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VOR-BEMERKUNG

Einige Voriberlegungen

»Sie sind es gewohnt, ein Buch [...] von vorne nach hinten zu lesen. Sehr praktisch.«! So
direkt spricht Andreas Okopenko seine Leser im >LEXIKON ROMAN< an — und so werden auch
Sie hier an dieser Stelle mit genau diesem Zitat angesprochen. Auf diese Weise wird zugleich
auf die Lesegewohnheiten und den Umgang mit dem Buch aufmerksam gemacht, das tbli-
cherweise von vorne nach hinten gelesen wird. In dem Eingangszitat wurde der Einschub
»- unter Umgehung des Vorwortes -« ausgespart. Denn Sie lesen dieses Zitat in einem Vor-
wort, in der >Vor-Bemerkung« zu dieser Diplomarbeit. Dieses Vorwort steht, wie Sie es von
Vorworten gewohnt sind — und wie es in dem Wort selbst steckt — vor dem Wort bezie-
hungsweise vor den Wortern, aus denen sich der Hauptteil zusammensetzt. Diesem vorange-
stellt, noch nicht wirklich zum Hauptteil gehorend, aber durchaus mit ihm im Zusammen-
hang stehend, sollen hier einige Voriiberlegungen dargelegt werden. Was nun folgt, kann
auch zu einem spiteren Zeitpunkt gelesen werden, wenn der Bedarf besteht, Niheres zum
>Rahmenc dieser Arbeit zu erfahren, je nachdem, ob Sie sich direkt in den Text und in das
Buch stiirzen oder lieber hineingeleitet werden wollen.

Da Sie die >Vor-Bemerkung« lesen, bedeutet das auch: Das Buch wurde in die Hand genom-
men, aufgeschlagen und zu lesen begonnen. Moglich ist das bei einem Text, der geschrieben
und gedruckt wurde, der als Buch wahrzunehmen ist. Es gibt eine Kette von Voraussetzun-
gen und Bedingungen, die zur Rezeption und Wahrnehmung eines geschriebenen Textes in
einem Buch gehoren. Bewusst werden diese, wenn sie sich in den Vordergrund spielen oder
eben direkt angesprochen werden. Was hier interessiert, ist die Frage nach dem Buch und
seiner Thematisierung in literarischen Texten: Wie ganz praktisch darauf aufmerksam ge-
macht werden kann, und zwar weniger auf das Buch als abstrakte Idee und Vorstellung als

vielmehr auf das physische Objekt, das benutzt wird, um zu lesen.?

! Okopenko, Andreas: Lexikon Roman. Einer senitmentalen Reise nach Druden. Salzburg: Residenz Verl. 1970. Hier
S.5.

2 Die beiden Bereiche sollen und konnen nicht ganz scharf getrennt werden, doch liegt das Hauptaugenmerk dieser
Arbeit auf dem Objekt Buch. Auch in dem von Thomas Eder herausgegebenen Sammelband »Seitenweise. Was das
Buch ist« tiberschneiden sich die beiden Bereiche. Es finden sich darin interessante Beitrige dazu, was das Buch sein,
bedeuten, reprisentieren kann. — vgl. Eder, Thomas, Samo Kobenter u.a.: Seitenweise. Was Buch ist. Wien: Bundes-
pressedienst 2010.



Seit Jahren liefert das Fortbestehen des konventionellen Buches Stoff fiir Diskussionen. Von
manchen wird es als tiberholt angesehen, andere wollen es aus Sentimentalitat beibehalten,
wieder andere versuchen die Vorziige gegeniiber alternativen Medien hervorzuheben. Das
selektronische Buch¢, das E-Book, ist auf dem Vormarsch, mit steigenden Absatzzahlen. Die
Diskussion und Gegeniiberstellung dieser Prasentationsformen findet sich als Thema in aktu-
ellen Nachrichten, in der Zeitung, als Thema auf der Frankfurter Buchmesse, etc.> Auch fiir
Bibliotheken, die klassischen Aufbewahrungsorte fiir Biicher, werden die Vorteile einer
platzsparenden digitalen Archivierung in Erwigung gezogen, nicht zuletzt fiir die Osterrei-
chische Nationalbibliothek.* Es gibt einige durchaus schlagende Argumente fiir die Digitali-
sierung, doch bleibt die Frage, was aufser dem Material noch abhandenkommt, inwieweit sich
der Text verindert, wenn er aus dem Buch entfernt wird.

Die Intention dieser Arbeit ist nun die Verfolgung der Frage, wie die Materialitat des Buches
fiir die Konzeption eines literarischen Werkes genutzt und eingesetzt werden kann. Das Buch
soll als ein selbststandiges Medium untersucht werden, das mit seinen eigenen, ganz spezifi-
schen Qualitaten die Rahmenbedingung fiir die Veroffentlichung eines Textes darstellt. Die-
ser wird als Schrift auf der Seite materialisiert und zu einem Buch gebunden. In der langen
Geschichte des Buches hat es immer wieder Ansitze gegeben, es zu reformieren, und seine
Erscheinung hat sich aufgrund von Technik und Material veriandert. Zugleich hat sich das
Buch als variables, wandlungsfidhiges und doch bestindiges Medium erwiesen, das einen
Rahmen fiir hochst heterogene Inhalte bietet. Das Buch ist das Objekt von literaturwissen-
schaftlichen Untersuchungen und die konventionelle Publikationsform fiir Literatur. Und es
ist der Gegenstand, den die Rezipienten in der Hand halten, blattern, betrachten und lesen
konnen. Das Buch ist die Rahmenbedingung in zweifacher Hinsicht, fiir die Publikation wie

auch fiir die Rezeption.

> Um nur ein paar Zeitungsartikel nennen: Konrad Paul Liessman: Biicherddmmerung. In: Der Standard, 6. Juli 2012.
http://derstandard.at/1341526753502/Lesen-im-Urlaub-Buecherdaemmerung (Zugriff: Oktober 2012), Jiirgen
Neffe: Es war einmal. Die Ara des gedruckten Buches geht zu Ende. Kein Grund zur Trauer. In: Die Zeit, 23. April
2009. http://www.zeit.de/2009/18/L-Buch (Zugriff: November 2012), Matthias Bickenbach in einem Interview in
der »Zeit«: »Romantische Novellen druckt man sich aus«. In: Die Zeit, 7. Januar 2010.
http://www.zeit.de/kultur/literatur/2010-01/interview-matthias-bickenbach (Zugriff: Oktober 2012), A. Riihle:
Tausendmal beriihrt. In: Siiddeutsche Zeitung, 17. Mai 2010. http://www.sueddeutsche.de/kultur/der-e-book-test-
tausendmal-beruehrt-1.525856 (Zugriff: November 2012) und zur Frankfurter Buchmesse: Digitaler Urknall des
Buches. In: Siiddeutsche Zeitung, 9. Oktober 2012. http://www.sueddeutsche.de/kultur/start-der-frankfurter-
buchmesse-digitaler-urknall-des-buches-1.1491675 (Zugriff: November 2012).

*vgl. den Artikel im Standard vom 28. September 2012: Thomas Trenkler: Revolution beim Sammeln von Biichern.

http://derstandard.at/1348284409851/Revolution-beim-Sammeln-von-Buechern (Zugriff: Oktober 2012).




Zum Vorgehen

Die Arbeit setzt sich aus zwei Teilen zusammen. Im ersten Teil geht es darum, die Bedeu-
tung von >Rahmen< und >Experiment« theoretisch zu sondieren und die Begriffe herauszuar-
beiten, mit denen im zweiten Teil drei literarische Werke untersucht werden — Andreas
Okopenkos >LEXIKON ROMAN¢, Friedrich Achleitners >quadratroman< und Gerhard Rithms
stextall. ein utopischer romanc.

Zuerst werden Rahmen, Rahmungen, Rahmensetzungen betrachtet und die Uberlegung an-
gestellt, inwiefern das Buch Texte rahmt. Von dem philosophischen Begriff des >Parergons«
ausgehend, welcher die Stellung und die definierende Wirkung des Rahmens hervorhebt, soll
dargestellt werden, wie der Rahmen Eingang in die Literatur gefunden hat und wie er dort
eingesetzt werden kann. Es soll untersucht werden, wie sich der JRahmen« verstehen und um-
setzen ldsst und in welchem Verhiltnis er zu dem von ihm Umrahmten steht. Dabei ergeben
sich immer wieder Ankniipfungspunkte an die bildende Kunst, von welcher der Rahmen
sinnbildlich ibernommen wurde. Hier wie dort wird etwas gerahmt, um es priasentierbar zu
machen. Ein kurzer Uberblick iiber rahmende Techniken und die Thematisierung des Rah-
mens in der Literatur zeigt, dass sich Verwendung und Deutung des Rahmens wandeln. Der
Rahmen kann zur deutlichen Abgrenzung und Hervorhebung eingesetzt oder als einschrin-
kend empfunden werden. Dazwischen gibt es ein breites Spektrum an Moglichkeiten, wie
mit dem Rahmen auf unterschiedlichen Ebenen umgegangen werden kann: auf der Ebene der
Form, der Struktur und des Inhalts. Anhand des Rahmens stellt sich auch die Frage der Be-
grenzung, insbesondere bei einem literarischen Text: Wo fangt dieser an und wo hort er auf,
wie ist er in den Kontext eingebunden? Eine wichtige Rolle zur Kennzeichnung der Text-
grenzen spielen die >Paratexte, wie sie von Gérard Genette beschrieben werden. Er spricht
vom »Beiwerk des Buches«, das einen Text erst zu einem Buch macht. In Ankniipfung daran
soll die Publikationsform samt ihren Voraussetzungen als gestalterisches Beiwerk betrachtet
werden. Wesentlich sind dabei der materielle Aspekt bzw. die Betrachtung des Buches als
dreidimensionales Objekt.

Anschlielend soll im zweiten Kapitel die Bezeichnung und Klassifizierung der drei behandel-
ten Werke als >experimentell< beziehungsweise als >experimentelle Romane« naher erldutert
werden. Diese Bezeichnungen bilden ihrerseits eine Art Rahmen, der die Wahrnehmung und
Rezeption prégt. Sie stellen sowohl die Werke in einen Kontext, wie sie auch selbst einem
Kontext entspringen. So gilt es, das zeitliche Umfeld zu betrachten, aus dem heraus die

Werke entstanden und von dem sie umgeben sind. Ein Blick auf die Entwicklungen und



Tendenzen der fiinfziger und sechziger Jahre ist hilfreich fiir die Interpretation; die literatur-
theoretischen und poetologischen Uberlegungen von Zeitgenossen wie auch der Autoren
sollen in die Betrachtung miteinbezogen werden. Andersherum ist auch zu tiberlegen, wie
durch den Einsatz von Titel, Untertitel und Gattungsbezeichnung die Werke kontextualisiert
werden und an Lesererwartungen ankniipfen.

Auf diesen Betrachtungen aufbauend und mit Hilfe der herausgearbeiteten Begrifflichkeiten
werden im zweiten Teil die drei genannten Werke einer niheren Betrachtung unterzogen:
Zuerst der >quadratroman«< (1973), der den Rahmen visuell ausstellt und damit umgeht, dann
der >Lexikon Roman« (1970), in welchem der Raum des Buches fiir eine Lese- bzw. Leserreise
genutzt wird, und schliefSlich >textall. ein utopischer roman«< (1993), der den Text in dem
Buch und dariiber hinaus als endloses Sprachuniversum prasentiert. Thnen gemeinsam ist ein
experimenteller Umgang mit dem Rahmen und den Rahmenbedingungen, wie sie vorausge-
hend beschrieben wurden. Schrift- und Buchgestaltung sind hier in die Konzeption mitein-
gebunden. Dem Material kommt auf verschiedenen Ebenen Aufmerksamkeit zu. Es verlangt
eine angepasste Rezeption und Leser, die mit dem Text und dem Buch umgehen. Der Fokus
der Untersuchung liegt auf den rahmenden Elementen und der Veroffentlichungsform des
Buches: wie zu dem Haupttext hingeleitet und darauf vorbereitet wird. In diesem Sinne

vorbereitet konnen Sie nun hoffentlich die Lektiire dieser Arbeit genieflen.






Kapitel 1

RAHMEN UND RAHMENBEDINGUNGEN

Ein Rahmen in Form einer quadratischen Umrisslinie prasentiert sich in Friedrich Achleitners
>squadratromanc auf fast jeder einzelnen Seite. Dieser abgebildete, sich bestindig wiederho-
lende Rahmen bildet eine klare Struktur, die als eine konzeptionelle Rahmensetzung be-
schrieben werden kann und die zusammenhilt, was sich in den und um die quadratischen
Rahmen abspielt. Ohne diese sichtbar umklammernde Rahmensetzung wiirden die einzelnen
Teile, die Bildchen, die Seiten auseinanderfallen. Ahnliches gibt es in Okopenkos »Lexikon
Roman« und in »textall. ein utopischer roman« von Gerhard Rithm zu beobachten. Bei die-
sen beiden Werken sind es das Alphabet und der Aufbau als Lexikon bzw. als Worterbuch,
die einen tibergeordneten Rahmen darstellen. Dieser hélt die Bestandteile aus teilweise sehr
divergentem Material zusammen, das von Zeichnungen bis hin zu Noten, von Zitaten bis zu
leeren Flachen reicht. Zusammengehalten werden die einzelnen Seiten und Blatter sowie das
darauf Abgedruckte ebenfalls in der Form des Buches, mit einer Bindung und einem Um-
schlag. Sowohl die Idee, die Konzeption, als auch die Realitit, das Objekt >Buch« garantieren
den Zusammenhalt und konnen als >Rahmensetzung< und >Rahmenbedingung« bezeichnet
werden. Inwiefern der Begriff des >Rahmens«< in diesem Zusammenhang fiir eine solche Be-

schreibung tauglich ist, soll im folgenden Kapitel untersucht werden.

1.1. RAHMENBEGRIFF UND RAHMENMODELL

Der Rahmen ist bekannt aus der bildenden Kunst, als der Rahmen von Gemailden. Von die-
sem ist auch die Vorstellung des Rahmens als etwas, das ein Kunstwerk umgibt, tibernom-
men. Von der Funktion ausgehend, die der Rahmen bei Gemilden ausiibt, werden sein Stel-
lenwert und seine Wirkung in der Kunsttheorie wie auch in der Philosophie immer wieder

tiberdacht. Wie er interpretiert und betrachtet wird, hingt mafigeblich mit Kunstverstandnis



und -praxis der jeweiligen Zeit zusammen.> Als Sinnbild steht er einerseits fiir den Rahmen,
in dem etwas prisentiert wird, und andererseits fiir den Rahmen, der prisentiert.

Ubertragen auf literarische Texte ldsst sich diese Doppelfunktion des Rahmens auf inhaltli-
cher und formaler Ebene finden, sodass zwischen »extratextueller, intratextueller, paratex-
tueller und intertextueller Rahmung«® unterschieden werden kann. Diese Ebenen gilt es bei
der Anndherung an literarische Texte und an das Objekt Buch zu beachten, das den Rahmen
fiir die Prasentation von Texten bietet.

Was der Rahmen bedeutet und was der Rahmen sein kann, ist bei Kant und Derrida Gegen-
stand philosophischer Uberlegungen. Den Begriff »Parergon« einfiihrend, geht Kant von der
bildenden Kunst und der »ésthetischen Urteilskraft« aus. Er beschreibt Parergon zunachst als
Beiwerk und als Einfassung.

Selbst was man Zieraten (parerga) nennt, d.i. dasjenige, was nicht in die ganze Vorstellung des Ge-
genstandes als Bestandstiick innerlich, sondern nur duflerlich als Zutat gehort und das Wohlgefallen
des Geschmacks vergroflert, tut dieses doch auch nur durch seine Form: wie Einfassungen der Ge-
milde, oder Gewinder an Statuen, oder Sdulenginge um Prachtgebdude. Besteht aber der Zierat
nicht selbst in der schénen Form, ist er, wie der goldene Rahmen, bloff um durch seinen Reiz das
Gemilde dem Beifall zu empfehlen angebracht, so heif3t er alsdann Schmuck, und tut der echten
Schénheit Abbruch.”

Das Parergon wird hier als duflerlich bestimmt und mit dem Vergleich »wie Einfassungen der
Gemalde« beschrieben. Damit erfolgt eine gewisse Konkretisierung, bezieht sich Einfassung
doch auf den dufleren Rand, die Begrenzung und den »Zierat«, der das Innere, das Eingefass-
te umgibt und schiitzend umschliefSit. Ein solches Parergon ist nach Kant »schone[] Formg,
was fiir ihn auch »Zweckmifigkeit der Form« bedeutet, die aus sich heraus bestimmt ist.®
Die reine Form bedarf keiner duflerlichen Anhidnge, keiner »Beimischungen«, die nur Reiz
oder Riihrung erzeugen. Solch eine Form wire nicht mehr rein.” Auch ist ein Parergon, wenn
es durch »Reiz oder Rithrung« die Aufmerksamkeit auf sich zieht und von der reinen Schon-
heit ablenkt, nicht mehr reine Form, sondern » Schmuck«. Die Beschreibung von Parergon als
»nur duflerlich« erscheint nicht eindeutig. Kant beschreibt eigentlich zwei Rahmen mit zwei
unterschiedlichen Funktionen:' das Parergon, das durch die ZweckmiBigkeit der Form be-

stimmt ist, und den »goldenen Rahmen« als Gegenbeispiel, der Reiz und Rithrung hervor-

* Diesen Zusammenhang betont Wagner-Egelhaaf in ihrem Aufsatz » Rahmen-Geschichten«, in welchem sie den ver-
anderten Betrachtungen und Verwendungen des Rahmens im Kontext der jeweiligen Zeit nachgeht. — vgl. Martina
Wagner-Egelhaaf: Rahmen-Geschichten. Ansichten eines kulturellen Dispositivs. In: DVjs 82/ 1 (2008), S.112-148.

¢ Wagner-Egelhaaf: Rahmen-Geschichten, S. 114.

7 Kant, Immanuel: Kritik der Urteilskraft. Werkausgabe Band X. Hrsg. v. Willhelm Weischedel. Frankfurt a. M.:
Suhrkamp 1994. Hier S. 142.

$vgl.ebenda, S.136.

?vgl.ebenda, S. 141 und S. 139f.

' vgl. Wagner-Egelhaaf: Rahmen-Geschichten, S. 119.



ruft. Das Geschmacksurteil ist nur dann rein, wenn Reiz und Rithrung keinen Einfluss darauf
haben, wenngleich sie sich »mit dem Wohlgefallen am Schonen verbinden lassen«.!' Kant
stofdt damit an die Paradoxie, die dem Parergon innewohnt, das zwischen Funktion, oder
»Zweck«, und Eigenwert steht. Es stellt sich die Frage, ob es hier nur ein Entweder-Oder
gibt, oder ob sich eine Abstufung denken ldsst, bei der Funktion und Eigenwert des Rah-
mens in variierender Gewichtung vorkommen, in einem Bereich, der zwischen dem »golde-
nen Rahmen« und »Einfassungen« moglich ist. Der Begriff des Parergons wird von Kant als
philosophischer Behelf eingefiihrt, der, wie Ulrike Diinkelsbiihler es formuliert, zwischen
»Konzept« und » Metapher« steht.!

Derrida verwendet den Begriff >Parergonc in Riickgriff auf Kant. In seiner Auseinanderset-
zung mit Kants »Kritik der Urteilskraft« arbeitet Derrida die Eigenschaften des Parergons als
rahmendes Phinomen heraus.'® Er versteht das Urteil als Mittelglied, das in Kants Theorie
zwischen Vernunft und Verstand angesiedelt ist, ohne einen eigenen Ort zu besitzen.' Die
Méoglichkeit tiber ein Objekt, einen Kunstgegenstand zu urteilen setzt einen »Diskurs tiber
die Grenzen zwischen dem Innen und dem Auflen« desselben voraus und somit einen »Dis-
kurs iiber den Rahmen«." Schon eine Verortung, eine klare Positionierung, die eine Begren-
zung voraussetzt, wirft Fragen zum Wesen des >Parergons< auf.!

Ein Parergon tritt dem ergon, der gemachten Arbeit, der Tatsache, dem Werk entgegen, zur Seite und zu
ihm hinzu, aber es fallt nicht beiseite, es beriihrt und wirkt, von einem bestimmten Aufen her, im Inne-
ren des Verfahrens mit; weder einfach auf8en noch einfach innen; wie eine Nebensache, die man ver-
pflichtet ist, am Rande, an Bord aufzunehmen. Es ist zunichst (d’zbord) das An-Bord (I'4-bord)."”

Derrida betont die flieenden Uberginge: was am Rand ist, ist gleichermaflen auch Bestand-
teil des Werks — mit dem Inneren verbunden, kann der Rand nicht davon getrennt werden.
Die Eigenschaft des Parergons ist keine »iiberfliissige AufSerlichkeit, es ist das interne struk-
turelle Band, das sie mit dem Mangel im Inneren des Ergon zusammenschweifSt.«'® Das >Pa-

rergonc¢ hilt das >Ergon< zusammen, verleiht ihm eine Einheit und Identitat. Derrida zufolge

11 Kant: Kritik der Urteilskraft, S. 139.
2 vgl. Diinkelsbiihler, Ulrike: Kritik der Rahmen-Vernunft. Parergon-Versionen nach Kant und Derrida. Miinchen:
Fink 1991. Hier S. 53. — Diinkelsbiihler bearbeitet in Ankniipfung an Kant und Derrida das >Parergonc«. In der Dekon-
struktion dieses Begriffs soll ein Rahmendenken ermoglicht werden, das nicht nur nach dem Binirschema iiber Op-
positionen beschreibbar ist.

® vgl. Derrida, Jacques: Die Wahrheit in der Malerei. Hrsg. v. Peter Engelmann. Wien: Passagen Verl. 1992. — beson-
ders das Kapitel iiber »Das Parergong, S.56-104.

" vgl. ebenda, S. 56f. — Derrida merkt weiters an, dass sich eine Theorie des Urteils zwischen Theorie und Praxis
befindet. — vgl. ebenda, S. 60.

5 ebenda, S. 65.

®vgl.ebenda, S. 84.

7 ebenda, S. 74.

8 ebenda, S. 80.



schwingt in dem Begriff >Parergon< das Teilhaben am >Ergon< bereits mit. Denn erst durch
die Rahmung wird das Eingerahmte tiberhaupt fassbar und benennbar, wobei der Rahmen an
dem zu Rahmenden partizipiert."” Der Rahmen fungiert identititsstiftend, er hebt ein
Kunstwerk hervor, indem er es von einem AufSen abgrenzt.”® Mit der Einheit wird eine Iden-
titat hergestellt, die das Innere nicht von sich aus hat, sondern die erst durch das Parergon
supplementiert und damit konstituiert wird.!

Das Parergon als eine »Mischung aus Auflen und Innen«** markiert einen Ubergang, ohne
statisch zu ein. Es ist vielmehr eine dynamische Kraft, die an der Zone des Zwischen wirkt.?
Zwischen dem Abschluss nach Auflen und der Hinfithrung zum Werk entfaltet sich sein Wir-
ken. In dem gegenseitigen Sich-Bedingen von Werk und Rahmen, die nicht eigenstandig
sind, liegt das Paradox, das Kant in seiner Unterscheidung zwischen der reinen Form und den
Reizen angesprochen hat. In dem Dazwischen-Sein erweist sich der Rahmen als vermittelndes
Medium, als Ubergangszone, als Schwelle.

Derridas Konzept des Parergons ermoglicht es, den Rahmen von seiner Funktion und Wir-
kung her zu denken, und macht ihn damit auf simtliche rahmende Strukturen iibertragbar.
Er kann als all das aufgefasst werden, was am Werk teilhat und ihm zu einer Identitat ver-
hilft. So verstanden erstreckt sich »-Rahmen« weit iiber den Bereich hinaus, der mit der litera-
rischen Rahmung im engeren Sinn bezeichnet wird.?* Ein Rahmen, der das Innere, also das
Werk, von innen konstituiert, macht es notig, das Verhiltnis von Rahmen und Werk zu

iiberdenken.

