlich der Ausgangspunkt war, ausgetauscht gegen etwas anderes, nachdem ich die

Pointe hatte. Es sind einfach zwei Sachen, die gegeneinander knacken.?*

Diese Praktik ist eine Art Kontrastmontage, bei der zwei unterschiedliche Sach-
verhalte kollidieren (@PeterBreuer ersetzt ja den ersten Teil, also den Aus-
gangspunkt des zweiten Teils, durch einen anderen) und so beim Lesen ein Drit-
tes, d.h. das ,,Knacken erzeugen. Dies ist auf einer allgemeinen Ebene etwa das
Grundprinzip des Tweets in Abbildung 1.

Abbildung 1: Tweet von @PeterBreuer vom 24. November
2016, Screenshot aus Twitters Web-Interface

legt war, so etwa hier durch einen Spaziergang im Wald, nach dem man heimkehrt.
Ein anderer solcher Fall war @goganzeli, die mir von Situationen in verschiedenen
Riumen ihrer Wohnung berichtete, die gegeneinander einen Kontrast bildeten. Selbst-
aussagen der Autoren sind hier insofern Quellen von begrenztem Wert, die erst im
Verbund mit anderen Quellen, wie der Introspektion, dem close reading anderer
Tweets oder den Netzwerkanalysen der Digital Methods Validitdt gewinnen. Diese
Begrenzung gilt — wenn auch in anderer Weise — auch fiir die eigenen Aufzeichnun-
gen: Die Tweets, in deren Entstehung bereits eine narrative Struktur angelegt ist, erin-
nert man besser und man fiihlt sich auch leichter motiviert, dies im Feldtagebuch zu
dokumentieren.

24 PafBmann: Was war Twitter?
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Die zwei ,,Sachen” sind hier einerseits ein fun fact und andererseits ein Sprech-
akt, in dem dieser fun fact scheinbar ernst genommen wird. Das ,,Knacken
ergibt sich dadurch, dass der fun fact sich zu einem vermeintlichen Erfahrungs-
bericht transformiert: Im zweiten Teil ,stellt sich heraus‘, dass er nicht ausge-
rechnet oder gelesen hat, dass man mit einem Kugelschreiber eine Linie von
zweieinhalb Kilometern zeichnen kann, sondern er hat es ausprobiert, und zwar
nicht einfach auf die diimmstmdgliche Weise, sondern auf eine, die den fun fact
absolut ernst nimmt: In einer einzigen Linie. Die Komik ergibt sich durch das
geradezu kindliche Wortlich-Nehmen einer Darstellungsform, die darauf beruht,
das Gewohnliche in eine ungewohnte Konstellation zu bringen. Diese Ernsthaf-
tigkeit gegeniiber dem fun fact kumuliert darin, dass er sich iiber die Nachteile
seiner Methode scheinbar aufregt: Er muss ,,[z]urlicklatschen®. Hétte er statt
Zuriicklatschen ,,Zuriickgehen® geschrieben, wéren dafiir sicher nicht iiber 850
Likes zusammengekommen: Latschen ist im Gegensatz zum Gehen eher schwer-
féllig, langsam und widerwillig, d.h. es handelt sich hier um ein unndtiges oder
unangenehmes Gehen; man regt sich dariiber auf, den Aufwand des Gehens auf
sich nehmen zu miissen (im Sinne von: ,weil du mich nicht abgeholt hast, muss-
te ich nach Hause latschen®).

Im Zentrum steht hier also eine Haltung der scheinbar naiven oder kindlichen
Ernsthaftigkeit, die der Sprecher einnimmt: Er regt sich iiber etwas auf, das er
selbst verschuldet hat, und zwar dadurch, dass er trivialste Mehrfachbedeutungen
der alltidglichen Medienkommunikation (die fun facts) pointiert nicht versteht.
Das heifit, er spielt den naiven Beobachter, und posiert dabei als Berufsmensch
im weberianischen Sinne, der in seiner rationalisierten Systemwelt die Moglich-
keit der kindlichen Beobachtung nicht verloren hat. So nimmt er eine Haltung
ein, die sich den Codes systemweltlicher Seriositét spielerisch entzieht.

Dass dies nun handwerklich dadurch vollzogen wird, dass zwei kurze ,Sa-
chen miteinander kontrastiert werden, erscheint eher trivial. Dies ist nur der er-
zdhlbare Teil dieser Technik, im Kern kommt es auf etwas an, das man vielleicht
imitieren, aber nicht explizieren kann, d.h. auf ein tacit knowledge* davon, wie
man eine solche Haltung ausstellt. Die Kiirze fungiert hier eher als Hardware,
auf der die Programme laufen. Sie stellt Grundbedingungen, erklart aber keines-

25 Michael Polanyi: Personal Knowledge, London: Routledge 1958, sowie fiir einen ak-
tualisierten Uberblick {iber die Debatte (inkl. Polanyis Beispiel des Fahrradfahrens):
Harry M. Collins: ,,What is Tacit Knowledge?*, in: Theodore R. Schatzki/Karin
Knorr-Cetina/Eike von Savigny (Hg.), The Practice Turn in Contemporary Theory.
London: Routledge 2001, S. 107-119.



334 | JOHANNES PASSMANN

falls die Praktiken, mit denen man einen 850-Like-Tweet schreibt — das versu-
chen Zigtausende tiglich, aber nur sehr wenige schaffen es, weil es keine auf
Montage-Verfahren reduzierbare Fertigkeit ist.

Vielmehr erscheint die Reduktion auf diese Montage als eine Praktik des
black boxing,?® mit der man etwas beschreibt, das man selbst nicht versteht, aber
benennen muss. Wie bei jeder anderen Kulturtechnik auch — man denke etwa an
Schwimmen oder Fahrradfahren — kommt es dabei nicht darauf an, die Praxis
beschreiben zu konnen, sondern sie zu beherrschen. Die Interviews und die dabei
erzeugte Diskursivierung der Praxis bringen mit ihren groben Beschreibungen
deshalb eher die Tatsache der Nicht-Beschreibbarkeit hervor als die Praxis
selbst. Das Funktionieren eines populdren Tweets auf die Kollision zweier kur-
zer ,Sachen‘ zu reduzieren, wire insofern in etwa so, wie Fahrradfahren dadurch
zu erkldren, dass ein Mensch und ein Fahrrad zusammenkommen miissen. Ent-
scheidend ist aber, was genau passiert, wenn sie zusammenkommen;
@PeterBreuer nennt dies ,.knacken, d.h. wie beim Zusammenbauen eines Ge-
stinges miissen zwei Teile so zueinander gebracht werden, dass sie plotzlich
funktionieren. Dabei ist die Praxis dem Erkennen vorgingig: Man ,baut® erst
héndisch an den Teilen herum, um dann zu bemerken, dass etwas, das man gera-
de mehr oder weniger ungeplant getan hat, funktioniert. Die wissenschaftliche
Analyse muss nun gerade iiber dieses black boxing hinauskommen und mehr
hervorbringen als Dokumente der Unbeschreiblichkeit.

So wie fiir die Teilnehmerinnen und Teilnehmer kommt es hierbei ebenfalls
darauf an, zu bemerken, was funktioniert, d.h. man muss den Effekt gewisser-
maflen am eigenen Korper nachvollziehen kdnnen und per Substitutionsprobe
wie in einem naturwissenschaftlichen Experiment unabhéngige Variablen verin-
dern (hier z.B. ,latschen variiert durch ,,gehen®), um so deren Effekte auf die
abhédngigen Variablen (hier die Komik des Tweets) feststellen zu konnen. Das
bedeutet, hier muss man die Komik so nachempfinden konnen, dass einem ein-
leuchtet, dass dieser Tweet viele hundert Likes bekommen musste. Wenn er ei-

26 Siehe fiir diese Form des black boxing insbesondere Karin Knorr Cetina: ,,Scientific
Communities or Transepistemic Arenas of Research? A Critique of Quasi-Economic
Models of Science®, in: Social Studies of Science 12,1 (1982), S. 101-130, hier S. 102,
Bruno Latour: Science in Action. How to follow scientists and engineers through so-
ciety. Cambridge, Massachusetts: Harvard University Press 1987, S. 21 und S. 131,
sowie Gregory Bateson: Steps to an Ecology of Mind. Chicago: University of Chicago
Press 1972, S. 39-40.
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nem blof} trivial vorkommt, kann man dies kaum feststellen, weil einem die ab-
hingige Variable fehlt.

Die Praktik der vermeintlichen Selbsterniedrigung, die sich im Zusammen-
spiel aus diesen zwei Seiten ergibt, ist fiir populdre Tweets sehr verbreitet. Ein
wichtiges Verfahren der Tweetproduktion ist deshalb das Absuchen von Alltags-
handlungen, der Umwelt oder der eigenen Wahrnehmung nach Absurdititen, die
man in diesem Zweischritt entfalten kann. Populér sind daher vor allem auch
solche Tweets, die genau diese Such- und Findepraktiken des Twitterns selbst
thematisieren (und wiederum deren Absurditdt demonstrieren). Mehr als in In-
terviews Uber das Twittern erfahrt man daher in populdren Tweets liber das
Twittern. In Abbildung 2 sieht man einen solchen Tweet von @Pokerbeats, d.i.
Christian Huber, dessen Twitter-Popularitit letztlich dazu gefiihrt hat, dass er
zum Gag-Autor von Jan Bohmermanns Neo Magazin Royale wurde — eine Kar-
riere, die er konkret und in vergleichbarer Weise (andere schreiben etwa wegen
ihres Twitter-Erfolgs fiir die Heute Show) mit einigen anderen Teilnehmerinnen
und Teilnehmern meiner ethnografischen Studie teilt.

Abbildung 2: Tweet von @Pokerbeats vom 29. Mai 2013, Screenshot
von Favstars Web-Interface

@Pokerbeats beschreibt eine Umcodierung peinlicher Erlebnisse: Vor seiner
Twitter-Initiation gab es Geheimnisse, die man vor anderen zu bewahren und de-
rer man sich zu schdmen hatte. Twitter verkehrt dieses Erlebnis ins Gegenteil
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und macht das Geheimnis zur Ressource.?’” Das Peinliche ist daher nicht mehr,
was man vermeiden mochte, sondern etwas, das man geradezu braucht. Die Ko-
mik dieses Tweets riihrt nicht blo daher, dass @Pokerbeats sich als jemand ou-
tet, der sich seiner Peinlichkeiten schdmt. Vielmehr kippt diese Selbstpathologi-
sierung ins Absurde: Der gute Tweet ist wichtiger als das ganze Leben. So stiirzt
er gewissermaflen von einem Problem ins néchste; seine Scham wird durch eine
Art Twitterkrankheit abgeldst. Aus der individuellen (und letztlich nicht uniibli-
chen) Selbstscham wird die kollektive Pathologie der Jagd nach dem Peinlichen,
die nur ,wir schrige Twittervogel® teilen. Auch hier wendet sich der zweite Teil
des Tweets in einer Weise gegen den ersten, die den Sprecher als vermeintlichen
Naivling erscheinen ldsst. Diesmal nicht, weil er das offensichtlich Unernste
ernst nimmt, sondern weil er ein alltdgliches, d.h. ein kleines Problem durch ein
gravierenderes, grofleres ersetzt.

Eingeleitet wird dies durch ,,Jippie®, also einen Ausdruck infantiler Freude.
Die Infantilitdt reiht sich in die Beschreibung fritherer Peinlichkeit ein: Er
schreibt nicht nur ,,[bJoah, wie peinlich®, sondern inszeniert sich auch als be-
sorgt, dass diese devianten Aspekte seiner Person dffentlich werden: ,,Das erzéh-
le ich nie. Niemals. Hoffentlich bekommt das niemand mit* wiederholt die ge-
plante Geheimhaltung und die Angst vor der Verdffentlichung der Peinlichkeit
dreimal. In einer Art zwangsgestortem Selbstgesprach hofft man offenbar, dass
die eigenen Pathologien nicht herauskommen, statt sich ihnen zu stellen; genau
dies wiirde man eigentlich eher unerwachsenen Vertuschungsversuchen zurech-
nen.

Diese Beschreibung kippt aber vom Infantilen ins Post-Infantile, denn die In-
fantilitdt wird ja explizit reflektiert: Der Sprecher handelt nicht nach den Regeln
vermeintlichen Erwachsenseins, sondern gibt sich mit voller Absicht den Prakti-

27 Damit steht Twitter in einer netzkulturellen Tradition, die so alt ist wie das Social
Web: Das beriihmteste Beispiel hierfiir wiare wohl Justins Links from the Under-
ground (links.net). Seit Anfang der 1990er Jahre — also mit der Popularisierung des
World Wide Web — gibt es dort schon sehr vieles, was dann spéter auch fiir Twitter
typisch wird: Auf dieser Website wurden nicht nur Links geteilt, sondern sowohl Poe-
sie als auch das Teilen des Peinlichen sind hier zentrale Motive. Justin Hall, der Initia-
tor der Website, hat hieriiber eine Dokumentation gemacht, die Cory Doctorow, ein
beriihmter Science Fiction-Autor und Internetaktivist, auf dem nicht minder berithm-
ten Netzkultur-Blog Boing Boing als ,.the first social media/blogging® bezeichnet hat.
Dort findet sich auch die Dokumentation: http://boingboing.net/2015/08/11/overshare-
justin-halls-biop.html



TWITTERN | 337

ken des Infantilen hin. Er versto3t gegen die Regeln vermeintlich souveridner
Selbstdarstellung ja nicht, weil er es nicht besser weil, sondern weil er dariiber-
steht. Damit markiert er eine iibergeordnete Souverénitit, ja mehr noch: er ent-
deckt ein alltagspsychologisches Phianomen, das (exzessive) Twitternutzerinnen
und -nutzer kennen. Dadurch werden der Tweet und die seine Beobachtung be-
stitigenden Likes zu einer Art kollektivem Eingestindnis und zur Einsicht, dass
Twittern tatsdchlich eigenartige Einstellungen zum sozialen Alltag erzeugt.

Diese post-infantilen Souverinititsgesten?® sind insbesondere fiir das
deutschsprachige Twitter bis etwa 2015 typisch.”” Das Phidnomen besteht zwar
weiter und ist auch weiterhin sehr populédr, wird aber in weiten Teilen der Com-
munity als iiberkommenes Schema wahrgenommen, dem man seinen Willen zur
Souverénitidt mehr und mehr ansieht und das sich nicht mehr sichtbar weiterent-
wickelt. Etwa ab 2015 sind alternative Souverdnitdtsgesten vermeintlicher
Selbsterniedrigung zu beobachten. Besonders bekannt filir diese Techniken sind
etwa @ciedem oder @KurtProedel.

28 In Anlehnung an Carl Schmitts berithmtes Diktum, souverédn sei, wer iiber den Aus-
nahmezustand entscheide (Ders.: Politische Theologie. Vier Kapitel zur Lehre von der
Souverdnitdt (1922), 10. Auflage, Berlin: Duncker & Humblot 2015, S. 13), begreife
ich Souveranitit als ,,Féhigkeit zur Form*, wie Thomas Weitin und Niels Werber fiir
die Literaturwissenschaft ausgefiihrt haben (,,Einleitung®, in: Zeitschrift fiir Literatur-
wissenschaft und Linguistik 165,1 (2012), S. 5-9, hier S. 6). Souveranitét in einem li-
terarischen Sinne heilit also, kenntlich machen zu konnen, dass man die Formen, die
man verwendet, aus eigener Kraft wahlt und nicht deshalb, weil man sich an gegebene
Regeln hélt. Der Bruch iiblicher Regeln wire daher ein typisches Charakteristikum fiir
das, was ich als Souverdnitatsgeste bezeichnen mochte. Beispiele fiir solche Souvera-
nitdtsgesten wiren etwa die Linguistik-Professorin, die ihre E-Mails nur in Klein-
schreibung verfasst, der Vorstandsvorsitzende eines Weltkonzerns, der nur in Turn-
schuhen, Jeans und Rollkragenpullover auftritt oder der Suhrkamp-Autor, der auf ei-
ner Lyrik-Lesung den Wikipedia-Artikel zu Bibi Blocksberg vorliest. Es geht also
nicht blo8 um Regelverletzung, sondern vielmehr darum zu demonstrieren, dass man
die Regeln der eigenen Verfahren selbst und aus freien Stiicken bestimmt. Niemand
diktiert sie einem, sie ergeben sich noch nicht einmal aus dem Bediirfnis zur Regel-
verletzung selbst. Die Regelverletzung ,passiert® dabei dann gewissermalien als Kolla-
teralschaden der Souverédnititsgeste und nicht, weil man das System verletzen will,
das von diesen Regeln getragen wird. Damit ist die Dialektik der Souverénititsgeste
natiirlich auch offenbar: Mit fortschreitendem Erfolg richtet sie sich gegen sich selbst.

29 Pallmann, Was war Twitter?
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Der Account @ciedem wird von einer deutsch-kurdischen Lehramtsstudentin
aus Ostwestfalen betrieben. Auf den ersten Blick unterscheiden sich ihre Tweets
von — gemessen an Twitters Eigenzeit — klassischen Accounts wie @PeterBreuer
dadurch, dass sie in mehreren Hinsichten als ,schlecht® erscheinen. Ihre ,,Bio®,
d.h. die kurze Selbstbeschreibung, die man standardméBig in Twitters Formulare
eintrigt, lautete zuletzt ,,STudentin 23 interessiert an Schule®. Allein hier sind
mehr Tippfehler als man vermutlich in @PeterBreuers sorgfaltig komponierten
Tweets innerhalb eines Jahres findet. Die Fehler sind aber Imitationen typischer
Tipp- und Fliichtigkeitsfehler: die ersten beiden Buchstaben eines Nomens er-
scheinen groB, wenn man die Feststelltaste zu lange gedriickt hélt, die beiden
Leerzeichen zwischen ,,an“ und ,,Schule konnte man ebenfalls als Signal fiir ei-
ne AuBerungsform betrachten, die sich entweder nicht um die korrekte schriftli-
che Selbstdarstellung schert oder grundsitzlich kein Gefiihl fiir den maschinen-
schriftlichen Ausdruck hat.

Gerade im Verhéltnis zum vermeintlichen Interesse ,,an Schule® ergibt sich
hier ein performativer Widerspruch, wie man ihn auch bei den beiden oben ab-
gebildeten Tweets finden kann: @Pokerbeats beschreibt ein Uberwinden ver-
meintlicher Sozialpathologien, wihrend er eine grofere offenbart, @PeterBreuer
regt sich scheinbar iiber ein Argernis auf, das er selbst durch Missverstehen des
fast Unmissversténdlichen verursacht hat. Und @ciedem gibt vor, sich als Stu-
dentin fiir die Schule zu interessieren, driickt dies aber auf eine Weise aus, die
den reklamierten Bildungsstatus ebenso wie das Interesse gleich wieder in Frage
stellt.

Hier miisste man noch sehr viel mehr hinzufligen. So setzt etwa das Angeben
von Interessen in der Twitter-Bio nach meiner Teilnehmer-Wahrnehmung ein
Signal der mehr oder weniger naiven Selbstiiberschidtzung, weil es dem Twitter-
Account die Anmutung einer Fachzeitschrift gibt, in deren Autorenprofilen ,Ex-
pertise’ und ,Spezialwissen ausgewiesen werden. Oft verweisen solche Bios
auch auf den Anspruch der Intellektualitdt (,Interessen: Klassische Musik, Lite-
ratur, Menschen‘) und den Versuch, die eigenen Tweets wie ein journalistisches
oder kiinstlerisches Angebot zu prédsentieren. Das ,Programm* das sich solche
Accounts geben, halten sie in aller Regel nicht ein. @ciedem fiihrt gewisserma-
Ben den performativen Widerspruch vor, den diese Bio-Texte mit ihren Interes-
sensangaben fast immer vollziehen. Indem sie sich also scheinbar selbst lacher-
lich macht, macht sie andere lacherlich.