1.2. RAHMEN UND LITERATUR

Mit der Beschreibung dieses sich wandelnden Verhaltnisses zwischen Rahmen und Werk

kann aufgezeigt werden, wie sich Bewertung und Einsatz von Rahmen veridndern. Festzuma-

Y vgl.ebenda, S. 77 und vgl. Diinkelsbiihler: Kritik der Rahmen-Vernunft, S. 54.

% vgl. Derrida: Die Wahrheit in der Malerei, S. 80 und vgl. Diinkelsbiihler: Kritik der Rahmen- Vernunft, S. 32.

'vgl. Derrida: Die Wahrheit in der Malerei, S. 80 und vgl. Diinkelsbiihler: Kritik der Rahmen-Vernunft, S. 37f.

2 Derrida, Die Wahrheit in der Malerei, S. 84.

* vgl. ebenda, S. 82 und S. 84, sowie vgl. Wirth, Uwe: Das Vorwort als performative, paratextuelle und parergonale
Rahmung. In: Jirgen Fohrmann (Hg.): Rhetorik, Figuration und Performanz. Stuttgart, Weimar: Metzler 2004. S.
603-628. Hier S. 605, und vgl. Diinkelsbiihler: Kritik der Rahmen-Vernunft, S.56.

* Im engeren Sinn wird mit der literarischen Rahmung das Verfahren bezeichnet, eine untergeordnete Ebene in eine
hohere fiktionale Ebene einzubetten. Bei der sogenannten >Rahmenerzihlung< handelt es sich um eine Rahmung, die
innerhalb eines Textes auf einer Metaebene vorgenommen wird. - vgl. dazu: Jiggi, Andreas: Die Rahmenerzahlung im
19. Jahrhundert. Untersuchungen zur Technik und Funktion einer Sonderform der fingierten Wirklichkeitsaussage.
Bern, Wien: Lang 1994., Stratmann, Gerrit: Rahmenerzahlungen der Moderne Situation und Gestaltung einer Erzihl-
form zwischen 1883 und 1928. Marburg: Tectum-Verl. 2000.
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chen ist das an dem jeweils spezifischen Umgang mit Rahmen in literarischen Werken aus
unterschiedlichen Epochen. Im 18. Jahrhundert lassen sich andere Rahmungsverfahren beo-
bachten als in Texten aus der Mitte des zwanzigsten Jahrhunderts. Ein Uberblick iiber die
Verwendung des Rahmens in der Literatur soll seine verschiedenen Moglichkeiten und
Aspekte aufzeigen. Die Skizze umfasst die Spanne von der »Isolierung und Eingrenzung«®
im 18. Jahrhundert iiber die romantische » Entgrenzung«* bis zu einer aus dem Rahmen fal-
lenden Gegenwartskunst.?”

Die Frage der Rahmung hat mit Prasentation wie auch mit Wahrnehmung zu tun und ist eng
mit dem Sehen und Erkennen verbunden. Dadurch ergeben sich Parallelen zwischen dem
Rahmendiskurs und der bildenden Kunst, aus der immer wieder prignante Beispiele zur Er-

ginzung herangezogen werden sollen.

1.2.1. Abgrenzung, Eingrenzung, Ausgrenzung

Anhand von Texten des 18. Jahrhunderts untersucht August Langen (1934) die Wirkung
der Aufmerksamkeitsbiindelung durch den Rahmen.?® Als typisch fiir die Zeit des Rationa-
lismus beschreibt er die » Rahmenschau«. Mit deren Hilfe wird der Blick auf ein kleines, um-
rahmtes Feld konzentriert und die »gewollte[] didaktische[] Beschrinkung des Gesichtskrei-
ses auf das kleine Feld der schirfsten Apperzeption«?’ erreicht. Der Rahmen dient der Biin-
delung der Aufmerksamkeit, er ist das Mittel zur Abgrenzung von dem Umgebenden und
Eingrenzung des zu Betrachtenden.’® Innerhalb des verhiltnismiflig groflen Feldes der Per-
zeption gibt es nur ein kleines Feld der Apperzeption, welches scharf erfasst werden kann.

Ein Quadrat im Quadrat, ein Rahmen im Rahmen dient der Illustration des Wahrnehmungs-

feldes.

» Langen, August: Anschauungsformen in der deutschen Dichtung des 18. Jahrhunderts. Rahmenschau und Rationa-
lismus. Darmstadt: Wiss. Buchges. 1965.S.5.

% Koschorke, Albrecht: Die Geschichte des Horizonts. Grenze und Grenziiberschreitung in literarischen Landschafts-
bildern. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1990. Hier S. 68.

7 vgl. Wagner-Egelhaaf: Rahmen-Geschichten, S. 143

» Langen: Anschauungsformen in der deutschen Dichtung des 18. Jahrhunderts. Rahmenschau und Rationalismus.
(Anm. 25)

¥ ebenda, S. 1.

* Von dem »Grundsatze des Isolierens, des Heraushebens [...] aus dem Zusammenhange der umgebenden Dinge« her
beschreibt auch Karl Philipp Moritz den Rahmen, der das » Vollendete« nochmals umgrenzt und den Blick zu dem
»innere[n] Heiligthum« fiihrt. — vgl. Moritz, Karl Philipp: Schriften zur Asthetik und Poetik. Hrsg. v. Hans Joachim
Schrimpf. Tibingen: Niemeyer 1962. Hier S.209f.



Perzeption

|JApperzeption|

Perzeption und Apperzeption

Abb. Langen: Anschauungsformen, S.8.

Die Grenzlinie dieser Illustration erinnert an einen symbolischen Bilderrahmen, der sinnbild-
lich fiir die Ein- und Abgrenzung steht und den Bereich umschlief3t, auf den sich die Konzen-
tration richtet. Dieses einfache Wahrnehmungsmodell ist zugleich die Grundform des ge-
rahmten Bildes, wobei der Rahmen im Unschirfebereich verschwindet und so der Perfektion
der Rahmenschau entspricht.”® Langen nennt als Voraussetzungen fiir die Rahmenschau die
»Umrahmung«, die »Bewegungslosigkeit« und die »Zusammenschau«,* die bewirken sol-
len, dass das abgesonderte Erkenntnisobjekt in Ruhe betrachtet werden kann — mit der Mog-
lichkeit der gleichzeitigen Aufnahme von dem, was innerhalb des Rahmens wahrzunehmen
ist. Mit der Eingrenzung und Isolierung wird eine erhohte Konzentration auf das Eingerahm-
te erzeugt. Die Rahmung steht nicht im Vordergrund, sie ist ein Hilfsmittel, das jede Ablen-
kung vom Gegenstand der Betrachtung verhindern und selbst bestenfalls unbeachtet bleiben

soll.®

Mit dem Guckkasten und der Camera Obscura nennt Langen zwei beliebte Erschei-
nungen des 18. Jahrhunderts, die eine gerahmte, konzentrierte Betrachtung ermoglichen,
und hebt zudem die Affinitdt dieser Zeit zu optischen Geriten hervor.> Bei diesen Geriten
bezieht sich das Feld der Apperzeption tatsichlich auf den relativ kleinen scharf gesehenen
Bereich, der im Brennpunkt liegt. Eine runde Grenzlinie, gemafS der typischen Form einer

Linse oder Lupe, wire vielleicht treffender. Doch scheint die rechteckige Form des Bilder-

rahmens fiir die Einfassung eines zu betrachtenden Gegenstandes schon symbolischen Stel-

' vgl. Wagner-Egelhaaf: Rahmen-Geschichten, S. 118.

® Langen: Anschauungsformen, S. 8f.

¥ vgl.ebenda, S. 17 und S. 29f.

* Langen nennt weiters »Brille, Augenglas, Mikroskop, Fernglas, magischer Spiegel, Zauberlaterne« - Langen: An-
schauungsformen, S. 17 und vgl. S. 31. Zum Guckkasten vgl. S. 31-36 und zur Camera Obscura vgl. 36-38.



lenwert bekommen zu haben.*® Auch bei schriftlichen Texten lassen sich Abgrenzungen und
Hervorhebungen durch Einrahmungen finden, etwa bei Plakaten, Anzeigen, Beschriftungen,
bei Inseraten in Zeitungen oder auch bei Umrahmungen und Einrahmungen auf Titelblat-
tern.>®

Aus der klaren Bevorzugung des Gesichtssinns im 18. Jahrhundert, die gar einer »Gleichset-

% entspricht, leitet Langen die Wichtigkeit der visuellen

zung von Sehen und Denkenc
Wahrnehmung ab. Erkenntnis erfolgt tiber die Augen, wie auch das Lesen von Schrift eine
visuelle Wahrnehmung voraussetzt.?® Die besondere Stellung, die sich daraus fiir die bilden-
de Kunst ergibt, bewirkt eine Ubernahme von bildnerischen Techniken in die Literatur.* In
der Terminologie und Titelgebung wird das deutlich, wo sich vermehrt Begriffe wie »Skiz-
zen«, »Gemilde«, » Ausstellung«, »Bild« und Ahnliches finden.* Langen hilt fiir die Litera-
tur des 18. Jahrhundert und besonders fiir den Roman fest, dass sie »dem Prinzip nach
Bilderbeschreibung, Darstellung und Ausdeutung des kleinen umrahmten Feldes« sind.*!
Allerdings kann in der Aneinanderreihung kleiner Bildchen, die zwar alle fiir sich tibersicht-
lich sind, der groflere Zusammenhang verloren gehen und sich in Einzelwahrnehmungen auf-
16sen.*? Um ein Auseinanderfallen zu verhindern, sind entweder ein groflerer, iibergeordne-

ter Rahmen oder eine tibersichtliche Strukturierung notig. In letzter Instanz bildet das Buch

einen Rahmen fiir alles darin Abgedruckte.

1.2.2. Inszenierung des Rahmens

Gerahmte Gemalde stellen auf augenfillige Weise den Rahmen mit aus, der ein Werk der

bildenden Kunst prasentiert und reprasentiert, ganz besonders die Prunkrahmen des Ba-

% Langen beschreibt den »verhiltnismiflig grofsen Kreis«, den die » Perzeption, das weitere Gesichtsfeld« umspannt,
wohingegen das » Anschauungsobjekt die Form des kleinen, umrahmten Bildes« erhilt. — vgl. Langen: Anschauungs-
formen, S. 7f und vgl. Wagner-Egelhaaf: Rahmen-Geschichten, S.115.

* vgl. Langen: Anschaungsformen, S. 6, und vgl. dazu auch Busch, Werner: Entree aus Schrift und Bild. Titelblatt und
Frontispiz im England der Neuzeit. Miinster: LIT 2008., Smith, Margret M.: The Title-Page. It’s early development
1460-1510. London: The British Library 2000.

 Langen: Anschauungsformen, S. 15.

* An ein anderes Lesen als mit den Augen ist im 18. Jahrhundert gar nicht zu denken, die Brailleschrift, die Blinden
das >Lesen< ermoglicht, wurde erst im 19. Jahrhundert eingefiihrt. — vgl. dazu Mellor, C. Michael: Louis Braille. Fiihl-
bare Genialitit. Paderborn: Blindenschr.-Verl. 2009. — Zu den Zusatzinformationen, die durch die visuelle Gestal-
tung gegeben werden s. Kapitel 1.4.

* vgl. Langen: Anschauungsformen, S. 11f.

“vgl.ebenda, S.19 und S. 21.

“ ebenda, S. 45.

#?vgl.ebenda, S.26.



rock.® Solch ein Bilderrahmen ist aber nicht nur, wie von Langen beschrieben, die Begren-
zung am Rande des Blickfelds, sondern zugleich eine Materialitdt, etwas, das Derrida »Ge-
stalt« nennt.** Mit der Aufmerksamkeit, die dem Rahmen zukommt, oder die er auf sich
zieht, wird er vom Rand ins Zentrum der Betrachtung geriickt. Es soll ein kurzer Umweg
tiber Rahmen und den gelenkten, begrenzten Blick in der Malerei des 19. Jahrhunderts un-
ternommen werden, der mit der Behandlung dieses Themas in literarischen Texten wieder in
den Bereich der Literatur zurtickfiihrt.

In der abendldndischen Malerei gibt es einen »konstitutiven Zusammenhang von Zentralper-
spektive und Rahmen«.* Die Geschichte der Zentralperspektive bezeichnet Albrecht Ko-
schorke als die » Geschichte der Arbeit am Sehen unter den Erkenntnisbedingungen der Neu-
zeit«.* Die gewihlte Perspektive legt die Koordinaten der Bildkomposition fest und durch
den abschlielenden Rahmen wird das Verhiltnis zwischen Bild und Betrachter reguliert.*
Mit dieser Art der Darstellung bilden sich Normen heraus, wie Dreidimensionales auf eine
Flache projiziert und die Verkiirzungen entsprechend wiedergegeben werden konnen. Damit
ein her gehen Konventionen fiir eine gute Bildkomposition, die eine Staffelung in Vorder-,
Mittel- und Hintergrund vorsehen, aus der sich wiederum eine Rahmung und Lenkung des
Blicks ergibt.*® Der romantische Maler Casper David Friedrich beherrscht dieses Schema per-
fekt und bricht es. In dem Gemilde »Monch am Meer« (1808-10) fillt der rahmende Vor-
dergrund weg. Ohne seitliche Begrenzungen in der Darstellung ist der Betrachter mit der
Weite der Landschaft konfrontiert, die kleine, verlorene Figur des Monches lasst die Natur
unbegrenzt wirken.*” Von dem Bild beeindruckt, verfasste Heinrich von Kleist den Artikel

»Empfindungen vor Friedrichs Seenlandschaft«, der 1810 in den Berliner Abendbldttern

# In der Alten Pinakothek Miinchen gab es 2010 eine Ausstellung zu » Rahmenkunst«, wo die Bilderrahmen als
Hauptgegenstand ins Zentrum der Betrachtung geriickt wurden. — vgl. Rahmenkunst. Auf Spurensuche in der Alten
Pinakothek. Hg. Bayrische Staatsgemildesammlung Miinchen. Ostfildern: Hatje Cantz 2010.

#“ Derrida: Die Wahrheit in der Malerei, S. 82.

* vgl. Menke, Bettine: Rahmen und Desintegration. Die Ordnung der Sichtbarkeit, der Bilder und der Geschlechter.
Zu Stifters »Der Condor«. In: Weimarer Beitrdge 44/ 3 (1998) S. 325-363. Hier vgl. S. 327. — Als Hilfestellung fiir
eine perspektivische Darstellung kann ein gerasterter Rahmen verwendet werden. Ein auf diese Weise unterteilter
und gefiihrter Blick erleichtert die zweidimensionale Darstellung. Albrecht Diirer hat einen solchen Rahmen in sei-
nen Stichen »Der Lautenzeichner« (1525), und »Der Zeichner des weiblichen Modells« [o.].] abgebildet, durch den
der Zeichner das Abzubildende betrachtet.

4 Koschorke: Die Geschichte des Horizonts, S. 64.

¥ vgl.ebenda, S.62 und S. 66.

* vgl. Traeger, Jorg: »..als ob einem die Augenlieder weggeschnitten wiren«. Bildtheoretische Betrachtungen zu
einer Metapher von Kleist. In: Kreutzer, Hans Joachim (Hg.): Kleist Jahrbuch 1980. Berlin: E. Schmidt 1982. S. 86-
106.

* In Kontrast zur ausschnitthaften Naturdarstellung wie etwa bei der >Camera Obscurac« soll in der Romantik durch
grenzenlose Weite ein neues Landschaftsgefiihl dargestellt werden. — vgl. Langen: Anschauungsformen, S. 109. — Die
Erfindung und Mode der Rundpanoramen steht in Verbindung mit einer neuen Sehweise und sprengt die Grenzen des
klassischen Bilderrahmens. — vgl. ebenda S. 109 und vgl. Koschorke: Die Geschichte des Horizonts, S. 67.



erschien. Darin beschreibt Kleist die Wirkung, die sich aus der fehlenden Einfassung durch

einen Vordergrund ergibt.

Herrlich ist es, in einer unendlichen Einsamkeit am Meeresufer, unter triiben Himmel, auf eine un-
begrinzte Wasserwiiste hinauszuschauen. [...] und da es, in seiner Einférmigkeit und Uferlosigkeit,
nichts, als den Rahm, zum Vordergrund hat, so ist es, wenn man es betrachtet, als ob Einem die Au-
genlieder weggeschnitten wiren.”

Das Reprisentationsverhiltnis ist irritiert, da die gewohnte Hinfiihrung des Blicks auf ein
mehrfach gerahmtes Zentrum fehlt und stattdessen der Rahmen als harte Trennung deutlich
wird, welche das Bild von dem unterscheidet, was nicht Bild ist.>!

Nicht als Schnitt, sondern in das Kunstwerk integriert erscheint der Rahmen bei Werken der
illusionistischen Malerei, insbesondere bei der Trompe-l'oeil-Malerei. Wird die Grenze nicht
deutlich markiert, kann sie ibersehen werden. So erzahlt die Legende vom Maler Zeuxis, der
so tduschend echte Trauben malte, dass Vogel sie aufzupicken versuchten. Er selbst wurde
von seinem Konkurrenten getduscht, der einen so naturalistischen Schleier gemalt hatte, dass
Zeuxis ihn nicht als Teil des Bildes erkannte und wegziehen wollte um das Dahinterliegende
besser sehen zu konnen.”> Das Spiel mit der Illusion und der Tduschung des Blicks ist auch
ein Spiel mit den Grenzen des Bildes und dem Rahmen.” Die Trompe-l'oeil-Malerei wird
vom Kontext und von der Umgebung bestimmt. Um die Grenzen moglichst flieBend zu ge-
stalten, bieten sich architektonische Rahmen an — Raumvertiefungen, Nischen und Ahnliches
— die den ganzen Raum zum Rahmen werden lassen.” Das Gemalte ist dann nicht mehr auf
den ersten Blick von der umgebenden Wirklichkeit zu unterscheiden. Die perfektionierte
mimetische Wiedergabe der Natur wirft Fragen der Unterscheidung zwischen Kunst und
Wirklichkeit auf. An der Stelle des Ubergangs ist eine Unterscheidung, eine Grenze notig —
und genau hier riickt der Rahmen in den Blick. Ebenfalls mit der Illusion sowie mit Illusions-
brechungen und der Wirklichkeit des Kunstwerkes spielend, hat René Magritte den Rahmen
ins Bild geholt und als Bedingung der Reprisentation gleichsam ausgestellt. Als Figur tritt

der Rahmen in dem Bild »La Cascade« (1961) auf und fasst das Bild von einem Wald ein,

% Kleist, Heinrich von: Empfindungen vor Friedrichs Seelandschaft. In: ders.: Simtliche Werke und Briefe. Band IL
Erzahlungen, Anekdoten, Gedichte, Schriften. Hrsg. v. Roland Reuf$ und Peter Staengle. Miinchen: Carl Hanser 2010.
S5.362-363. Hier S.362.

"' vgl. Wagner-Egelhaaf: Rahmen-Geschichten, S. 121f.

2 vgl. Mauries, Patrick (Hrsg.): Trompe-1'oeil. Der getduschte Blick. K6ln: DuMont 1998. Und vgl. Kérner, Hans
(Hrsg.): Die Trauben des Zeuxis. Formen kiinstlerischer Wirklichkeitsaneignung. Miinchner Beitrige zu Geschichte
und Theorie der Kiinste. Hildesheim: Olms 1990.

% Der Rahmen kann gemalt in das Bild eingebunden werden. Beispielsweise ist auf Cornelis Norbertus Gijsbrechts
»Riickseite eines Gemildes« (1670) die gemalte Riickseite eines Bildes mit Rahmen zu sehen. Dieses Bild wird unge-
rahmt aufgehingt. Bei Pere Borell del Caso »Escapando de la critica« (1874) scheint der Junge aus dem ebenfalls
gemalten Rahmen des Bildes zu steigen.

*vgl. Mauries: Trompe-1'oeil, S. 10.



das seinerseits von gemalten Baumen und Laub sowie vom materialen Bilderrahmen umge-
ben ist.”> In dieser Doppelung wird die Unterscheidung von Wirklichkeit und Darstellung
behandelt, die Wagner-Egelhaaf bereits in der Literatur des Realismus beobachtet, in welcher
die Inszenierung des Rahmens als »Reflexion der spezifisch realistischen Wirklichkeits- und
Reprisentationsproblematik« gelesen werden kann.*®

Diese Problematik behandelt Adalbert Stifter in seinen Texten anhand der Malerei und ihrer
Rahmen. In der Erzihlung »Nachkommenschaften« (1864) wird der Rahmen als abschlie-
endes, aber auch definierendes Element dargestellt.”” Von der Hauptfigur, dem Maler Ro-
derer, wird eine Moorlandschaft zu unterschiedlichen Tageszeiten und Stimmungen fest-
gehalten, in mehreren Skizzen und einem zum Ende hin grof ausgefiihrten Bild. Wahrend er
noch an diesem Bild arbeitet, bestellt Roderer bereits den Rahmen.?® So ist der Rahmen nicht
nur das abschliefende Element, sondern auch eine Festlegung und Begrenzung. Die Funktion
unterscheidet sich je nach dem Zeitpunkt, an dem die Rahmung vorgenommen wird, sodass
der Rahmen entweder den Abschluss bildet, indem er dem Werk angepasst wird, oder sich als
definierend erweist, wenn er von vornherein gleichsam als Rahmenbedingung gegeben ist
und das Werk sich dem Rahmen anpassen muss.*

Den Rahmen, der fiir einen sicheren Blick mit festgelegter Betrachterperspektive steht, be-
handelt Stifter in der Erzihlung » Der Condor«® (1840). Die Erzihlung ist in vier Teilstiicke
gegliedert, die jeweils mit einem Bildtitel versehen sind. Darin wird der durch Fenster, Fern-
rohr, Hauser gerahmten Blick thematisiert sowie die Abbildung von Gesehenem und Erleb-
tem in gerahmten Bildern. Die Ballonfahrt mit dem » Condor« eréffnet einen anderen Blick,
bei dem sich die Perspektive verschiebt. Mit der Ubersicht aus grofler Héhe sind die Dinge
nicht mehr einzeln erkennbar. Es erfolgt eine »Entstellung der Bilder, ihre Auflosung ins
Nicht-FaSbare, ins Nicht-EingefafSte«.®* Bettina Menke spricht vom »Schrecken eines Ent-

zugs von Rahmung«,** durch den die gewohnte »innere Ordnung des Sehens destabilisiert«®

% vgl. auch Wagner-Egelhaaf: Rahmen-Geschichten, S. 132f.

% vgl.ebenda, S.122.

%7 Stifter, Adalbert: Nachkommenschaften. In: ders.: Werke und Briefe. Historisch-kritische Gesamtausgabe. Band 3, 2
Erzahlungen. Hrsg. v. Alfred Doppler und Hartmut Laufhiitte. Stuttgart u.a.: Kohlhammer 2003. S.23-94. — vgl. auch
Wagner-Egelhaaf: Rahmen-Geschichten, S. 123f.

58 »Ich bestellte sofort durch ein Schreiben auch einen Goldrahmen sammt einer Kiste fiir das Bild, damit ich durch
nichts in der Forderung des Werkes aufgehalten wiirde; denn die letzten Striche an einem Bilde sollen und miissen in
dem Rahmen gemacht werden« — Adalbert Stifter: Nachkommenschaften (Anm. 57), S. 44.

% vgl. Wagner-Egelhaaf: Rahmen-Geschichten, S. 124f.

% Stifter, Adalbert: Der Condor. In: ders.: Werke und Briefe. Historisch-kritische Gesamtausgabe. Band 1, 1 Studien.
Hrsg. v. Alfred Doppler und Wolfgang Frithwald. Stuttgart u.a.: Kohlhammer 1978.S.9-31.

' Menke: Rahmen und Desintegration, S. 330.

© ebenda, S. 326.