Nun ist es grundsitzlich schwierig, Tweets in gedruckten Texten zu themati-
sieren, weil dies nicht das Dispositiv ist, in dem sie empirisch vorkommen (sie
erscheinen in der Regel in der Timeline, in der die Tweets im Sekundentakt vor-
beirauschen und nicht gewissermallen ,um Ruhe bitten‘, so wie es der gedruckte
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Text impliziert). Bei @ciedems Tweets wird dieser Umstand besonders augen-
fallig, allein deshalb, weil sie ihren Account sehr oft 16scht. Mal betreibt sie ihn
ein paar Monate am Stiick, mal 16scht sie ihn im Wochenrhythmus. Zum Zeit-
punkt des Verfassens dieses Aufsatzes ist ihr Account geldscht, und so steht nur
ein Tweet von ihr zur Verfiigung, den ich in einem alteren Chatverlauf zitiert
habe. Man kann aber prinzipiell jeden halbwegs populdren Tweet nehmen, da die
Gesten, um die es mir geht, ein allgemeines Prinzip sind, das die Praktiken des
populiren (aus emischer Perspektive: poetischen)*® Twitterns durchgiingig prigt.

Beim FufBballspielen muss man sich an gewisse Regeln halten, diese Regeln muss man
kennen. Den Ball mit der Hand beriihren? Ein absolutes Nogo (Tweet von @ciedem vom
17. April 2016, 18 Retweets, 106 Likes)

Dass es hier nicht darum geht, die Regeln des FuBiballspielens zu erkléren, er-
scheint offensichtlich, aber warum kommt dieser Tweet auf 106 Likes? Es fillt
schwer, hier eine Pointe wie bei den Tweets von @PeterBreuer oder
@Pokerbeats auszumachen. Dies dndert sich, wenn man sich klarmacht, dass
hier eine in der Netzkultur typische Figur imitiert wird. Was passiert hier genau?

Die Verfasserin schreibt nicht nur, dass man sich beim FufBlballspielen an
Regeln halten muss, sondern an ,,gewisse” Regeln, d.h. schon dieser Halbsatz
suggeriert ein Expertentum in Bezug auf ein Feld, das vom Alltagswissen quasi
vollstindig abgedeckt ist. Hier geht es aber nicht blol um die Spezifizitit dieser
Regeln, wie die Substitutionsprobe zeigt. Die Formulierung ,,gewiss® impliziert
dariiber hinaus, dass man etwas kennt, was man nicht genauer benennt, d.h. sie
suggeriert Experten-, vielleicht sogar Arkanwissen — so als wiirde man als Met-
ropolit einem Provinzler sagen, dass man in diesem oder jenem Grofstadtclub
,ein gewisses Auftreten‘ braucht, um hineingelassen zu werden. Die Andeutung
des Expertenwissens wird damit zu einer Herablassung.

30 Als Medienwissenschaftler mochte ich mich nicht an Grenzaushandlungen des Litera-
turbegriffs beteiligen, sondern nur noch einmal kurz explizit machen, dass ich ,Litera-
tur® immer als emische Kategorie begreife, und zwar nicht nur in voélkerkundlicher
Hinsicht: Wann z.B. ein Raptext literarisch ist, entscheidet sich unter den Teilnehme-
rinnen und Teilnehmern der jeweiligen Hip-Hop-Praxis. Ob dabei aus Sicht bildungs-
biirgerlicher Klassifikationsverfahren literarische Texte vorliegen, ist fiir die Praxis-
gemeinschaft bildungsbiirgerlichen Bewertens interessant, aber fiir die Hip-Hop-

Forschung weitgehend irrelevant.
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Allein der erste Halbsatz enthilt also schon den performativen Widerspruch,
den alle hier bisher analysierten Texte aufweisen. Diese ,gewissen‘ — d.h. der
Sprecherin bekannten, aber dem Adressaten vorenthaltenen — Regeln werden
nun kontrastiert mit der Belehrung, dass man diese Regeln kennen miisse — was
das Wesen von Spielregeln ist: Man kann kein Spiel spielen, dessen Regeln man
nicht kennt. @ciedem nutzt aber die knappe Ressource der 140 Zeichen, um die-
se zweite Binsenweisheit zu ihrem vermeintlichen Expertinnenanspruch hinzu-
zufligen. Der zweite Teilsatz steigert also den performativen Widerspruch des
ersten Teilsatzes und verleiht dem Tweet erst die Bestimmtheit naiver Selbst-
iiberschitzung.

Dann benennt die Autorin eine dieser ,,gewissen* Regeln, und zwar jene, die
fiir das FuBballspielen so grundlegend ist, dass sie dem Sport seinen Namen gibt.
D.h. sie nimmt eine scheinbar herablassende Expertinnenhaltung ein, die sie auf
der Kenntnis genau der Regel begriindet, fiir die am wenigsten Expertinnenwis-
sen notig ist. Diese Regel wird in Form einer Frage formuliert. Damit unterstellt
sie den Adressaten, dass sie dies beim Fuf3ball fiir eine realistische Handlungsop-
tion halten. Entscheidend ist dann der Schlusssatz bzw. im Besonderen das letzte
Wort. Den Ball mit der Hand zu beriihren wird nicht als Regelverletzung, Ursa-
che fiir Rote Karten oder Elfmeter bezeichnet, sondern als ,,Nogo* bzw. ,,absolu-
tes Nogo®.

Wiirde man nun die Verwendungspraxis des aus dem Risikomanagement
stammenden Wortes ,,No-Go* erforschen, so wire das Ergebnis wohl, dass da-
mit weder gesetzliche noch moralische Verstoe gemeint sind, sondern eher so
etwas wie Modesiinden, fiir das eigene Wohl schlechte Entscheidungen (so wie
z.B. in einer ,,No-Go-Area“ Urlaub zu machen) oder anderweitige Warnungen
vor Risiken, d.h. im Sinne Niklas Luhmanns Entscheidungen, bei denen man ei-
nen moglichen zukiinftigen Schaden in Kauf nimmt.*! Indem @ciedem das
Handspiel im Modus der Risiko-Beratung adressiert, erscheint es nicht als Re-
gel-Erkldrung, sondern vielmehr als guter Rat, so wie man jemandem rit, keine
Tennissocken in Anzugschuhen zu tragen. Das No-Go hat hier also auch die
Semantik des peinlichen Auftritts oder des stilistischen Tabus.

Eine besondere Rolle spielt hierbei auch die Autorschaft @ciedems. Sie pos-
tet oft Fotos von sich, auf denen man sieht, dass sie auBlergewdhnlich hiibsch ist.
No-Go-Ratschlidge von ihrem Account riicken dadurch in eine Ndhe zu den er-
folgreichsten Figuren jiingerer Internet-Kultur: Mode- und Beauty-Vloggerinnen
wie Dagi Bee oder Bianca ,,Bibi*“ Heinicke (die beide jeweils ca. 4 Mio YouTu-

31 Niklas Luhmann: Soziologie des Risikos. Berlin: De Gruyter 1991.
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be-Abonnenten und ca. 1,6 Mio. Twitter-Follower haben). So wie die Beauty-
Vloggerinnen Tipps iiber ein ,,gewisses” kosmetisches Auftreten zu entschei-
denden Fragen des alltidglichen Lebens hochstilisieren, deren ,,absolute Nogos*
demnach moglicherweise aus einer genauso performativ widerspriichlichen Posi-
tion heraus gegeben werden, gibt @ciedem Fufball-Tipps, die sich innerhalb
von 140 Zeichen dreimal gegen sich selbst wenden. Die Geste aus ihrer ,,Bio
taucht hier wieder auf: Indem sie sich scheinbar selbst blamiert und Fuflball wie
eine Schminktechnik thematisiert, macht sie den Hype um YouTubes Beauty-
Stars lacherlich.

Gleichzeitig spielt sie so mit den Klischees, die man von der Deutsch-Kurdin
haben kann, wenn man ihre Darstellungen nicht versteht. Thre Tippfehler (oft
sind es auch Grammatik-Fehler wie ,,nimmt* statt ,,nehmt*) greifen das Vorurteil
der ungebildeten Migrantentochter auf, was zum Stilmittel wird, sobald man
bemerkt, dass diese Fehler als dem Gegenstand angemessenes literarisches Ver-
fahren wirken, fiir das sich die Autorin bewusst entscheidet. Ebenso unterminiert
sie das Klischee der hiibschen Internet-Beriihmtheit, die auf ihrem Aussehen ihre
Online-Karriere griindet.

Wie wichtig das Kriterium der freien Wahl dieser Mittel ist, fiel mir auch im
Rahmen meiner teilnehmenden Beobachtung auf: Mit @ciedem habe ich mich
als Teilnehmer dieser Twitter-Praktiken angefreundet und ihr in diesem Zusam-
menhang natiirlich offenbart (was auch aus meiner Twitter-Aktivitét ersichtlich
ist), dass ich Medienwissenschaftler bin. Im Verlauf dieser Beziehung schickte
sie mir Ofter Hausarbeiten; eine iiber praxeologische Unterrichtsforschung, eine
andere liber Dekonstruktion nach Derrida. Als dies dffentlich wurde, fragten
mich mehrere Twitterer, wie sie denn so schreibe, wenn sie wissenschaftlich ar-
beite; ob sie dort auch dieselben Fehler mache.

@ciedems Tweets halten die Frage nach Hintergrund ihrer vielen Fehler be-
wusst in der Schwebe. Man weil} nie, ob sie nur klischiert und ad absurdum fiihrt
oder ob sie nicht doch all diese Klischees tatsdchlich erfiillt. Und genau diese
Unsicherheit begriindet sich aus der Kiirze und Vagheit der Tweets. So wird die
Unterscheidung, ob jemand Vorurteile erfiillt oder nur die Vorurteile des Lesers
zurlickspiegelt, zum Teil der dsthetischen Erfahrung.

Eine solche Aneignung von Stereotypen kann man etwa auch bei dem in
kurzer Zeit sehr erfolgreich gewordenen @KurtProedel beobachten. Bei ihm fin-
det man auch die zum Stil gewordenen Tippfehler, wie etwa die stindige Ver-
wechslung von n und m. Die Besonderheit seiner Tweets besteht in einem spezi-
ellen narrativen Verfahren (siche Abb. 3).
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Abbildung 3: Tweet von @KurtProedel vom 22. Juni 2016, Screenshot
Twitters Web-Interface

Zunéchst einmal liegt hier eine auf ein narratives Skelett*? reduzierte Erzihlung
eines maximal unwahrscheinlichen Ereignisses vor: Ein Bettler fihrt mit der
Kolner Zoo-Seilbahn iiber den Rhein und stiirzt dabei ab. Dabei fillt er zufillig
in ein iiber den Rhein fahrendes Speedboot. Der Fahrer ist ein Geschiftsmann,
der sich als sein Sohn herausstellt. Als sie dies bemerken, weinen sie. Der Plot
ist also eine unwahrscheinliche Vater-Sohn-Zusammenfiihrung; man kénnte so-
gar sagen, dass dies die spiegelverkehrte Version des Gleichnisses vom verlore-
nen Sohn ist: Der Sohn kehrt nicht arm zum Vater zuriick, sondern der verarmte
Vater fillt arm dem reich gewordenen Sohn zu. Dies ist natiirlich eine Formel
populdren Erzdhlens, die sich @KurtProedel zu eigen macht und in ein lokales
Setting platziert. Das scheint mir hier entscheidend zu sein: Es handelt sich bei
der Spiegelverkehrung nicht um eine Art mundus inversus des biblischen
Gleichnisses, sondern um die Kreuzung dieser einen populdren Erzdhlstruktur
mit einer zweiten: derjenigen des American dream und seiner Dialektik von Ar-
mut und Reichtum. Es wird also nicht nur eine Unwahrscheinlichkeit auf die
néchste gestapelt (es reicht nicht, dass der Bettler aus der Seilbahn in ein Boot
fallt, sondern es muss ein Speedboot sein, in das der Fall allein schon der Ge-
schwindigkeit wegen noch unwahrscheinlicher wire), sondern der Tweet bastar-
disiert auch populdre Erzéhlschemata, sodass er gewissermallen unter dem Ge-

32 Fiir den Hinweis auf die Skeletthaftigkeit der Abfolge danke ich Ruth Mayer.
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wicht seiner eigenen stilistischen Uberladung zusammenkracht. Wenn
@PeterBreuer also das diimmstmdogliche Missverstdndnis des Unmissverstiandli-
chen konstruiert, @Pokerbeats die denkbar schlechteste Strategie gegen die
scheinbaren Pathologien des Alltags feiert und @ciedem die offensichtlichste
Tatsache zum Arkanwissen stilisiert, baut @KurtProedel in einer Art Bricolage®
die absurdest-mogliche Kombination populédrer Erzdhlformen.

Der reiche Geschiftsmann, der armen Leuten auf scheinbar selbstlose Weise
hilft — etwa indem er an der Kélner REWE-Kasse den Warentrenner hochhebt
und der armen Bettlerin zuzwinkernd bedeutet, dass er beide Einkdufe bezahlt —,
ist deswegen bei @KurtProedel eine wiederkehrende Figur. Er thematisiert da-
mit vor allem auch eine kommerzialisierte Form von Sentimentalitét, deren grof3-
te Gefiihle sich dann zeigen, wenn der Kapitalismus gnidig gegeniiber seinen
Opfern ist. Insofern konnte man schlussfolgern, dass er Prinzipien der Kulturin-
dustrie im Sinne von Horkheimer/Adorno ad absurdum fiihrt: Die thematisierten
Narrationsformen und ihre &sthetischen Effekte legitimieren die soziale Un-
gleichheit, indem sie ihre tempordre Authebung feiern. Wenn die groBten Gefiih-
le durch den Warentrenner an der Supermarktkasse verdinglicht werden, kann
dies nur deshalb als Anlass zum geriihrten ,,[W]eimen“ genommen werden, weil
man anerkennt, dass ,,1 Geschidftsmann® eigentlich das Recht hat, den Wa-
rentrenner dort liegen zu lassen, wo er ist. Die Haltung, die der Verfasser ein-
nimmt, ist also die des Opfers der Kulturindustrie, das nicht bemerkt, dass es ge-
nau das als dsthetisch hochwertig ansieht, was seine Unterdriickung zuallererst
ermoglicht. Wenn @Pokerbeats und @PeterBreuer die Haltung des Kindes ein-
nehmen, nimmt @KurtProedel hier die der sogenannten Unterschicht ein — der
Kolner Unterschicht, um genau zu sein.

Hinzuzufiigen wire hier vor allem noch, dass die Ersetzung von ,,ein“ bzw.
,eins* durch die Ziffer ,,1° eine Tradition in einer bestimmten Szene deutsch-
sprachigen Raps hat, die sich vor allem um den Osterreichischen Rapper Money
Boy gruppiert (auch bekannt als Why SL Know Plug), der diese Ausdrucksweise
bekannt gemacht hat. @KurtProedels Tweet-Formen héngen insofern mit dieser
deutschsprachigen Rap-Szene um Money Boy zusammen, die auf Twitter sehr

33 An Claude Lévi-Strauss’ Konzept des bricoleur (ders.: Das wilde Denken (1962), 17.
Auflage, tibers. von Hans Naumann, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1973) wurde vor al-
lem kritisiert, dass er ihn gegeniiber dem westlichen Ingenieur abwertet. Genau darum
geht es mir hier aber: Es ist die (natiirlich absichtlich) maximal schlechte Bastelei, die
die populdren Erzdhlformen durch das Sampling ihrer omniprésenten Verfahren hier
ad absurdum fiihrt.
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aktiv ist, und es stellt sich die Frage, ob es hier auch um die enttduschte Erwar-
tung gegeniiber der Hip-Hop-Kultur geht, die einst als biirgerrechtliches Sprach-
rohr prekdrer Milieus galt, sich dann aber — sichtbar etwa durch die Formen des
,Bling-Bling® — in weiten Teilen zur ostentativen Kapitalismus-Affirmation ent-
wickelt hat.**

In jedem Fall wiirde ich diese beiden Gesten — die in diesem Aufsatz einer-
seits durch @PeterBreuer und @Pokerbeats reprisentiert werden und anderer-
seits durch @ciedem und @KurtProedel — insofern unterscheiden, als sie ver-
schiedene Souverdnititsgesten ausfiihren: Auf einer einfachen Ebene konnte
man feststellen, dass fiir erstere ein Tippfehler eher peinlich wire, wihrend er
fiir die letzten beiden ein Stilmittel ist. Dies ist nicht trivial: Wéhrend die dltere
Form — nennen wir sie Twitter I — mit der biografischen Unterscheidung zwi-
schen Infantilitit und Erwachsensein spielt, tut , Twitter II° etwas Ahnliches mit
der stratifikatorischen bzw. milieuméBigen Unterscheidung zwischen gebildeten
und ungebildeten Sprecherinnen und Sprechern. Seine Autorinnen und Autoren
thematisieren nicht eine Differenz derselben Person, sondern eine Milicu-
Differenz, d.h. einer Differenz zwischen verschiedenen Personen, die Angehori-
ge verschiedener sozialer Gruppen sind.

Neben dieser Differenzierung lieBen sich hier einige weitere Kontinuititen
beobachten und Abgrenzungen begriinden. So kdnnte man etwa die Verbin-
dungslinie zwischen verschiedenen Tweet-Formen herstellen, indem man fragt,
welche weitere Praktiken des Gesténdnisses es gibt, das besonders deutlich in
@Pokerbeats’ Tweet angelegt ist. Damit verwandt erscheint ndmlich das Hete-
ronomie-Eingestindnis in Abbildung 4, das einen biografischen Ubergang inner-
halb der Twitter-Kultur thematisiert. Die Sprecherin hat ihn noch nicht durchlau-
fen, die Adressaten aber wohl — es verhélt sich also in etwa so, als wiirde ein Ju-
gendlicher seinen fiinf Jahre &lteren Bruder fragen, ob die Malaisen der Pubertit
irgendwann wieder weggehen. Damit inszeniert die Verfasserin sich als Novizin,
die die Transformationen einer Initiation durchlduft und dabei die groBere Erfah-
rung der generalisierten anderen anerkennt. Auf den ersten Blick erscheint dies
unterwiirfig. Auf den zweiten Blick stellt es sich aber anders dar: Denn ,,[g]eht
das eigentlich auch wieder irgendwann weg [...]* impliziert, dass das beschrie-
bene Symptom nicht als integraler Teil der eigenen Person anerkannt wird, und
zweitens benennt es eine Heteronomie-Erfahrung, die andere einlédt, sich wie-
derzuerkennen — erfolgreich, wie sich in den Replies zeigt. Insofern handelt es

34 Vgl. etwa Jeff Chang: Can't Stop Won't Stop: A History of the Hip-Hop Generation,
Picador: New York 2005.
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sich um ein Vergemeinschaftungsangebot, das angenommen wird: @akkor-
deonistin fragt, ob sie die einzige sei, die derart vom Twittern fremdbestimmt ist
(oder ob dies nur daran liegt, dass sie Novizin ist), und die anderen antworten
sinngeméal: ,Nein, dies ist eine Erfahrung die wir alle teilen, es hat nichts mit
Novizentum zu tun, sondern vielmehr mit Zugehorigkeit zur Gruppe*‘. Wie in der
klassischen Theorie der Subkultur nach Cohen in den 1950er Jahren beschrie-
ben,** wird also ein Merkmal sozialer Devianz in eines sozialer Zugehdrigkeit
umcodiert. Wenn man die Replies auf diesen Tweet aber genauer ansieht, wird
ein feiner Unterschied im Argumentationsgang deutlich.

Abbildung 4: Tweet von @akkordeonistin vom 11. August 2014 inklusive
@replies, Screenshot von Twitters offizieller Android-App

35 Albert K. Cohen: ,,A General Theory of Subcultures* [1955], in: Ken Gelder (Hg.),
The Subcultures Reader, 2. Auflage, New York: Routledge 2005, S. 50-59.
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Die Beschreibung einer Heteronomieerfahrung wird von @Larenzow ndmlich
nicht nur bestétigt, sondern iiberboten, wenn sie antwortet: ,,Nein. Noch auf un-

1173

serer eigenen Beerdigung werden wir denken ,Lauft.“ Die Verkorperung der
Kulturtechnik greift also — in ihrer hyperbolischen Beschreibung — derart tief,
dass sie das leibliche Dasein tiberlebt; die Praktiken des Twitterns bestimmen die
Twitterer stirker als der Tod. In Bezug auf das Vergemeinschaftungsangebot
heiflt das: ,Deine Lage ist innerhalb unserer Gruppe nicht deviant, ganz im Ge-
genteil, die normale Heteronomie-Erfahrung ist noch viel stirker‘. Diese Ant-
wort wiederholen im Prinzip alle in Abbildung 4 abgedruckten Accounts mehr
oder weniger pointiert, @Larenzow geht aber noch eine Stufe hoher. Und diese
Radikalitdt konnten wir durchgingig in allen bisher thematisierten populdren
Tweets feststellen.

lll. TWITTERN ALS SOZIOLITERARISCHE PRAXIS DER
UBERBIETUNG

Was man bei den populdren Tweets beobachten kann, sind sich iiberbietende
Signale der Vergemeinschaftung, des Prestiges und anderer, hier nicht themati-
sierter Sozialformen. Diese gegenseitige Uberbietung ist ein Phinomen, das
Franz Boas und Marcel Mauss unter dem Begriff Potlatch fassen:*¢ die bis zur
Verausgabung gehende Uberbietung mit Geschenken. An anderer Stelle wurde
darauf hingewiesen, dass Likes, Retweets, Favs etc. in vielen Hinsichten als An-
erkennung visualisierende Gaben funktionieren,’” mit denen Infrastrukturen der
Distribution, aber auch die Anbahnung personlicher Beziehungen konstituiert
werden.*® Hier wird nun sichtbar, dass die Gabe nicht nur im routineméRBigen Li-

36 Franz Boas: The Social Organisation and the Secret Societies of the Kwakiutl Indians,
Washington: G.P.O. 1895, S. 341ff.; Marcel Mauss: Die Gabe. Form und Funktion
des Austauschs in archaischen Gesellschaften (1925), iibers. von Eva Moldenhauer,
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1990.

37 Den Beleg dafiir kann ich an dieser Stelle nicht erbringen; ich verweise auf die er-
wihnte Dissertation. Grundsétzlich ldsst sich dieser Umstand aber bereits daran er-
kennen, dass in den Profilen vieler Nutzerinnen und Nutzer explizit steht, dass
retweet” nicht ,,endorsement® bedeutet. Gerade weil es unkommentiert als Anerken-
nungsakt funktioniert, muss man explizieren, wenn dies nicht der Fall ist.

38 Benjamin Jorissen: ,, Transritualitit im Social Web. Performative Gemeinschaften auf

Twitter.com®, 2011. Online verfiigbar unter http://joerissen.name/wp-content/uploads/
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ken, Faven und Retweeten auftaucht, sondern auch als Sprechakt, und zwar als
souverdner. Diese souverdne Gabe ist der praktische Kern des Twitterns. Denn
nur sie kann dort die Anerkennung garantieren, die das Twittern ausmacht.

Fiir diesen Uberschuss gibt es mehrere Griinde, und hier kehren wir zur Kiir-
ze zuriick. Denn mit medienvermittelter Kommunikation im Allgemeinen, aber
mit der Kiirze Twitters im Besonderen geht prinzipiell ein Informationsdefizit
einher. Auf die Erwartung der Unwahrscheinlichkeit hinreichender Information
wird nun aber dadurch reagiert, dass man viel mehr iiber sich preisgibt als nétig,
ja sogar als angebracht zu sein scheint. Es wird nicht nur genug Information {iber
die Schreibenden geboten, sondern solche, die man im sonstigen sozialen Alltag
eher geheim hilt, weil sie als peinlich gilt.

Die zirkulierende Information bleibt aber knapp, d.h. der Tweet muss die
Elemente, die seine AuBerungssituation konstituieren, sozusagen dabeihaben.
Die Details dieser Situation konnen aufgrund der Kiirze der Nachricht dann auch
nicht expliziert werden, sondern es kénnen gewissermaflen nur deren Eckpfeiler
(d.h. die dupfersten 1.S.v. radikalsten Posten) geliefert werden, der Rest muss va-
ge bleiben. Gerade daraus ergibt sich dann die Mdglichkeit eines groeren sozia-
len Mit- oder Nebeneinanders. Denn die Vagheit erlaubt es, die Frage nach Kon-
sens auszuklammern, weil jede AuBerungsform so im Stile eines boundary ob-
Jject in vielen verschiedenen ,,sozialen Welten* mit unterschiedlichen Bedeutun-
gen anschlussfahig wird, die nicht miteinander konfligieren, solange die AuBe-
rung nicht (wie z.B. auf einem Twitter-Treffen) weiter spezifiziert wird.*
Gleichzeitig ist so die Unmoglichkeit, ,genug® Information mitzuliefern, aus
zwei Griinden zur groBen Stirke der Social Media-Plattform geworden. Erstens
bleibt es in der Regel Sache der Nutzerinnen und Nutzer, wie die Vagheit kon-
kretisiert und imaginativ ausstaffiert wird. Erst das personliche Treffen, d.h. das
Verlassen der Pfade des Kurzen und Knappen bringt diese Praxis in die Krise.
Solange man in der Twitter-Interaktion verbleibt, sind Konflikte unwahrschein-
lich, weil Knappheit und Vagheit solche gar nicht erst autkommen lassen. Zwei-

1%C3%B6rissen-Transritualit%C3%A4t-im-Social-Weberweiterte-Web-Fassung-
2011-02-28.pdf; Johannes Palimann/Thomas Boeschoten/Mirko Tobias Schéfer: ,,The
Gift of the Gab: Retweet Cartels and Gift Economies on Twitter, in: Katrin Weller et
al. (Hg.), Twitter and Society, New York: Peter Lang 2013, S. 331-344; Alberto Ro-
mele/Marta Severo: ,,The Economy of the Digital Gift. From Socialism to Sociality
Online®, in: Theory, Culture & Society 33,5 (September 2016), S. 43-63; Pafimann,
Was war Twitter?

39 Star/Griesemer, Institutional Ecology.
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tens motiviert die Knappheit zum iiberbietenden Potlatch, der die &sthetische
Wucht der kurzen Formen ausmacht, und so nicht nur besondere Texte produ-
ziert, sondern auch die Vergemeinschaftung in Gang setzt, die der Gabentausch
in so vielen anderen Zeiten und Orten der Menschheitsgeschichte konstituiert
hat.



Micro Movies

Zur medialen Miniatur des Smartphone-Films

LisA GOTTO

Filme sind beweglich. Als Bewegtbilder unterliegen sie der Bewegung und brin-
gen selbst Bewegung hervor: Das gilt seit Beginn der Kinematografie. Im Zeital-
ter der Digitalisierung sind Filme jedoch viel mobiler als sie es in der Industriali-
sierung sein konnten: Das gilt sowohl fiir ihre Produktion und Rezeption als
auch fiir ihre Distribution. Nirgendwo zeigt sich das deutlicher als beim Smart-
phone-Film. Nicht nur ist die Kamera, die wir im Smartphone stets bei uns tra-
gen, mobiler geworden. Auch das, was sie aufnimmt, kann ohne zeitliche Verzo-
gerung oder rdumliche Separation bearbeitet und betrachtet, verteilt und vernetzt
werden.

Im Smartphone-Film fusionieren mediale Mobilitdt und mobile Medialitét.
Das gibt zu denken und fiihrt zu Fragen: Inwiefern verleiht die Mobilitdt der
Smartphone-Praxis den komprimierten filmischen Formen, die sie hervorbringt
und vorantreibt, eine spezifische Dynamik? Welche dsthetischen Neuerungen
konnen daraus entstehen? Und schlielich: Wie lésst sich die mediale Beweg-
lichkeit der Verfahren theoretisch und methodisch fassen? Diesen Fragen werde
ich im Folgenden in drei Abschnitten nachgehen. Der erste befasst sich mit der
Transformation von Alltagspraktiken, denen das mobile Filmemachen im digita-
len Zeitalter einerseits unterliegt und die es andererseits selbst hervorbringt, der
zweite untersucht die sich im und durch den Smartphone-Film neu konstituie-
rende filmische Asthetik und der dritte diskutiert die Frage, wie sich die Unter-
suchungsmethoden der mobilen Medialitdt selbst in Bewegung bringen lassen.
Dabei werde ich davon ausgehen, dass mit den Operationen und Dynamiken des
mobilen Medienhandelns ein neues Bildwissen entsteht — wobei der Smartpho-
ne-Film dieses Wissen nicht als bereits Feststehendes proklamiert, sondern durch
mobile Verfahren tiberhaupt erst generiert.
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I. MOBILE PRAKTIKEN

Filme bringen etwas zum Laufen — und sie konnen selbst laufen. Léngst haben
sie ihre angestammten Plétze verlassen und sind vom Filmstudio, vom Schneide-
raum und vom Kino ausgewandert. Wenn nicht an ihre Stelle, so doch an ihre
Seite treten neue Orte und Verortungen. Zu ihnen gehért das Uberall und Jeder-
zeit, mithin die Mdglichkeit, Filme iiber mobile Medien situativ an jedem Ort zu
drehen und zu sehen. Das erste Kennzeichnen mobiler Praktiken besteht somit in
der gesteigerten Verfligung tliber die Mittel der Bildproduktion. Die Digitalisie-
rung erleichtert nicht nur den Konsum und Besitz, sondern auch und vor allem
die Herstellung der Bilder. Zwar begann die Entwicklung von Amateurkameras
bereits um 1900 und expandierte seitdem kontinuierlich — von der leicht bedien-
baren 35mm-Kamera mit Handkurbelbetrieb iiber die Federwerkkamera, von der
16mm-Kamera der Home Movie-Ara bis zum Camcorder des Videozeitalters.
Jedoch ermoglicht erst die Integration von digitalen Kameras in mobile netzfahi-
ge Gerite eine nutzungsspezifische Verbreitung, die das Filmemachen fiir immer
mehr Akteure erreichbar macht. Mit der Mobilisierung geht die Steigerung von
Leistung und Geschwindigkeit einher. Dabei spielt die Rechenkapazitit der bild-
generierenden Maschinen eine entscheidende Rolle. Sie organisiert nicht nur die
Lénge, sondern auch die Anzahl mdglicher Aufnahmen: Wo die Filmrolle oder
das Videoband noch ein Ende haben, sieht die digitale Aufnahmeapparatur das
potenziell Unendliche vor.

Damit verbunden ist das zweite Kennzeichen mobiler Praktiken: das erwei-
terte Editieren. Beweglicher sind die Bilder ndmlich nicht nur in Bezug auf ihre
Herstellung, sondern auch in Bezug auf ihre Bearbeitung. Dabei besteht die
grundlegende Steigerung der Digitalisierung im direkten Zugriff auf das Bildma-
terial. Jede Schnittfassung kann sofort auf dem Bildschirm dargestellt und so-
gleich auch revidiert werden. Hier unterscheidet sich die digitale Montage von
der analogen in zwei wesentlichen Punkten, ndmlich in der Loslosung vom Zeit-
pfeil und der Authebung des Picture Lock. ,,Das Plus des digitalen Bildes*, da-
rauf hat Lorenz Engell hingewiesen,

liegt stets in der Dekomponier- und Rekomponierbakeit, darin also, dass das Bild gerade

nicht der Abschluss- oder Endzustand, nicht die giiltige Fassung [...] und nicht zuletzt



SMARTPHONE-FILM | 351

deshalb auch aus sich heraus kein Dokument sein kann — aufler dem des Verarbeitungszu-

stands selbst.!

Thre Spezifizitit, so Engell weiter, ,,ihr besonderes, von allen anderen Bildern
unterschiedenes Charakteristikum entfalten die digitalen Bilder daher weniger
als Bilder denn als Prozesse.“? Diese Prozessualitiit betrifft nicht nur das einzelne
Bild, sondern auch und vor allem ihre Verkniipfung und Verkettung. Insofern ist
auch das digitale Editieren der Bilderfolge immer schon durch den Status des
Vorldufigen gekennzeichnet. Dabei erfolgt der Zugriff auf die Bilder mittels
nonlinearer Steuerung ihrer Auswahl und Rekombination — mittels eines Verfah-
rens also, dass das Prozessuale der Bildverarbeitung noch einmal deutlich her-
vorhebt.

Damit einher geht das dritte Kennzeichen des mobilen Medienhandelns: die
gesteigerte Distribution. Smartphone-Filme lassen sich nicht nur schnell verar-
beiten, sondern auch schnell verteilen: Sie konnen an einzelne Adressaten ver-
schickt, auf Video-Plattformen bereitgestellt oder auf Social Media-Seiten ge-
postet werden. Hier erdffnet sich die Verbindung von Mobilitit und Konnektivi-
tdt als ein Charakteristikum, das den Smartphone-Film sehr deutlich von jeder
anderen Form der mobilen Filmpraxis unterscheidet. Denn dadurch, dass der
Smartphone-Film sogleich weitergeleitet werden kann, ist er auch fiir andere ver-
fiigbar und damit erweiterbar. Er riickt damit ein in den Bereich des Kollektiven
und Kollaborativen. Dabei geht es weniger darum, dass die Filme von moglichst
vielen Nutzern an moglichst vielen Orten gesehen werden konnen. Entscheidend
ist vielmehr, dass sie durch Anschlussoperationen weiterverarbeitet werden.
Pierre Lévy unterstreicht:

Damit Kollektive Sinn teilen kdnnen, reicht es also nicht aus, dass jedes Mitglied dieselbe
Botschaft empfingt. Die Rolle kollaborativer Programme besteht eben gerade darin, nicht

nur Texte, sondern auch Assoziations-, Anmerkungs- und Kommentarnetze gemeinsam zu

1 Lorenz Engell: ,,Die Liquidation des Intervalls. Zur Entstehung des digitalen Bildes
aus Zwischenraum und Zwischenzeit®, in: ders., Ausfahrt nach Babylon. Essais und
Vortrdge zur Kritik der Medienkultur, Weimar: VDG 2000, S. 183-205, hier: S. 198.

2 Ebd, S.197-198.
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erstellen, in denen sie von den einen oder anderen erfasst werden konnen. Dadurch wird

die Konstituierung des gemeinsamen Sinnes sichtbar und quasi materialisiert.>

Smartphone-Filme kdnnen nicht nur verteilt werden, sie kdnnen dariiber hinaus
iiber die mit ihnen in Zusammenhang stehenden Kommentarfelder und Diskussi-
onsforen Hinweise auf ihre Sinnerzeugung geben. Als mobile Medienpraxis
zeichnet sich der Smartphone-Film auch dadurch aus, dass er in andere mediale
Systeme zu diffundieren vermag, dass er also {iber etablierte Grenzen hinweg in
neue Kontexte gestellt werden kann. Diese Kontexte und Umgebungen sind nun
ihrerseits hochst beweglich — nicht nur, weil alte Kommentare geldscht und neue
hinzugefiigt werden konnen oder neue Kommentare die alten rekonfigurieren,
sondern auch weil die Verbindungen zwischen Bildern, Filmen und Texten im
digitalen Dispositiv nie abgeschlossen sind, sondern immer fiir ein Update of-
fenbleiben. Social Media Seiten, Videoplattformen oder Diskusssionsforen im
Internet weiten den Rahmen des Bild- und Textgefiiges. Sie dehnen ihn aus und
ermdglichen dadurch den Ubergang von der feststehenden, unabénderlichen An-
ordnung des Sinnangebots zur prozessuralen Form der Sinnerzeugung.

Die mobile Medienpraxis des Smartphone-Films ist dadurch charakterisiert,
dass sie nicht ldnger von festen oder exklusiven Orten ausgeht — Orten der Pro-
duktion, Edition und Distribution. Thr Spezifikum besteht vielmehr in einer be-
sonderen Form der Beweglichkeit — einer Beweglichkeit der Gerdte, Akteure,
Verfahren und Ubertragungen. Dieser tiefgreifende Wandel hat Folgen nicht nur
praktischer, sondern auch &sthetischer Art. Eine Grundiiberzeugung der Medien-
theorie besteht darin, dass textuelle Artefakte nicht unabhéngig von den Prakti-
ken und Prozeduren ihrer Hervorbringung betrachtet werden kdnnen. Wenn es
also zutrifft, dass mit den neuen Mdoglichkeiten des mobilen Medienhandelns ein
verdndertes filmisches Verstindnis zusammenhédngt, dann miisste dieses Ver-
stindnis ausgedehnt werden auf die Frage nach der Herausbildung neuer For-
men, Darstellungs- und Inszenierungsweisen. Diese wiederum miissten, um als
Neue beobachtbar zu werden, sich vom Alten abwenden und dabei das Bekannte
verstoren. Es sind genau diese Stormomente, die mich im Folgenden interessie-
ren werden.

3 Pierre Lévy: ,.Die Metapher des Hypertextes®, in: Claus Pias et al. (Hg.), Kursbuch
Medienkultur. Die wichtigsten Theorien von Brecht bis Baudrillard, Stuttgart: DVA
1999, S. 525-528, hier: S. 527.
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Il. MOBILE ASTHETIKEN

Beginnen wir mit einem ersten beweglichen Beispiel. Es zeigt einerseits die neue
Kamera-Mobilitit, ihre Entfesselung und potenzielle Grenzenlosigkeit und ande-
rerseits auch ihre Storung, insofern es dabei um den Zusammenbruch des gere-
gelten und planvollen Ablaufs geht. Das Beispiel tragt den Titel ,,Seagull Steals
a Camera“ und ist auf YouTube zu finden.* In einer Minute und 39 Sekunden
entfaltet sich das Geschehen auf ebenso rasante wie iiberraschende Weise.

Ein Abend in Cannes. Eine Kamera lduft. Der unverénderte Bildausschnitt
lasst darauf schlieBen, dass sie statisch ausgerichtet ist; vermutlich liegt sie auf
einem Tisch, an dem ein Abendessen eingenommen wird. Doch unversehens
kommt es zu einer Umkehrung. Wahrend die Kleinkamera des Touristen wohl
allein die entspannte Abendstimmung einfangen sollte, wird sie nun selbst ge-
fangen. Plotzlich erscheint eine Mowe, lduft auf das Gerdt zu, nimmt es mit dem
Schnabel auf und fliegt davon. War der Vogel zunéchst vor der Linse platziert
und als Aufnahme-Objekt zu sehen, bringt er die Aufnahme-Situation durch sein
Eingreifen abrupt in eine neue Lage. Im Schnabel getragen, fliegt die portable
Kamera in einem Gleitflug iiber Gebdude und StraBlen und eréffnet dabei eine
veritable Vogelperspektive. Zu sehen sind wechselnde Bildausschnitte, dynami-
sierte Reiflschwenks, der Wechsel von hell und dunkel, Fragmente von Fliigeln
und Fassaden — und schlieflich, nachdem die Mowe auf einem Dach gelandet ist
und die Kamera abgeworfen hat, der Anblick der Protagonistin mittels eines di-
rekten Blicks in die Kamera. Der Vogel kreischt, hackt einige Male mit dem
Schnabel auf das Display und verschwindet dann ebenso plétzlich wie er er-
schienen war.