® ebenda, S.327.



wird. Um den Schrecken zu iiberwinden, wird versucht, die (Seh-)Ordnung durch die »&u-
Berliche Hinzufiigung des Ordnungsmodells Rahmen«® wieder herzustellen. Der Rahmen
erscheint hier als Garant fiir eine sichere, altbekannte Ordnung. In der begrenzten, fassbaren
Form kann das Neue und Unbekannte verarbeitet werden.

Andersherum kann sich Neues auch im Rahmen von konventionellen Formen etablieren.
Moritz Bafller beschreibt dieses Phanomen anhand von Kurzprosa aus den Jahren 1910-1916
und ihren Vorliufern.®® Diese hatten bereits »moderne Prosatexturen« integriert, welche

6 sind. Solche sexperimentellen< Passagen und

nicht »einfach aus dem Nichts entstanden«
literaturfremdes Material konnen in bekannten Formen eingebettet werden, bevor sie selbst-
stindig auftreten. Das Bekannte bietet einen >Deutungsrahmen<®” und schafft einen Kontext,
in dem das Neue eingeordnet werden kann. Fiir die Untersuchung literarischer Werke ldsst

sich die Frage festhalten, welche Ankniipfungspunkte und Rahmen nétig sind, damit sie als

Literatur oder s)Roman« erkannt werden kénnen.

1.3. WAHRNEHMUNG LITERARISCHER TEXTE

1.3.1. Textgrenzen

So wie der Rahmen Ende des 19. Jahrhunderts zusehends in den Blick riickt und diskutiert
wird, kann auch beobachtet werden, wie sich die Auffassung von der Einheit und den Gren-
zen des Kunstwerks dndert. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts beschreibt Georg Simmel das

Kunstwerk als ein Ganzes, als eine in sich geschlossene Einheit.®® Der Rahmen hat in dieser

# ebenda, S. 344.

% Bafller, Moritz: Die Entdeckung der Textur. Unverstindlichkeit in der Kurzprosa der emphatischen Moderne 1910-
1916. Tiibingen: Niemeyer 1994. — Die Untersuchung konzentriert sich auf die Machart moderner Texte, die auf ihre
» Textur« verweisen, »auf den Stoff, aus dem sie gemacht sind, das Verfahren nach dem sie hergestellt sind« (S. 15).
Die Unverstindlichkeit dieser Texte entsteht durch den » Verzicht auf eine sinnzentrierende Struktur« (S. 12). In der
Literatur der Jahrhundertwende entdeckt Baler bereits soche »modernen Texturen«. Bafller stellt das Deutlichwer-
den der Textur als Grund der Unverstidndlichkeit heraus, wenn sie nicht eingebunden sind und dem Leser ihre
>Strukturen< vorenthalten. — vgl. ebenda, S. 23f.

% vgl. ebenda, S. 23. — Als friihe Beispiele sind aufSerdem Frangois Rabelais » Gargantua et Pantagruel« und Laurence
Sternes » Tristram Shandy« zu nennen, bei denen experimentelle Partien in den Romanen integriert werden. — vgl.
Ernst, Ulrich: Typen des experimentellen Romans in der européischen und amerikanischen Gegenwartsliteratur. In:
Arcadia27/ 3 (1992),5.225-320. Hier vgl. S. 260f.

 Erving Goffman untersucht in seiner » Rahmen-Analse« soziologische Rahmen und wie diese fiir das Verstehen und
die Interpretation von Ereignissen bedeutsam sind. Diese » Rahmen« werden sozial erlernt und dienen der »Organsa-
tion der Erfahrung«. (S. 19) — vgl. Goffman, Erving: Rahmen- Analyse. Ein Versuch iiber die Organisation von All-
tagserfahrungen. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1980.

% Simmel, Georg: Der Bilderrahmen. Ein édsthetischer Versuch. In: ders.: Gesamtausgabe. Band 7, 1. Aufsitze und
Abhandlungen 1901-1908. Hrsg. v. Riidiger Kramme und Otthein Rammstedt. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1995. S.
101-108. Hier vgl.S.101.



Auffassung die Funktion, das Kunstwerk abzuschliefSen, es zusammenzuhalten und von dem
Umgebenden und allem Aufleren abzugrenzen. Als deutliche Trennung soll der Rahmen die
notige Distanz schaffen, um die Betrachtung und Erkennung des Kunstwerks als Einheit zu
gewihrleisten.®” Der Rahmen ist

jener unbedingte Abschluf3, der die Gleichgiiltigkeit und Abwehr nach auflen und den vereinheitli-
chenden Zusammenschluf3 nach innen in einem Akte ausiibt. Was der Rahmen dem Kunstwerk lei-
stet, ist, dafs er diese Doppelfunktion seiner Grenze symbolisiert und verstirkt.”

Simmel beschreibt in »Der Bilderrahmen. Ein asthetischer Versuch« (1902) das Kunstwerk
als etwas Komponiertes, »ein Ganzes fiir sich«”! mit einer »inneren Einheit« und »Selbstge-
niigsamkeit«.”> Mit der Einrahmung wird gleichsam das Artifizielle, das Gemachte des
Kunstwerks betont. Es ist nicht mit einem beliebigen Ausschnitt aus der Natur gleichzuset-
zen, welcher zwar schon sein mag, aber nicht in sich geschlossen ist.”> Nach Simmel steht das
Kunstwerk fiir sich und kappt die Fiden nach aufSen.”* In der Positionierung zwischen Werk
und Wirklichkeit sieht er den Rahmen ausschliefSlich als trennende Linie und nicht als vermit-
telnder Ubergang. Wird das Werk im oder durch den Rahmen weitergefiihrt oder kommen-
tiert, verfehlt der Rahmen nach Simmel seine Funktion.” Der Blick soll am Rahmen entlang
— idealerweise bei einer nach innen abfallenden Form, entlang der Fugen zwischen den Sei-
tenteilen — in das Kunstwerk hineingleiten und dort behalten werden, nicht dazu verleitet,
wieder hinauszuschweifen.”® Es ist eine Entsprechung zwischen dieser Rahmen-Auffassung
und der »Rahmenschau« von Langen festzustellen, bei der die Abgeschlossenheit und Kon-
zentration auf den betrachteten Gegenstand hervorgehoben wurde. Sinnbildlich verstanden
kann dieser von Simmel beschriebene Rahmen in der Literatur auf die Textgrenzen im enge-
ren Sinn {ibertragen werden — auf den Beginn einer Erzdhlung etwa, der die Konzentration
auf das Innere, auf die Handlung hinfiihrt.

Ebenfalls in einer begrenzenden Funktion, die Konzentration auf die Betrachtung eines Tex-

tes richtend, beschreibt Jurij M. Lotman in seinem Buch tiber »Die Struktur des kiinstleri-

% vgl.ebenda, S.101f.

7 ebenda, S.101.

T ebenda, S.101.

2 ebenda, S.102.

" vgl.ebenda, S. 101.

"vgl.ebenda, S. 104.

" vgl.ebenda, S. 103.

76 vgl. ebenda, S. 102 — Der Rahmen dient dazu, das Kunstwerk von der Umgebung und allem Ablenkenden abzu-
schirmen; je kleiner das Bild, umso nétiger ist die Verwendung eines breiteren, »energisch wirkenden« Rahmens, um
ihm einen deutlichen Abschluss zu geben. — vgl. ebenda, S. 103.



schen Textes« (1970) den Rahmen als eine » Trennlinie« oder auch »Grenze«.”” Diese tren-
nende Linie unterscheidet alles, was Text ist, von dem, was Nicht-Text ist. Als Kriterien fiir
einen Text nennt Lotman »Ausdriicklichkeit«, » Abgegrenztheit« und »Strukturalitit«.”
Lotman begreift Text als etwas Zusammengehoriges, zum einen als »materielle Verkorpe-
rung«, aber genauso als »Strukturganzes«.”” Es ist dies ein erweiterter Text-Begriff, der
nicht nur ein einzelnes literarisches Werk bezeichnet, sondern ganz allgemein eine Einheit,
die durch gleiche Strukturen und gemeinsame Merkmale beschreibbar ist.% Alles, was dieser
Struktur entspricht, kann auf einer hoheren Ebene als Text beschrieben werden, so etwa auch
eine Gattung oder eine Epoche.®!

Nach Lotman bilden Anfang und Ende bei literarischen Texten den Rahmen.® Anfang und
Ende konnen entsprechend der »Hierarchizitdt« eines Textes auf unterschiedlichen Ebenen
verortet werden - es gibt » Grenzen von Kapiteln, Strophen, Versen und Halbversen«.* Posi-
tionen, an denen mehrere Grenzen zusammenfallen, wenn »das Ende eines Kapitels auch das

Ende eines Buches«®

ist, sind prignante Grenzen mit »modellierende[r] Funktion«.® Sie
erweisen sich als privilegierter Ort fiir Rahmensignale.®® Mit der Materialitit des Buches, der
ersten und der letzten Seite, beziechungsweise dem Umschlag, fallen das erste und das letzte
geschriebene Wort zusammen. Hier steht auch der rahmende Text, der den Text im Inneren
umschlief3t.

Zuriick zum erweiterten >Text«-Begriff und zur Bedeutung, die dabei einer moglichen Ab-
grenzung, Hervorhebung oder Rahmung zukommt. Roland Barthes stellt in seinem Essay

»Vom Werk zum Text« (1971) die pragnante Formulierung auf: »[D]as Werk ruht in der

Hand, der Text ruht in der Sprache«.®” Der Text existiert nur im Diskurs und kann mit der

7 vgl. Lotman, Jurij M.: Die Struktur des kiinstlerischen Textes. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1973. — Besonders das
Unterkapitel zum » Rahmen« S. 315-327, hier S. 315 — Der Rahmen wird vor allem in seiner unterscheidenden und
abgrenzenden Funktion beschrieben. Er kann zwar auch ein »selbstindiges Kunstwerk« sein, wird aber bei der Be-
trachtung des Gerahmten ausgeblendet. Riickt er selber in die Betrachtung, wird er zu einem eigenen » Text«. — vgl.
ebenda S.315.

" vgl.ebenda, S. 87f.

7 ebenda, S. 88 und S.90.

% vgl.ebenda, S. 85 und S. 87f.

%l vgl.ebenda, S.92.

%2 vgl.ebenda, S. 320.

® ebenda, S. 89.

% ebenda, S. 89.

% ebenda, S. 320.

% vgl. dazu auch Wolf, Werner: Introduction: Frames, Framing and Framing Borders in Literature and Other Media. -
In: ders. und Walter Bernhart (Hg.): Framing Borders in Literature and Other Media. Amsterdam, New York: Rodopi
2006.5.1-40.

% Barthes, Roland: Vom Werk zum Text. In: ders.: Das Rauschen der Sprache. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2006. S. 64-
72.Hier S. 65.



Metapher eines Netzes beschrieben werden.® Jedes Werk ist ein »Geflecht von Zitaten«®
und ohne den Bezug zum Text nicht denkbar. Durch diese Verbindung, die in Bewegung ist,
sind immer wieder neue Interpretationen des Werks méglich.” In dem Wort >Text< schwingt
diese Bedeutung mit; abgeleitet von dem lateinischen >textus, bezeichnet es ein Gewebe, ein
Geflecht.” Jedes Wort und jedes Sprachzeichen, das schon unzihlige Male gebraucht wurde,
ist mit Bedeutung und Konnotationen versehen, ist bereits Zitat seiner Begriffsgeschichte.
Damit ein Text als Werk fassbar wird, muss er sich abgrenzen, einen Anfang und ein Ende
markieren.”” In seiner materialen Form als Werk wird ein Ausschnitt des Textes als eine Ein-
heit fassbar und erfdhrt in der Materialisierung eine Rahmung. Er wird zu etwas, das man
benennen kann, das »Substanz«® hat, bleibt aber durch die Fiden — die Assoziationen, die
Interpretationen und die Gedanken — mit dem Text verbunden. Die Leser haben die Aufga-
be, die Faden und Zitate, die ihnen das Werk darbietet, zu verkniipfen und zu verfolgen.
Das entspricht in gewissem Sinne der Umkehrung von Simmels Beschreibung des Rahmens:
Die Faden werden nicht gekappt, sondern fithren in ein Auflerhalb und machen den Rahmen
zu einer flexiblen, durchldssigen Grenzmarkierung. Er ist die Zone des Zwischen, die Derrida
fiir den Rahmen beschrieben hat, der einen Ubergang in beide Richtungen erméglicht.%*

Mit dieser Vorstellung von Text und Rahmen ist eine neue Beziehung zwischen Autor, Werk
und Lesern verbunden. Die Leser sind keine distanzierten Betrachter, sondern es wird von
ihnen eine Mitarbeit gefordert, die das Werk konstituiert, es wieder in den Text einbindet
und zu einem Teil des Diskurses macht.”” Das Werk ist nichts Isoliertes, das fiir sich funktio-
niert, sondern es bedarf der Rezeption. Erst durch die Leser wird es zusammengefiigt.*

Die im zweiten Teil dieser Arbeit untersuchten Werke stellen die Intertextualitdt, das Spiel

mit Zitaten, in auffilliger Weise aus, bringen Zitate und Fremdmaterial aus Literatur und

% ebenda, S. 65f und S. 69. — Der » Text« existiert also in der Sprache und in dem Sprechen dariiber, im Diskurs. Er ist
nicht auf eine Person zuriickzufithren sondern ist »dezentriert« (S. 67). Ohne einen Ursprung zu besitzen, besteht der
Text aus lauter »Zitate[n] ohne Anfithrungszeichen« (S. 68). Das Werk dagegen, das als ein fassbares Objekt in die
Hand genommen werden kann, ist »Gegenstand eines Konsums« (S.70).

* Barthes, Roland: Der Tod des Autors. In ders.: Das Rauschen der Sprache. (Anm. 87).S.57-63. Hier S. 61.
“vgl.ebenda S. 62f. und vgl. Barthes: Vom Werk zum Text, S. 69.

" vgl. Langenscheidts GroBSworterbuch Lateinisch. Teil 1 Lateinisch — Deutsch. Hg. v. Hermann Menge. Berlin: Lan-
genscheidt #1988.S.753. - vgl. auch Barthes: Vom Werk zum Text, S. 68.

% vgl. Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. Hrsg. v. Ansgar Niinning. Stuttgart, Weimar: Metzler 2004.
Eintrag zu » Text«, S.650/ 651: »Der T[ext] wird durch typische Formen, die auch in Kombinationen vorkommen,
von seinem Umfeld bzw. einem anderen T[ext] abgegrenzt; der Anfang z.B. durch einleitende sprachliche Floskeln,
Uberschrift, bes. drucktechnische Gestaltung, Auftritt eines Redners, das Ende z.B. durch abschliefende sprachliche
Floskeln, deutlichen lokalen oder zeitlichen Zwischenraum zum nichsten T[ext], symbolisches Druckbild nach dem
T[ext].«

% R.Barthes: Vom Werk zum Text, S. 65.

*vgl. Derrida: Die Wahrheit in der Malerei, S. 82 und s. Kapitel 1.1.

% vgl. Barthes: Vom Werk zum Text, S. 70f.

% vgl. Barthes: Der Tod des Autors, S. 63.



Kunst in einem >Roman< zusammen. Noch als Zitate erkennbar, werden sie Teil des Werks.
Schon ein einzelnes Wort kann als Zitat erscheinen, wird es wie bei Achleitner im >quadrat-
romanc« isoliert ausgestellt und présentiert. Es bedarf der Aktivierung der Zusammenhinge
durch den Betrachter, um den Text »in spezieller, neuer Weise bedeutungsvoll«” werden zu

lassen.

1.3.2. Rahmung durch >Paratexte«

Mit dem Konzept der »Paratexte« liefert Gérard Genette eine Beschreibung fiir das Phino-
men von Textrahmung.”® Er versteht sie als Schwelle,” dhnlich wie es Derrida fiir das Parer-
gon herausgearbeitet hat. In beiden Worten steckt dieselbe Vorsilbe und so, wie das Parer-
gon am Ergon teilhat, sind auch die Paratexte als Teil des Textes zu verstehen.'® Entspre-
chend der Mehrdeutigkeit der Vorsilbe »para« — daneben, bei, vorbei, neben, zur Seite, ent-
lang, iiber ... hinaus, gegen'™ — ist die Form der Paratexte wie auch ihr Verhiltnis zum Text
vielfaltig und vielgestaltig. Sie sind die »diskursiven Ridnder« eines Textes, die zum einen
ortlich bestimmt sind, als »vorderer, hinterer, oberer und unterer Rahmen«, und zum ande-
ren als Rahmungsprozess, als » parergonale Modulation«!* zu verstehen sind.

Durch Bezeichnung und Betitelung wie auch durch die Materialitdt des Buches wird der Text
umgrenzt und eingefasst. Paratexte machen ein Stiick Text zu einem Werk, zu einem Buch,
das in die Hand genommen werden kann und einem (Lese-)Publikum zuginglich wird. Ohne
die Paratexte wire der Text »nackt« beziehungsweise gar nicht zu rezipieren.

Ein literarisches Werk besteht ausschlieSlich oder hauptsichlich aus einem Text, das heifdt (in einer
sehr rudimentiren Definition) aus einer mehr oder weniger langen Abfolge mehr oder weniger be-
deutungstragender verbaler AufSerungen. Dieser Text prisentiert sich jedoch selten nackt, ohne Be-
gleitschutz einiger gleichfalls verbaler oder auch nicht-verbaler Produktionen wie einem Autorna-
men, einem Titel, einem Vorwort und Illustrationen. Von ihnen weif§ man nicht immer, ob man sie
dem Text zurechnen soll; sie umgeben und verlingern ihn jedenfalls, um ihn im iiblichen, aber auch
im vollsten Sinn des Wortes zu prisentieren: ihn prisent zu machen, und damit seine »Rezeption«
und seinen Konsum in, zumindest heutzutage, der Gestalt eines Buches zu erméglichen.'®

Die Paratexte dienen also der Prasentation des Textes, geben ihm ein Aussehen und eine

Wahrnehmbarkeit, indem sie einen Rahmen bilden und die Grenzen beziehungsweise An-

% Schmidt, Siegfried J.: Konkrete Dichtung. Theorie und Konstitution. In: Poetica. Bd. 4 (1971), S.13-31. Hier S. 21.

% Genette, Gérard: Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2001.

* Im franzésischen Original lautet der Titel nicht wie in der deutschen Ubersetzung »Paratexte« sondern »Seuils«
(Schwelle) und bringt gleichsam zum Ausdruck, welche Stellung und Funktion den Paratexten zukommt.

10 ygl. Genette: Paratexte, S. 9f

1 ygl. Langenscheidts Grof8worterbuch Griechisch-Deutsch. Hg. v. Hermann Menge. Berlin, Miinchen: Langen-
scheidt 1973, S.517f.

12 Wirth: Das Vorwort, S. 607.

105 Genette: Paratexte, S. 9.



fang und Ende markieren. Die paratextuellen Elemente werden von Genette hinsichtlich ih-
rer Funktion zusammengefasst, wobei »die Gemeinsamkeiten ihrer Interessen oder die Uber-
einstimmung ihrer Wirkung wichtiger erscheint als die Vielfalt ihrer Aspekte«.!® Gemein-
sam ist ihnen, dass sie die Lektiire lenken. Sie setzen Zeichen und Signale, enthalten Anmer-
kungen sowie Anweisungen und beeinflussen zu einem guten Teil, wie das Werk wahrge-
nommen und aufgenommen wird.!® Werden Paratexte in unterschiedlichen Auflagen verin-
dert oder erginzt, kann das zu einer anderen Wahrnehmung und Rezeption fiihren.!% Dies
lasst ebenso fiir die graphische und typographische Gestaltung festhalten, die auf einer zu-
sitzlichen Ebene Bedeutung transportiert.'””

Zum Groflteil am Rand des Textes angesiedelt, bilden die Paratexte keine durchgezogene
Grenze oder harte Trennung, sondern eine Ubergangszone. Als solche erméglichen sie einen
Zugang zum Text. Sie werden von Genette im Riickgriff auf Jorge Luis Borges als » Vesti-
biil«!® bezeichnet, als »eine >unbestimmte Zone« zwischen innen und auflen, die selbst wie-
der keine feste Grenze nach innen (zum Text) und nach auflen (dem Diskurs der Welt iiber
den Text) aufweist«.!®” Mit den Paratexten erfolgt eine Vorbereitung auf das, was folgt,
auch eine Einstimmung auf den >Haupttext<.!'® Die Hinfithrung kann bei den Epitexten be-
ginnen, die Genette als Teil der Paratexte auflerhalb des Buches ansiedelt.!!!

Die Paratexte bieten als Schwelle den Ort, in den hinein der Text verlingert werden kann,
an dem auch tiber den Text verhandelt und an dem Hinweise fiir die Aufnahme und das Ver-
stindnis gegeben werden konnen.!'? Sie konnen eine intendierte Handhabung des Textes

ermoglichen, indem sie Lesehinweise und Interpretationshilfen liefern. Eng mit dem Haupt-

text verbunden, sind es in erster Linie die autographen Paratexte, mit denen der Autor sein

1% ebenda, S. 10.

1% ygl. ebenda, S.17.

1% Etwa wenn nachtriglich eine Gattungsbezeichnung angefiigt wird, ein verdndertes, zusitzliches oder allographes
Vorwort hinzukommt und Ahnliches — vgl. Genette: Paratexte, S. 13 sowie S. 169f. — Daraus lisst sich die besondere
Stellung, die Originalausgaben in der Editionsphilologie einnehmen, ableiten, ebenso wie die Bedeutung all jener
Ausgaben, die vom Autor bewilligt sind — vgl. Plachta, Bodo: Editionswissenschaft. Eine Einfiihrung in Methode und
Praxis der Edition neuer Texte. Stuttgart: Reclam 22006.

7 vgl. Genette: Paratexte, S. 38f. und vgl. Wehde: Typographische Kultur. Eine zeichentheoretische und kulturge-
schichtliche Studie zur Typographie und ihrer Entwicklung. Tiibingen: Niemeyer 2000. S. 67 und S. 145f.

1% ygl. Genette: Paratexte, S.10.

1 ebenda, S. 10.

"% Diese Bezeichnung wird im Folgenden fiir den »nackten« Text verwendet, den abgedruckten Text in einem Buch
ohne die Paratexte.

" Der Epitext umfasst alle zusétzlichen Informationen, die es zu Buch und Autor gibt, kann Kommentar sein und der
Vermarktung dienen — vgl. Genette: Paratexte, S. 328f.

12 ygl. Wirth: Das Vorwort, S. 608. — In dem Aufsatz »Paratext und Text als Ubergangszone« arbeitet Wirth die
rdumliche Metapher heraus: Die Ubergangszone der Paratexte, insbesondere das Vorwort, verschaffen einen »Zu-
gang, einen »Eintritt« zum Haupttext und stimmen die Leser auf diesen ein. — vgl. Wirth: Paratext und Text, S. 167

und S.171f.



Werk einfasst. Diese sind zu differenzieren von den paratextuellen Elementen, die nicht vom
Autor bestimmt sind, wie Genette mit der Unterscheidung von autographen und allo-
graphen Paratexten betont.!®> Des Weiteren fiihrt er die Kriterien »Zeitpunkt«, » Adressat«,
»Ort« fiir eine differenzierte Beschreibung an.'* Je nach Anbringungsort richten sich die
Paratexte an ein groferes oder kleineres Publikum und konnen dahingehend differenziert
werden, ob sie sich an eine Allgemeinheit, an die potentiellen Leser oder, noch spezifischer,
an die tatsichlichen Leser richten.!® Anhand des Zeitpunktes kann unterschieden werden,
was als Angefiigtes und was als Teil des Konzeptes zu betrachten ist. Paratextuelle Elemente
verdeutlichen die Gliederung und Struktur, sie umfassen etwa auch Kapiteliiberschriften und
Zwischentitel.!’® Die Paratexte kommen in diesem Sinn dem von Derrida beschriebenen Pa-
rergon nahe, welches »von einem bestimmten Auflen her, im Inneren des Verfahrens«!'
mitwirkt. Es sind Rahmungen, die fiir die Produktion eine Rolle spielen und in Folge die
Rezeption steuern konnen. Eine Methode, ein Konzept, eine Gliederung, erkennbar im In-
haltsverzeichnis sowie der Unterteilung in Kapitel und Unterkapitel, bieten dem Autor eine
Struktur und den Lesern eine Orientierung. Der Orientierung dienen auch paratextuelle
Elemente wie Paginierung und Kolumnentitel. Sie erlangen besondere Bedeutung, wenn das
Buch nicht von vorne nach hinten gelesen werden soll, wie es bei Sachbiichern oder bei
Nachschlagewerken zu beobachten ist. Auch im » LEXIKON ROMAN« erleichtert der Kolumnen-
titel das Auffinden der alphabetisch geordneten Eintrage. Es ist dies nicht der Umgang, den
die Leser mit einem Roman gewohnt sind; eine erfolgreiche Lektiire wird hier durch die Para-
texte, im Besonderen durch die » Gebrauchsanweisung«, ermoglicht.