4 ,Seagull Steals a Camera“ (RealJap, Upload 25.6.2011), https://www.youtube.com/
watch?v=gcEIMJ16cPQ
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Abbildung 1: Mowenmobilitdt

So klein und unauffillig die Aufnahmeapparatur geworden ist, so schnell kann
sie auch entwendet werden, um ihrer eigentlichen Bestimmung enthoben und
neuen Zwecken und Zielen zugefiihrt zu werden. Die mobile Kamera vermag
nicht nur die Reichweite der Aufnahmemdglichkeit zu steigern, sondern zugleich
auch den reibungslosen Ablauf des Aufzeichnens durch Stérungen in Frage zu
stellen. Es sind jene Abweichungen und Irritationen, die etwas bemerkbar wer-
den lassen, das jenseits der groBen Form der geregelten Wissensordnung liegt.’
War die Sinnproduktion der filmischen Aufnahme iiber weite Strecken durch die
technologisch-apparative Anordnung, etwa die Ausrichtung an den Erfordernis-
sen von Licht- und Tonaufnahme organisiert, so sorgt die neue Kompaktheit des
Dispositivs fiir eine ungleich durchldssigere Aufzeichnungssituation. Wo keine
Scheinwerfer aufgestellt und keine Tonangeln eingesetzt werden miissen, wo die
Szene nicht eigens eingerichtet und abgedichtet werden muss, da kann immer
auch etwas ins Bild hineingelangen, das flir die Aufnahme eigentlich nicht vor-
gesehen war. Der Zwischenfall ist auch ein Zweifelsfall: Er wirft das Medium
auf seine Grundlagen zuriick und erweitert damit die Grenzen des Uberschau-
und Erwartbaren.

Zu diesen Grundlagen gehort, folgt man Béla Balazs, von jeher ,,die Beweg-
lichkeit und die stete Bewegung der Kamera“® — fiir Balazs ist sie sogar eines der

5 Zur Produktivitdt von Fehlern in der Mediengeschichte und fiir die Mediengeschichts-
schreibung vgl. Butis Butis (Hg.): Goofy History. Fehler machen Geschichte, Koln:
Bohlau 2009.

6 Béla Balazs: ,,Die produktive Kamera® (1930), in: ders., Der Geist des Films, Frank-
furt a.M.: Suhrkamp 2001, S. 14-15., hier: S. 14.
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wichtigsten ,,Grundelemente jener optischen Sprache®,” die der Film formuliert
und artikuliert. Denn die Kamera zeigt

nicht nur immer neue Dinge, sondern auch immer neue Distanzen [...]. Und das ist das
historisch absolut Neue an dieser Kunst. Gewil} hat der Film eine neue Welt ent-deckt, die
vor unseren Augen bislang ver-deckt gewesen ist. So die sichtbare Umwelt des Menschen
und seine Beziehung zu ihr. Raum und Landschaft, das Gesicht der Dinge und den heimli-
chen Ausdruck des schweigenden Daseins. Aber der Film hat nicht nur Stofflich-Neues
gebracht im Laufe seiner Entwicklung. Er hat etwas Entscheidendes getan. Er hat die fi-
xierte Distanz des Zuschauers aufgehoben; jene Distanz, die bisher zum Wesen der sicht-

baren Kiinste gehort hat.®

Balazs’ Bemerkungen zur medialen Spezifik der Filmsprache, also ihres Vermo-
gens, Bewegungen nicht nur im Bild, sondern auch und vor allem als Bewegun-
gen des Bildes zu fassen, lassen sich nun dahingehend erweitern, dass sich die
Aufhebung der Distanz im Zeitalter des Smartphone-Films vom Bild des Films
auf seine Geréte libertragt. Die MOwenmobilitét ist ein Beispiel dafiir. Als Mo-
mentaufnahme einer Bewegung zeigt sie den flieBenden Wechsel von Positionen
jenseits der sinnhaft-strukturierten Anordnung, verlegt sich also auf ,,die reine
Visualitdt des Unbestimmten®.’ Dabei entsteht ein ,,Bild des Wissens, das die
Zufille, die Kontingenzen und Arbitrarititen stirker hervorhebt als das Geplante
und Erwartete.*“!® Der Zwischenfall verweist auf eine Liicke. Er ermdglicht ,,eine
Abkehr von den iibergreifenden Orientierungen*!! und richtet den Blick auf jene
Leerstellen, aus denen heraus Neues entstehen kann.

Mit dem Zusammenhang der unerwarteten Neuausrichtung hat auch das
zweite Beispiel viel zu tun. Es handelt sich dabei um eine Episode aus der Web-
Serie ,,Glove and Boots®, einer Puppen-Comedy-Show, die {iber einen eigenen

Ebd., S. 14.

Ebd., S. 14-15.

Béla Balazs: ,,Die Bilderfithrung™ (1924), in: ders., Der sichtbare Mensch oder die
Kultur des Films, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2001, S. 84-95, hier: S. 85.

10 Bernhard J. Dotzler/Henning Schmidgen: ,,Einleitung: Zu einer Epistemologie der
Zwischenrdume®, in: dies. (Hg.), Parasiten und Sirenen. Zwischenrdume als Orte der
materiellen Wissensproduktion, Bielefeld: transcript 2008, S. 7-18, hier: S. 7.

11 Ebd., S.7.
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YouTube-Kanal ausgestrahlt wird. In der Folge ,,Vertical Video Syndrome*'?

beschiftigen sich die Protagonisten Mario und Fafa mit einem mobilen Medien-
Phanomen, das vertraute Blickanordnungen durcheinander bringt. Auch hier
geht es um eine Umkehrung, genauer: um den Wechsel von der horizontalen zur
vertikalen Bildausrichtung. Im Zentrum steht dabei die Beobachtung, dass die
Mobilitit des Smartphones, d.h. die Beweglichkeit der Kamera-Positionierung,
zu einer dramatischen Ausbreitung von hochkant aufgenommenen Videos fiihrt.
»Vertical Videos happen when you hold your camera the wrong way®, konsta-
tiert Mario, ,,Your video will end up looking like crap”. Umgeben von zahlrei-
chen vertikal aufgenommenen Handy-Videos erkldrt Fafa im Anschluss, worin
die eigentliche Bedrohung der vermehrt auftauchenden neuen Formen bestehe.
Sie seien nicht nur fehlerhaft und unschon anzuschauen, sondern passten auch
nicht zu bestehenden Bild- und Blickkonventionen: ,,Vertical Video Syndrome is
dangerous. Motion pictures have always been horizontal. Televisions are hori-
zontal. Computer screens are horizontal. People’s eyes are horizontal. We aren’t
built to watch vertical videos.*

Abbildung 2: Vertical Video Syndrome

Diese Beobachtung weist Mario und Fafa als medienhistorisch geschulte Be-
trachter aus: Sie haben einen klaren Blick fiir historisch variierende Aufzeich-
nungstechnologien und Présentationssysteme, fiir jene Ensembles also, die
Sichtweisen und Blickverhéltnisse je spezifisch produzieren und organisieren.
Thre besondere Aufmerksamkeit fiir das horizontale Bildformat als Zielvorgabe

12 ,Vertical Video Syndrome®, (Glove and Boots, Upload 25.6.2012), https://www.
youtube.com/watch?v=Bt9zSfinwFA
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des dsthetisch Akzeptablen erweist sich damit als ein Richtwert im doppelten
Sinn. Sie etabliert die horizontale Ausrichtung von Bildern und Bildschirmen als
unhinterfragte Grundbedingung, nach der das Medium angeordnet und ausge-
richtet wird; und sie macht das, was jener Definition zuwiderlduft, zur uner-
wiinschten Abweichung.

Vertikale Videos sind deshalb tatsdchlich gefahrlich. Thr vermehrtes Auf-
kommen ldsst darauf schliefBen, dass wir es nicht mit einer einzelnen Verwer-
fung, sondern mit der Hadufung von Fehlleistungen zu tun haben. SchlieB8lich ist
ja nicht vom Symptom die Rede, sondern vom Syndrom, also nicht vom einzel-
nen Storzeichen, sondern vielmehr vom gleichzeitigen Auftreten verschiedener
Defekte. In dieser Haufung liegt die eigentliche Erweiterung. Denn Stérungen
wirken nicht nur irritierend, sondern auch katalysierend. Sie sind innovationsfor-
dernd, insofern sie nach neuen Verfahren im Umgang mit Storfallen fragen. Der-
lei Verfahren konnten sich einerseits auf den Ausschluss des nicht Formatge-
rechten beziehen, oder, interessanter, auf sein Produktivwerden. Denn das wiirde
zeigen, dass sich neue Formen nicht nur imitierend an alten ausrichten, sondern
iiber sie hinausweisen. Sie wiirden dann neue Perspektiven suchen und eigene
Dynamiken entwickeln, sich also auf ihre mediale Spezifik besinnen, auf das,
was sie sind, was sie konnen und was sie von anderen bereits etablierten Formen
unterscheidet.

Das dritte und letzte Beispiel der mobilen Asthetik soll fiir den Ubergang
von der experimentellen Phase mit all ihren Storungen und Irritationen zur Etab-
lierung eines eigenen Bildstils stehen. Das Beispiel ist die Handy-App Vine, die
im Januar 2013 verdffentlicht wurde und seitdem ein eigenes soziales Netzwerk
ausgebildet hat. Das Prinzip ist ebenso einfach wie kompakt: Die User der App
drehen 6 Sekunden lange Videos, die von der Software in eine Endlosschleife
iiberfiihrt werden. Dabei lduft die Aufnahme exakt so lange, wie der Finger des
Nutzers den Bildschirm beriihrt; der Schnitt (so man ihn noch so nennen kann)
ist also in die Aufnahmeapparatur integriert und die Aufnahmedauer zeitlich be-
grenzt. Die fertigen Filme werden dann {iber die Vine-Plattform verdffentlicht
und sind dort abrufbar und vernetzbar.'>

Auch bei Vine wird der Umschwung von der horizontalen zur vertikalen
Rahmung ausgestellt; hier allerdings nicht als plétzliche Irritation, sondern als
selbstverstindlich gewordene Operation. Das zeigt etwa ein Stop Motion-Clip,
der eine animierte Puppe beim vertikalen Ausrichten eines iPhones auf einem

13 Vgl. zu diesem Thema auch den Beitrag von Elke Rentemeister in diesem Band.
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biegsamen Miniatur-Stativ prisentiert.'* Die Puppe nihert sich dem Stativ, fi-
xiert das Gerit, justiert es ein wenig, bis die richtige Position gefunden ist, und
lauft dann vor die Kamera, um sich dort als Aufnahmeobjekt zu posieren.

Abbildung 3: Kamera/Aufbau

Hier manifestiert sich eine &sthetische Reflexion des eigenstindig gewordenen
Smartphone-Films, der nicht langer Anleihen und Anlehnungen bei anderen Me-
dien sucht. Zudem verweist der Transport des Smartphones zum flexibel auszu-
richtenden Stativ auf den Produktionsvorgang des Films selbst: der Stop Motion-
Trick entsteht durch eine Bewegungsillusion, die das mobile Gerit still stellt, um
einzelne Bilder von unbewegten Motiven aufzunehmen und anschlieBend wieder
in Bewegung zu bringen.

Im Gegensatz zum Stop Motion-Verfahren, das den Film in kleinste Auf-
zeichnungs-Segmente unterteilt, sind auch ununterbrochene Aufnahmen mog-
lich. Héufig handelt es sich dabei um kurze Alltagsszenen, die durch den Loop
allerdings gedehnt werden. Was unserer Aufmerksamkeit im Moment des Ge-
schehens und Aufzeichnens entgeht, das kann durch die wiederholende Dauer-
schleife vielleicht iiberhaupt erst bemerkt werden. In einem Clip mit dem Titel
,»Simple Pleasures Café“! beispielsweise markiert das Fliichtige und Ephemere
einer Kleinstbewegung (das leichte Tanzen eines Vorhangs, die Kombination

14 ,,Untitled* (Ian Padgham, Upload 30.5.2013), https://vine.co/v/bYwPIlulipH
15 ,,Simple Pleasures Café®, (Lisbetho, Upload 8.2.2013), https://vine.co/v/bnFwWEFVL

zxF
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von statischen und kinetischen Schattenwiirfen, die Anordnung von Bildern und
Objekten, die Verschrinkung von Innen und AuBen) einen Ubergang vom All-
téglichen zum Asthetischen.

Abbildung 4: Licht/Schatten

Weiterhin kénnen auch komplexe Narrationen entstehen — wie etwa im Vine-
Video ,,... then I woke up in Calgary” des Hollywood-Schauspielers Adam
Goldberg.'® Der Film zeigt die verzerrte Perspektive einer traumgleichen Szene-
rie. Er befasst sich mit einer Situation, die zwischen Fahrten und Drehbewegun-
gen oszilliert und wechselnde Raum- und Landschaftseindriicke kombiniert: eine
komplexe Uberlagerung von Wirklichkeitssegmenten und Wahrnehmungsfrag-
menten. Wo der Traum beginnt und wo er endet, an welchem Punkt sich Be-
wusstes und Unbewusstes begegnen, ist nicht auszumachen. In einem Strudel
von Bildeindriicken dreht sich der Loop ins endlos Unausgeglichene.

16 ,,... then I woke up in Calgary*, (Adam Goldberg, Upload 7.12.2013), https://vine.co/
v/hxYxbTKDXQA
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Abbildung 5: Wach/Traum

SchlieBlich kénnen Bilder von Smartphone-Filmen auch auf Bilder von anderen
Filmen Bezug nehmen. Das zeigt beispielsweise der animierte Alptraum eines
Oreo-Cookies!” — eine Horror-Vision als Referenz auf Shining (USA/GB 1980,
R: Stanley Kubrick). War es in Stanley Kubricks Film das sehr kurze, sublime
und immer wiederkehrendes Bild eines Blutstroms, der aus dem Aufzug des
Overlook-Hotels quillt, sieht sich im Vine-Video ,,The Spilling* ein Oreo-Keks
mit seinem Inneren, einem auf ihn zustrémenden Milchschwall, konfrontiert.

17 ,,The Spilling™ (Oreo Cookie, Upload 28.10.2013), https://vine.co/v/hDq2L9PeVTX
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Abbildung 6: The Shining/The Spilling

Erkennbar wird in dieser kleinen Auswahl, dass die mobile Asthetik des Smart-
phone-Films einen eigenen medialen Charakter zu entwickeln beginnt. Eine
zentrale Rolle spielen dabei Kleinheit und Kiirze, Bewegung und Beweglichkeit.
Smartphone-Filme beziehen sich nicht auf das Dispositiv des Kinos, sondern auf
die Bedingungen der mobilen Bildschirme und Betrachter: Ihre Bilder lernen
laufen, indem man sie herumtragt. Jenseits der grolen Dramaturgien, etwa des
narrativen Kinofilms oder der seriellen Erzdhlung des Fernsehens, operieren sie
mit der kurzen Aufmerksamkeitsspanne und dem verringerten Produktionsauf-
wand. Thr Merkmal ist das Vorldufige und Verdnderbare, ihr Kennzeichen die
volatile Visualitit.

Als Micro Movies kann man Smartphone-Filme erst in Abgrenzung von der
Tradition der langen Filme bezeichnen, zu denen sie sich auf besondere Weise
ins Verhiltnis setzen. In der Frithphase der Kinematografie war die Kiirze der
Filme eine produktionstechnische Grundbedingung. Die Begrenztheit des Mate-
rials regulierte die Aufnahmedauer, so dass ein Vergleich zu lingeren Formen
ausgeschlossen war. Das Kurze und Kleine war keine bewusst gewihlte Ver-
dichtungsform, sondern der dsthetische Normalfall.'"® Mit der Entwicklung und
Verfestigung der langen Form zur narrativen Konvention tritt in der Folgezeit
ein Wandel ein, der die kurze Form marginalisiert und fast vollstdndig verdrangt.
Ihre Riickkehr kommt durch mediale Modalititen zustande, die erst im Zeitalter
der Digitalisierung technisch moglich und é&sthetisch anschlussfahig werden.

18 Vgl. hierzu auch Ruth Mayers Beitrag in diesem Band.
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Deutlich wird dabei, dass die Formen der Micro Movies iiber jene Kategorien
hinausweisen, die die Filmtheorie traditionellerweise fiir die Auslegung von
Filmtexten in Anschlag bringt: ndmlich Werk, Autor und Narration. Wie wire
dem methodisch beizukommen? Danach soll abschlielend gefragt werden.

I1l. MoBILE METHODEN

Die besondere Beweglichkeit des Smartphone-Films, seine mobile Medialitit,
legt es nahe, nach der Beweglichkeit von Untersuchungsansitzen zu fragen.
Wenn wir also mit den etablierten filmanalytischen Kategorien nicht weiter-
kommen — wo kdnnten wir dann ansetzen?

Eine erste Moglichkeit wére, sozusagen im Riickgriff auf den ersten Punkt,
die neuen Praktiken des mobilen Films genauer in den Blick zu nehmen. Denn
die Mikrodramaturgien, die sich im und durch den Smartphone-Film entwickeln,
héngen mit einer transformativen Mobilitdt zusammen, die sich an der Kleinheit
der Gerite ausrichtet. Mit dem Smartphone haben wir sowohl die Kamera als
auch den Bildschirm immer schon im Griff: Unsere Hand umschlie3t das gesam-
te Dispositiv, bringt es zum Laufen und hélt es in Bewegung. Das ist keine un-
bedeutende Kleinigkeit, sondern moglicherweise der Beginn einer neuen Epoche
des filmischen Begreifens. War die filmische Hand im Zeitalter der Industriali-
sierung gewissermaflen ausgelagert und nur in den Handgriffen des Kamera-
manns, des Cutters oder des Film-Vorfihrers als Schaltstelle von filmischen
Operationen in Bewegung, so kénnen wir nun alle als Produzenten-Rezipienten
héndisch aktiv werden. Weiterhin riicken unsere Hande den Bildern selbst immer
nédher. Denn anders als bei der distanzierten Betrachtung des projizierten Lein-
wand-Bilds, das ganz klar auf Abstand setzt, fordert der Touch-Screen zur Be-
riihrung und damit zur Handbewegung auf.

Miniaturisierung und Mobilisierung sind auch deshalb interessant, weil sie
das Haptische und damit das Handhabbare ins Zentrum der Aufmerksamkeit rii-
cken. Die Hand findet hier neue Betétigungsfelder; es lohnt sich also, ihre Prak-
tiken und Prozeduren im Zeitalter der Digitalisierung genauer in den Blick zu
nehmen. Einen Vorschlag dafiir hat Michel Serres unterbreitet. In seiner Liebes-
erklirung an die vernetzte Generation bezeichnet er deren Angehorige als ,,peti-
te poucette®, also als kleine Ddumlinge — ihrer Fahigkeit wegen, die Welt iiber
den Touchscreen des Smartphones zu erschlieBen. Die Daumlinge, schreibt Ser-
res,
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haben sich im Virtuellen eingerichtet. [...] Durch ihr Handy sind ihnen alle Personen zu-
génglich, durch GPS alle Orte, durch das Netz das gesamte Wissen. Wéhrend wir in einem
metrischen, durch Entfernungen konstruierten Raum leben, bewegen sie sich in einem to-

pologischen Raum der Nachbarschaften. '

Interessanterweise bezieht Serres dieses System der Nachbarschaft und Nahver-
héltnisse auch auf die Praktiken des Lesens und Schreibens. Er erkennt dort eine
Verlagerung vom Blittern zum Wischen, von der formatierten, abgrenzbaren
Papierseite zum flieBend abrollenden Text, vom distanzierten ErschlieBen zum
involvierten Erfassen.

Damit ist ein wichtiges Bezugsfeld angesprochen — und mit ihm die mediale
Hand. Denn das Erfassen und Begreifen der Welt wird im digitalen Zeitalter
mafgeblich durch taktile Techniken organisiert: durch Fingerfertigkeiten und
Handpraktiken, die nicht mehr vom Abstand und Abgrenzbaren ausgehen, son-
dern vom Nahen und Beriihrbaren. Eben hier konnte auch eine Medientheorie
des digitalen Bildes ansetzen. Sie miisste nach dem Status der beriihrbaren Bil-
der fragen, nach ihrer Gestaltbarkeit und Verdnderbarkeit, etwa, wenn wir am
Smartphone Bilder nicht nur aufrufen, sondern auch mit unseren Fingern groBer
oder kleiner ziehen, wenn wir jedes Bild, das wir sehen, mit einem anderen Bild
in Beriihrung bringen konnen. Es miisste also danach gefragt werden, was pas-
siert, wenn nicht linger der Bildschirm oder die Leinwand Form und Format
vorgeben, sondern die Bilder erst iiber taktile Verfahren generiert und erschlos-
sen werden — und weiterhin, was passiert, wenn die Sinnesmodalitdten von Visu-
alitdt und Taktilitdt nicht langer als getrennte Sphédren existieren, sondern iiber
die Beriihrung aneinander vermittelt werden.?

Fiir die Filmtheorie, die sich iiber lange Strecken auf das Primat des Visuel-
len konzentriert hat, muss das eine Herausforderung sein. Denn eine Ideologie
des Blicks, die das Sehen als bevorzugten Zugang zur Erkenntnis oder als Garant
der Transparenz behauptet, stofit durch die apparativ bedingte Konjunktur der
Taktilitdt auf Widerstand: Hier meldet sich etwas zuriick, das dem Augenschein
entgeht. Im erfahrbaren Raum der Tastbarkeit werden die wahrnehmbaren Dinge
auf einer vom Betrachtenden und vom menschlichen Auge getrennten Ebene neu

19 Michel Serres: Erfindet Euch neu! Eine Liebeserkldarung an die vernetzte Generation,
iibers. von Stefan Lorenzer, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2013, S. 14-15.

20 Zur Medialitdt dieses Verhiltnisses vgl. Lisa Gotto: ,, Kontaktieren. Zur medialen Be-
gegnungszone von Visualitdt und Taktilitdt”, in: Daniela Wentz/André Wendler (Hg.),
Die Medien und das Neue, Marburg: Schiiren 2009, S. 17-28.
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angeordnet. Dabei fordert das, was tastend erschlossen werden kann, eine beson-
dere Form der Partizipation. Der Rezipient ist nicht ldnger ein passiv Aullenste-
hender, sondern ein aktiv Teilnehmender: Er wird gleichsam mobilisiert.

Wer etwas ertastet, bleibt in Bewegung. Der Wahrnehmungsmodus des Tak-
tilen selbst konstituiert sich durch Prozessualitdt und Variabilitdt. Denn anders
als beim Uberblick oder der Gesamtschau wird das zu Ertastende sukzessive er-
fasst. Bereits 1935 schreibt Erwin Strauss:

Das Momentane gehort zu jedem Tasteindruck, ,,Moment” im zeitlichen Sinne wie im
Sinne der Bewegung verstanden. [...] In der Tastwelt gibt es keinen geschlossenen, erfiill-
ten Horizont; es gibt nur Momente, darum aber auch den Drang fortzugehen von Moment
zu Moment. Die Tastbewegung wird darum zum Ausdruck einer ruhelosen und endlosen,

nie ganz erfiillten Anniherung.?!

Beim Tasten geht es um ein prozessuales Erkunden und Ermitteln, um eine un-
abschlieBbare Bewegung innerhalb beweglicher Konstellationen. Das Taktile
impliziert nicht das Geschlossene, sondern das zu ErschlieBende, also etwas, das
erst im Werden aufgeht. Dabei wird das Fragmentarische, das Weiterriicken von
Moment zu Moment, nicht zuletzt durch die variable Positionierung ermdglicht.
Durch die Bewegung ist der Tastende in besonderer, ndmlich dynamischer Wei-
se involviert und stets unterwegs. Jeder Haltepunkt ist zugleich ein potenzieller
Ansatzpunkt — nicht Abschluss, sondern Anschluss.

Eine mobile Methodik miisste eben hier ansetzen. Sie miisste mobile Medien
als praktische Hervorbringungen betrachten, die auch prozedurale Beschreibun-
gen erforderlich machen. Sie miisste das Nachdenken {liber Mobilitét, Ubiquitét
und Konnektivitdt in ihr Zentrum riicken und sich dabei immer wieder verunsi-
chern lassen. Sie miisste Vogel als Autoren sehen und Fliige und Fahrten als un-
abgeschlossene Texte verstehen. Sie miisste sich fiir nicht-lineare Narrationen
interessieren, flir rekursive Drehungen und Loops. Sie miisste die Beweglichkeit
moglicher Archive samt ihrer 16sch- und erweiterbaren Operationen im Blick
haben: Tags, Kommentare, Bildverkniipfungen mit oder ohne Worte. Sie miisste
ihre Fragen mobilisieren und ihr Erkenntnisinteresse auf die Spezifik des Kurzen
und Kleinen konzentrieren.

Als mediale Miniatur zeichnet den Smartphone-Film ein besonderes Ver-
héltnis zur Kleinheit aus. Die Kompaktheit der Gerite sorgt fiir eine neue Ver-

21 Erwin Strauss: Vom Sinn der Sinne. Ein Beitrag zur Grundlegung der Psychologie
(1935), Berlin: Springer 1978, S. 361.
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fligbarkeit: Aus Betrachtern werden Nutzer, aus passiven Konsumenten werden
aktive Produzenten. Weiterhin, und das ist entscheidend, lassen uns die mobilen
Kleingerite die Dinge nicht nur anders sehen, sondern auch ganz anders auf-
nehmen. Auf diese Weise konnen die Fragmente der Alltagsrealitit medial ver-
arbeitet und dsthetisch produktiv gemacht werden. Durch die allzeit verfligbare
Smartphone-Kamera kann jeder noch so kleine Moment sofort eingefangen und
fixiert werden, kann gerade das Beildufige und Fliichtige umstandslos aufge-
zeichnet und bearbeitet werden. Moglich wird dadurch eine Form der Zeugen-
schaft, die im gewohnlichen Kleinen den Zugang zu Welterkundung und Welter-
schlieBung findet. Die Affinitdt des Films zum Alltdglichen beschreibt Siegfried
Kracauer in den 1960er Jahren folgendermaf3en:

Von den kleinen Zufalls-Momenten, die dir und mir und dem Rest der Menschheit ge-
meinsame Dinge betreffen, kann in der Tat gesagt werden, dass sie die Dimension des All-
tagslebens konstituieren, diese Matrize aller anderen Formen der Realitét. Es ist eine sehr
subtile Dimension. [...] Als Produkte von Gewohnheiten und mikroskopisch kleinen
Wechselwirkungen bilden sie ein elastisches Gewebe [...]. Filme tendieren dazu, dieses
Gewebe des tiglichen Lebens zu entfalten. [...] So helfen sie uns, unserer gegebene mate-
rielle Umwelt nicht nur zu wiirdigen, sondern {iberallhin auszudehnen. Sie machen aus der

Welt virtuell unser Zuhause.?

Was Kracauer hier als filmisches Vermogen herausstellt, ndmlich die spezifisch
mediale Fahigkeit, sich an die kleinen Alltagsdinge zu heften und sie so erst
sicht- und auslegbar zu machen, erscheint im digitalen Zeitalter enorm gestei-
gert. Denn dadurch, dass das Smartphone allzeit zuhanden ist, macht es die Din-
ge auf besondere Weise handhabbar. In der Folge entsteht eine mobile Erfassung
des Kleinen, eine bewegliche Art des Filmemachens, das sein Rohmaterial jen-
seits der Studios sucht und in der Routine des Alltags findet. Insofern sind Micro
Movies, intensiver noch als ihre Kino-Vorgénger, ganz besonders dazu geeignet,
,,aus der Welt virtuell unser Zuhause*??

Jede kleine Form ist Teil einer Geschichte der Formen, die sie adaptiert, in-
terpoliert und transformiert. Fiir die Micro Movies gilt, dass sie das Fliichtige
nicht neu entdecken, wohl aber neu formatieren. Ihre dsthetischen Formen sind

zu machen.

eingelassen in die Beschleunigungsprozesse des digitalen Zeitalters, in die Dy-

22 Siegfried Kracauer: Theorie des Films. Die Errettung der duleren Wirklichkeit, 1960,
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1985, S. 394.
23 Ebd.
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namisierung und Verdichtung von Informations- und Narrationsfragmenten. Ge-
rade aus dieser medialen Disposition erwichst ihr besonderes Potenzial, das
Kurze epistemologisch aufzuladen:

Das, was formal der Fliichtigkeit des Augenblicks geschuldet ist und beschleunigtes Zeit-
erleben in ein entsprechendes Format bringt, erweist sich zugleich als ein kleines Archiv
polychroner Zeiterfahrung: Vielleicht wurde die unumgéngliche Differenz zwischen der
Priasenz, der Gegenwartigkeit des Augenblicks und seiner gleichzeitigen Fliichtigkeit und
Unverfligbarkeit nie deutlicher erlebt als im Zeitalter einer enormen Informationszirkula-
tion und -dichte sowie den technologisch scheinbar grenzenlosen moglichen Zugriffen da-

rauf.?*

Micro Movies sind nicht nur Resultate einer neuen Praxis der Alltagserkundung,
sondern auch Ausdruck der Ausbreitung von Bewegtbildern iiber vormals be-
grenzte Produktions- und Rezeptionsbereiche hinweg. Durch die Mdoglichkeit der
internetbasierten Verkniipfung bilden sie eine neue, kaleidoskopartige Struktur
der Sichtbarkeit aus. Insofern ist ihre Kleinheit nicht als Bruch- sondern als Teil-
stiick zu verstehen, als ein Verweiselement, das uns dazu einlddt, selbst Verbin-
dungslinien zu ziehen. Eben darin liegt das besondere Potenzial der Micro Mo-
vies: Durch die Unabgeschlossenheit der Momentaufnahmen und die Ausdeh-
nungsfahigkeit des Netzes wird die Entfaltung unseres Wahrnehmungsvermé-
gens prozessual vorangetrieben, wird unser Blick nicht nur geschérft, sondern
auch erneuert und erweitert.

24 Sabiene Autsch/Claudia Ohlschliger: ,,Das Kleine denken, schreiben, zeigen. Inter-
disziplindre Perspektiven®, in: dies., Leonie Siiwolto (Hg.): Kulturen des Kleinen.
Mikroformate in Literatur, Kunst und Medien. Paderborn: Wilhelm Fink 2014, S. 9-
17, hier: S. 10-11.
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ELKE RENTEMEISTER

Herr Wichtig marschiert mit stolz geschwellter Brust, die Nase hoch erhoben,
von rechts nach links und fiihrt dabei seinen personlichen roten Teppich mit, der
sich von einer Rolle vor seinen Fiilen ab und hinter ihm auf eine zweite Rolle
sofort wieder aufrollt. Diese drei Zeilen reichen aus, den Inhalt von Katja
Schiendorfers Beitrag zum Kiirzestfilm Wettbewerb 5-10-20 in Luzern zu be-
schreiben. Mit Herr Wichtig gewann sie im Jahr 2010 den ersten Platz in der Ka-
tegorie fiinf Sekunden.! In den Jahren 2007 bis 2011 hat die Hochschule Luzern
flinf Mal den 5-10-20 Wettbewerb ausgerichtet. Die eingereichten Beitrage durf-
ten keinen Ton enthalten und eine Lange von exakt flinf, zehn oder zwanzig Se-
kunden nicht {iberschreiten. Insgesamt wurden in den fiinf Jahren anndhernd
1400 Beispiele fiir kiirzeste Bewegtbilder gesammelt, die das vom Schweizer
Nationalfonds geforderte Projekt Ultrashort seit 2013 untersucht.? Einen zweiten
Korpus dieses Projekts bilden Kurzfilme des hauptsichlich Smartphone-
basierten Online-Video-Dienstes Vine. Die Dauer der Mini-Clips ist hier auf
sechs Sekunden beschriankt und radikalisiert damit als Ergebnis technischer, so-
zialer, 6konomischer Konvergenzen und Medieniiberschreitungen eine Verkiir-
zung audiovisueller Narrationen, die auch in anderen Medien offenbar wird:
zahlreiche Smartphone-Apps, Out-of-home-Displays, Internet-basierte Video-

Die Beitrdge des Wettbewerbs sind verfiigbar unter http://5-10-20.ch

2 Dem Kernteam des SNF-Projekts Ultrashort gehdrten Robert Miiller, Elke Rentemeis-
ter und Fred Truniger vom Competence Center Visual Narrative der Hochschule Lu-
zern Design & Kunst an sowie Stefanie Brauer und Ute Holl vom Seminar fir Medi-

enwissenschaft der Universitit Basel.
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plattformen, Film Festivals, Werbespots, Gebrauchsanweisungen oder techni-
sche Anleitungen bedienen sich kiirzester Bewegtbilder, mit oder ohne Ton.

Unser Projekt versteht diese ultrakurzen Bewegtbilder aufgrund ihrer Beson-
derheiten als ein eigenstindiges Medienformat, fiir das wir zur Abgrenzung von
traditionellen Filmen oder Videos den Begriff wultrashort vorschlagen. Ult-
rashorts sind nicht ldnger auf einen inhaltlichen oder medialen Kontext, eine
Prisentationsform, ein Display beschriankt, sondern wandern vom Festival, dem
Display im Bahnhof, der Werbung im Fernsehen, dem Smartphone-Video auf
Websites im Internet, Apps, Emails — und zuriick. Thre Rezeptionskontexte sind
nicht dauerhaft fixiert, sondern zeichnen sich durch ihre Flexibilitdt und Unbe-
stimmtheit aus, die nur sehr eingeschrénkt den Paradigmen der Bewegtbilder im
Kino oder Fernsehen entsprechen. Vielmehr remediatisieren® ultrashorts diese
und andere ,alte* Medien, nicht in der Form eines simplen Recodings — einer
Umrechnung der Daten auf andere Medien und Formate — sondern in einer neu-
en, kulturellen Meta-Sprache, die Lev Manovich bezogen auf ,neue Medien® all-
gemein euphorisch als mindestens so bedeutsam wie Buchdruck und Kino be-
schreibt.*

Viele ultrashorts aus dem 5-10-20 Wettbewerbs-Korpus wurden mit einem
sehr hohen Professionalisierungsgrad realisiert — ein gro3er Teil sind Animatio-
nen, deren Herstellungsaufwand hoch und abhingig von entsprechenden gestal-
terischen und technischen Kompetenzen ist.> Es finden sich aber auch eher ein-
fach realisierte Beitrdge, die erst durch ihren Titel und den Rezeptionskontext
einen kiinstlerischen Mehrwert zu erhalten scheinen. Bei Vine ist das Verhiltnis
von professionell zu einfach gerade umgekehrt, die Plattform wird primir von
Amateuren mit Bildern aus ihrem Privatleben bestiickt, es werden aber in gerin-
gerem MaBe auch Inhalte von Kiinstlern, Filmemachern oder werbendes Materi-
al von Firmen angeboten. Uber die unterschiedlichen Medienformen und Kon-
texte hinaus bleiben als Gemeinsamkeit die radikal beschrankte Dauer, mediale
Hybriditdt und flexible Distribution der Mini-Clips. Aus diesen Charakteristika
ergeben sich die Asthetik, die darstellbaren Inhalte und die sozialen Funktionen

3 Vgl. Jay David Bolter/Richard Grusin: Remediation. Understanding New Media,
Cambridge, Massachusetts, MIT Press 1999.

4 Vgl. Lev Manovich: The Language of New Media, Cambridge, Massachusetts: MIT
Press 2001, S. 98.

5 Vgl Robert Miiller: ,,Animationen in kiirzesten Bewegtbildformaten®, in: Elke
Rentemeister et al. (Hg.), No. 5 — ultrashort|reframed, Luzern: Hochschule Luzern
2015, S. 24-27, hier S. 24.
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der ultrashorts. Zentral fiir die aktuelle Mediennutzung sind die kurzfristig via
digitaler Kamera oder Smartphone akquirierten bewegten und unbewegten Bil-
der, geteilt iiber Apps, Plattformen, Netzwerke oder Out-of-home-Displays, die
den Moment festhalten und mit dem Schnappschuss zugleich die mediale Fliich-
tigkeit und deren Stabilisierung zelebrieren. Sie sollen gemeinschaftsstiftend
wirken und gewinnen ihren Anschein von Authentizitdt und Aktualitit gerade
aus ihrem instabilen Charakter. Das audiovisuelle Material wird, iiber den mate-
riellen Wert der Bilder (Abdruckrechte), der Plattformen (Werbetrdger) und
Techniken (Kameras, Objektive, Filme und anderes Zubehdr) hinaus, potenziell
zur Wihrung in einer sozialen Okonomie der Sinnstiftung und Sinnerhaltung.

I. ASTHETIK: DIE DAUER DER KURZE

Eine extreme Verkiirzung auf wenige Sekunden bringt spezifische Auswirkun-
gen fiir die Asthetik und die gestalterischen Mittel mit sich. Die im Kontext die-
ses Aufsatzes relevantesten Eigenheiten der ultrashorts umfassen die Reduzie-
rung ihrer audiovisuellen Elemente, den Loop als strukturelles Merkmal und
Narrationen, die bis zum reinen Andeuten komprimiert sind.

Ton und Bild miissen sich bei ultrashorts gleichermaflen beschrinken. Der
Ton beeinflusst die Zeitstruktur und -wahrnehmung bei Audiovisionen® und
kann die ultrashorts kiirzer (schnelle Wechsel oder Rhythmen) oder ldnger (etwa
durch den génzlichen Verzicht auf Ton) erscheinen lassen. Dariiber hinaus
grenzt die Kiirze im wortlichen Sinne das Sagbare ein, in wenigen Sekunden
sind Dialoge oder Erkldrungen kaum mdglich. Der Raum fiir den Einsatz auditi-
ver Kontrapunkte, komplexer Harmonien oder Stimmungen ist dulerst knapp
und fordert eine zielgenaue Reduktion, um nicht zu verwirren. Die Beitrdge auf
Vine haben zwar eine Tonspur, aber es ist fiir Amateure schwierig, Ton sinnvoll
einzusetzen, besonders da Vine die Beitrdge in kontinuierlichem Loop zeigt.
Weil nur wenige Nutzer diesen Loop auf der Tonspur mit einem eleganten
Ubergang herstellen konnten, fiihrte Vine mit Snap to Beat ein zusitzliches Fea-
ture ein. Hat der Nutzer ein Video aufgenommen und entscheidet sich dafiir,
Fremdton hinzuzufiigen, kann er ein Musikstiick als Audioquelle auswihlen,
dieses wird analysiert, eine passende Stelle und Dauer fiir einen nahtlosen Ton-
Loop automatisch ausgewdhlt, das Videomaterial entsprechend getrimmt und

6 Vgl. Barbara Fliickiger: Sound Design. Die virtuelle Klangwelt des Films, Marburg:
Schiiren 2001, S. 140.
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beides kombiniert.” Viele Beitrige behalten allerdings den Originalton bei, der
oftmals aufgrund von wechselnder Lautstéirke, schlechter Aussteuerung oder vie-
len Nebengerduschen eher anstrengend zu héren ist. Die Moglichkeit Vine
stumm zu schalten ist denn auch gleich in der App eingebaut. Fiir den Kiirzest-
film Wettbewerb wurde daher bewusst der Verzicht auf eine auditive Komponen-
te vorgegeben: Der Wettbewerb entstand im Kontext von Untersuchungen zu
Out-of-home-Displays, deren technische Verbesserungen — beispielsweise was
GroBe und Tageslichttauglichkeit angeht — in zunehmendem Mal3e einen Einsatz
an Offentlichen Plédtzen erlaubten. Da die Umgebung im offentlichen Raum die
Rezeption von Ton zumindest behindert, wenn nicht génzlich unmdéglich macht,
wurden gezielt Gestaltungen ohne Tonspur gesucht. Diese fehlende zusétzliche
Informationsebene scheint die ultrashorts zu entschleunigen und erlaubt die
Konzentration auf ihre Bilder.