In der Aufzdhlung und Beschreibung der Paratexte nahert sich Genette gleichsam von auflen
dem Werk an und folgt dem Weg in das Buch hinein.!”® Die &ufSerliche Erscheinung des Bu-
ches sowie die auf dem Buchtitel angebrachten Angaben zu Autorname und Titel konnen die
Aufmerksamkeit auf das Buch lenken, noch bevor es in die Hand genommen wird. Auch der
Eingang in die Welt und Wirklichkeit des Buches wird durch die Paratexte geleitet. Begibt

man sich in das Buch hinein, schligt es auf, beginnt von der ersten Seite an zu blattern und

" ygl. Genette: Paratexte, S. 16, sowie S. 251f und S. 263f.

"4 Genette erstellt einen »simplen Fragebogen« fiir die genauere Unterscheidung: » Definiert wird ein Paratextele-
ment durch die Bestimmung seiner Stellung (Frage wo?,) seiner verbalen oder nichtverbalen Existenzweise (wie?),
der Eigenschaften seiner Kommunikationsinstanz, Adressant und Adressat (von wem? an wen?), und der Funktionen,
die hinter seiner Botschaft stecken: wozu?« — Genette: Paratexte, S. 12.

"5 ygl. ebenda, S. 16f.

"6 ygl. ebenda, S.281f.

17 Derrida: Die Wahrheit in der Malerei, S. 74.

"8 Der Aufbau ist im Inhaltsverzeichnis erkennbar. — vgl. Genette: Paratexte, S. 5/ 6. — Die Beschreibung der Epitexte,
als alles was auflerhalb des Buches zu finden ist, befindet sich allerdings im letzten Teil des Buches.



zu lesen, richtet sich die Konzentration zunehmend auf das Geschriebene, auf den Haupttext.
Die Umgebung wie auch die Materialitat des Buches werden so weit wie moglich ausgeblen-
det, wenn sie nicht deutlich auf sich aufmerksam machen, und die Konzentration richtet sich

auf das rechteckige Feld der Seite, die den Rahmen fiir das Daraufstehende bildet.'

1.3.3. Aufmerksamkeit und Leserlenkung

Um die Leser auf den Text einzustimmen, kommt unter den Paratexten dem (Original-)
Vorwort eine besondere Stellung zu.'® Sein Ziel ist es, die Lektiire des Textes zu bewirken
und dariiber hinaus eine »gute Lektiire des Textes zu gewihrleisten«.'” Wie die anderen
Paratexte ist auch das Vorwort angesiedelt an der Schwelle, zwischen Offentlichkeit und
Text, in einer Art »Niemandsland«.'” In dieser Ubergangszone werden »die Grenzen zwi-
schen all dem, was fiktiver Text ist, und all dem, was nicht fiktiver Text ist, verhandelt«.'®
An der Schwelle wird ein Eintritt und Zutritt ermoglicht, beschrieben als eine Bewegung in
das Buch hinein, das Durchschreiten eines » Third Space«.!** In diesem Sinn kénnen Vorwor-
te als »Wegbeschreibung« dienen und auch einen performativen Charakter annehmen. In-
dem sie einen Zugangsraum erdoffnen, markieren sie eine Grenze in Form einer Schwelle,
iiber die sie in das Buch hineingeleiten.'” Die Leseanweisungen im Vorwort fordern die Le-
ser zu einer bestimmten Rezeption und Handhabung des Buches auf. Uwe Wirth beschreibt
das Vorwort als eine » Vor-Schrift« in dreifacher Weise: das Vorwort als Instruktion, als Ri-
tual und als Inszenierung des Anfangs.!® Indem Vorworte Vorschreibungen geben, unter

anderem dafiir, wie das Werk zu lesen und einzuordnen sei, ermoglicht ihre Lektiire »einen

" Diese Lenkung des Blicks und seine Konzentration auf das vom Rahmen umschlossene wurden bereits mit Simmel
angesprochen. — vgl. Simmel: Der Bilderrahmen, S. 102 und s. Kapitel 1.3.1. — Im Gegensatz dazu beschreibt Genette
diese Hinfithrung nicht als Einbahnstrafe, die nach aufSen zu einem Abschluss kommt, sondern als einen Durch-
gangsbereich, der in beide Richtungen durchléssig ist. Ebenfalls kann durch die Materialitit der Schrift, des Buches,
die Aufmerksamkeit wieder auf die Realitit des Objekts und somit auf ein AufSen gelenkt werden. — vgl. dazu Kramer,
Sybille: Zur Sichtbarkeit der Schrift oder: Die Visualisierung des Unsichtbaren in der operativen Schrift. Zehn The-
sen. In: Susanne Stritling (Hrsg.): Die Sichtbarkeit der Schrift. Miinchen: Fink 2006. S. 75-83.

20 ygl. Genette: Paratexte. S. 190f. — Sowie vgl. die Untersuchungen von Uwe Wirth: Das Vorwort. Und ders.: Paratext
und Text als Ubergangszone. In: Wolfgang Hallet, Birgit Neumann (Hg.): Raum und Bewegung in der Literatur. Bie-
lefeld: Transcript 2009.S.167-177.

21 Genette: Paratexte, S. 191.

2 Dieses »Niemandsland« als »eine Art unsichtbare Markierung«, die »ein Buch vom anderen abgrenzt«, wird in
dem (weiflen) leeren Blatt, dem Vorsatzblatt erkennbar.- vgl. Wirth: Paratext und Text als Ubergangszone, S. 168 —
Wirth beschreibt diese Zone in Riickgriff auf Jean Paul mit der »Haha-Metapher«: » Der » Haha« als Gestaltungsmit-
tel der Gartenkunst wird zugleich als Wiistenei bezeichnet: als leerer Raum, der zwar eine Grenzfunktion hat, aber
nicht im Sinne einer klar definierten Grenzlinie, sondern als mehr oder weniger unbestimmte Grenzzone.« - vgl.
ebenda, S. 169.

2 ygl.ebenda, S.167.

2 ygl. ebenda, S.170.

% ygl.ebenda, S.175.

126 ygl. Wirth: Das Vorwort, S. 608 sowie die dort folgenden drei Unterkapitel.



verstehenden Zugang zum Text«,'” oder ermdglicht {iberhaupt erst eine gewinnbringende
Lektiire.!?8

Aus der Beobachtung, dass es bei Werken der Avantgarde eine Zunahme der Paratexte gibt,
entgegen der sonstigen Tendenz zur Abnahme derselben,'® lisst sich folgern, dass die Hin-
fiihrung zu einem Werk von umso groflerer Bedeutung ist, je weniger konventionelle Deu-
tungsrahmen es gibt.”*® Die Paratexte konnen auf das Kommende vorbereiten, es einbetten,
um einen Zugang dazu respektive einen Umgang damit zu erleichtern. Vorworte werden
gleichsam zu Gebrauchsanweisungen, indem darin steht, wie zu lesen sei, und indem sie die

Leser zu einem anderen Umgang mit dem Buch anweisen, als sie es gewohnt sind.!!

1.4. DAS BUCH ALS RAHMENBEDINGUNG

1.4.1. Vorgaben und Konventionen

Das Buch als Rahmenbedingung der Verdffentlichung von Texten ist seinerseits an die Vor-
aussetzungen von Material, Technik und Markt gebunden. Was als Typus »Buch« bekannt
ist, hat sich mit einer Standardisierung in Folge des Buchdrucks herausgebildet.!®? Es ist eine
kompakte, handliche Form, die sich fiir die Zusammenfassung von einzelnen Seiten, gebun-
den und geschiitzt durch den Einband, als das konventionelle Format der Vervielfaltigung
und Veroffentlichung lingerer Texte etabliert hat.'” Mit der Zunahme an publizierten Bii-
chern richtet sich die Gestaltung mehr und mehr nach dem Markt.!3*

Ein Buch ist {iblicherweise aus einzelnen Seiten beziehungsweise Bogen aufgebaut, die ge-

leimt oder geheftet den Buchblock bilden. Durch ein Vorsatzblatt vorne und hinten wird

7 Wirth: Paratext und Text als Ubergangszone, S.171.

2% ygl. Genette: Paratexte, S191f. - Genette listet im Folgenden eine Vielzahl unterschiedlicher » Funktionen des Ori-
ginalvorwortes« auf; um hier nur ein paar zu nennen: »Warum zu lesen sei«, »Neuheit, Tradition«, »Einheitc,
»Blitzableiter«, »Wie zu lesen sei«, » Titelkommentar«, »Reihenfolge der Lektiire«, » Absichtserkldrungen«, »Gat-
tungsdefinitionenc, etc. — vgl. ebenda, 5. 192-227.

2 ygl. Wolf: Frames, Framing and Framing Borders, S. 33.

1% ygl. Wirth: Das Vorwort, S. 606.

B! ygl. dazu Genette: Paratexte, S.202f, sowie S. 211 — Das gilt besonders fiir Texte, die eine »ungewohnte Art des
Lesens« erfordern. — vgl. Dohl, Reinhard: Poesie zum Ansehen, Bilder zum Lesen? Notwendiger Vorbericht und
Hinweise zum Problem der Mischformen im 20. Jahrhundert. In: Ulrich Weisstein (Hrsg.): Literatur und bildende
Kunst. Ein Handbuch zur Theorie und Praxis eines komperatistischen Grenzgebietes. Berlin: Schmidt, 1992. S.158-
172. Hier vgl S.162. — Auch Wirth nennt eine Funktion des Vorworts die der Instruktion. — vgl. Wirth: Das Vorwort,
S.608-613.

2 ygl. Stein, Peter: Schriftkultur. Eine Geschichte des Schreibens und Lesens. Darmstadt: Wiss. Buchges. 2006. S.
215.

1 vgl. Wirth, Uwe: Blattweise. In: Thomas Eder u.a.: Seitenweise, S. 107-118. Hier vgl. S. 108.

B ygl. Stein: Schriftkultur, S. 185f.



dieser abgeschlossen und mit dem Einband verbunden.’® Diese Grundform des Buches bietet
die Vorstellung von einem Raum, der gefiillt werden kann und zu einem »Inhaltsraum«
wird.®® Es erfolgt darin eine riaumliche Orientierung — es kann vorne, hinten, oben und un-
ten gelesen werden. Jenseits des Inhalts ist das Buch sinnlich erfahrbar, seine Wahrnehmung
wird von der Haptik beeinflusst, von den »materiellen Bestandteilen des Buchkorpers und
deren Proportionen [...], die sich [...] in ihrer Gesamtheit als dreidimensionales Medium pra-
sentieren«.!®” Den grofiten und wichtigsten materialen Bestandteil bildet das Papier, das we-
sentlich bestimmt, wie sich das Buch angreift und blattern lasst, wie das darauf Gedruckte
zur Geltung kommt.'* Die gestalterischen Komponenten Format, Grofe, Art der Bindung,
Papier und Schrift werden von Buchgestalter und Drucker festgelegt, letztlich aber vom Ver-
lag in eventueller Absprache mit dem Autor entschieden.'

Ist die Gestaltung der Schrift und der Seiten wesentlicher Teil des Werkes, wie etwa in der
Konkreten Poesie, wird sie vom Autor vorgenommen. Dasselbe gilt fiir Malerbiicher, bei
denen Bild und Text eine Einheit bilden, Maler und Dichter gleichberechtigt zusammenarbei-
ten. Jeremy Adler stellt Malerbuch und Konkrete Poesie einander gegentiber, deren moderne
Tradition von Stéphane Mallarmé geprigt ist.'"* Mit der Textanordnung seines Gedichts
»Un Coup de Dés«'*! hat Mallarmé wichtige Impulse fiir die typographische Textgestaltung
gegeben. Es schwebte ihm auflerdem eine Luxusausgabe dieses Gedichtes in Zusammenarbeit
mit dem Maler Odilon Redon vor, die jedoch zu Mallarmés Lebzeiten nicht mehr verwirk-
licht werden konnte.'** Das Zusammenspiel von optischen und sprachlichen Elementen sowie
der Einbezug des Materials kennzeichnen die Arbeit an >Konkreten Biichern«.!¥ Das Buch an
sich ist eine geschlossene Form, bei der es eine Rahmung durch ein Vorne und Hinten, durch

einen Anfang und ein Ende gibt. Seine traditionelle Form und Funktion wird in der Behand-

% vgl. Hochuli, Jost und Robin Kinross: Biicher machen. Praxis und Theorie. St. Gallen: VGS Verlagsgemeinschaft
1996.S.31. — Des Weiteren gibt es speziellere Formen wie Leporello, Klappbuch, Pop-up Buch und Ahnliches - vgl.
Haslam, Andrew: Handbuch des Buches. Miinchen: Stiebner 2007.

136 Bohatsch, Walter: Inhaltsraum Buch. In: Thomas Eder u.a.: Seitenweise, S. 32-42. Hier S. 34.

7 ebenda, S. 33 - Dazu gehoren: » Format, Gewicht, Grofse, Geruch (Papier, Leim und Druckfarbe), Haptik und Farbe
des Papiers etc«.

3% ygl. Hochuli: Biicher machen, S. 100.

% ygl. Genette: Paratexte, S. 22 und vgl. Haslam: Handbuch des Buches, S. 13f.

" ygl. Adler, Jeremy und Ulrich Ernst: Text als Figur. Visuelle Poesie von der Antike bis zur Moderne. Weinheim:
VCH?1990, S.277.

4 Mallarmé, Stéphane: Un Coup de Dés/ Ein Wiirfelwurf. Ubersetzung Carl Fischer. In: ders.: Simtliche Dichtungen.
Franzosisch und deutsch. Miinchen, Wien: Hanser 1992.5.221-265.

“ ygl. Adler: Text als Figur, S.233fund S.277.

¥ vgl. ebenda, S. 297. Adler beschreibt einige Beispiele von »Konkreter Poesie im Malerbuch« auf den S.292-296
und erwihnt auch »rhytmus r« (1968) von Gerhard Rithm, bei dem verschiedene Papiersorten, -farben, etc. zum
Einsatz kommen.



lung des Buches als Material und Objekt hinterfragt.!** Wird die Form des Buches tatsichlich
aufgebrochen, kann das entweder durch den Inhalt oder die Komposition bestimmt sein.
Beschrianken sich die literarischen Experimente auf den Raum zwischen den Buchdeckeln,
wird die konventionelle Form beibehalten.!*

Durch den Aufbau eines konventionellen Buches, von der Technik des Buchbindens be-
stimmt, kommt es zu Rahmungen auf mehreren Ebenen und mit unterschiedlichen medialen
Mitteln.’® Der Buchblock ist eingefasst von Schmutztitel, Vorsatzblatt, Umschlag, Schutz-
umschlag.'¥” Auf diesen >rahmendenc Seiten steht der Grof3teil der Paratexte inklusive der
wichtigsten »verlegerischen und auktorialen Angaben«.'* Der duflere Umschlag ist das, was
von einem Buch normalerweise als Erstes wahrgenommen wird. Er soll die Aufmerksamkeit
auf das Buch lenken und zu genauerer Betrachtung einladen. Der typographischen Gestal-
tung kommt grofle Bedeutung darin zu, ein einzelnes Werk aus der Masse von Publikatio-
nen hervortreten zu lassen. Sie soll zum einen dem Inhalt des Buches entsprechen,'* zum
anderen den Verlag reprisentieren.’ An prominenter Stelle ganz auflen am Buch steht auch
der Titel, dem die Funktionen »Bezeichnung, Angabe des Inhalts, Verfiihrung des Publi-
kums« ! zukommen. Diese Absichten bestimmen in unterschiedlicher Gewichtung die Form
des Titels, auch abhingig vom Buchtyp und von dem Ziel, das verfolgt wird: viel Informati-
on zu liefern oder mehr Spannung zu erzeugen. Die inhaltliche wie auch formale Gestaltung
des Titels unterliegt Moden und verindert sich.'® Bei der Gestaltung des Umschlags wird
meist Schrift mit anderen graphischen Elementen kombiniert, die zusammen einen Eindruck

von dem Buch geben sollen.

" vgl. Adler: Text als Figur, S.292f - Diese Versuche mit dem Buch finden in einem Grenzbereich von Literatur und
bildender Kunst statt, eine Zuordnung zu einer der Kunstgattungen ist nicht immer eindeutig. Es gibt aufler den
Malerbiichern auch noch Kiinstlerbiicher und Buchobjekte, die mit dem Buch als Objekt operieren. — vgl. Moldehn,
Dominique: Buchwerke. Kiinstlerbiicher und Buchobjekte. Von 1960-1994. Niirnberg: Verl. f. moderne Kunst 1996.,
Koller, Gabriele: Kiinstlerbiicher. Zwischen Werk und Statement. Wien: Univ. f. angew. Kunst 2001. Siehe dazu auch
die Sammlung von Kiinstlerbiichern des MAK: http://sammlungen.mak.at/sdb/do/sammlung.state?id=19 (Zugriff
Oktober 2012)

4 Bei experimentellen Romanen gibt es nicht nur die Arbeit an neuen Kompositionsmustern, sondern es wird auch
die traditionelle Form des Buches aufgebrochen. — vgl. Ernst: Typen des experimentellen Romans, S.295.

1 ygl. Wolf: Frames, Framing and Framing Borders, S. 11.

¥ vgl. Willberg, Hans Peter und Friedrich Forssman: Lesetypographie. Mainz: Verlag Hermann Schmidt 1997. S.
307.

" Hier stehen Titel, Name des Autors, Gattungsangaben, Klappentext, Widmung, Motto. — vgl. Genette: Paratexte,
S.29fund S. 33 sowie Hochuli: Biicher machen, S. 104.

¥ vgl. Wehde: Typographische Kultur, S. 145f.

1% Der Verlag gibt sich durch seine Corporate Identity ein wiedererkennbares Auftreten, wobei es auch eine Differen-
zierung von unterschiedlichen Publikationsreihen gibt — vgl. Genette: Paratexte, S. 27f.

! vgl. Genette: Paratexte, S. 77f. — Das Titelblatt zur Benennung und Kennzeichnung eines Werks gibt es erst seit
Ende des 15. Jahrhunderts. — vgl. ebenda, S. 67.

%2 Es verdndern sich die Mittel mit denen Spannung erzeugt wird, wie auch die Wahrnehmung, was als spannender
Titel angesehen wird. Anette Retsch untersucht das an Romanen des 18. — 20. Jahrhunderts. — vgl. Retsch, Annette:
Paratext und Textanfang. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2000.



1.4.2. Materialisierung in der Schrift

Nach Genette besteht die Funktion von >Paratextenc darin, den Text »prdsent zu machen,
und damit seine >Rezeption< und seinen Konsum in [...] der Gestalt eines Buches zu ermogli-
chen«.' Bereits die Materialisierung durch Schrift hat eine paratextuelle Wirkung auf die
»Idealitit des Textes«,™ gibt ihm eine feste Gestalt. Die Schrift erméglicht die Fixierung
von Sprache und damit auch die Konservierung und Uberlieferung.'® Mit der schriftlichen
Materialisierung einher geht die visuelle Gestaltung — die Typographie —, die »im weitesten
Sinn die Gesamtheit visueller Kommunikation mit Schrift als der dufSeren Form von Spra-
che« bezeichnet.’ Sie gibt dem sprachlichen Inhalt eine Gestaltung, bei der Textform und
Textinhalt im Idealfall einen Bezug zueinander haben.'™ Die Typographie arbeitet in der
Flache, sie wirkt als »eigenstiandiges Zeichen- und Bedeutungsmittel« auf die Wahrnehmung
und Deutung von Texten.!*

Genette weist der Typographie einen paratextuellen Wert zu, ohne sie explizit als paratex-
tuelles Element zu beschreiben.’® Die Typographie macht eine Unterscheidung zwischen
Text und Paratext deutlich, kann durch Variationen von Schriftform, Schriftgrofle und
Schriftdicke das Auge lenken und eine Hierarchie andeuten.’® Schriftformen kénnen in ihrer
Wirkung und ihrem Charakter beschrieben werden, aber auch die einschlagige Verwendung

mancher Schriftformen ladt diese mit Konnotationen und einem semantischen Wert auf.'!

153 Genette: Paratexte, S. 9.

54 ebenda, S. 11.

% yvgl. dazu Untersuchungen zur Schriftlichkeit und Schriftkultur: Assmann, Aleida (Hg.): Schrift und Gedéchtnis.
Beitrige zur Archdologie der literarischen Kommunikation. Miinchen: Fink 1983., oder auch Geisenhansliicke,
Achim: Schriftkultur und Schwellenkunde. Bielefeld: transcript 2008.

% Wehde: Typographische Kultur, S. 3 — Die Typographie etabliert sich erst im 20. Jahrhundert als eigene Kunst-
richtung und ist als dsthetische Komponente dem Wandel der Zeit und den Moden unterworfen, sodass Buchgestal-
tung und Typographie Riickschliisse tiber Alter und Epoche des Buches erméglichen konnen. — vgl. ebenda, S. 145
sowie S.215f.

7 ygl. ebenda, S. 145f.

% ygl. ebenda, S. 149.

199 » Meistens ist also der Paratext selbst ein Text: Er ist zwar noch nicht der Text, aber bereits Text. Doch muf3 man
zumindest den paratextuellen Wert bedenken, den andere Erscheinungsformen annehmen konnen: bildliche (Illustra-
tionen), materielle (alles, was zu den typographischen Entscheidungen gehort, die bei der Herstellung eines Buches
mitunter sehr bedeutsam sind)«. — Genette: Paratexte, S. 14. — Rockenberger und Récken stellen eine Untersuchung
an, ob Typographie als Paratext bezeichnet werden kann. In dem Versuch, die von Genette nicht ganz konsistent
verwendeten Begrifflichkeiten genauer zu bestimmten, ergibt sich allerding nicht wirklich ein Gewinn. — vgl.- Roc-
kenberger, Annika und Per Rocken: Typographie als Paratext? Anmerkungen zu einer terminologischen Konfusion.
In: Poetica, Bd. 41 (2009).S.293-330.

1 vgl. Wehde: Typographische Kultur, S. 120f und S. 123 und vgl. Willberg: Lesetypographie, S. 162-181 und S.
110-161.

' Wehde untersucht die » Semantik und Pragmatik typographischer Formbildung« - vgl. Wehde: Typographische
Kultur, besonders Kapitel 5, S. 119-211. — Anhand der prototypischen Schriften Fraktur und Antiqua untersucht
Nutt-Kofoth, wie Schriftformen ideologisch aufgeladen sein kénnen. — vgl. Nutt-Kofoth, Riidiger: Texte lesen —



So kann durch die Wahl der Schrift der Text bereits mit einer Semantik versehen werden,
die unabhingig vom Textinhalt wahrnehmbar ist. Stimmt sie mit diesem nicht zusammen,
entsteht eine Irritation.'¢?