Die in der Kiirze notwendige Komplexitdtsreduktion bedingt eine visuelle
Gestaltung, die hdufig mit Abstraktionen, Symbolbildern, Klischees oder Zitaten
arbeitet, in einigen Féllen wird ergdnzend (sehr selten ausschlieBlich) geschrie-
bener Text verwendet, als Textinsert, Zwischentitel oder gedruckt auf die Be-
kleidung des Protagonisten®. Katja Schiendorfers Herr Wichtig ist eine klassi-
sche Zeichentrick-Animation, die problemlos ohne Ton oder ausdifferenziert
dargestellten Hintergrund auskommt und sich auf die Figur und ihr Accessoire
beschrinkt. Den Hintergrund bildet ein weiles Zeichenpapier, die Figur ist mit
schwarzer Tusche gezeichnet, der Teppich monochrom rot koloriert (siche Abb.
1). Die verwendete Animationstechnik erlaubt nicht nur die Konzentration auf
das Wesentliche, sondern auch eine Uberspitzung, die Realfilm in der Kiirze
schwerfallen diirfte. Robert Miiller macht in seiner Analyse einiger Animationen
des 5-10-20 Wettbewerbs-Korpus deutlich, dass die unterschiedlichen Animati-
onstechniken in besonderem Mafle geeignet sind, komprimierte Bewegtbilder zu
erstellen, sei es durch Zeichentrick- und Volumenanimationen, Zeitraffer, Zeit-

7 Vgl http://blog.Vine.co/search/sound

8 Today (CH 2011, R: Simon Schnellmann) gewann 2011 den Publikumspreis. Der Pro-
tagonist tragt ein T-Shirt mit dem Text ,,SAME SHIT*, er zieht einen Pullover iiber,
auf dessen Vorderseite ,,EVERY DAY geschrieben steht, als er sich umdreht, kann
man auf der Riickseite ,,BUT NOT* lesen, nachdem er eine Jacke mit dem Text
,»TODAY* angezogen hat, bewegt er sich zur Tiir im Hintergrund und man sieht ihn
das erste Mal vollstindig und bemerkt, dass der Protagonist beim Verlassen der Woh-

nung keine Hosen trégt.
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lupe oder Pixilationen (Stop Motion Animationen aus Einzelbildern).® Die letzt-
genannten drei gehoren inzwischen zum Standardangebot von Smartphone-Apps
und werden so auch fiir Amateure einfach verfiigbar. Vine bietet mit seiner
Ghost-Funktion'® die Option, den letzten Frame einer Video-Aufnahme transpa-
rent auf dem Display anzuzeigen, wihrend man die nichste Aufnahme vorberei-
tet, den gewdhlten Ausschnitt justiert und filmt. Damit wird es fiir Amateure
problemlos moglich, sehr akkurate Anschliisse der einzelnen Aufnahmen zu er-
reichen und lédngere Ereignisse oder Handlungen é&sthetisch erfolgreich auf sechs
Sekunden zu reduzieren. Instagram hat mit Hyperlapse seit August 2014 eine
eigene App im Angebot, die Zeitraffer-Aufnahmen erlaubt, ohne Stativ oder an-
dere technische Voraussetzungen.!! Eine weitere Erginzung Instagrams war im
Oktober 2015 die App Boomerang, mit der Nutzer eine Reihe von Fotografien
zu Kiirzest-Videos zusammenfiigen konnen, die vorwirts und riickwérts geloopt
werden. 2

Abbildung 1: Herr Wichtig

9 Vgl. Miiller, ,,Animationen®, S. 24-27.

10 Vgl. http://blog.Vine.co/search/ghost (03.07.2013).

11 Vgl. http://blog.instagram.com/post/95829278497/hyperlapse-from-instagram (26.08.
2014).

12 Vgl. http://blog.instagram.com/post/131684343987/boomerang-from-instagram (22.
10.2015).
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Der Loop ist ein wiederkehrendes strukturelles Merkmal in kurzen und kiirzesten
Medienformen. Bereits seit den 1980er Jahren kénnen GIF-Dateien (graphic in-
terchange format), kiirzeste geloopte Animationen, aus einer Reihe von Einzel-
bildern erstellt werden. Diese Formatierung erfahrt aktuell scheinbar ein Revival.
Ein GIF kann theoretisch aus nur zwei in Sekundenbruchteilen wechselnden
Einzelbildern bestehen, die Beitrdge auf Vine sind langer, der Loop ist bei bei-
den mehr als ein rein technisches oder gestalterisches Element. Die Wiederho-
lung ist gegebenenfalls verstindnisfordernd oder sinnverdndernd. Gleiches gilt
fir die Beitrdge des 5-10-20 Wettbewerbs, die zwar nicht automatisch geloopt
werden, aber ebenfalls zum mehrfachen Schauen einladen und manchmal zwin-
gen. Der Automatismus des Loops bringt allerdings eine Qualitét ein, die iiber
die Gestaltungen und Inhalte hinaus geht: Durch den Loop bekommen allerkiir-
zeste Bewegtbilder eine potenziell endlose Dauer, die das Konzept der Kiirze ad
absurdum und gleichzeitig in eine klarer wahrnehmbare Ausdehnung iiberfiihrt.
Die Endlosschleife perpetuiert dabei génzlich selbstreferenziell den immer glei-
chen Inhalt, bis dessen Bedeutung entschliisselt ist oder Langeweile aufkommt.
Maria Poulaki verweist auf die besondere Verbindung, die Kiirze, Loop und
Endlosigkeit bereits seit dem frilhen Kino eingehen, wobei der Loop sich
dadurch auszeichne, in sich geschlossen zu sein und doch gleichzeitig durch den
looping point auf etwas Anderes zu deuten. Poulaki versteht den looping point
als einen Moment der Reflexivitét, der die Bewegung des Loops zur Unendlich-
keit unterbricht und uns stattdessen an einem einzelnen Punkt in der Gegenwart
verankert.'> Diese Asthetik findet fiir Poulaki eine Entsprechung in Modellen der
Kognitionspsychologie und Neurowissenschaft, die Wahrnehmung nicht als kon-
tinuierliche Totalitdt verstehen, sondern als Gefiige distinkter Teile, als Abfolge
oder Netzwerk.

The piecemeal architecture of our mind and the cognitive, technological, and epistemolog-
ical models reflecting it are a continuation of those that defined cinema’s intermittent tem-
porality in its emergence before the beginning of the last century and still influence some
paths of the post-cinematic as the loop goes on. In the nothing-but-sequential network cul-

ture, the duration of the loop is an emergent epiphenomenon of the network.'*

13 Maria Poulaki: ,,Featuring shortness in online loop cultures®, in: Empedocles: Europe-
an Journal for the Philosophy of Communication 5,1-2 (2015), S. 91-96, hier S. 94.
14 Ebd., S. 94-95.
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Der Loop stellt eine abgegrenzte Einheit im unendlichen Wahrnehmungsfluss
dar, mit klar definierten Réindern trotz seiner potenziell endlosen Dauer. Uber die
Ausdehnung und gleichzeitige Abgrenzung hinaus hat die symbiotische Verbin-
dung von Kiirze und Loop Auswirkungen auf die Narration. In den Anfingen
des Filmemachens zeigt das Kino der Attraktionen weniger narrative als viel-
mehr spektakulire Bilder.'> Poulaki spricht von minimalen Narrationen, die sich
bereits im frithen Kino und heute noch in aktuellen Beitrdgen auf Vine finden
lieBen. Eine oberflachliche Erzdhlung diene dabei allein als Einfassung eines vi-
suellen Clous, der eigentlichen Attraktion, und nach mehrfachen Schauen bliebe
nur der Witz, das Spektakel, als Anreiz fiir die weitere Wiederholung des Loops.
,»The event acquires its dynamics not from a narrative goal to be executed but
from the loop’s movement and self-generated dynamics.*!¢

Viele heutige ultrashorts scheinen Attraktionen zu zelebrieren — in Fail-
Videos, cat and celebrity content, ungewohnten Einsichten in das Leben anderer,
Animationen, Witzen, die aber auch narrative Elemente aufweisen. H. Porter
Abbott definiert als minimale Voraussetzung fiir eine Narration die Représenta-
tion mindestens eines Ereignisses oder einer Handlung.!” Eine Abfolge von zwei
oder mehr Ereignissen ist fiir ihn ebenso wenig notwendig wie kausale Zusam-
menhénge dieser Ereignisse oder eine Erzdhlerin, was seine Definition auch fiir
Bilder, Fotografien oder Filme 6ffnet. Wolf Schmidt hat die Représentation der
Verdnderung eines Zustandes als minimale Bedingung fiir Narrativitét beschrie-
ben, die ebenfalls nicht explizit dargestellt werden muss, sondern impliziert wer-
den kann.'® Die Offenheit dieser Definitionen macht sie zwar unscharf, aber im
Gegensatz zu literarisch geprigten und auf lingerdauernde Medienformen aus-
gelegten Erzdhltheorien wie der von Gérard Genette nahezu auf alle ultrashorts
anwendbar, fiir die sich Analysekategorien wie Zeitlichkeit, Modus oder Erzéhl-
perspektive kaum produktiv anwenden lie3en.

Klassische Drei-Akt-Narrationen werden notwendigerweise verkiirzt; haufig
zeigen die Beitrige des 5-10-20 Wettbewerbs und von Vine nur zwei Akte, das
,narrative Moment entwickelt sich in Form eines Umschlagpunktes, der am En-

15 Tom Gunning: ,,The Cinema of Attractions. Early Film, Its Spectator and the Avant-
Garde®, in: Thomas Elsaesser (Hg.), Early Cinema. Space, Frame, Narrative, London:
bfi 1997, S. 63-70. Vgl. auch Ruth Mayers Beitrag in diesem Band.

16 Poulaki, ,,Featuring shortness®, S. 93.

17 Vgl. H. Porter Abbott: The Cambridge Introduction to Narrative, Cambridge: Cam-
bridge University Press 2002, S. 12.

18 Vgl. Wolf Schmidt: Elemente der Narratologie, Berlin: De Gruyter 2005, S. 13.
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de der Erzihlung fiir eine pldtzliche Verinderung sorgt.“!” Fred Truniger wendet
das Konzept der Script-Opposition aus Salvatore Attardos und Viktor Raskins
Humortheorie auf ultrashorts an und zeigt, wie von den ultrashorts Bekanntes
abgerufen wird und durch eine Punch- oder Jabline die vermeintliche Einfach-
heit der Narration Komplexitét erhilt: der Zuschauer wird durch widerstreitende
Informationen aktiviert und fiihrt die gegenldufigen Scripte zu einer Deutung,
dem Witz, zusammen. Einen dhnlichen Effekt bezeichnet Abbott in Bezug auf
Andrew Wyeths Gemaélde Dr. Syn (1981) als ,,narrative jamming*. Hier wiirden
narrative Erwartungen zunéchst geweckt und dann nicht erfiillt.?°

Bei Herr Wichtig ist die Narration auf einen Akt reduziert und entspricht
damit gerade noch Abbotts oder Schmidts minimalen Voraussetzungen: der Pro-
tagonist geht von rechts nach links, Ende des Ereignisses. In Sascha Panepintos
Dai che ce la fai... (CH 2007) versucht ein Kélbchen zu trinken, der Bildaus-
schnitt zeigt nur das Euter der Mutter und den Kopf des Kalbs, das sich 20 Se-
kunden lang vergebens miiht. Die klare Fokussierung, unbewegte Kamera und
gleichbleibende Handlung, ohne Spannungsbogen oder kathartische Aufldsung,
scheinen die Zeit in diesen ultrashorts still zu stellen. Obwohl noch Bewegungen
zu sehen sind, bleibt selbst die Zustandsverdnderung aus, es passiert einfach
nichts. Es handelt sich um Momentaufnahmen, die ihre narrative Zuschreibung
erst in der Rezeption der aktiven Zuschauenden erfahren, sie beschreiben nicht
explizit in ihren eigenen Bildern, sondern implizieren in ihrer Diegese weiteres
Geschehen, Handlungen, Verdnderungen: die Zuschauerin malt die Strichzeich-
nung von Herrn Wichtig mit eigenen Erfahrungen solcher Typen aus, der Au-
genblick im Leben eines frustrierten Kalbs wird zeitlich ausgeweitet in ein Vor-
her (wie jung mag es sein, wenn es noch nicht trinken kann?) und Nachher (das
in die Zukunft gerichtete ,du schaffst das schon‘, das der Titel Dai che ce la fai...
andeutet). Dies ist natiirlich nicht neu, Tom Gunning hat bereits in einigen Expe-
rimentalfilmen der 1980er Jahre Erzdhlungen knapp unterhalb der Wahrneh-
mungsgrenze aufgezeigt,”! und Ed Halter verlagert die Konstruktion der Erzéh-
lung im Experimentalfilm auf die Zuschauenden.?? Matthias Briitsch hebt gene-

19 Fred Truniger: ,,Wie schnell ist ein Witz?“, in: Rentemeister et al., No. 5, S. 16-19,
hier S. 16.

20 Abbott, The Cambridge Introduction, S. 9.

21 Vgl. Tom Gunning: ,,Towards a Minor Cinema: Fonoroff, Herwitz, Ahwesh, Lapore,
Klahr and Solomon®, in: Motion Picture 3,1-2 (1989/90), S. 2-5.

22 Vgl. Ed Halter: ,,Stephanie Barber: Submerged Narratives®, in: Afterall online
(29.07.2010).
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rell im Blick auf den Kurzfilm die héufig allegorische Erzdhlweise und die Ar-
beit mit Uberraschungseffekten hervor. So sei trotz der begrenzten zeitlichen
Ausdehnung und daraus resultierenden Typisierung von Figuren ein emotional
besetzter Klimax moglich, da die Zuschauerin die Leerstellen mit Vorwissen und
Affekten fiillt.”® In der Rezeptionsisthetik verweisen Konzepte der Leerstelle*
oder Unbestimmtheitsstellen®® auf die Auslassungen, die von Leserin oder Zu-
schauerin ergénzt oder in Beziehung zueinander gesetzt werden miissen. Lars
Blunck spricht bezogen auf die Wirklichkeit der Fotografie von einer ,,Leerstel-
le, an der die Imagination partizipierend einspringen und das Bild um etwas er-
giéinzen kann, was es gar nicht zeigt, ja bisweilen nur sehr bedingt impliziert.**
Der in der Fotografie gezeigte Ausschnitt evoziert die Frage nach der abgebilde-
ten Wirklichkeit, dem bildvorgéngigen Geschehen und 14dt damit ein, die Leer-
stellen zu fiillen.

Dieses Potenzial kommt den ultrashorts zugute, auch wenn ihre Bilder nicht
zwangsldufig indexikalischer, also fotografischer oder real-filmischer Natur sind.
Aus einer kulturrelativistischen Perspektive liegt die Indexikalitét genau wie die
Erzihlung in den Signifikationsprozessen der Betrachterin und in der Lesart, die
diese an die ultrashorts herantrigt: etwa als dokumentarisch oder fiktional. Aus-
schlaggebend fiir die Narration ist die aktive Bedeutungszuschreibung der Be-
trachterin, die mit ihrem Vorwissen, Kontext und Rezeptionsbedingungen vari-
iert.

23 Vgl. Matthias Briitsch: ,,The art of reduction: notes on the dramaturgy of the short fic-
tion film®, in: Short: The Journal of Small Screen Studies 1,1 (2008), S. 1-9, hier S. 4.

24 Vgl. zur Leerstelle im Film: Dorothee Kimmich: ,,Die Bildlichkeit der Leerstelle. Be-
merkungen zur Leerstellenkonzeption in der frilhen Filmtheorie®, in: Wolfgang
Adam/Holger Dainat/Giinter Schandera (Hg.), Wissenschaft und Systemveranderung.
Rezeptionsforschung in Ost und West — eine konvergente Entwicklung? (= Beihefte
zum Euphorion 44), Heidelberg: Winter 2003, S. 319-339. Zur literarischen Leerstel-
le: Wolfgang Iser: ,,Die Appellstruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wirkungsbe-
dingung literarischer Prosa“ (1970), in: Rainer Warning (Hg.), Rezeptionsasthetik.
Theorie und Praxis, Miinchen: Fink 1988.

25 Vgl. Roman Ingarden: Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks, Darmstadt: Wis-
senschaftliche Buchgesellschaft 1968, S. 46ft.

26 Lars Blunck: ,,Fotografische Wirklichkeiten®, in: ders. (Hg.), Die fotografische Wirk-
lichkeit. Inszenierung — Fiktion — Narration, Bielefeld: transcript 2010, S. 9-36, hier S.
35.
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Il. SCHNAPPSCHUSS: ,,DON’T THINK, JUST SHOOT*?’

»Don’t think, just shoot™ lautet das Motto der Lomographic Society Internatio-
nal, die sich seit 1992 der analogen Schnappschuss-Fotografie verschrieben hat
(die sie jedoch digital auf ihrer Website teilt und deren Materialien, wie Kame-
ras, Objektive und Filme, ebendort dulerst gewinnbringend verkauft werden).
Instagram kiindigt bei seiner Einfithrung im Oktober 2010 den zukiinftigen Nut-
zerinnen an, es mache Fotografien ,fast, simple, & beautiful“.*® Vine wirbt bei
seinem Start im Januar 2013 ebenfalls mit den schonen, ultrakurzen Videos als
,fun and easy.“” Die zumindest technisch bedingte Einfachheit des Gebrauchs
ist sicherlich eine Bedingung fiir den Schnappschuss und seine ubiquitére Ver-
breitung seit 1888, als die erste Kamera von Kodak fiir Amateure auf den Markt
kam. Inzwischen sind auch ,neue Medien® wie das Smartphone nicht mehr so
neu, sondern konnen bereits als habitualisierte oder ritualisierte Formen von
Kommunikation verstanden werden.*® Die immer kleineren und multifunktiona-
leren mobilen Geréte haben dabei die Einfachheit des Gebrauchs noch um eine
groBere Spontaneitdt der Verwendung ergédnzt: wihrend analoge oder digitale
Fotoapparate eine Vorentscheidung in der Auswahl potenzieller Nutzungszu-
sammenhénge erfordern — man muss sie erst mal dabei haben — und Bourdieu im
Kontext analoger fotografischer Praxis noch darauf verweist, fotografiert wiirde

in Familien, um wichtige Momente festzuhalten,’!

ist die Smartphone-Kamera
nahezu allgegenwirtig und differenziert nicht mehr zwischen wichtigen und un-
wichtigen Augenblicken. Die Multiplikation der Bilder ist im Apparat des
Smartphones eingebaut und steigt durch die Symbiose von Kamera und Kom-
munikationsmedium Telefon weiter an. Allgegenwirtig, mit unzidhligen Mog-
lichkeiten des Speicherns und Teilens ausgestattet, stellt das Smartphone gerade-
zu den Imperativ des Fotografierens dar, eine Einschitzung, die durch Studien

zur Smartphone-Nutzung — telefoniert wird jedenfalls nur am Rande — gestiitzt

27 https://www.lomography.com/about/the-ten-golden-rules

28 http://blog.instagram.com/post/8755272623/welcome-to-instagram (05.10.2010).

29 http://blog.Vine.co/post/55514427556/introducing-Vine (24.01.2013).

30 Vgl. Rich Ling: New Tech, New Ties. How Mobile Communication is Reshaping So-
cial Cohesion, Cambridge, Massachusetts: MIT Press 2009.

31 Vgl Pierre Bourdieu: ,,Die gesellschaftliche Definition der Photographie* (1965), in:
ders. et al. (Hg.), Eine illegitime Kunst. Die sozialen Gebrauchsweisen der Photogra-

phie, Hamburg: Europiische Verlagsanstalt 2014.
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wird.?? Die Ergebnisse dieser geradezu manischen Fotografie von Amateuren
sind mit Vorurteilen behaftet, deren {iberraschend positive Umwidmung im Mot-
to der Lomografie wiederkehrt:** undurchdachte Bilder, alltigliche, langweilige
Gemeinplitze, die Bedeutung nur fiir die Fotografierenden und deren Nichste
haben. Schnappschiisse werden in diesem Sinne von Richard Chalfen definiert
als

photographic pictorial forms, generally made by nonprofessional photographers, that visu-
ally represent personally important subject matter, for use and interpretation in private
contexts of interpersonal communicative relationships. [...] snapshots are also intimately
embedded in, and inseparable from, a process of symbolic and social communication.

Snapshots conform to a particular pattern of social, aesthetic and technical factors.>*

Die hier angedeutete Konformitédt der Schnappschiisse hebt auch Geoffrey Bat-
chen hervor. Er bezeichnet Schnappschiisse als den schlimmsten Alptraum der
Kunstgeschichte,** denn was sie auszeichnet ist ihre Masse. Schnappschiisse sind
weder innovativ noch originell und widersetzen sich damit einem wissenschaftli-
chen Zugriff, der die Einzigartigkeit eines Kiinstlers oder Kunstwerks in den
Vordergrund stellt: ,,most snapshots are cloyingly sentimental in content and re-
petitively uncreative as pictures, having little value in the marketplace of either
ideas or commodities.“*® Bereits zu Beginn der Amateurfotografie etablieren
sich Anleitungen fiir die Handhabung der Kamera, die implizit normative Erwar-

32 Vgl. Wolfgang Hagen: ,,,Being There!‘. Epistemologische Skizzen zur Smartphone-
Fotografie“, in: Gundolf S. Freyermuth/Lisa Gotto (Hg.), Bildwerte. Visualitét in der
digitalen Medienkultur, Bielefeld: transcript 2013, S. 103-131, hier S. 124.

33 Das Versprechen der Lomografie liegt in der Behauptung, dass ihre zufalligen Bilder
gerade nicht langweilig sind, weil sie einerseits ungeplante Einsichten erlauben und
auferdem die heute gewollte technische Beschrénktheit der urspriinglich russischen
Kameras zu unerwarteten (unscharfen, unter- oder iiberbelichteten etc.) Ergebnissen
filhrt — die in der klassischen Fotografie tendenziell wohl als unbrauchbar gelten wiir-
den.

34 Richard Chalfen: ,,Redundant Imagery. Some Observations on the Use of Snapshots
in American Culture®, in: Journal of American Culture 4,1 (1981), S. 106-113, hier S.
106.

35 Geoffrey Batchen: ,,Snapshots. Art History and the Ethnographic Turn.“ Pho-
tographies 1,2 (2008), S. 121-142, hier S. 121.

36 Ebd., S. 123-124.
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tungen kommunizieren. Dieselben Posen und Bildinhalte finden sich millionen-
fach variiert in individuellen Fotografien wieder und erscheinen nur den Foto-
grafierenden immer wieder neu und einzigartig.

Wihrend die Schnappschuss-Fotografie sich durch die Konventionalitét ihrer
Inhalte und Asthetik auszeichnet, ist es aus Sicht der Nutzer gerade ihre Indivi-
dualitit, die die Fotos relevant macht. Die Bilder richten sich an dsthetischen wie
sozialen Konventionen aus (bis vor wenigen Jahren gab es zwar Unmengen Fo-
tografien von Hochzeiten, aber eher wenige von Scheidungen) und werden
gleichzeitig als Ausnahme vom Regelhaften und Langweiligen verstanden. Lynn
Berger bezeichnet den Schnappschuss so als einen visuellen Zwilling des Kli-
schees. Beide Représentationsformen verfolgten denselben Zweck: ,,Both are
generally seen as the commonplace antithesis of romantic originality and creativ-
ity, and both are associated with a loss of individuality. Yet at the same time they
perform vital social and personal functions — as containers of memory much
more ancient than their industrial and modern nature suggests.**’

Fotografien wird immer noch eine Erinnerungsfunktion zugeschrieben, wie
sie sich in den ,Zeitzeugnissen® historischer Fotografien oder im analogen Foto-
album von Familien am deutlichsten manifestiert. Berger kommt dennoch zu
dem Schluss, dass die Handlung und Erfahrung des Fotografierens spétestens mit
der digitalen Fotografie wichtiger als die tatsdchlichen Bilder werden, denn die
Bilder werden zwar gemacht, aber nur selten zu einem spéteren Zeitpunkt be-
trachtet. Fiir José van Dijck hat die Digitalisierung der Fotografie Auswirkungen
auf ihre sozialen Funktionen. Die Identitédtskonstruktion des Individuums und die
Kommunikation von Erfahrungen gewinnen bei der digitalen Fotografie groere
Bedeutung als zuvor und werden mindestens genauso wichtig wie die Erinne-
rungsfunktion.®® Mit der frilhen Amateurfotografie seien zwar alle diese Funkti-
onen bereits angelegt, doch lieBen sich aktuell wachsende Unterschiede erken-
nen zwischen dlteren und jlingeren Mediennutzerinnen mit grundlegenden Ver-
schiebungen ,,from family to individual use, from memory tools to communica-
tion devices and from sharing (memory) objects to sharing experiences®.>> Mit
Smartphones werden Fotografien nach Lynn Berger in zunehmenden Mal} ge-
nutzt, um eine Nachricht zu schicken sowie Zuneigung und Zusammengehdorig-

37 Lynn Berger: ,,Snapshots, or: Visual Culture’s Clichés®, in: Photographies 4,2 (2011),
S. 175-190, hier S. 183.

38 Vgl José van Dijck: ,,Digital Photography. Communication, Identity, Memory*, in:
Visual Communication 7,1 (2008), S. 57-76.

39 Ebd, S. 60.
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keit zu demonstrieren. Damit niherten sie sich dem gesprochenen oder geschrie-
benen Wort an. Das einzelne Bild und das Andenken verlieren dabei an Wert,
wihrend gleichzeitig die visuelle Kommunikation und der Moment aufgewertet
werden.

Verbindet man diesen Exkurs zur Schnappschuss-Fotografie mit den wl/¢-
rashorts, fallen zahlreiche Parallelen ins Auge, deren Ursprung nicht zuletzt in
der Remediation von Fotografie liegen mag. Die Logik des Schnappschusses
findet ihre augenscheinlichste Entsprechung sicherlich in den ultrashorts von
Vine und dhnlichen sozialen Medien. Doch alle Medien férdern Kommunikation
und sind daher zwangsldufig sozial, und die Beitrdge des 5-10-20 Wettbewerbs
zeigen zumindest in Teilen dhnliches Verhalten und Nutzungen auf wie die
kommunikativen Momentaufnahmen Vines. Die Einfachheit des Gebrauchs in
der Produktion wie auch der Rezeption gilt sowohl fiir die Beitrdge auf Vine als
auch des 5-10-20 Wettbewerbs. Auf Vine kommen Aufnahme, Bearbeitung,
Verbreitung und Abspielen in einer App zusammen, neue Funktionen werden
kontinuierlich eingefiihrt, um den Prozess weiter zu vereinfachen oder die Er-
gebnisse attraktiver zu gestalten. Die vorgegebene Kiirze und der Verzicht auf
Ton machen die Beitrdge des 5-10-20 Wettbewerbs weniger aufwindig und sehr
viel giinstiger in der Produktion als Langfilme.

Was die ubiquitire Verbreitung angeht, gelten fiir Vines ultrashorts anni-
hernd dieselben Bedingungen wie fiir die Smartphone-Fotografie. Hierfiir sind
die reduzierte Dauer und damit einhergehende Groe und Teilbarkeit von wul/t-
rashorts von entscheidender Bedeutung. In einer medienethnografischen Analy-
se kommt Christian Ritter zu dem Ergebnis, dass Handyfilme iblicherweise off-
line geteilt werden.*! Die Filmenden zeigen das Material direkt auf dem eigenen,
zum Filmen benutzten Smartphone. Der Wunsch, mit den Videos die Aufmerk-
samkeit und Zustimmung von Freunden zu erhalten, bleibt dennoch zentral, und
ein Grund, die Handyfilme eher offline zu teilen, mag in den Dateigro3en und
technischen Ubermittlungsproblemen zu finden sein. Bei nur noch sechs Sekun-
den Dauer und der daraus resultierenden iiberschaubaren Datenmenge, verbun-
den mit dem Zusammenfallen von Aufnahmegeréit nicht nur mit dem Abspielge-
rit sondern vor allem der Sharing Platform,* stellt die Speicherung und Uber-

40 Berger, ,,Snapshots®, S. 183-187.

41 Vgl. Christian Ritter: ,,Von Wachsbomben und Feuerbéllen. Eine medienethnografi-
sche Betrachtung von Handyfilmen®, in: Rentemeister et al., No. 5, S. 45-49.

42 Lei Zhang, Feng Wang und Jiangchuan Liu weisen darauf hin, dass iiber die Vine-

App die Videos direkt aus dem Zwischenspeicher des Smartphones in die Cloud
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mittlung fiir Vine kein Problem dar. Produktion und Verbreitung sind bei Vine in
derselben Weise instantan wie bei der Smartphone-Fotografie, was vielleicht den
groBiten Unterschied zu den 5-10-20 Beitrdgen ausmacht. Letztere waren wih-
rend des Wettbewerbs auf Out-of-home-Displays im Bahnhof zu sehen, wurden
und werden auf der Wettbewerbs-Website préisentiert sowie teilweise von den
Autoren auf Vimeo, YouTube oder ihren eigenen Websites gezeigt. Sie sind
nicht auf spezifische Inhalte oder Themen beschrénkt und ihre Rezeptionssitua-
tion ist ebenfalls relativ offen, wenngleich nicht im selben Ausmal ubiquitir wie
die Smartphone-Fotografie. Thre Produktion dauert zwar zumeist ldnger und ist
deutlich separiert von ihrer ersten Distribution, ihre Verbreitung kann jedoch —
sind die Beitrige einmal digitalisiert oder online verfligbar — genauso schnell er-
folgen wie das Teilen eines Links oder das Verschicken einer Fotografie.

Die ultrashorts des Wettbewerbs und von Vine zeigen wie Schnappschiisse
hiufig nur einen Moment, stillgestellt, voller Implikationen. J6rn Glasenapp
konstatiert mit Verweis auf Roland Barthes, Philippe Dubois und Christian
Metz, dass die Remediatisierung der Fotografie im Film ,,mitnichten ihre blofe
Fortsetzung unter leicht modifizierten Vorzeichen* bedeute. ,,Vielmehr stellt sie
einen radikalen Schnitt dar, der nicht weniger als einen Abschied vom Tod bzw.
einen Eintritt ins Leben markiert*.*> Wihrend die Bewegung oder Dauer sicher-
lich Méglichkeiten bieten, Fotografie und Film auf Basis ihrer Materialitdt zu
unterscheiden, erscheint dies fiir ultrashorts wenig hilfreich: diese sind zwar
mehr oder weniger bewegt, allerdings fiihrt ihre Momenthaftigkeit, die Fixierung
ihres Gegenwartsbezugs durch Inhalte, Asthetik und instantane Verbreitung, die
Notwendigkeit eines aktiven Nutzers sowie ihr sozialer Gebrauch sie verdéachtig
nahe an die Fotografie heran. Die beschriankte Dauer fiihrt zu einer Bevorzugung
der Momentaufnahme, auch wenn diese ldngere Narrationen implizieren kann. In
ihrer geloopten Form wird ihre Gegenwirtig- und Momenthaftigkeit noch zu-
satzlich betont. Selbst Vine-Beitrdge wie Thomas Sanders’ Reihe Narrating Pe-

hochgeladen werden, noch bevor die Nutzerin entscheidet, ob sie das Video teilen
mochte (,,Understand Instant Video Clip Sharing on Mobile Platforms. Twitter’s Vine
as a Case Study®, in: NOSSDAYV ’14 Proceedings of Network and Operating System
Support on Digital Audio and Video Workshop, 2014, S. 3). Dies erscheint zwar kont-
raintuitiv, doch macht es den klaren Fokus von Vine auf das Teilen der Bilder offen-
sichtlich.

43 Jorn Glasenapp: ,,.Der Beweis, das Schweigen, der Gebrauch und der Tod*, in: Gund-
olf S. Freyermuth/Lisa Gotto (Hg.), Bildwerte. Visualitit in der digitalen Medienkul-
tur, Bielefeld: transcript 2013, S. 71-97, hier S. 97.
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ople’s Lives beanspruchen zwar im Titel, eine der langsten moglichen Geschich-
ten zu erzdhlen, liefern aber nur immer neue Augenblicke von verschiedensten
Personen. In Thomas Sanders’ At the Café** sieht man zundchst den Filmema-
cher selbst in die Kamera schauen und ,,Storytime* sagen. In der nichsten Ein-
stellung nihert er sich einem jungen Paar, das in einem Café am Stralenrand
sitzt. Beide wenden sich Sanders zu, als dieser zu sprechen beginnt: ,, This was
the moment the lad would propose to the girl“. Die junge Frau nimmt die Hand
vor den Mund und sicht iiberrascht ihren Freund an, der sofort ,,no* sagt, unter-
strichen von einer abwehrenden Handbewegung, dann noch einmal ,,no!* wie-
derholt, diesmal an die Kamera gerichtet, im Off hort man Sanders lachen. San-
ders’ Erzdhlung behauptet hier einen Augenblick im Leben zweier Menschen zu
beschreiben und gewinnt ihre Spannung aus der Opposition zwischen der fiktio-
nalisierenden Behauptung (die als solche durch das einleitende ,,Storytime* an-
gekiindigt wird) und der Wirklichkeit, die die Reaktionen der Protagonisten an-
deuten. Es handelt sich nicht um eine klassische Narration, sondern eher um ei-
nen Fall von Script-Opposition oder ,,narrative jamming*.**

Die Nutzerinnen interpretieren Mann und Frau im Café als Paar, die iiber-
fallartige Annéherung Sanders’ und die Reaktionen der beiden als Ausweis fiir
die Spontaneitit nicht-gestellter Aufnahmen. Beides wéren Elemente, die fiir die
Wahrnehmung von Schnappschiissen wesentlich sind: das Erkennen konventio-
nalisierter Posen und Inhalte, kombiniert mit dem Versprechen, ein unmittelba-
res Abbild der Wirklichkeit zu zeigen. Ultrashorts funktionieren als ein attrakti-
ves Medienformat in ihrer Verkiirzung dhnlich, weil sie ihre jeweiligen Lesean-
weisungen visuell ausstellen — sei es als dokumentarisches Bild in den sozialen
Medien oder kiinstlerisches Werk bei 5-70-20 — und mit derselben Unterschei-
dung von ,,same but different“*® spielen, die Geoffrey Batchen als ein Grund-
prinzip der Schnappschuss-Fotografie postuliert. Klischees werden auf Vine oder

44 https://Vine.co/v/MPOhZJPgQED (07.07.2014). Sanders beginnt alle Beitrige der
Reihe mit einer kurzen Einstellung von sich selbst und dem Wort ,,Storytime*. Dies
ist das Signal, das die sofortige Zuordnung zu Sanders’ Autorschaft und zur Reihe er-
laubt.

45 Abbott, The Cambridge Introduction, S. 12.

46 Batchen, ,,Snapshots®”, S. 125. Batchen beschreibt aulerdem das Phdnomen, dass
Schnappschiisse von Kiinstlerinnen in deren eigenen Asthetik aufgegriffen werden
oder die Schnappschiisse anderer als kiinstlerische Werke ausgestellt werden, als ei-
nen Umdeutungsprozess, der die Fluiditit dieser Leseanweisungen und Zuschreibun-

gen verdeutlicht und auf ultrashorts tibertragbar ist.
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bei den 5-10-20 Beitragen erkannt, positiv umgedeutet als Witz, Ironie oder au-
diovisuelle Kontaktaufnahme und funktionieren so als beschleunigte Kommuni-
kation von Zusammenhéngen, die iiber die reine Dauer ihrer akuten Mediatisie-
rung hinausgeht.

Dies verweist auf ihre sozialen Funktionen, die dhnlich der digitalen Fotogra-
fie nicht dominant in der Erinnerung, sondern vielmehr in der Kommunikation
und Identitdtskonstruktion bestehen. Ultrashorts bieten sich zum Etablieren einer
Marke oder zum Setzen von Themen oder Agenden aufgrund ihrer komprimier-
ten Information, niedrigschwelligen Produktion und hohen Teilbarkeit an. Bei-
spiele hierfiir finden sich sowohl im 5-/0-20-Korpus als auch auf Vine. Betrach-
tet man Vine als soziales Netzwerk scheint dies den Aspekt der Identitétskon-
struktion und der Stabilisierung sozialer Beziehungen zu stirken. Lei Zhang,
Feng Wang und Jiangchuan Liu*’ analysieren Vine diesbeziiglich basierend auf
Daten von 1.151.938 Nutzerinnen. Sie kommen zu dem Ergebnis, dass die sozia-
len Beziehungen zwischen follower und following auf Vine im Gegensatz zu an-
deren sozialen Netzwerken nicht abhéngig sind von den offline-Beziehungen der
Nutzerinnen. Sie begriinden dies mit dem ungleichen Verhiltnis zwischen der
Anzahl der follower (im Durchschnitt 244,4) und following (im Durchschnitt
102,4), das keine lineare Wechselseitigkeit anzudeuten scheint, wobei die Werte
auflerdem sehr viel hoher als die durchschnittlichen Twitter-Zahlen seien. In die-
ser Differenz sehen Zhang, Wang und Liu den Hinweis darauf, dass die Bezie-
hungen auf Vine keine offline-Bekanntschaft voraussetzen. Zudem seien die
zehn Nutzerinnen mit den meisten followern auBlerhalb Vines unbekannt, also
keine Beriihmtheiten irgendeiner Couleur oder Nachrichtenquellen, wie sie in
anderen sozialen Netzwerken typisch wéren. Die Nutzerinnen sind demzufolge
eher an kreativen, spannenden Medieninhalten als an der Fortfithrung von off-
line-Beziehungen orientiert.*

Eine derartige Betonung des Inhalts gegeniiber den sozialen Beziehungen
wirkt auf den ersten Blick iiberraschend. Sie verweist auf die Hybriditit von u/t-
rashorts als Medienformen, die in ihrer Asthetik und Technik ebenso wie in ih-
ren sozialen Gebrauchsweisen zwischen vielfdltigen Moglichkeiten oszillieren.
Es gibt offensichtlich einige Stars auf Vine, denen viele Nutzerinnen folgen, weil
ihre Beitrdge spannend, witzig, kreativ sind. Parasoziale Beziehungen wie sie be-
reits 1956 von Donald D. Horton und R. Richard Wohl fiir die Massenmedien

47 Vgl. Zhang/Wang/Liu, ,,Understand*, S. 5.
48 Ebd.
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Film, Radio und Fernsehen beschrieben wurden,* erscheinen ebenso als denkba-
res Erklarungsmuster fiir die Beziehungsmuster auf Vine. Dies schliefit personli-
che und auch aus der offline-Welt iibertragene Beziehungen jedoch nicht aus.
Ein ,,Editor’s Pick auf Vine war im September 2015 ein Beitrag von Arthur Sel-
lati.*® Ein Paar steht héindchenhaltend mit dem Riicken zur Kamera vor einer
Fensterfront zur Dachterrasse, auf der ein Feuerwerk brennt, vor den nichtlichen
Lichtern einer Stadt. Versehen ist dies mit dem Text: ,,Mum look at me, I’m re-
ally okay. Trust me, everything is gonna be fine“. Wéhrend dies durchaus eine
personliche Nachricht sein konnte, zeigen sieben Monate spéter die Anzahl der
Loops (mehr als 40.000.000), Likes (mehr als 467.700) aber vor allem die mehr
als 85.200 ReVines (Einbettungen in die Vine Kanédle anderer Nutzerinnen, die
man als Aneignungsprozesse sehen kann) die Fluiditit der Grenzen personlicher
Kommunikation auf. Es ist unwahrscheinlich — aber nicht ausgeschlossen — dass
auch einige der ReVines personliche Nachrichten an die eigenen follower sind,
die meisten basieren vermutlich eher darauf, dass Sellatis Beitrag als &dsthetisch
ansprechend und interessant genug zum Teilen empfunden wurde. In der Logik
sozialer Netzwerke wéren gerade diese verschiedenen Akte des Austausches
zentral, denn notwendige Voraussetzung fiir ihr Funktionieren ist das kontinuier-
liche Kreieren, Kommentieren und Teilen von Inhalten. Die von Zhang, Wang
und Liu vorgelegten Zahlen weisen darauf hin, dass viele Vine-Nutzerinnen we-
nigen anderen folgen aber insgesamt die ,Folgerei® stirker ausgeprégt ist, als bei
Twitter — also mehr Menschen auf Vine netzwerktypische, dauerhafte Kontakte
und Interaktionen herstellen.