Auch in Bezug auf die >aufsere Form« kann das Erscheinungsbild einer Textseite, noch ohne
dass man den Text tatsachlich gelesen hat, Riickschliisse auf die Textart zulassen. Es gibt ty-
pographische Dispositive, die »eine hochgeneralisierte Form der konnotativen Semantisie-
rung typographischer Syntax«!®® darstellen. So kann auf einen Blick »eine Seite aus einer
Tageszeitung von einem Dramentext oder einem Lexikoneintrag«!®* unterschieden werden.
Die sich wiederholenden Muster erméglichen das visuelle Erkennen und Differenzieren von
Textsorten und haben gestalterische Normen herausgebildet.!® Mit der Gestaltung des Satz-
spiegels werden der Aufbau der Seite und die Verteilung des Lauftextes, sowie die Seitenab-
stinde, Zeilen- und Seitenumbriiche festgelegt.'®® Was gemeinsam auf einer Seite wahrge-
nommen wird, wo Unterbrechungen und Teilungen von Wortern — von einer Zeile zur nach-
sten, oder von einer Seite zur nichsten — stattfinden, all das beeinflusst die Aufnahme des
Textes. Anordnung und Verteilung erzeugen eine Gliederung und Rhythmisierung des Tex-
tes, die Einfluss auf die Lesbarkeit haben kénnen.!®”

Die Schrift in einem Buch erscheint tiblicherweise als das Schwarze gedruckt auf Weifs. Die
schwarzen Zeichen stehen in einem Verhaltnis zu den Zwischenrdaumen, auf die Distanz gese-
hen vermischen sie sich zu einem Grauwert. Das Weif3 als Untergrund verweist nicht nur auf
die Materialitat der Seiten, sondern ist Bedingung dafiir, dass die Schriftzeichen wahrge-
nommen werden konnen, und deutet als weifSer Rand die Begrenzung auf der einzelnen Sei-
te an.’® Die Schriftzeichen, die auf dem Weif$ stehen, werden in ihrer Abfolge gelesen; an-
einandergereiht bilden sie Worter und Sitze. Als Zeichen verweisen sie auf eine andere

Wirklichkeit, auf etwas, das auflerhalb der Schrift liegt, woraus sich ihre suggestive Kraft

Texte sehen: Edition und Typographie. In: DVjs 78/ 1 (2004), S. 3-19. Sowie vgl. dazu Wehde: Typographische Kul-
tur, S. 216f.

2 ygl. Wehde, » Typographische Kultur«, S. 161.

1 ygl.ebenda, S.119.

' ebenda, S. 119 — Zwischen bestimmten Textformen und Lektiireweisen gibt es einen Zusammenhang, der vom
Autor mit Hilfe der Typographie gezielt erzeugt werden kann, um gewiinschte Lektiireweisen zu erreichen. — vgl.
ebenda, S.125.

1 Wie diese auch zweckentfremdet eingesetzt werden konnen, untersucht Harald Stang an literarischen Texten, die
sich solche konnotierten Formen aneignen, um Wissenschaftlichkeit zu fingieren. Der Eindruck eines wissenschaftli-
chen Textes kann durch den Schreibstil, aber auch durch den Aufbau, die Einteilung in Kapitel und Unterkapitel und
die Anfiigung von Fufinoten erzeugt werden. - vgl. dazu Stang, Harald: Einleitung — Fussnote — Kommentar. Fingierte
Formen wissenschaftlicher Darstellung als Gestaltungselement moderner Erzahlkunst. Bielefeld: Aisthesis 1992.

1 yvgl. Wehde: Typographische Kultur, S. 111-118 und Hochuli: Biicher machen, S. 38-45.

7 vgl. Willberg: Lesetypographie, S. 114f. — Besonders deutlich wird das bei Lyriktexten. — vgl. dazu auch Wehde:
Typographische Kultur, S. 126f und S. 141.

1 ygl. ebenda, S. 103f, vgl. ebenso Kramer: Zur Sichtbarkeit der Schrift, S.77.



ergibt. Sobald Schriftzeichen in einer Abfolge stehen, wird versucht, diese in einen Zusam-
menhang zu bringen, zu lesen, zu einer Lektiire zusammenzustellen und der Schrift somit
Bedeutung zuzumessen.'® Gleichzeitig besitzen die Schriftzeichen als visuelles Material ei-
nen graphischen und bildlichen Wert. Mit der Bildhaftigkeit der Buchstaben und ihrer An-
ordnung auf der Fliche arbeitet die Konkrete Poesie, die Schrift als Material einsetzt.'”® Die
Konkrete wie die Visuelle Poesie sind damit in einem Grenzbereich von Literatur und bil-
dender Kunst angesiedelt.”! Indem der Raum der Seite genutzt wird, kann der Text so an-
geordnet werden, dass sich andere Leserichtungen und -moglichkeiten ergeben und nicht nur
von rechts nach links, von oben nach unten und von vorne nach hinten gelesen wird. Die
einzelnen Seiten sind zwar nur eine zweidimensionale Fliache, Tiefe kann sich dennoch durch
Uberlagerungen und Mehrschichtigkeit ergeben — oder auch durch das Blittern.'”? In den
Komposita >Schriftbild¢, bzw. >Bildschrift¢, wird die Kombination von zwei Kunstgattungen
angesprochen. Sie beinhalten gleichsam die Grenziiberschreitung zwischen Literatur und bil-
dender Kunst, die Aufnahme von bildlichen und visuellen Elementen in der Literatur, sowie
umgekehrt den Einsatz von Schrift in der bildenden Kunst.!” Sybille Krimer betrachtet die
Schrift in ihrer »Schriftbildlichkeit«. Damit versucht sie die programmatische Trennung auf-
zubrechen und die »Hybridisierung von Sprache und Bild« hervorzuheben.'”* Schrift wie
Bild entfalten sich auf der zweidimensionalen Fliche. Bleibt der bildnerische Aspekt der
Schriftzeichen unbeachtet, funktioniert Schrift als Medium, das im Idealfall selbst unsichtbar
wird, um sichtbar zu machen.

Aus Kramers Betrachtung der Schrift ergibt sich eine Parallele zum Rahmen als Reprasenati-

onsbedingung, der, indem er Aufmerksamkeit auf sich zieht, von dem, was er prasentiert,

19 vgl. dazu auch Mainberger, Sabine: Die Kunst des Aufzihlens. Elemente zu einer Poetik des Enumerativen. Berlin,
New York: de Gruyter, 2003. S. 30.

70 vgl. Adler: Text als Figur, S.258 sowie S. 281 und Schmidt: Konkrete Dichtung, S. 15. Siehe auch Kapitel 2.1.3.

! In diesem Grenzbereich untersucht Jeremy Adler die Visuelle Poesie, den » Text als Figur«. Dieser umfangreiche
Uberblick ist bemerkenswerterweise als Katalog zu einer Ausstellung der Herzog August Bibliothek in Wolfenbiittel
entstanden. — vgl. Adler: Text als Figur, S. 10.

72 ygl. dazu Bohatsch: Inhaltsraum Buch, S. 32f.

7 Die Trennung und Unterscheidung von Schrift und Bild beziehungsweise von Literatur und bildender Kunst hat
eine lange Tradition. Auch Lessing stellt diese kiinstlerischen Mittel in seiner Schrift » Laokoon« einander gegen-
iiber. Anders als die Literatur stellt die bildende Kunst ihren Gegenstand gleichzeitig und nebeneinander im Raum
dar, wihrend jene beschreibend ist und nur Handlungen in der Abfolge der Zeit wiedergeben kann. — vgl. Lessing,
Gotthold Ephraim: Laokoon: oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie. In ders.: Werke und Briefe. Band 5, 2.
Hrsg. v. Wilfried Barner. Frankfurt a. M.: Dt. Klassiker Verl. 1990. S. 11-206. — Bei dem Blick auf die Schriftbild-
lichkeit wird die Schrift nicht nur als Medium zur Beschreibung der Handlungen erkannt, sondern ist ebenfalls in
seiner Materialitit auf der Fliche, im Raum des Buches zu betrachten. Die Schriftzeichen sind keine mimetische
Nachbildung, aber haben doch einen visuellen Mehrwert, der bewusst oder unbewusst das Gelesene mitpragt. — vgl.
dazu auch Kramer: Zur Sichtbarkeit der Schrift, S.76.

7 ygl. Krdmer, Sybille: >Schriftbildlichkeit< oder: iiber eine (fast) vergessene Dimension der Schrift. In: dies. und
Horst Bredekamp (Hg.): Bild, Schrift, Zahl. Miinchen: Fink, 2003.S.157-176. Hier vgl. S. 158.

7 vgl. ebenda, S. 162f.



ablenkt und auf die eigene Materialitdt und die Bedingungen der Rahmung verweist. In den
hier untersuchten Werken wird zu zeigen sein, wie die Aufmerksamkeit auf die Schriftzei-
chen, auf das Material und damit auf das, was als Rahmenbedingungen herausgearbeitet

wurde, gelenkt wird.
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Kapitel 2

EXPERIMENT UND EXPERIMENTELLE >ROMANE«

Die dieser Untersuchung zugrundeliegenden Werke von Okopenko, Achleitner und Rithm
bezeichnen sich alle als )Roman< und binden gleichsam die Gattungsangabe in den Titel oder
Untertitel ein: >LEXIKON ROMAN¢, >quadratromans, stextall. ein utopischer roman«. Schligt
man diese Biicher auf, entsprechen Textbild und Seitengestaltung nicht dem typographi-
schen Dispositiv eines Romans oder Erzahltextes. Diese Werke werden auch unter der Be-
zeichnung >experimentelle Romane« zusammengefasst.'”® Es soll im folgenden Kapitel unter-
sucht werden, wie Experimente in der Literatur und auch im und mit dem Roman aussehen
konnen. An die Bezeichnung >Roman« sind Erwartungen gekniipft, die im experimentellen
Umgang mit dieser Gattung vor Augen gefiithrt werden konnen. Die drei Autoren der unter-
suchten Werke sind alle 1930 geboren und gehorten der jungen Schriftstellergeneration im
Wien der finfziger Jahre an. Thre >Romane« entstanden in den Jahren zwischen 1970 und
1993. Es stellt sich die Frage, inwieweit Entstehungszeit und Umfeld auf die Produktion
einwirken, und daher soll auch ein Blick auf die Zeit und die Umstinde des literarischen Ex-

perimentierens geworfen werden.

2.1. EXPERIMENTE IN DER LITERATUR

2.1.1. Rahmensprengung und Grenziiberschreitung

Falls nicht jedes Kunstwerk oder jedes literarische Werk insofern ein Experiment darstellt, als
es etwas Neues sein will und keine blofle Wiederholung des bisher Gesagten, wird in unter-
schiedlichen Zusammenhangen explizit von formalen und inhaltlichen Experimenten in der

Literatur gesprochen,’”” wobei der Begriff >Experiment< in der Literaturtheorie weder ein-

76 ygl. Ernst: Typen des experimentellen Romans, S. 283 und S. 299, sowie Ernst, Ulrich: Konkrete Poesie. Blicke auf
eine Neo-Avantgarde. In: Amsterdamer Beitrdge zur neueren Germanistik, 45/ 1 (1999). S.273-304. Hier vgl. S. 302.

77 Zu den Schwierigkeiten bei der Verwendung dieses Begriffs im Zusammenhang mit Literatur vgl. Schmidt, Sieg-
fried J.: Das Experiment in Literatur und Kunst. Miinchen: Fink 1978. — Auf der Tagung, die diesem Buch vorausge-
gangen ist, wurde von Literatur- und Sprachwissenschaftlern, Kunst- und Musikhistorikern, Philosophen und



deutig verwendet noch klar definiert ist.'”® Von der Begriffsgeschichte und der Bedeutung

179 erfihrt der Begriff im Zusam-

des Experiments in den Naturwissenschaften hergeleitet,
menhang mit der Literatur eine Erweiterung. Hier dient er weniger der Beschreibung einer
Methode, sondern wird im tibertragenen Sinn verwendet. Als rexperimentellc wird einerseits
bezeichnet, was neu und ungewohnt ist, andererseits ein erkundendes, probierendes Verfah-
ren auf der Suche nach neuen Ausdrucksmdéglichkeiten, das nicht nach den gangigen Metho-
den operiert.”®® Das Suchen nach neuen Formen und das >Experimentieren< mit den Aus-
drucksmitteln erweist sich als Grundzug der modernen Literatur, insbesondere der Nach-
kriegsliteratur, deren experimenteller Charakter inzwischen zu den » Gemeinplédtzen der Lite-
raturkritik gehort«.’®! Der »inflationire Gebrauch« von >Experiment< in der Beschreibung
von Literatur und Poesie der fiinfziger und sechziger Jahre tragt zur Unklarheit und Missver-
stindlichkeit des Begriffs bei.!®

In seinem Aufsatz zu » Experiment und Erfahrung in der Gegenwartsliteratur«'® (1963) ver-
folgt Beda Allemann die Verwendung und Geschichte des Begriffs in der Literatur von der
Frithromantik bis in die 1960er Jahre. Er setzt dabei die Wandlung von Experimenten und
experimentellen Verfahren in der Literatur in Bezug zur Erfahrung der Welt, der Wahrneh-

mung derselben und dem Glauben an ihre Mitteilbarkeit durch Sprache.'® In der Friihro-

mantik stellt Allemann erstmals eine bewusste Ubertragung des Begriffs >Experiment< auf

Kiinstlern diskutiert, wie der Experiment-Begriff in der Kunst angewendet und brauchbar gemacht werden kann.
Experimentelles ergibt sich aus verschiedenen Betrachtungspositionen, ebenso kann das Experiment als Metapher
fiir Innovatives verwendet werden, wenn gewohnte Strukturen durchbrochen werden. — vgl. ebenso Allemann, Beda:
Experiment und Erfahrung in der Gegenwartsliteratur. In: Walter Strolz (Hrsg.): Experiment und Erfahrung in Wis-
senschaft und Kunst. Freiburg i. Br.: Alber 1963. S.266-296. Hier wird beschrieben, wie das, was als Experiment
bezeichnet wird, sich wandelt, und auch, womit experimentiert wird. — vgl. Calzoni, Raul und Massimo Salgaro
(Hrsg.): »Ein in der Phantasie durchgefiihrtes Experiment«. Literatur und Wissenschaft nach Neunzehnhundert.
Gottingen: V&R unipress, 2010. Hier besonders S. 11f.

7% vgl. Allemann: Experiment und Erfahrung, hier besonders S.267 und S. 268f.,, sowie vgl. Jiger, Georg: Experimen-
tell. In: Reallexikon der deutschten Literaturgeschichte. Band 1. Berlin, New York: de Gruyter 1997.S.546-548. Hier
vgl. S.546f.

7 Aus diesem Bereich in die Literatur iibertragen wird mit dem Begriff auch eine Analogie zum wissenschaftlichen
Experiment bemiiht. — vgl. Jager: Experimentell, S. 546. Vgl. ebenso Schmidt: Das Experiment in Literatur und Kunst,
S.8 und Allemann: Experiment und Erfahrung, S.266f.

% ygl. Jager: Experimentell, S. 546 und Horch, Hans Ott: Experiment. In: Metzler Lexikon Avantgarde. Stuttgart:
Metzler 2009.S.127-129. Hier vgl. S. 128f.

181 Allemann: Experiment und Erfahrung, S.268.

2 ygl. ebenda, S. 268f. — Besonders Hans Magnus Enzensberger spricht sich gegen die Ubernahme des Begriffs in die
Literatur aus. — vgl. Enzensberger, Hans Magnus: Die Aporien der Moderne. In: ders.: Einzelheiten II. Frankfurt a. M.:
Suhrkamp 1984.S.50-80. — Auch Helmut Heiflenbiittel kritisiert die Verwendung des Begriffs in der Literatur — vgl.
Heiflenbiittel, Helmut: Keine Experimente? Anmerkungen zu einem Schlagwort. In: ders.: Zur Tradition der Moderne.
Berlin: Luchterhand, 1972.S.126-135.

1% Allemann: Experiment und Erfahrung, $.266-296.

% Allemann geht von der Annahme aus, dass es in der Gegenwartsliteratur der sechziger Jahre eine Kluft zwischen
Experiment und Erfahrung gibt und die Experimente »um so >experimenteller< sind, je weiter sie sich von jeder
Erfahrung entfernen.« — ebenda, S.269f. und S. 283f.



Verfahren in der Literatur fest. Im Zusammenhang mit der romantischen Experimentalphilo-
sophie sollen naturwissenschaftliche Experimente auch in der Literatur als Vorlage und Aus-
gangspunkt verwendet werden.'® Dabei handelt es sich um inhaltliche Experimente und Ex-
perimente im Erschlieflen neuer Stoffbereiche, bei denen die Konstellation der Personen und
die Situierung in einem bestimmten Umfeld einer Versuchsanordnung gleichkommen.!®
Aufbau und Handlung sollen naturwissenschaftlichen Erkenntnissen und wissenschaftlichen
Exaktheitsanspriichen geniigen.” Im 19. Jahrhundert erhebt der Naturalismus den An-
spruch an eine »dem neuen, vom naturwissenschaftlichen Denken gepragten Bewufdtseins-
stand angemessenen Literatur«.'®

Zu einer Zunahme von Experimenten in Kunst und Literatur kommt es seit dem spdten 19.
Jahrhundert, wobei es sich vermehrt um formale Experimente handelt.’®® Die Avantgarde-
Bewegungen Anfang des 20. Jahrhunderts stofSen in allen Kunstrichtungen zu neuen Aus-
drucksformen vor und es kommt zu Grenziiberschreitungen und Vermischung der Gattun-
gen.' So steckt in dem Begriff >experimentellc der Anspruch an etwas Innovatives und
Neuartiges, und es wird auch >experimentiert, um iiber Althergebrachtes hinauszugehen, um
konventionelle Rahmen zu sprengen.'”’ S. J. Schmidt halt fiir Experimente in der Kunst fest:
»Den erwidhnten Erscheinungsweisen experimenteller Kunst kann vielleicht eine generelle
Intention zugeordnet werden: Grenziiberschreitung«.'*?

In den fiinfziger und sechziger Jahren wird der Begriff >Experiment« von Literaturtheoreti-
kern und Kritikern wie auch von den Autoren selbst verwendet.'”® Methodische Reflexionen,
die das literarische Schaffen begleiten, sind bezeichnend fiir experimentellec Arbeiten. Theo-

rie und Experiment sind nicht voneinander zu trennen — die Experimente werden im gleichen

Zuge konzipiert und reflektiert.’” Zudem ist eine bestimmte Einstellung zur Kunst, zu »ih-

% ygl.ebenda, S.266.

18 ygl. ebenda, S. 270. Dort findet sich auch der Hinweis auf Emil Zolas Studie »Le roman expérimental« — vgl. Emil
Zola: Der Experimentalroman. In: M. Brauneck und C. Miiller: Naturalismus. Manifeste und Dokumente zur deut-
schen Literatur 1880-1900. Stuttgart 1987, S. 87-97. Zu denken ist ebenso an den Titel und die Figurenkonstellation
in Goethes »Wahlverwandtschaften«. — vgl. dazu Adler, Jeremy: »Eine fast magische Anziehungskraft«. Goethes
»Wahlverwandtschaften« und die Chemie seiner Zeit. Miinchen: Beck 1987.

% ygl. Allemann: Experiment und Erfahrung, S.270.

188 ebenda, S. 270.

% ygl. ebenda, S. 270 und vgl. Jager: Experimentell, S. 547.

0 ygl. dazu Dohl: Poesie zum Ansehen, S. 160f sowie S. 170.

¥ vgl. dazu S.J. Schmidt: Das Experiment in Literatur und Kunst, besonders die Diskussion: » Experiment in Kunst
und Wissenschaft« S.13-21.

2 ebenda, S. 11.

% ygl. ebenda, S. 8f und vgl. Allemann: Experiment und Erfahrung, S. 269f.

¥ vgl. S. J. Schmidt: Konkrete Dichtung, S. 24 und vgl. ebenso Hartung, Harald: Experimentelle Literatur und kon-
krete Poesie. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht 1975, S.7.



ren Strukturen und Funktionen«,' Voraussetzung fiir formale Experimente, durch die eine
andere Betrachtung und Verwendung von Literatur und Sprache ermdglicht wird. Die Spra-
che wird als Material angesehen, mit dem experimentiert werden kann.!*® Dabei wandelt sich
die Einstellung zu Sprache und Schrift und ist bei den formalen Experimenten der fiinfziger
und sechziger Jahre eine andere als bei den Experimenten der Naturalisten, bei denen inhalt-
lich die agierenden Personen einem Experiment unterzogen werden.'”” So wird die Bezeich-
nung >literarische Experimente« im Allgemeinen auf formale Experimente angewendet und
hat sich »fiir jene literarischen Versuche eingebiirgert, die die Sprache als Material und zu-
gleich als Thema methodischer Untersuchung begreifen.«'®® Die Sprache wird sowohl in ge-
schriebener als auch in gesprochener Form untersucht, wobei sie nicht mehr erzahlend fiir
eine Wiedergabe oder Nachbildung der Realitit eingesetzt wird.'” Es ist die Art der Sprach-
behandlung, wie sie von der Konkreten Dichtung proklamiert wird, bei der »Normbildung
durch Gewohnung« und die »blofle Wiederholung einer vorgeformten Wirklichkeit« de-
montiert und stattdessen die » Arbitraritit aller konsolidierten Wirklichkeitsmodelle«*® auf-
gezeigt werden soll. Im Zentrum der Aufmerksamkeit stehen die Mittel und das Material der
Mitteilung; diese sollen ins Bewusstsein gebracht werden.?"!

Der Begriff des >Experiments< wird auch in der Konkreten Poesie in Analogie zu den Natur-
wissenschaften und dem wissenschaftlichen Experiment gebraucht. Die Ubertragung natur-
wissenschaftlicher Verfahren auf die Literatur soll dazu beitragen, das Vorgehen und das
Material objektivieren und untersuchen zu konnen, wobei die wissenschaftlichen Verfahren
von Analyse und Synthese von besonderer Bedeutung sind.*” In diesem Sinn ist auch das
Modell wichtig, wie von Allemann im Anschluss an Brecht hervorgehoben wird.?”® Modelle
besitzen eine »ganz bestimmte Art von Wirklichkeitsbezug«, deutlich von dieser unterschie-
den, sind sie keine Abbildung, sondern dienen dazu, funktionale Zusammenhinge zu veran-

schaulichen und untersuchen zu kénnen.?”* Anders als es fiir naturwissenschaftliche Experi-

1% S.J. Schmidt: Das Experiment in Literatur und Kunst, S. 10.

% ygl. S.]J. Schmidt: Konkrete Dichtung, S. 16f.

7 vgl. Allemann: Experiment und Erfahrung, S.273f, S.277f. und S. 283f.

% ygl. Hartung: Experimentelle Literatur, S. 5 sowie Allemann: Experiment und Erfahrung, S.267.

' Die Verdnderungen in der literarischen Darstellung gegeniiber dem Naturalismus und Realismus sind auch an
Wirklichkeitserfahrungen, sowie das Vertrauen in die Sprache gebunden. — vgl. Allemann: Experiment und Erfah-
rung, S. 273f. und S. 283f. — Vielmehr reprisentieren die sprachlichen Zeichen »eine[n] optischen oder akustischen
Code, der nicht mehr [..] an das Mimesisprinzip riickgekoppelt ist, sondern Selbstreferentialitit pratendiert« —
Ernst: Konkrete Poesie, S.277.

20§, 7. Schmidt: Konkrete Dichtung, S. 26.

M ygl.ebenda, S. 16f.

22 ygl. Hartung: Experimentelle Literatur, S. 21.

vgl. Allemann: Experiment und Erfahrung, S.279f.

2 ygl.ebenda, S.281.
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mente angenommen wird, sind die literarischen Experimente nicht so sehr auf ein Ergebnis
ausgerichtet, sondern es iiberwiegt das Interesse am Entwerfen von Modellen und untersu-
chenden Verfahren.?® Hans-Jorg Rheinberger stellt mit seiner Untersuchung zur Geschichte
des Experiments und der »Experimentalsysteme« die Stringenz naturwissenschaftlicher Ex-
perimente in Frage.?” Auch naturwissenschaftliche Experimente dienen ihm zufolge nicht
primir der Verifikation, da sie keine klaren Antworten liefern. Im Gegenteil: » Experimental-
systeme« ermdglichen erst, Fragen zu formulieren, sind »eine Vorrichtung zur Materialisie-
rung von Fragen«.?”” Die Forschung ist ebenso produktiver »Umgang mit dem Nichtwis-

% wie das in der Literatur mit der Untersuchung der Sprache und ihrer Wirkung be-

sen«,?
trieben wird.