I1l. WAHRUNG: ,,HASCH MER EN STUTZ?“ ,,HASCH MER
EN ZRUGG?“

Vines, Werbespots, Kiirzestfilme auf Festivals, Out-of-home-Displays oder im
Internet sind keine vereinzelten Erscheinungen, sondern bilden Serien gleicharti-
ger Elemente. Unabhdngig von Inhalt, Kontext oder Medium eines ultrashort
werden diese zumeist in ihrer Gruppierung, als Schwarm, sichtbar. Ein einzelner

49 Donald D. Horton/R. Richard Wohl: ,,Massenkommunikation und parasoziale Interak-
tion. Beobachtungen zur Intimitét iiber Distanz®, in: Ralf Adelmann et al. (Hg.),
Grundlagentexte zur Fernsehwissenschaft, Konstanz: UVK 2002.

50 Mum look at me, I’'m really okay (Arthur Sellati); https://Vine.co/v/et7PMJAzDIM
(06.09.2015).
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ultrashort fallt nicht weiter auf, dagegen arbeitet die Sammlung mehrerer Bei-
trige in einem Festival-Programm, auf einer Website oder in einer App, das
Abonnieren von Kanidlen oder der Loop und die Playlists bei Vine. Der Zu-
schauer erkennt die mediale Logik und die Programmatik der extremen Verkiir-
zung fur ultrashorts durch die Serialisierung, die zudem zu einer Gewdhnung an
das Format beitrdgt. Zhang, Wang und Liu fithren im Hinblick auf Vines spezifi-
sche Nutzererfahrung die Begriffe ,,batch view* und ,,passive view* ein: auf-
grund der extremen Verkiirzung sehen die Nutzerinnen eine gro3e Menge von
ultrakurzen Beitrdgen in minimaler Zeit. Abgesehen davon ist im Medium das
passive Ansehen von Clips angelegt, da Vine mit Playlists arbeitet, liber deren
innere Ordnung die Nutzerinnen keine Kontrolle haben und aktives Ubersprin-
gen einzelner oder mehrerer Clips nur unprézise iiber schnelles Scrollen auf dem
Touchscreen moglich ist.”!

Die Serialisierung bietet auBlerdem die Option, eine Geschichte in mehreren
ultrashorts zu erzihlen, beispielsweise aus verschiedenen Perspektiven oder wie
in TV-Serien mit einem iibergreifenden Handlungsbogen. Die Selbstportraits in
sozialen Medien sind typisch fiir diese Art der Darstellung, in denen der Nutzer
durch kontinuierliche Posts iiber einen ldngeren Zeitraum und gegebenenfalls
unterschiedliche Plattformen von sich selbst erzdhlt. Bei den 5-70-20-Beitrdgen
fallen ebenfalls Serialisierungen auf: viele Teilnehmer reichten Variationen um
ein Thema oder eine Asthetik ein. So finden sich von Katja Schiendorfer noch
fiinf weitere Zeichentrick-Animationen auf einem weiflen Hintergrund, in Rdge-
wolkemeitli (CH 2010, Animation: Katja Schiendorfer) und Gumpigott (CH
2010, Animation: Katja Schiendorfer) geht oder hiipft wie in Herr Wichtig je-
weils die titelgebende Figur iiber ein Blatt. Spannender noch sind Beispiele wie
der Gewinner 2008 in der Kategorie ,,5 Sekunden, Armes Buch (CH 2008,
Animation: Simon Schnellmann), dessen Bildsprache und Idee die Autorin des
Beitrags Bankd (CH 2009, Animation: Kastanie Pestalozzi, 10 Sekunden) auf-
greift und inhaltlich aktualisiert: in Armes Buch sieht man ein schwarzes Notiz-
buch vor blauem Hintergrund, auf dem Titel des Buches steht ,,Hdsch mer en
Stutz? (,,Gibst du mir einen Franken?*). Das Buch wird aufgeklappt, man sicht
eine gezeichnete, offene Hand, in die eine reale Hand ein reales Geldstiick legt.
Die nichste Seite zeigt ebenfalls gezeichnet eine geschlossene Faust, das Buch
wird zugeklappt und auf der Riickseite steht ,,Dankéd* (,,Danke*). Bankd gestaltet
sich als eine Antwort hierauf und auf die Bankenkrise. Das schwarze Notizbuch
liegt hier auf einem roten Grund, der Titel lautet ,,Hdsch mer en zrugg? (,,Gibst

51 Zhang/Wang/Liu, ,,Understand®, S. 3.
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du ihn mir zuriick?’). Aufgeklappt sicht man zuerst die gezeichnete Faust, das
nichste Umblattern zeigt eine gedffnete Hand, in der ein reales Geldstiick liegt,
eine reale Hand nimmt dies aus dem Buch und klappt es zu, auf der Riickseite
steht nun ,,Banki‘“ (,,Banken‘).

Ultrashorts sind anscheinend ansteckend, was man sehr deutlich auf Vine
beobachten kann: das Material anderer Nutzerinnen wird nicht nur kommentiert,
bewertet, weitergeleitet und in Websites eingebettet, sondern auch zitiert, ko-
piert, remade. Vincent Marcus zitiert Sanders’ Reihe Narrating People’s Lives
(2015) in einem eigenen Beitrag: er filmt sich, wiahrend er ,,Storytime“ in die
Kamera sagt, dann néhert er sich Sanders, der mit zwei anderen Méannern redend
auf der StraBle steht. Marcus spricht Sanders an: ,,How does it feel for the narra-
tor to become the narrated?” Sanders zuckt zuerst iiberrascht zusammen und
antwortet dann ,,Very awkward!**?

Das audiovisuelle Material des Online-Dienstes Vine wird mittels App iiber
Smartphones produziert, distribuiert sowie rezipiert. Diese stédndige Verfiigbar-
keit von Kameras und die Konvergenz von Aufnahme- und Abspielgerdt machen
aus den Rezipierenden Prosumer, die Medieninhalte gleichermaflen aktiv kon-
sumieren wie produzieren. Lev Manovich konstatiert bereits 2001 — und damit
vor der nahezu flichendeckende Einfiihrung von Smartphones’ sowie schnellem
mobilem Internet — fiir die neuen Medien einen charakteristischen Wandel von
der Zuschauerin zur Nutzerin. In der kontinuierlichen Steigerung wird diese zum
Prosumer und als solcher Teil einer von Henry Jenkins® beschriebenen partizi-
pativen Kultur, die abhéingig ist von den Mdglichkeiten des Web 2.0%. Die Ei-
genheit von ultrashorts liegt in der Konvergenz von Medien einerseits sowie von
Interaktion und Partizipation andererseits, &sthetisch gekennzeichnet durch
fragmentarisches Erzédhlen, das iiber Loop und Serialisierung Dauer und Konti-
nuitdt gewinnt. Rich Ling untersucht die Auswirkungen, die Mobiltelefone auf

52 https://Vine.co/v/elWetBL5QtF (08.11.2015).

53 Das erste iPhone kommt 2007 auf den Markt und steht am Anfang der Entwicklung
von Smartphones kombiniert mit schnellem mobilem Internet, die Prosumerism eines
neuen Ausmafles moglich macht.

54 Vgl. Henry Jenkins: Convergence Culture. Where Old and New Media Collide, New
York: New York University Press 2006, und ders.: Fans, Bloggers, and Gamers. Ex-
ploring Participatory Culture, New York: Routledge 2006.

55 George Ritzer/Nathan Jurgenson: ,,Production, Consumption, Prosumption. The Na-
ture of Capitalism in the Age of the Digital ‘Prosumer’*, in: Journal of Consumer Cul-
ture 10,1 (2010), S. 13-36.
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zwischenmenschliche Interaktionen haben. Die ritualisierte Nutzung von mobiler
Kommunikation iiber die reine Telefonie hinaus festigt seinen Untersuchungen
zufolge den Zusammenhalt und die sozialen Beziehungen der Nutzerinnen.’
Ultrashorts konnen in diesem Sinne eine spezifische soziale Funktion des Her-
stellens von Anschlusskommunikationen und sozialer Gemeinschaft erfiillen, ei-
ne Funktion, die in Anlehnung an Malinowski als phatische Kommunikation be-
zeichnet werden kann.”” Ultrashorts fordern und fordern als soziale Praxis Inter-
aktion, Engagement und Partizipation und erkldren gleichzeitig die eigenen In-
halte und Themen beinahe zu Nebensichlichkeiten einer Kommunikation, die
primér auf das Aufrechterhalten des Kontakts zielt.

Aus einer 6konomischen Perspektive ist diese Anschlusskommunikation in
zweierlei Hinsicht bedeutsam. Bei plattformbasierten Social Media-Angeboten
handelt es sich um two-sided markets, die gleichzeitig die Nutzergruppen der so-
zialen Medienangebote und Nutzerinnen aus Wirtschaftsunternehmen bedienen,
die beispielsweise auf den Plattformen Werbung schalten oder die erhobenen
Daten erwerben, um sie fiir targeting zu verwenden. Der Wert einer Plattform
fiir die Wirtschaft ergibt sich direkt aus der Menge der individuellen Nutzerin-
nen, dass heif3t, die Plattform muss zuallererst fiir diese attraktiv sein. Vine iiber-
holte existierende Video-Apps und war kurz nach ihrem Start im Januar bereits
Anfang April 2013 die meistgeladene, kostenlose App im iOS Store, ein Prozess
der moglicherweise durch den Multi-App-Ansatz mit Twitter befordert wurde.*®
Poulaki vermutet, dass durch die Verbindung zu Twitter cross-selling — von
Micro Blogging zu Micro Video Blogging — den Erfolg von Vine begriindet ha-
be.*® Die Nutzerinnenzahlen oder der Wert von Nutzerdaten allein sind jedoch
nicht ausreichend, um Phinomene von two-sided markets zu erkldren, zentral ist
vielmehr die kontinuierliche Befriedigung der Interessen aller Beteiligten. Geoff-
rey G. Parker und Marshall W. Van Alstyne verweisen beispielsweise in ihrer
sehr positiven Auslegung darauf, dass es im Interesse von Unternehmen wire,
gute Angebote fiir beide Seiten des Marktes zu machen, und dass diese gegebe-

56 Vgl. Ling, New Tech, New Ties.

57 Bronistaw Malinowski: ,,The Problem of Meaning in Primitive Languages* (1923),
in: Charles K. Ogden/Ian A. Richards (Hg.), The Meaning of Meaning A Study of the
Influence of Language upon Thought and of the Science of Symbolism, London: Mar-
iner Books 1972, S. 146-152.

58 Vgl. http://techcrunch.com/2013/04/08/just-six-months-after-being-acquired-twitters-
Vine-hits-1-free-spot-on-apples-app-store (08.04.2013).

59 Vgl. Poulaki, ,,Featuring shortness®, S. 92.
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nenfalls auBlerdem ein Produkt anbieten kOnnten, was in traditionellen Mérkten
nicht (kostenlos) moglich wire.% Bereits bei der klassischen Fotografie finden
Aushandlungsprozesse zwischen Kameraherstellern, Nutzerinnen und Ver6ffent-
lichungsorganen bzw. -kontexten statt, die neben der Steigerung von Verkaufs-
zahlen soziale Praxen beeinflussen. So richtet die Eastman Kodak Company die
Werbekampagne fiir ihre Brownie-Kameras mit dem iiber Jahrzehnte kontinuier-
lich wiederkehrenden Kodak Girl — dargestellt als aktive Fotografin, nicht als
passives Objekt — lange Zeit dominant an Frauen,®' die damit als Hiiterinnen des
Familiengeddchtnisses adressiert und gleichzeitig als Fotografinnen etabliert
werden: ,,Kodak was selling the idea of women taking pictures®.% Wolfgang
Hagen #uBert in seinen Uberlegungen zur kulturellen Praxis der Smartphone-
Fotografie den Verdacht, dass die Amateurfotografie schon mit den ersten Ka-
meras von Kodak eine neue Industrie, einen neuen Markt reprisentierte, wobei
das Knipsen als Herstellen ,,von Momentaufnahmen aller Art und zu jeder Gele-
genheit mit einfachem Kameraboxen auf billigem Filmmaterial“®® fachliterari-
sche Geringschétzung gerade erfuhr, weil die Marketingstrategien dahinter so of-
fensichtlich waren.

Bedeutsamer als die Okonomie von two-sided markets sind aus einer medi-
enwissenschaftlichen Perspektive die individuellen Prosumer von ultrashorts
und die symbolischen Aushandlungsprozesse bzw. Gratifikationen der Nutzung,
die zur massenhaften Produktion und Distribution von Bildern fiihren. Betrachtet
man die ultrakurzen bewegten Bilder analog zu den fotografischen Schnapp-
schiissen und fokussiert auf ihre konventionalisierten Formen und Inhalte, ge-
biindelt mit ihrem Potenzial fiir phatische Kommunikation, zeigen sie eine iiber-
raschende neue Qualitdt auf: Oliver Wendell Holmes spricht bereits im 19.
Jahrhundert von der Visitenkarten-Fotografie als soziale Wahrung: ,,Card por-
traits, as everybody knows, have become the social currency, the ‘green-backs’
of civilization.“** José van Dijck verwendet im Zusammenhang mit der Smart-
phone-Fotografie ebenfalls das Konzept der Wéhrung und korreliert die Bilder

60 Vgl. Geoffrey G. Parker/Marshall W. Van Alstyne: ,,Two-Sided Network Effects®, in:
Management Science 51,10 (2005), S. 1494-1504, hier S. 1503-1504.

61 Vgl. John P. Jacob: Kodak Girl. From the Martha Cooper Collection, Gottingen:
Steidl 2011.

62 Zitat von Martha Cooper, http://www.collectorsweekly.com/articles/an-interview-
with-early-kodak-advertising-collector-martha-cooper (15.04.2010).

63 Hagen, ,,,Being There!“*, S. 104.

64 http://www.photographymuseum.com/histsw.htm
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mit dem gesprochenen Wort: ,,Pictures become more like spoken language as
photographs are turning into the new currency for social interaction“.%> Bereits
seit dem Ende der 1920er Jahre ist von einer Inflation der Bilder die Rede,* de-
ren Masse von tdglich hochgeladenem Material wissenschaftlich thematisiert
oder kiinstlerisch illustriert wird.” Wenn alle Nutzerinnen gleichermaBen iiber die
Moglichkeit der Medienproduktion verfiigen, kann man tatsidchlich von einer
,Inflationsgefahr sprechen. In einer solch einfachen Ubertragung greift aller-
dings das Bild der Wahrung ein wenig zu kurz. Weder den Fotografien noch den
ultrashorts wohnt eine Kaufkraft inne, die in hinterlegten materiellen Werten
fundiert ist und mit Preissteigerungen oder Produktionsmitteln assoziiert werden
kann, wie dies bei den meisten Wiahrungen der Fall ist. Vielmehr evoziert das
Konzept einer sozialen Wéhrung eine mittels symbolischer Generalisierung auf
Austausch basierende und damit auf Dauer gestellte Kommunikation. Die u/z-
rashorts funktionieren nicht als eine soziale Wahrung, weil sie einen festgeleg-
ten Wert haben, der sich materiell bestimmen liee, sondern weil sie allgemein
akzeptierte symbolische Formen sind, deren Inhalte relevant sein kdnnen, aber
nicht miissen. Betrachtet man sie als hochgradig konventionalisierte Moment-
aufnahmen, als Schnappschiisse, sind sie vor allem verbunden mit spezifischen
sozialen Praxen des Teilens, woriiber soziale Beziehungen hergestellt und stabi-
lisiert werden. Ultrashorts sind eine Form der Kommunikation, eine Sprache,
und damit ein fiir intersubjektive Bindungen notwendiges Medium sozialen
Handelns. Die ultrashorts des 5-10-20-Korpus gewinnen ihren Wert aus ihrem
unterhaltenden, kiinstlerischen Potenzial, das zum weiteren Schauen und einge-
schrinkt auch Verbreiten animiert, wenn die Betrachterin diese Qualitdten mit
ihrer aktiven Bedeutungszuschreibung akzeptiert. Dies kann fiir die Beitrdge auf
Vine ebenfalls gelten, hier sind aber die Verbreitung und die Kontinuitdt des
Austauschs ebenso wichtig wie bei der digitalen Fotografie, so die Nutzerin den
Konventionen der sozialen Medien folgt. Der zentrale Aspekt, der ultrashorts in
einem solchen Sinne der Wahrung von Langformen unterscheidet ist denn sehr
simpel: es gibt eine besondere Asthetik der Kiirze, deren reduzierte audiovisuelle

65 Dijck, ,,Digital Photography*, S. 62.

66 Vgl. Olivier Lugon: ,,,Photo-Inflation‘. Image Profusion in German Photography,
1925-1945%, in: History of Photography 32,3 (2008), S. 219-234.

67 Erik Kessels hat fiir seine Installation ,,24 Hrs in photos die an einem Tag auf Flickr
hochgeladenen Fotografien ausgedruckt und zu eindrucksvoll hohen Papierbergen an-
gehéuft. Bei seiner ersten Installation 2011 waren dies bereits iiber eine Million Bilder

taglich.
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Gestaltungsmittel und implizierte Narrationen notwendig sind fiir eine effektive
und attraktive Kiirzestkommunikation — aber sie remediatisiert und radikalisiert
Elemente, die aus Langformen bekannt sind. Die mit der Schnappschussfotogra-
fie angestoflene und mit neuen Technologien fortgesetzte Entprofessionalisie-
rung und Demokratisierung von Medienproduktionen ist wichtig, da erst sie die
Partizipation von Prosumern ermdglicht — doch auch diese wéren nicht be-
schriankt auf kiirzeste Formen. Die Serialisierung und Verstetigung einer ideal-
erweise wechselseitigen Kommunikation hingegen gehen eine geradezu symbio-
tische Verbindung mit ultrashorts ein, denn gerade weil sie nicht lang sind, sind
sie nutzbar. Was sie unterscheidet ist ihre ultrakurze Handlichkeit, die sie fiir den
Austausch als soziale Wahrung préadestiniert.
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