Experimentelle Verfahren, wie sie in der Konkreten Poesie angewendet werden, erweisen sich
als internationales Phinomen und sind nicht an nationale Grenzen gebunden.?” Die Anfinge
einer Konkreten Poesie konnen zeitgleich an mehreren Orten festgestellt werden. Als Vorrei-
ter werden Anfang der fiinfziger Jahre Eugen Gomringer in Deutschland und die Noigran-
des-Gruppe in Brasilien genannt.?’® In Manifesten fordern einzelne Persénlichkeiten und
Gruppierungen »neue experimentelle Formen sprachlicher Gestaltung« fiir die Dichtung.?!!
Gemeinsam ist den Vertretern der Konkreten Poesie das Anliegen um die Untersuchung und
Hinterfragung von sprachlichen Normen und Konventionen. Allerdings beziehen sie sich auf
jeweils eigene Traditionen und arbeiten in unterschiedlichen Sprachen, woraus sich auch un-

terschiedliche Ergebnisse und Schwerpunktsetzungen ergeben.?!? Die Zeitgleichheit wird po-

sitiv verstanden — als Bestdtigung der Aktualitit und des Bediirfnisses einer »vereinfachten

25 ygl.S.J. Schmidt: Das Experiment in Literatur und Kunst, S. 14.

26 Rheinberger, Hans Jorg: Experiment, Differenz, Schrift. Zur Geschichte epistemischer Dinge. Marburg/ Lahn:
Basilisken Presse 1992.

27 ebenda, S. 25.

2% Rheinberger, Hans Jorg: Strukturen des Experimentierens. Zum Umgang mit dem Nichtwissen. In: Hans Erich
Bodeker, Peter Hanns Reill u.a. (Hrsg.): Wissenschaft als kulturelle Praxis. 1750-1900. Gottingen: Vandenhoeck &
Ruprecht 1999.5.415-423. Hier S. 415.

2 ygl. Ernst: Konkrete Poesie, S. 282 und vgl. Dohl, Reinhard: Konkrete Literatur. In: Manfred Durzak (Hrsg.): Die
deutsche Literatur der Gegenwart. Aspekte und Tendenzen. Stuttgart: Reclam 1971.5.257-284. Hier vgl. S.257.

20 ygl. Ernst: Konkrete Poesie, S.282.

21 Neben den Genannten sind weiters anzufithren Helmut Heiflenbiittel, Franz Mon, der Stuttgarter Kreis um Max
Bense, dem auch Reinhard Dohl angehort, sowie der Darmstidter Kreis mit Claus Bremer, Daniel Spoerri und Hans
Dieter Roth und als Einzelfigur der Schwede Oyvind Fahlstrom, der bereits 1953 sein »Manifest fiir konkrete Poe-
sie« veroffentlichte. - vgl. Ernst: Konkrete Poesie, S. 282f.

22 ygl. ebenda, S. 282-289. — Hier werden die internationalen Bewegungen der Konkreten Poesie zusammengefasst
und ihre Beziehungen untereinander dargestellt.



weltsprache« mit einer »modellhafte[n] anschaulichkeit«, die zumindest im »asthetischen
bereich« Giiltigkeit hat.*"

Besonders die visuelle Komponente, die tiber die sprachliche Semantik hinausgeht, kann in-
ternational verstanden werden. Die Visuelle Poesie ihrerseits hat eine eigene, internationale
Tradition, wobei die Vorginger oder Wegbereiter ebenso international sind.?'* Die Futuri-
sten in Italien sind mit ihrer programmatischen Schrift »parole in liberta« wegweisend fiir
die Konkrete Poesie: im Aufbrechen von Satzstrukturen, in der Isolierung von Wortern wie
auch in ihrer graphischen Anordnung und typographischen Gestaltung.?"> In der Weiterfiih-
rung sind es besonders die Stromungen des Dadaismus und Lettrismus, die mit der Sprache
als Material und ihrer visuellen Erscheinung arbeiten.?'® Bereits Ende des 19. Jahrhunderts
setzt Stéphane Mallarmé in seinem Gedicht »Un coup de dés«*” die Typographie bewusst

ein und gestaltet die Seite als Ganzes.”'® Diese Ansitze werden in den fiinfziger Jahren auf-

gegriffen und weitergefiihrt.

2.1.2. Experimentelle Verfahren der Konkreten Poesie

Die experimentellen Verfahren, wie sie in der Konkreten Poesie angewendet werden, setzen
sich durch ein besonderes Materialbewusstsein und Sprachreflexion von anderen Formen der
Literatur ab.?!” Als skonkret< bezeichnet Siegfried J. Schmidt Kunst, die mit sich selbst iden-
tisch ist, also nicht etwas reprasentiert, sondern die eigenen Mittel und Grundelemente the-
matisiert.”® Er unterscheidet zwei Phasen der Konkreten Poesie, eine erste »experimentell-
konkretisierende«, die zur Bereitstellung des Materials beitrigt, dieses isoliert und verobjek-
tiviert, sowie eine zweite Phase, in der »konzeptionell-konkrete Sprachbehandlungsprakti-
ken« angewendet werden.?*!

In einer >konkreten< Behandlung des Materials Sprache werden die sinnlichen Qualitdten

evident und es kann zwischen >Akustischer?*? und >Visueller Poesie< unterschieden werden.??

2 Rithm, Gerhard: Vorwort. In: ders. (Hrsg.): Die Wiener Gruppe. Texte, Gemeinschaftsarbeiten, Aktionen. Reinbek b.
Hamburg: Rowohlt 1967.S.7-36. Hier S. 15 und vgl. ebenso Rithm, Gerhard: konkrete poesie. In: ders.: Aspekte einer
erweiterten Poetik. Vorlesungen und Aufsitze. Berlin: Matthes & Seitz 2008.S.36-41.

24 ygl. hierzu die diachrone Darstellung in Adler: Text als Figur.

25 ygl. Adler: Text als Figur, S. 254f.

26 ygl. Dohl: Konkrete Literatur, S. 263f und vgl. Adler: Textals Figur, S.254f.

27 Mallarmé: Un coup de Dés/ Ein Wiirfelwurf. (Anm. 141)

28 ygl. Ernst: Konkrete Poesie, S.289.

™ ygl.ebenda, S. 282 und S. 284.

vgl.S.]J. Schmidt: Konkrete Dichtung, S. 15f.

'vgl.ebenda, S.13.

22 Diese macht einen kleineren Teil der Konkreten Poesie aus und kann weiter in >Lautdichtung< und >Sprachmusik«
differenziert werden. Gerhard Rithm, von der Musik kommend, beschiftigt sich mit Akustischer Poesie, fiir die er

22
2



In dieser Aufteilung von sinnlicher Sprachwirkung wird jeweils eine Ndhe zu anderen Kunst-
formen hervorgehoben, zur bildenden Kunst wie zur Musik. Es kommt zu Vermischungen
unterschiedlicher Art und Gewichtung, die starre Gattungsbezeichnungen schwierig bis un-
moglich machen.?”* Legen die Texte ihren Fokus auf die eine oder andere sinnliche Wahr-
nehmung, entfalten sie in der intendierten Realisation ihre spezifische Wirkung. Visuelle

% 50 wie sich

Texte konnen nicht ohne Bedeutungsverlust gesprochen prisentiert werden,?
umgekehrt akustische Texte nicht problemlos verschriftlichen lassen.?® Trotz des Qualitits-
verlustes werden jedoch auch akustische Texte in gedruckter Form publiziert. Lesungen,
Auffithrungen, Performances sind fliichtige Formen und meist an ein anderes Medium ge-
bunden. Den Grofiteil der Konkreten Dichtung bildet aber die Visuelle Poesie, sodass die
Bezeichnungen Visuelle und Konkrete Poesie hiufig synonym verwendet werden.?”” Spezifi-
scher wire die Verwendung von >Konkret-Visuell,, womit der Uberschneidungsbereich be-
zeichnet und der Unterschied zu anderen Formen der Visuellen Poesie bzw. Konkreten Poesie
markiert wird.??

In den experimentellen Verfahren der Konkreten Poesie ist die Anordnung der Warter nicht
mimetisch, sondern selbstreferentiell.??’ Es gibt eine Vielfalt an Begriffen fiir solche konkret-

visuellen Formen, wobei sowohl bestehende aufgegriffen, als auch neue Bezeichnungen ge-

bildet werden. Eugen Gomringer unterscheidet in seinen »Definitionen zur visuellen Poe-

auch die Bezeichnung >auditiv< verwendet. — vgl. Rithm, Gerhard: zu meinen auditiven texten. In: ders.: Aspekte einer
erweiterten Poetik, S. 90-107. Und vgl. Rithm, Gerhard: der neue texbegriff. In: Thomas Kopfermann (Hrsg.): Theo-
retische Positionen zur Konkreten Poesie. Tiibingen: Niemeyer 1974.S.93-94.

2 ygl.S.J. Schmidt: Konkrete Dichtung, S. 18f und Dohl: Poesie zum Ansehen, S. 163f.

24 ygl. Ernst: Konkrete Poesie, S. 275. — Es entstehen eine Menge Zwischenformen, die den einzelnen Kunstrichtun-
gen nicht eindeutig zugeordnet werden konnen und fiir deren Beschreibung und Analyse auf die Nachbardisziplinen
zuriickgegriffen wird.

25 Durch das Einbeziehen der Fliche wird in der Visuellen Poesie eine »zusitzliche Bedeutungsebene« hinzugewon-
nen, die sprachlich nur beschreibend wiedergegeben werden kann — vgl. Schmidt, Siegfried J.: Konkrete Poesie. Er-
gebnisse und Perspektiven. In: Wort und Wahrheit. Jg. 24 (1969). S.324-335. Hier vgl. S. 325. — » Visuelle Texte
konnen durch Sprache nicht ersetzt werden, sie erschlieflen sich erst durch Betrachtung.« — Gappmayr, Heinz: Kon-
stituenten visueller und konzeptioneller Texte. In: Visuelle Poesie. Text + Kritik. Sonderband. IX (1997). S. 82-84.
Hier S. 83.

26 Bei der Akustischen Poesie geht es um Sprachklang und Artikulation, Stimmklang und -ausdruck, Lautstirke,
Klangfarbe, Tonhéhe, Tempo, was nur bedingt mit Schriftzeichen wiederzugeben ist und eine eigene Notation erfor-
dert. — vgl. Dohl: Poesie zum Ansehen, S. 163f. und ebenso Fisch, Michael: »Ich« und »Jetzt«. Theoretische Grundla-
gen zum Verstindnis des Werkes von Gerhard Rithm und praktische Bedingungen zur Ausgabe seiner » Gesammelten
Werke«. Bielefeld: transcript 2010. S. 119f, besonders S. 126.

27 ygl. S. J. Schmidt: Konkrete Dichtung, S. 18 und ders.: Konkrete Poesie. Ergebnisse und Perspektiven, S. 324f. —
Durch die unprézise Bezeichnung, werden die Begrifflichkeiten unklar. — vgl. Dohl: Konkrete Literatur, S. 257.

28 ygl. Dohl: Poesie zum Ansehen, S. 158. — Auch Beetz spezifiziert den Bereich seiner Untersuchung auf »visuell-
konkrete Poesie«. — vgl. Beetz, Manfred: In der Rolle des Betrachters. Zur Aktivierung und Sensibilisierung des
Lesers in der visuell-konkreten Poesie. In: Jahrbuch der deutschen Schillergesellschaft, Jg.24 (1980). S.419-451.

2 ygl. Ernst: Konkrete Poesie, S.277.



sie«?°(1972) die Formen: Ideogramme, Konstellationen, Dialektgedicht, Palindrome, Typo-
gramme und Piktogramme. Von herkommlichen Gattungsbegriffen abriickend, greift er bei
den ersten beiden Bezeichnungen auf Guillaume Apollinaire und Stéphane Mallarmé zurtick,
bleibt aber durchwegs im Bereich der Lyrik.*! Nicht von Bezeichnungen oder Definitionen,
sondern von »Tendenzen« sprechen Max Bense und Reinhard D6hl in ihrem Manifest » Zur
Lage« (1964) und nennen folgende:

1. buchstaben = typenarrangements = buchstaben-bilder

2. zeichen = graphisches arrangement = schrift-bilder

3. serielle und permutationelle realisation = metrische und akustische poesie
4. klang = klangliches arrangement = phonetische poesie

5. stochastische und topologische poesie

6. kybernetische und materielle poesie?*

Mit diesen Unterscheidungen wird der Bereich ausgeweitet; die akustischen Moglichkeiten
werden ebenfalls berticksichtigt. Die Bezeichnungen der Werke weisen eine grofie Vielfalt
auf. Sie werden teilweise im Titel oder Untertitel genannt und erméglichen ein Spiel mit den
Gattungen.” Diese Vielfalt spiegelt die Produktivitit von Mischformen wider, wobei die
Bezeichnungen weniger einer Klassifizierung zu dienen scheinen, als dass sie auf die Bestand-
teile und die Kombination derselben verweisen.

Die Bezeichnung >Visuelle Poesie« teilt sich in die zwei Begriffe, aus denen sie sich zusam-
mensetzt. >Visuellc umfasst alles, was gesehen und betrachtet werden kann; es ist das, was
gedruckt erscheint und vor die Augen der Leser tritt. >Poesiec als Kunstgattung und Syn-
onym fiir Dichtung fasst die traditionellen Gattungen Drama, Prosa und Lyrik zusammen
und bezeichnet somit gewissermaflen die ganze literarische Produktion mit allen moglichen

Unterformen.

2.1.3. Sprachliches Material und bildnerische Elemente

Im Anschluss an eine Konkrete Kunst, insbesondere an die Konkrete Malerei, greift die Kon-
krete Poesie auf ihre Grundelemente zuriick, auf das konkrete Material der Sprache.?* Der
Begriff >konkret« fand weite Verbreitung, nachdem Theo van Doesburg 1930 sein »Manifest

der konkreten Kunst« in der ersten und einzigen Ausgabe der Zeitschrift >Art Concret« ver-

2 Gomringer, Eugen: definitionen zur visuellen poesie. In: ders. (Hg.): Konkrete Poesie. Deutschsprachige Autoren.
Anthologie. Stuttgart: Reclam 1972.S.163-164.

2 ygl. Ernst: Konkrete Poesie, S.278.

22 Bense, Max und Reinhard Dohl: Zur Lage. In: Gomringer: Konkrete Poesie, S. 166.

2 ygl. Ernst: Konkrete Poesie, S. 275f.

2 Ernst sieht eine »Beeinflussung der Literatur und der Literaturtheorie durch Konzepte der Malerei«. So nannten
auch die Dadaisten ihre Gedichte »abstrakt« in Anlehnung an die abstrakte Kunst von Kandinsky. — vgl. Ernst: Kon-
krete Poesie, S.296 sowie S.293.



offentlicht hatte.??® Diese Art der Malerei wird auf die bildnerischen Elemente — auf Linie,
Fliache, Farbe, Struktur — reduziert, und soll keine Abbildfunktion iibernehmen, sondern
Komposition sein.??® Durch die Ausstellung der kiinstlerischen Mittel erfolgt eine Themati-
sierung derselben. Ahnliches verfolgt die Konkrete Poesie, auch hier soll nicht eine dulSere
Wirklichkeit abgebildet oder nachgebildet, sondern mit dem Eigenwert des Materials gear-
beitet werden.”” Indem die Mittel nicht mehr dazu eingesetzt werden, »semantische oder
semiotische Bedeutungskomplexe zu reprisentieren«, gewinnen sie Selbstandigkeit, werden
zu »polyfunktionalen Objekten«, werden »konkretisiert«.”® Der Konkretheitsbegriff der
Malerei und der bildenden Kunst ldsst sich allerdings nicht problemlos auf den Bereich der
Sprache iibertragen.”® Ein gewisser semantischer und kommunikativer Gehalt bleibt den
(Sprach-)Zeichen und der Schrift und macht die Konkrete Dichtung vielschichtig und mehr-
deutig.?*

Im Kubismus und in anderen Avantgarde-Bewegungen werden Schrift und Bild beziehungs-
weise Bild und Schrift kombiniert.?*! Schrift wird in der Folge als auflerbildliches Element in
der Malerei eingesetzt, wie andersherum die Blattfliche als Raum fiir die Schrift erkannt
wird und beide Bereiche von >Gesamtkiinstlern< verbunden und vermischt werden.?** Diese
Vermischung wird in der Konkreten Poesie weitergefiihrt, wo der visuelle Aspekt Teil der
Dichtung ist und alles, was es auf der Blattfliche zu sehen gibt, als Text begriffen wird.**
Die gestalterischen Elemente werden in unterschiedlichen Kombinationen zusammengesetzt
und in Beziehung gestellt, woraus sich eine Wechselwirkung ergibt. Es bedarf einer Heraus-
losung aus gewohnten Zusammenhidngen, um die Einzelteile bewusst zu machen. Die Be-
handlung in der Visuellen Poesie ermoglicht es, die Sprachelemente »als Zeichen und als In-
formation, als Sinn zu sehen«.*** Gerhard Riihm verwendet den Begriff »wortkunst«, um
programmatisch zum Ausdruck zu bringen, »dass die sprache der dichtung, anders als die
normierte gebrauchssprache, sich nicht starren regeln fiigen miisse, vielmehr als kiinstleri-

sches material frei verfiigbar sei.«*®

2% ygl.ebenda, S.297 und vgl. Dohl: Konkrete Literatur, S. 265.

26 ebenda, S.297.

27 ygl.S.J. Schmidt: Konkrete Dichtung, S. 15.

8 ebenda, S.17.

 ygl.ebenda, S. 17f.

0y semantische, pragmatische, kulturelle Dimensionen sind von Lexemen nun einmal nicht wegzudenken« - Beetz: In
der Rolle des Betrachters, S. 420.

1 ygl. Dohl: Poesie zum Ansehen, S. 169.

" ygl.ebenda, S. 161f.

 ygl. Adler: Text als Figur, S.281.

# G.J. Schmidt: Konkrete Poesie. Ergebnisse und Perspektiven, S.332.
5 Rithm: Wiener Gruppe, S. 36.



Die Isolierung der Begriffe fithrt zu Gedichten aus nur einem Wort bis hin zu »ein-wort-
tafeln«, wobei die einzelnen Worte aus dem Kontext gelost und von der Beeinflussung
durch die benachbarten Worter befreit werden.?*® Aus dem bedeutungskonstitutiven Kon-
text und dem Zusammenhang des Satzes gerissen, werden die einzelnen Begriffe in den Kon-
text der Flachengestaltung gesetzt, und koénnen dort vom Betrachter in neue Bedeutung
verwandelt werden.?” Die weitere Reduktion fithrt vom Wort zu den Phonemen und zu den
einzelnen Buchstaben. Auch diese Sprachelemente weisen Qualitdten von Klang, Rhythmus,
Bild- und Zeichenhaftigkeit auf und konnen mit einer Bedeutung versehen sein.?*® Die Buch-
staben sind die kleinsten Bestandteile, in die Sprache aufgespaltet werden kann. In ihrer Ge-
samtheit bilden sie das Alphabet, das eine gewisse Universalitiat beanspruchen kann. Und so
geht mit der Verwendung des gesamten Alphabets ein Anspruch auf Vollstindigkeit einher,
alles von A bis Z, wird erfasst, behandelt, verwendet.?* Mit diesem iiberschaubaren Material
von Einzelelementen, kann je nach Zusammensetzung, alles in Sprache ausgedriickt, be-
schrieben, dargestellt werden.

Zahl- und Satzzeichen gehoren ebenfalls zur Schrift, wobei ihnen eine Sonderstellung zu-
kommt. Zahlzeichen bzw. Ziffern sind zugleich Wort und Zeichen. Es konnen nicht nur
Mengen, sondern auch Ordnungen und Reihungen dargestellt werden. Eine fortlaufende
Zahlenfolge birgt meist eine Wertigkeit; so erscheint etwa das Erstgenannte als Bedeutsam-
stes, das Folgende mit absteigender Wichtigkeit, oder umgekehrt.?*® Satzzeichen haben gro-
e Bedeutung fiir die Gliederung, die Rhythmisierung, sie erleichtern das Lesen und das Er-
kennen von syntaktischen Strukturen und Satzeinheiten. Wird der Text gesprochen, geben

die Satzzeichen Hinweise auf Rhythmus, Pausen und Intonation und sind gleichzeitig gra-

¢ ygl. ebenda, S. 14 — In den »konstellationen« arbeitet Rithm mit isolierten Begriffen, erstellt »ein art >punktueller«
dichtung«, in der die einzelnen Worter »eigenstindigkeit« erlangen. Die »ein-wort-tafeln« schliellich heben die
Totalitdt eines einzelnen Begriffs hervor, »denn schon die konfrontation mit einem anderen schrinkt ihn assoziativ
ein. [...] das hierarchische prinzip des satzes wurde erst einmal aufgegeben, um die worter, der fixierung auf aussagen
entbunden, wieder zu gleichberechtigten elementen aufzuwerten.« — ebenda, S. 14.

#7G.J. Schmidt: Konkrete Poesie. Ergebnisse und Perspektiven, S. 329.

8 Einzelne Vokale konnen als Interjektionen und Ausrufe verwendet werden oder haben durch ihre Form eine Zei-
chenhaftigkeit. So kann etwa das »t« als Plus oder Kreuz erscheinen. Auch in der »o-i studie« von F. Achleitner wird
die typographische Grundstruktur betont, das o< der Kreis und das >i< der Strich vereinen sich zu einem >t<. — vgl.
Achleitner, Friedrich: »o-i studie«. In: ders.: prosa, konstellationen, montagen, dialektgedichte, studien. Reinbek bei
Hamburg, Rowohlt 1970.5.278-296. Vgl. auch: Alder: Text als Figur, S. 288f.

* ygl. Ernst: Konkrete Poesie, S. 295 und vgl. Dohl: Poesie zum Ansehen, S. 168. — Das Alphabet ist das >materiale
Ensemble« der Literatur, das als solches in einer Reihe von Alphabetgedichten thematisiert wird. Zum Beispiel: Kurt
Schwitters »Register/ (elementar)«, Louis Aragons »Suicide« oder Franz Mons »einmal nur das alphabet gebrau-
chen« — vgl. dazu D6hl, Reinhard: Von der Alphabetisierung der Kunst. Zur Vorgeschichte der konkreten und visu-
ellen Poesie in Deutschland. In: Elisabeth Walther u. Udo Bayer: Zeichen von Zeichen fiir Zeichen. Festschrift fiir
Max Bense. Baden-Baden: Agis Verlag, 1990.S.250-263.

20 ygl. dazu Mainberger, Sabine: Die Kunst des Aufzéhlens. Elemente zu einer Poetik des Enumerativen. Berlin, New
York: de Gruyter, 2003, S. 42f.



phische Elemente. Die Schrift mit allen Schrift- und Satzzeichen hat einen visuellen Eigen-
wert.

Eugen Gomringer spricht nicht nur vom Schriftbild, sondern vielmehr vom Bild der Schrift,
und verwendet unter anderen die Bezeichnungen »ideogramme«, »typogramme« und »pik-
togramme«.”! Es wird die typographische Gestaltung als wichtiges Moment in der Visuellen
Dichtung betont.”> Mit Hilfe von Variationen im Schriftbild werden Akzente gesetzt und
zusitzliche Informationen geliefert. Die Arbeit auf der Flache bezieht die Seite mit ein — und
damit auch die Materialitit des Buches. Bei Texten, die sich iiber mehrere Seiten erstrecken,
ist die Herstellung eines Zusammenhangs iiber die einzelne Seite hinaus ebenfalls Teil der
Typographie. Diese beschiftigt sich mit der gesamten Gestaltung des Buches von der Abfol-
ge der Seiten bis zur Umschlaggestaltung. Hier bieten sich Moglichkeiten zur Thematisie-
rung des Mediums, wenn etwa einzelne Seiten des Buches eine andere Materialitit haben®?
oder die Buchform aufgelést wird und der Text auf losen Zetteln erscheint.?*

Um rezipiert zu werden braucht das Buch seine Leser. Die besondere Rolle der Rezeption fiir
die Konkrete Poesie beschreibt Manfred Beetz: erst der Betrachter enthiillt »durch die kon-
kretisierende, am Buchstaben, Schriftbild oder Laut verweilende Rezeption« die Konkretheit
von Material und Technik.” Es ist immer wieder das gleiche Material, der gleiche Grund-
stock an Buchstaben, die in der Literatur verarbeitet und als Buch veroffentlicht werden. Die
Art und Weise wie diese behandelt und prasentiert werden, kann jedoch zu einer verdnder-
ten Rezeption fithren.??® Ahnlich formuliert es S. J. Schmidt, wenn er von dem konkreten
Werk als »Objekt in Potentialitdt« spricht, das an sich weder Text noch Zeichen ist, sondern

erst zu einem solchen gemacht werden muss.?’

2.1.4. Versuchsanordnungen

Eine Objektivierung des Materials verfolgt die Konkrete Poesie mit der Reduktion auf ein-

zelne Worter und ihre Losung aus Bedeutungszusammenhingen.?® Ein weiterer Schritt der

»! yvgl. Gomringer: definitionen zur visuellen poesie, S. 163-164.

22 ygl. Dohl: Poesie zum Ansehen, S. 169f., S.]. Schmidt, Konkrete Poesie. Ergebnisse und Perspektiven, S. 324f.

3 Gerhard Riithm fiigt in seinem Buch »rhythmus r« ein Sandpapier zwischen den Seiten ein. In seinem Buch » Mann
und Frau« gibt es gefaltete, zerknitterte, zerrissene, zerschnittene und halbe Seiten. — vgl. auch Adler: Text als Figur,
S.297 und s. Kapitel 1.4.1.

»* Beispielsweise »deus ex skatola — entwicklungsroman« (1964) von Konrad Balder Schiuffelen. Der Roman
erscheint in der 2. Auflage 1975 in einer Schachtel mit 365 beschrifteten Losréllchen — vgl. dazu Ernst: Typen des
experimentellen Romans, S.295.

»% ygl. Beetz: In der Rolle des Betrachters, S.421.

»¢ygl.ebenda, 421.

»7G.7J. Schmidt, Konkrete Dichtung, S. 17.

28 Rithm, Wiener Gruppe, S. 14.



Objektivierung und der Zuriicknahme des Autors wird mit automatisierten Verfahren vo-
rangetrieben, bei denen das Ergebnis oft iiberraschend und nicht vorhersehbar ist.>° Mit
dem »methodischen inventionismus«*? formuliert Marc Adrian ein »allgemein giiltiges
prinzip zur produktion von kunstwerken«,*! das beschrieben werden kann als

ein rezept, das es jedermann jederzeit ermoglichen sollte, gedichte herzustellen. er [Ivdn Contreras
Brunet] zielte damit auf eine radikale, wenn auch auf hochst artifizielle weise bewerkstelligte demo-
kratisierung der poesie. [...] nach seinem konzept sollte dichtung also nicht mehr auf individualisti-
scher inspiration, sondern auf kalkulierbarer erfindung beruhen — daher die bezeichnung inventio-
nismus®*

Anregungen fiir diese methodischen Verfahren werden aus der Wissenschaft, das heifdt aus
dem Bereich von Formeln und Gesetzmifigkeiten geholt. Es wird mit der Anwendung sol-
cher Strukturen auf die Literatur, die Sprache, die Worter experimentiert und die sich erge-
bende Wirkung untersucht. Oswald Wiener beschreibt diese Kunst als »experimentell, weil
die variierte Wirkung auf andere und vor allem auf [ihn] selbst der Gegenstand von Beob-
achtungen sein konnte, die Hypothesen tiber die zugrundeliegenden Mechanismen ermogli-
chen wiirde.«*%

Bei automatisierten Verfahren zum Erstellen von Texten, die nach formelhaften Mustern
vorgehen, generiert sich der Text gewissermafSen selbst.?** Es wird zuerst ein Vorgehen kon-
zipiert, eine Handlungsanweisung erstellt, in die dann beliebiges Wortmaterial eingespeist
werden kann.?® Dafiir werden mathematische Formeln herangezogen wie etwa die Fibonac-

ci-Reihe?® oder n+1.27

2 ygl. Rithm, Gerhard: iiber den »inventionismus«. In: Marc Adrian: Inventionen. Linz: edition neue texte 1980.

S.85-90. Hier vgl.S. 87.
20 »Inventionismus« bezeichnet eine Methode, »die in Diskussionen mit chilenischen Anarchisten, auf Vermittlung
H. C. Artmanns, im Café Glory erprobt und ausgebaut wird, bis sie 1957 ihre endgiiltige, strikt formalisierte Formu-
lierung in der programmatischen Niederschrift Marc Adrians findet. — Locher, Elmar: Die Wiener Gruppe. In: Calzo-
ni, Raul, Massimo Salgaro (Hrsg.): »Ein in der Phantasie durchgefiihrtes Experiment«. Literatur und Wissenschaft
nach Neunzehnhundert. Géttingen: V&R unipress 2010. S.215-235. Hier S. 219 und vgl. Rithm: iiber den »inventio-
nismus«, S. 85f.

%1 Adrian, Marc: inventionen. Linz: edition neue texte 1980.S. 5.

262 Rithm: iiber den »inventionismus«, S. 85.

2> Wiener, Oswald: Bemerkungen zu einigen Tendenzen der sWiener Gruppe«. In: Fetz, Wolfgang (Hrsg.): Die Wiener
Gruppe. Wien: Kunsthalle Wien 1998.S.20-28. Hier S. 23.

%t ygl. Locher: Die Wiener Gruppe, S.217.

% ygl. Bayer, Konrad: hans carl artmann und die wiener dichtergruppe. In: der.: Simtliche Werke, Bd.1. Wien: OBV
Klett-Cotta 1985. S. 347-355. Hier vgl. S. 350: »man nehme eine anzahl worter (:den wortstock, auch verbarium),
stelle gleichungen nach dem goldenen schnitt auf (spater irgendwelche mathematischen reihen, alles war erlaubt) und
beginne die worter danach zu ordnen, auszuzihlen, bis der wortstock zu ende ist oder sooft durch den wortstock bis
alle worter verwendet sind (etc. ad libitum..)«.

26 Diese Reihe ist seit jeher bedeutend fiir die bildende Kunst und erweist sich als dufSertst produktiv. Sie steht auch
in einem Bezug zum Goldenen Schnitt — der Quotient zweier aufeinanderfolgender Glieder der Reihe nidhert sich
zunehmend der Relation des Goldenen Schnitts an, je grosser die Glieder werden. - vgl. Lehmann, Ingmar: Fibonacci-
Zahlen in Bildender Kunst und Literatur. http://www.mathematik.unidortmund.de/ieem/BzMU/BzMU2009/Bei-

traege/ LEHMANN Ingmar 2009 Fibonacci.pdf (Zugriff: Dezember 2011)
%7 ygl. Rithm: Wiener Gruppe, S. 14.




Formeln im Gegensatz zur Kunst scheinen eine naturwissenschaftlich-objektive Beschreibung
von Tatsachen und Erscheinungen zu ermdoglichen. So erarbeitet Marc Adrian in seiner
»kurzgefafiten theorie des methodischen inventionismus«, deren Aufbau in Anlehnung an
Wittgensteins » Tractatus« gestaltet ist, eine Formel fiir das Kunstwerk. Darin enthalten sind
mehrere Variablen, welche eine Unterschiedlichkeit der Kunstwerke gewihrleisten. In Punkt
2 der »theorie« beschreibt Adrian die Anwendung des »methodischen inventionismus«, ab-
hingig von individuellen, kiinstlerischen Faktoren und der Erstellung des Programms.

es handelt sich darum, methoden fiir kiinstlerische produktionsprozesse zu erarbeiten, welche die
individuellen kohirenzfaktoren (k) jedes kiinstlers in der verschiedensten weise (v) im jeweiligen
prozef sichtbar werden lassen. diese methoden miissen darstellbar und vorausplanbar (program-
mierbar) sein. die erstellung dieser programme ist ebenfalls kiinstlerische aktivitat.?®

Gerade die Erstellung der Formeln ist die Herausforderung beziehungsweise das Spielerisch-
Spannende am »methodischen inventionismus«. Die Ausfithrung des Programms, die nach
einem Automatismus erfolgt, ist laut Rithm schon nicht mehr von so grofSem Interesse wie
das Erstellen der »spielregeln«.?” Es kann zwar mit Hilfe solcher Anleitungen jedem ermog-
licht werden Poesie zu erstellen, das kiinstlerische Moment besteht allerdings in der Erstel-
lung dieser Anleitungen.

Solche nach mathematischen Formeln operierende Verfahren scheinen die Verwendung des
Begriffs sExperiment< nahezulegen. Aus dem (natur-)wissenschaftlichen Bereich werden An-
regungen fiir die Literaturproduktion geholt und Vorgehensweisen iibernommen. Formeln
konnen auch auf Strukturen literarischer Werke angewendet werden und als >Rahmenset-

zungenc fiir die Produktion dienen.?””

2.2. EXPERIMENTELLER ROMAN
2.2.1. Spiel mit Erwartungen

Die Bezeichnung >Romanc als Gattungsangabe weckt bestimmte Erwartungen. Auch wenn

sich Roman nicht eindeutig definieren und eingrenzen ldsst, haben die Leser doch eine be-

268 Adrian:inventionen, S. 7.
* ygl. Rithm: tiber den »inventionismus, S. 85.

70 So arbeitet besonders in Frankreich die Gruppe >Oulipo< mit solchen Formzwingen, wobei durch die Einschran-
kung eine umso groflere Produktivitit freigesetzt werden soll. — vgl. dazu Schleypen, Uwe: Schreiben aus dem Nichts.

Gegenwartsliteratur und Mathematik — das Ouvroir de littérature potentielle. Miinchen: Meidenbauer 2004.



stimmte Vorstellung von Form und Umfang dieser literarischen Gattung.””! Die lange Ge-
schichte des Romans, dessen Bezeichnung sich im Mittelalter etablierte, hat so vielgestaltige
Formen hervorgebracht, so dass eine alle umfassende Definition nur sehr allgemeine Merk-
male zulidsst.”’”> Roman ist »ein Sammelbegriff fiir umfangreiche, selbstindig veréffentlichte
fiktionale Erzihltexte«.?”

Roman wird als komplexe visuelle Ausdrucksform verstanden, die Unterschiedlichstes verei-
nen kann.””* Johann Gottfried Herder spricht davon, dass keine Gattung von »weiterem
Umfange« sei; der Roman ist »der verschiedensten Bearbeitung fahig«, kann nicht nur »Ge-
schichte und Geographie, Philosophie und die Theorie fast aller Kiinste« enthalten, sondern
auch die »Poesie aller Gattungen und Arten«.”””> Der Roman bietet eine literarische Form, in
der die Interessen und Kenntnisse der Zeit verarbeitet und eingebunden werden konnen, was
sich nicht nur inhaltlich sondern auch formal widerspiegelt.?’”® Die Fihigkeit, andere Gattun-
gen zu integrieren, stellt das »innovative Potential« des Romans dar.?”” Er bietet sich gera-
dezu fiir Experimente mit verschiedenen Gattungen und Formen an, die mit der Bezeich-
nung >Roman< und in der Form des Buches zusammengehalten werden. Experimentelle Ro-
mane brechen mit konventionalisierten Formen, sie unterlaufen und enttduschen bestehende
Erwartungen; Ulrich Ernst spricht von der Absage an die »herkdmmliche[n] Strukturen der

Gesellschaftsspiegelung, Figurenpsychologie und Handlungskausalitit«.?’®

71 ygl. Steinecke, Hartmut: »Drang nach Universalitit«. Zur Romantheorie in Osterreich zwischen 1930 und 1960.
In: Karl Konrad Polheim (Hrsg.): Sinn und Symbol. Bern [u.a.]: Lang 1987. S. 545-557. Hier vgl. S. 317f. und vgl.
Schirf, Christian: Der Roman im 20. Jahrhundert. Stuttgart, Weimar: Metzler 2001.S.177.

2 Die Roman- und Gattungstheorie ist ein weites Feld in der Literaturwissenschaft. Untersuchungen konzentrieren
sich hiufig auf eine bestimmte Zeit, ein geographisches Gebiet, ein Thema oder einen Zusammenhang. — vgl. Zmegag,
Viktor: Zum Problem der Romantheorie. In: P. M. Liitzeler (Hg.): Deutsche Romane des 20. Jahrhunderts. Kénigstein/
Taunus: Athendum 1983. — vgl. ebenso Schirf, Christian: Der Roman im 20. Jahrhundert., Hillebrand, Bruno: Theorie
des Romans. Bd. 2. Von Hegel bis Handke. Miinchen: Winkler 1972., Blamberger, Giinther: Versuch iiber den deut-
schen Gegenwartsroman. Stuttgart 1985., Manfred Durzak (Hg.): Der deutsche Roman der Gegenwart. Stuttgart 1971,
Dieter Wellershoff: Der Roman und die Erfahrbarkeit der Welt. Kéln 1988.

7% Steinecke, Hartmut: Roman. In: Reallexikon der deutschten Literaturgeschichte. Band 3. Berlin, New York: de
Gruyter 2003.S5.317-322. Hier S.317.

74 ygl. Zmegaé, Viktor: Der europiische Roman. Geschichte seiner Poetik. Tiibingen. Niemeyer 21991. S. 403.

7% ygl.J. G. Herder: Briefe zur Beférderung der Humanitit (99. Brief). In: ders.: Herders Werke. 5,2. Hrsg. v. Eugen
Kithnemann. Stuttgart [1891]. S. 430 und vgl. Zmega&: Der europiische Roman, S. 403.

76 ygl. Heimann, Bodo: Experimentelle Prosa. In: Manfred Durzak (Hrsg.): Die deutsche Literatur der Gegenwart.
Aspekte und Tendenzen. Stuttgart: Reclam 1971.S.235-256. Hier vgl. S.251f.

77 ygl. Steinecke: Roman, S. 320.

78 Ernst: Typen des experimentellen Romans, S. 225 - In seiner breit angelegten Untersuchung zu den »Typen des
experimentellen Romans in der europiischen und amerikanischen Gegenwartsliteratur« aus dem Jahr 1992 holt
Ernst weit aus, verfolgt Vorldufer bis in die Antike und hebt besonders die Autoren Frangois Rabelais, Laurence
Sterne und Lewis Caroll hervor. — ebenda, S.319.



Mit dem Hermann Broch-Zitat » Drang nach Universalitdt« betitelt Hartmut Steinecke seine
Untersuchung »Zur Romantheorie in Osterreich zwischen 1930 und 1960«.%”° Er stellt darin
die Theorien dar, die von Autoren in den dreissiger Jahren entwickelt und in der Nach-
kriegszeit wieder aufgenommen wurden. Robert Musil etwa verfolgt die Idee eines Moglich-
keitenromans, der nicht »die Aufgabe hat, die Wirklichkeit darzustellen«, sondern vielmehr
»mogliche Wirklichkeiten« zeigt, utopisch werden soll.?*° Ein verinderter Wirklichkeitsbe-
griff fithrt zu einer » Ausweitung des Romans zum >Totalitdtskunstwerk<««.?! Albert Paris
Giitersloh entwickelt die Vorstellung von einem >totalen Romans, bei dem die Geschichte
nebensachlich ist und nur dem Zusammenhalt dient, fiir das »Nebeneinander von Objekten
und Einzelwirklichkeiten, das Nebeneinander von Wirklichkeitsfragmenten und ausfiihrli-
chen Abschweifungen, Interludien, Reflexionen«.?®> Heimito von Doderer versteht den »to-
talen Roman« als ein »sehr komplexe[s] und notwendig unvollendbare[s] und unvollkom-
meine[s] Gebilde«.”® Die Improvisation wird wichtiger als die bewuflte Komposition.?®* Die-
se Uberlegungen sind fiir die nachfolgende Generation und den experimentellen Roman ein-
flussreich.

Ulrich Ernst stellt in den sechziger Jahren bei den Dichtern der Konkreten Poesie die Tendenz
fest, »sprachliche Experimente, die zuvor auf lyrische Formen wie Ideogramm, Konstellation,
Palindrom und Dialektgedicht beschrinkt waren, in Grofformen zu iiberfithren«.?® Als
Grund fiihrt er ein »kritisch gescharfte[s] Materialbewufstsein von Sprache« an, das theore-
tisch und in Uberlegungen zu Sprache und Dichtung erarbeitet wurde.?®® Wie die Konkreten

Experimente mit ihren Mischformen die starren Grenzziehungen von Kunstgattungen auf-

7% Steinecke: Drang nach Universalitit. — Das Zitat stammt aus Hermann Brochs Rede »James Joyce und die Gegen-
wart« (1932, gedr. 1936). Darin hilt er fest: »Heute ist der Dichter gezwungen, [...] das Erbe anzutreten, das ihm das
Erkenntnisstreben der Menschheit iibermacht hat. Und dieses Erbe ist das metaphysische und ethische Problem, ist
mt einem Wort die philosophische Durchdringung des Daseins in der Universalitit der Weltdarstellung.« — Broch,
Hermann: James Joyce und die Gegenwart. Rede zu Joyces 50. Geburtstag. In. ders.: Kommentierte Werkausgabe. Band
9/ 1. Schriften zur Literatur 1. Hrsg. v. Paul Michael Liitzeler. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1975.S. 63-94. Hier S. 87.
20 Steinecke: Drang nach Universalitit, S. 247f. — Musil stellt dem » Wiklichkeitssinn« den » Moglichkeitssinn« ge-
geniiber, »So liefe sich der Moglichkeitssinn geradezu als die Fahigkeit definieren, alles, was ebenso gut sein kénn-
te, zu denken und das, was ist, nicht wichtiger zu nehmen als das, was nicht ist.« — Musil, Robert: Gesammelte Werke.
Band 1. Der Mann ohne Eigenschaften. Erstes Buch Kapitel 1-80. Hrsg. v. Adolf Frisé. Reinbek/ Hamburg: Rowohlt
21981. Hier S.16. Vgl. zu Musils Romantheorie: Hillebrand: Theorie des Romans, S.162-179.

1 Steinecke: Drang nach Universalitit, S. 550. — Broch beschreibt das » Totalititskunstwerk« als »Spiegel des Zeit-
geistes«.— Broch: James Joyce und die Gegenwart. S. 65.

2 Steinecke: Drang nach Universalitit, S. 554 und vgl. S. 553. Giitersloh schreibt iiber den Roman: » Die Technik des
Romans ist die artistische par excellence; weswegen sie [...] Totalititsanspruch erhebt«. — Giitersloh, Albert Paris: Der
innere Erdteil. Aus den » Worterbiichern«. Miinchen: Piper 1966.S.180.

* Doderer, Heimito v.: Tangenten. Tagebuch eines Schriftstellers 1940-1950. Miinchen: Biederstein 1964. S. 42.
Vgl. dazu auch Steinecke: Drang nach Universalitit, S. 555.

4t ygl.ebenda, S.555.

2 ygl. Ernst: Typen des experimentellen Romans, S. 254.

% ygl.ebenda, S.254.



weichen und in Frage stellen, werden auch zunehmend in der Literatur die literaturtheoreti-
schen Einteilungen, Gattungsgrenzen und Genres hinterfragt.” Wie in den kleinen Formen
Konkreter Poesie werden auch bei experimentell-konkreten Romanen Schrift, Schrifttypen
und Typographie bewusst eingesetzt. Die Arbeit auf der Fliche wird in einen grofSeren Zu-
sammenhang gestellt, der nicht nur tiber eine oder mehrere Seiten geht, sondern ein ganzes
Buch umfasst. Mit der Gegeniiberstellung von kurzer und langer Form charakterisiert Ro-
land Barthes den Roman, der versucht, in der langen Form Kontinuitit herzustellen.?®® Er
geht davon aus, dass Notizen, Fragmente, Kleinformen im Roman oder Buch nach einer
Struktur angeordnet werden, die durchkonstruiert ist, im Gegensatz zum Album, das eine
Sammlung darstellt.?®

Theorie und Produktion ergénzen sich gegenseitig, vor allem die Literaturtheorie reagiert
auf die neue Form. So stehen besonders die Werke von >Tel Quel< und >Oulipo< in einem
engen Zusammenhang mit strukturalistischen und poststrukturalistischen Theorien, die ih-
rerseits wiederum den Umgang und das Verstindnis dieser Texte erleichtern.” Die Offen-
heit der Romane steht im Zusammenhang mit den Intertextualititstheorien.?”’ Diese Texte
verweisen ganz augenscheinlich nicht auf eine Realitdt, sondern textimmanent auf sich selbst

sowie iiber sich hinaus auf andere Texte, sogenannte Pritexte.*”

2.2.2. Struktur und Rahmenbedingungen

Anstelle von Handlungskonstruktionen tritt bei experimentellen Romanen das Struktur-
prinzip zutage, das den Zusammenhalt gewihrleistet.?> Wie auch bei der Konkreten Poesie
zu beobachten ist, kommt der Struktur und dem Konzept ein Eigenwert zu. Zunichst unter-
scheidet Ernst die vier Strukturprinzipien Tektonik, Sprachspiel, Visualitdt und Permutation,
denen vier verschiedene Typen des experimentellen Romans entsprechen.””* Dem tektoni-
schen Roman liegen formalisierte, arithmetische oder geometrische Aufbaumodelle zugrun-

de, der sprachspielerische Roman operiert mit Sprachexperimenten, der visuelle Roman setzt

»7ygl. Ernst: Konkrete Poesie, S.275.

8 ygl. Barthes, Roland: Die Vorbereitung des Romans. Vorlesung am Collége de France 1978-1979 und 1979-1980.
Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2008. S. 54f — Es stellt sich die Frage, was als Diskontinuitit markiert wird und welche
Rolle die visuelle Anordnung spielt. — vgl. ebenda, S. 55.

» ygl.ebenda, S.285.

¥ ygl. Ernst: Typen des experimentellen Romans, S. 288 und S. 303f.

? vgl.ebenda, S.288.

»2 vgl. ebenda, S. 304, vgl. ebenso S. J. Schmidt : Konkrete Dichtung, S.23 und Broich, Ulrich: Intertextualitit. In:
Reallexikon der deutschten Literaturgeschichte. Band 2. Berlin, New York 2000.S.175-179.

» ygl. Ernst: Typen des experimentellen Romans, S. 260.

¥ vgl.ebenda, S.226.



illustrative Mittel ein und bedient sich optischer Formen der Konkreten Poesie, der permuta-
tive Roman ist als Kombinationsspiel konzipiert.**® Viele Romane kombinieren zudem meh-
rere Strukturprinzipien, wobei meist eines dominiert.?”® Diese Strukturen bilden gleichsam
das Gertist fiir die Zusammenfiigung von unterschiedlichen Bestandteilen. Durch formale
Strukturen und nicht zuletzt durch die gebundene Form des Buches zusammengehalten,
kann unterschiedliches Material kombiniert und in Beziehung gesetzt werden.

Weiters stellt Ernst eine »zunehmende Bedeutung optischer Darstellungsformen in der mo-
dernen experimentellen Prosa«?” fest — es ist Schrift, mit der die Seite gefiillt wird, schwarze
Schriftzeichen auf der weifSen Seite, durch welche diese geschwirzt wird. Das freibleibende
Weils reprasentiert das Ungeschriebene und ist gleichzeitig das Blatt an sich, das Material,
aus dem das Buch besteht.?”® Der Roman ist eng mit der Prisentationsform Buch verbunden,
sodass sich die »Schreibweise im Bereich des Romans mehr als in jeder anderen Gattung auf
die Eigenschaften des Mediums stiitzt, ja dafd manche Verfahrensweisen im Text tiberhaupt
erst aus den Moglichkeiten visueller Darbietung hervorgegangen sind«.*” Der Autor kann
die Erscheinung und Anordnung des Textes mitgestalten und durch die typographische Dar-

stellung die Aufmerksamkeit lenken.

2.2.3. Roman-Leser

Die einzelnen Seiten sind in der gebundenen Form des Buches in einer bestimmten Ordnung
zusammen- und festgehalten. In dieser verschriftlichten, gedruckten Form ist Tempo und
Wiederholung der Rezeption den Lesern tiberlassen. Beim Umbldttern, bei der Fortbewe-
gung durch das Buch, halten die Leser das Material in den Handen, hantieren damit. Romane
mit einem linearen Handlungsverlauf werden in dieser vorgegebenen Reihenfolge von vorne
nach hinten gelesen und geblattert. Experimentelle Romane mit nicht-linearen Handlungs-
verldufen oder ohne Handlung konnen eine andere Orientierung im Buch ermdglichen.
Neue Kompositionsmuster brechen die traditionelle Lesart des Buches auf, das »lesepermuta-
tiv« konzipiert sein kann.*® Dass bedeutet, dass experimentelle Romane aktive Leser erfor-

dern, da diese erst zusammengestellt werden miissen und einer Auseinandersetzung bediir-

» vgl.ebenda, S.226.

» ygl.ebenda, S.226

»7 ebenda, S.278.

»8 ygl. Heimann: Experimentelle Prosa, S.257.
2 ygl. Zmega¢: Der europdische Roman, S. 266.

*® ygl. Ernst: Typen des experimentellen Romans, S.296.



fen. Die Leser werden in Mitverantwortung fiir die Textkonstitution gezogen.**! Soll das
Buch in einer anderen Weise gelesen und gehandhabt werden, muss das den Lesern vermit-
telt werden. Um sie nicht ratlos werden zu lassen, konnen mit Hilfe der Paratexte und para-
textuellen Elemente den Lesern die notigen Angaben und Hinweise gegeben werden. Sie
werden entweder im Vorwort direkt angesprochen oder bereits mit dem, was auf dem Buch-
deckel steht, mit Titel, Untertitel, Gattungsbezeichnung, auf den Text eingestimmt und
vorbereitet. Durch seine dufSere Prasentation wird der Text in einen Kontext gestellt und es
wird eine erste Verbindung zu den potentiellen Lesern geschaffen, an deren Vorkenntnisse

und Erwartungen angekniipft wird.

2.3. EXPERIMENTELLE LITERATUR IN OSTERREICH
2.3.1 (Neo)Avantgarde

In Osterreich wird die Konkrete Poesie in erster Linie mit den Autoren Achleitner, Rithm
und Jandl in Verbindung gebracht.’®®> Wie bei den internationalen Bewegungen®® gibt es
auch in Osterreich die Anfinge einer Konkreten Poesie in den fiinfziger Jahren. Es ist eine
Zeit, in der mehrere Generationen nebeneinander arbeiteten, die einen unterschiedlichen
Umgang mit Traditionen und der Aufarbeitung der jiingsten Geschichte pflegen.’®* Im
Nachkriegsosterreich fehlt eine tiefgreifenden Aufarbeitung der geschichtlichen Ereignisse,
stattdessen soll an die Osterreichische Tradition anzukniipft werden.”® Von der als riick-
wirtsgewandt und traditionalistisch beschriebenen &sterreichischen Kulturpolitik der Nach-
kriegszeit wird die Tradition der Kulturnation Osterreich hervorgehoben, mit einer Litera-
tur, die auf »ewige Werte« setzt.’®® Es wird eine Reprisentationsliteratur von offizieller Sei-

te gefordert, die der Ausbildung eines &sterreichischen Nationalbewusstseins dienen soll.>"”

% ygl. ebenda, S. 320.

%2 ygl. Ernst: Konkrete Poesie, S. 284f, und auch die Auswahl 6sterreichischer Autoren in der von Eugen Gomringer
herausgegebenen Anthologie: Konkrete Poesie. Deutschsprachige Autoren. Stuttgart: Reclam 1972.

3% zur Konkreten Poesie als internationale Bewegung s. Kapitel 2.1.1.

% ygl. Weiss, Walter: Die Literatur der Gegenwart in Osterreich. In: Manfred Durzak (Hrsg.): Die deutsche Literatur
der Gegenwart. Aspekte und Tendenzen. Stuttgart: Reclam, 1971.5.386-399. Hier vgl.S.411f. und S. 417.

% ygl. dazu Zeyringer, Klaus: Osterreichische Literatur seit 1945. Uberblicke, Einschnitte, Wegmarken. Innsbruck:
Studienverlag. 2008, besonders S. 87f,, Weiss: Literatur der Gegenwart, S. 411 und S. 413 und vgl. ebenso: Wischen-
bart, Riidiger: Der Literarische Wiederaufbau in Osterreich 1945-1949. Kénigstein/ Ts.: Hain 1983, Aspetsberger,
Friedbert, Norbert Frei u.a. (Hg.): Literatur der Nachkriegszeit und der fiinfziger Jahre in Osterreich. Wien: Osterr.
Bundesverl. 1984.

%% vgl. Zeyringer: Osterreichische Literatur seit 1945, S. 53.

37 vgl. Backes, Michael: Experimentelle Semiotik in Literaturavantgarden. Uber die Wiener Gruppe mit Bezug auf die
Konkrete Poesie. Miinchen: Fink, 2001. S. 104.



Nicht ganz so repressiv beschreibt Michael Backes die Situation im Feld der bildenden Kunst,
wo Osterreich mit dem >Art Club< den »Anschlu8 an die europiische Moderne« schafft.’®
Dieser formiert sich 1947 als die wichtigste Kiinstlervereinigung der Nachkriegzeit und hat
bis 1960 Bestand. Hier versammeln sich alle, die unakademisch und fortschrittlich sind, Ma-
ler, Bildhauer, Schriftsteller und Musiker; Namen wie Albert Paris Giitersloh, der Prisident
des Art Clubs, Wander Bertoni, Arik Bauer, Ernst Fuchs, Arnulf Rainer, und andere. Der »Art
Club< »wurde zum sammelbecken aller — damals noch sparlichen — fortschrittlichen kiinstleri-
schen tendenzen«.’” Mit der Zeit erweitert sich der Kreis der Wiener Avantgardisten und
teilt sich in mehrere Gruppen und Cliquen auf.’® Einige Mitglieder der spiteren Wiener
Gruppe griinden 1954 zusammen mit andern Interessierten, mit progressiven Dichtern,
Komponisten und Malern, den Club »exil«. Mit der Namenswahl wird auf die isolierte Situa-
tion der Kiinstler im 6sterreichischen Kulturleben angespielt.’!! Gleichzeitig ist es diese Situa-
tion, welche die Gruppenbildung, die Zusammenarbeit und schliefSlich die Mythenbildung
fordert.>12

Nicht dem offiziellen Literaturbetrieb folgend, sondern die eigenen Traditionen suchend,
setzt man sich in diesen Gruppierungen mit der klassischen Avantgarde und der Kunst der
Zwischenkriegszeit auseinander.’'® Klaus Kastberger bemerkt, dass Osterreich in den zwanzi-
ger und dreifSiger Jahren ein avantgarde-freier Raum war, aus dem heraus sich nur Einzelper-
sonen in anderen Lindern an der klassischen Avantgarde beteiligten: Es hat »in Osterreich
bis Mitte der 50er Jahre keine Avantgardebewegung im Sinne von Surrealismus, Dadaismus
oder Futurismus gegeben«.’* Und so kam es im Osterreich der fiinfziger und sechziger Jahre
zu einer Avantgarde und Neoavantgarde gleichzeitig.’’® Die Bezeichnung Neo-Avantgarde

verwendet Ulrich Ernst fiir die Bewegung der Konkreten Poesie. In Ankniipfung an die klas-

sische Avantgarde hebt er die Merkmale der »Internationalitat, Multimedialitat, Eliminie-

% Backes: Experimentelle Semiotik, S. 114.

% Rithm: Wiener Gruppe, S.7.

M ygl.ebenda, S. 8.

Mygl.ebenda, S.17.

"2 ygl. ebenda und Backes: Experimentelle Semiotik, S. 103f.

3 ygl. Bayer, Konrad: Die Wiener Gruppe. In: Weibel, Peter (Hrsg.): die wiener gruppe. ein moment der moderne
1954-1960. die visuellen arbeiten und die aktionen. Wien, New York: Springer Verlag 1997, S. 30 und Kastberger,
Klaus: Wien 50/ 60. Eine Art einzige dsterreichische Avantgarde. In: Thomas Eder und Klaus Kastberger (Hrsg.):
Schluf mit dem Abendland! Der lange Atem der sterreichischen Avantgarde. Wien: Zsolnay 2000. S. 5-26. Hier vgl.
S.7f.

4 Kastberger: Wien 50/ 60, S. 5.

5 ygl.ebenda, S. 7.



rung der Vorstellung vom organischen Kunstwerk und Aufhebung der strengen Grenzen

zwischen Kunst und Lebenswelt« als gemeinsam hervor.>

2.3.2. Wiener Gruppe und Einzelgénger

In diesem (literarischen) Umfeld der fiinfziger Jahre schlieflen sich junge Autoren zusammen,
um sich auszutauschen, teilweise zusammenzuarbeiten und auch um Publikationsmoglichkei-
ten im Selbstverlag zu schaffen.’’ Mit dem Zusammenschluss als Gruppe erfolgt gleichzeitig
eine Abgrenzung gegen alles, was nicht Teil der Gruppe ist, wie auch gegen die herrschende
Kultur.3

Als bedeutendste Gruppierung in den fiinfziger Jahren ist die Wiener Gruppe zu nennen,
welche einen nachhaltigen Einfluss auf die Osterreichische Literatur hatte und immer noch
hat.’"” Als Wiener Gruppe wird der Freundeskreis von Gerhard Riihm, H. C. Artmann, Os-
wald Wiener, Konrad Bayer und Friedrich Achleitner bezeichnet. Sie treten in gemeinsamen
Lesungen auf, erstellen Gemeinschaftsarbeiten, veranstalten zwei »literarische cabarets« und
werden zuerst in der Rezeption als Gruppe wahrgenommen.*”® Die 1967 von Riihm heraus-
gegebene Anthologie trigt zu dieser Rezeption bei. Im Vorwort beschreibt er das Zustande-
kommen und die Geschichte der Wiener Gruppe.’! 1952 lernen sich Gerhard Rithm und H.
C. Artmann im Umkreis des Art Clubs kennen. Freundschaft und das gemeinsame Interesse
an einer experimentellen Literatur verbindet die beiden und fiihrt in den folgenden Jahren
auch Konrad Bayer, Oswald Wiener und Friedrich Achleitner hinzu. Eine zeitliche Datierung
des Bestehens der Gruppe ist nicht mit exakten Jahreszahlen einzugrenzen, da sie sich nicht
eindeutig als solche deklariert. Sie ist auch keine »Manifest-Gruppe«,®*> oder wie Gerhard

Rithm festhélt, »die gruppierung ergab sich keineswegs aus einem definierten programm,

3¢ ygl. Ernst: Konkrete Poesie, S.274.

7 vgl. Backes: Experimentelle Semiotik, S. 124. — Zu Literaturzeitschriften in Osterreich nach 1945 vgl. Wischen-
bart (Anm. 305), Weber, Elisabeth: Osterreichische Kulturzeitschriften der Nachkriegszeit 1945-1950. Frankfurt a.
M.: Lang 1988.

8 yvgl. Backes: Experimentelle Semiotik, S. 105f.

Y Zur Wiener Gruppe und ihrem Einfluss vgl. Thomas Eder und Klaus Kastberger (Hrsg.): Schlufl mit dem Abend-
land! Der lange Atem der 6sterreichischen Avantgarde. Wien: Zsolnay 2000., Schmatz, Ferdinand: Sinn & Sinne.
Wiener Gruppe, Wiener Aktionismus und andere Wegbereiter. Wien: Sonderzahl 1992. Walter-Buchebner-
Gesellschaft (Hrsg.): die wiener gruppe. Wien: Bohlau 1987., Weibel, Peter (Hg.): die wiener gruppe. ein moment der
moderne 1954-1960. die visuellen arbeiten und die aktionen. Wien, New York: Springer 1997. - Ein umfassendes
Literaturverzeichnis zur Wiener Gruppe und zur Konkreten Poesie findet sich im Anhang von Backes: Experimentel -
le Semiotik.S.317-329.

2 vgl. Becker, Melitta: Gerhard Rithm und der Mythos Wiener Gruppe. In: Kurt Bartsch und Stefan Schwar (Hrsg.):
Gerhard Rithm. Graz, Wien: Droschl 1999. S.125-153. — Gerhard Riithm schreibt iiber die Namensgebung: »in einem
zeitungsartikel tiber uns tauchte erstmals die bezeichnung «wiener dichtergruppe> auf (dora zeemann im «neuen ku-
rier> vom 23.6.1985).« — Rithm: Wiener Gruppe, S. 26.

2 ygl.ebenda, S.7-36.

2 Backes: Experimentelle Semiotik, S. 105.



sondern vorallem auf grund personlicher sympathien und wohltuender iibereinstimmung «**
Ubereinstimmungen gibt es in dem Interesse an einer progressiven Literatur, die eine Aus-
einandersetzung mit der Sprache an sich beinhaltet.>** Auch ein umfassender Protestcharak-
ter ist ihnen gemeinsam, der sich nicht nur gegen die herrschende Kulturpolitik, sondern
ebenso gegen Normen wie standardisierte Lebensformen, Schreibweisen und Orthographie
richtet.>” Die einzelnen Mitglieder der Gruppe sind unterschiedlich lange dabei, Friedrich
Achleitner stof3t als letzter 1955 hinzu, H. C. Artmann entfernt sich ab 1958 allmihlich. Die
intensivste Zusammenarbeit gibt es in den Jahren 1955-1959.32¢

Die Wiener Gruppe beschiftigt sich mit bis dato unbekannten und weniger bekannten Auto-
ren und bezeichnet diese als die »aufgefundene, eigentliche tradition«.’”” Von Interesse er-
scheint alles, was progressiv und radikal ist und »von ausgetretenen wegen wegfiihrt[]«.3?
Es gibt in der Literatur ein deutliches Nachholbediirfnis in der Auseinandersetzung mit der
klassischen Avantgarde und all jenem, was von den Nationalsozialisten als »entartete Kunst«
verboten worden war. Rithm nennt als Vorbilder die Avantgarde vor 1933 die Expressioni-

sten, Dadaisten, Surrealisten, sowie die Barockliteratur und die Namen

arno holz, paul scheerbart, carl einstein, august stramm, franz richard behrens, kurt schwitters, otto
nebel, hans arp, benjamin perét — das waren dichter, die, sofern iiberhaupt bekannt, kaum zur
kenntnis genommen wurden und als zu recht vergessene aussenseiter abgetan wurden. fiir uns be-
deuteten sie die wiederentdeckte, wahre tradition, der sich unsere poetischen arbeiten anschlossen.
wo sollte es auch weitergehen, wenn nicht bei den sogenannten »endpunkten«?*?

Andere Ankniipfungspunkte werden international herangezogen. Artmann ibersetzt mo-
derne spanische Literatur und macht die Wiener Avantgardisten mit den ihnen unbekannten,
zeitgendssischen Autoren Genet, Beckett, lonesco bekannt.*®® Ebenso wird der Kontakt zu
Gruppierungen der Konkreten Poesie gesucht.’>’ Neben der Auseinandersetzung mit der
literarischen Tradition und zeitgendssischen Entwicklungen erstreckt sich die theoretische
Beschiftigung der Gruppe auch auf Gebiete der »sprachwissenschaft, denkmethoden, witt-
genstein, den neopositivisten, der kybernetik«,* aus denen Anregungen fiir die literarische

Produktion bezogen werden.

3 Rithm: Wiener Gruppe, S.12.

2t ygl. Weibel: die wiener gruppe, S.775.

5 ygl. Kastberger: Wien 50/ 60,S.8 u.S.17.

2 ygl. Weibel: die wiener gruppe, S. 15 sowie Bayer: Die Wiener Gruppe, S. 30.
%7 ygl. Rithm: Wiener Gruppe, S. 9.

38 ebenda, S.12.

3 ebenda, S. 9.

#0 ygl.ebenda, S. 8.

*1ygl.ebenda, S. 15.

*2 ebenda S.27.



1953 verkiindet Artmann die »acht-punkte-proklamation des poetischen actes«, in welcher
hervorgehoben wird: »es gibt einen satz, der unangreifbar ist, namlich der, dass man dichter
sein kann, ohne auch irgendjemals ein wort geschrieben oder gesprochen zu haben.«** Was
als Literatur erkannt oder zu solcher erklirt wird, liegt im Ermessen des Dichters.™®* Hier
wird auf die Literatur angewandt, was Marcel Duchamp mit den »objets trouvé« oder »rea-
dy-mades« in den 1910er Jahren anstiefs und mit denen er den Kunstbegriff in Frage stellte.
Es erfolgt eine Wertschdtzung des Aktes, die Idee wird hoher geschdtzt als das Endpro-
dukt.’®

Neben der Auseinandersetzung mit gleichen Themen und Konzepten sind es vor allem die
Gemeinschaftsarbeiten, welche die Wiener Gruppe ausmachen und dazu beitragen, dass diese
als solche wahrgenommen und rezipiert wird. Es entstehen vielfaltige Ergebnisse: Lautdich-
tung, Textmontagen, Dialektdichtungen, Seh- und Hortexte, Theaterstiicke, Chansons. Ar-
beitsmethoden wie die Montage begilinstigen die Gemeinschaftsarbeit. 1957 gibt es die erste
grofle Lesung der Gruppe mit anderen Autoren. Die zwei »literarischen cabarets« finden
1958 und 1959 statt.3® Nach den »literarischen cabarets«, welche auch als Beginn der »spa-

” an denen Artmann nicht mehr beteiligt

ten, radikalen Avantgarde« bezeichnet werden,?
war, 16st sich die Gruppe mehr und mehr auf. Der Freitod von Bayer 1967 und der Umzug
von Rithm nach Berlin tragen zur Auflgsung bei. Die Mitglieder sind jedoch davor, daneben,
danach immer auch als individuelle Kiinstler tatig gewesen. Sie werden auch aufSerhalb und
nach Auflésung der Gruppe als Schriftsteller wahrgenommen.

Neben der Wiener Gruppe gibt es weitere Schriftsteller, die sich mit experimenteller Litera-
tur beschaftigen. Im Umkreis der Wiener Gruppe werden vor allem Ernst Jandl, Friedericke
Mayrocker und Andreas Okopenko genannt.”® Okopenko steht zwar in Kontakt zu den
Mitgliedern der Wiener Gruppe, sucht aber seine eigene poetische Praxis entgegen der vor-
herrschenden Tendenz zur Entidividualisierung der Literatur und der Reduktion der subjek-

tiven Einfliisse.” Mit der Distanz, die Okopenko einnimmt, wird eine Zuordnung er-

schwert.

3 ebenda S. 9.

¥+ ebenda, S.13.

%% ygl. Weibl: die wiener gruppe, S. 781. — Das ist auch die Grundidee der sich in den sechziger Jahren entwickelnden
Konzeptkunst. Eine Art Konzeptkunst in der Literatur verfolgte bereits Stéphane Mallarmé mit seinem »Buch«, das
in der Idee entwickelt, aber nicht umgesetzt wurde, bzw. nicht umzusetzen ist. - vgl. Adler: Text als Figur, S. 233f.

3% ygl. Weibel: die wiener gruppe, S.15 und Rithm: Wiener Gruppe, S. 28.

*7vgl. Kastberger: Wien 50/ 60, S. 15.

3% vgl. Zeyringer: Osterreichische Literatur sei 1945, S. 93f.

39 vgl. Schmidt-Dengler, Wendelin: Orte der Einsamkeit. In: Konstanze Fliedl u. Christa Giirtler (Hg.): Andreas Oko-
penko. Dossier Band 23. Graz: Verlag Droschl 2004. S. 55-63. Hier vgl. S. 55f und S. 62, vgl. auch Kastberger, Klaus:



2.3.3. Literatur - Sprache

Die Wiener Gruppe betrachtet die Sprache nicht nur als Material, das als Zeichen, als Klang,
als Form zu verwenden ist, sondern hat ein dezidiert sprachkritisches Interesse an der Zerle-
gung von Sprache und konventionellen Formen.** Die Sprache ist zu hinterfragen, mitsamt
den ihr inhidrenten Machtstrukturen und Hierarchien, wobei die Kritik der etablierten
341

Sprachmodelle mit einer Gesellschaftskritik einhergeht.

neue ausdrucksformen modifizieren die sprache und damit sein [des menschen] weltbild. das besagt
natiirlich auch, inwieweit unsere dichtung iiber ihre dsthetische bedeutung hinaus wirksam sein soll.
gerade in ihrer unabhingigkeit von einer sanktionierten gebrauchsweise besteht die chance, neue
ausdrucksformen zu provozieren, zu »verindern«.>

Als Grundlagen des Schreibens dienen Erkenntnistheorie und Sprachphilosophie, wobei sich
die Mitglieder der Wiener Gruppe besonders auf Wittgenstein berufen.** In dem Auseinan-
dernehmen gewohnter Satzstrukturen, der Betrachtung einzelner, isolierter Worter und de-
ren neuen Zusammenstellung mit anderen Wortern wird das Funktionieren der Sprache un-
tersucht.

wenn wir [...] uns [...] als sprachingenieurs, sprachpragmatiker, sahen, benutzten wir die worte im
sinne wittgensteins als werkzeug (allerdings in erweiterter bedeutung), und waren nicht nur am
verhalten der worte in bestimmten sprachsituationen (<konstellationen>) interessiert (was das im na-
turwissenschafltichen sinne experimentelle an unseren versuchen ausmachte), sondern auch an der
steuerung konkreter situationen durch den sprachgebrauch#

Da nur mit Hilfe von Sprache tiber Sprache gesprochen und gedacht werden kann, gibt es
kein Ausbrechen aus dem System. Auch eine Sprachkritik kann nur in der Sprache formuliert
werden. Gleichwohl kann gezeigt werden, was Sprache ist und wie mit ihr Sinn und Wirk-
lichkeit erzeugt wird.** Mit poetischen Mitteln versucht die experimentelle Literatur die
Bedingtheiten der Sprache offenzulegen und zu thematisieren. Es werden Strukturen gestort
oder aufgelost, die Sinnproduktion hinterfragt, das Spiel mit Assoziationen provoziert und
irritiert. Konzentriert auf elementare Handlungen und keinen mitzuteilenden Inhalt, kann
die Sprache von Sentimentalitdten befreit werden. Als eine Moglichkeit, die subjektive Posi-

tion des Autors abzuschwichen, nennt Rithm die Produktion von Gemeinschaftsarbeiten, bei

Umkehrung der Welten. Andreas Okopenkos Lexikon-Roman zwischen Avantgarde und Engagement. In: ders.
(Hrsg.): Andreas Okopenko. Texte und Materialien. Wien: Sonderzahl 1998.5.89-102. Hier vgl. S. 89£.

0 ygl. Backes: Experimentelle Semiotik, S. 13f und vgl. auch Ernst: Konkrete Poesie, S. 300f.

* ygl. Weiss: Literatur der Gegenwart, S.417.

*2 Rithm: Wiener Gruppe, S. 27f.

* ygl. Kastberger: Wien 50/ 60, S. 8.

* Wiener, Oswald: das >literarische cabaret« der wiener gruppe. In: Gerhard Rithm (Hrsg.): Die Wiener Gruppe. Tex-
te, Gemeinschaftsarbeiten, Aktionen. Reinbek b. Hamburg: Rowohlt 1967.5.401-418. Hier S.401.

* ygl. Schmidt: Konkrete Poesie. Ergebnisse und Perspektiven, S. 335.



denen der Text von einem Kollektiv, nach zuvor festgelegten Spielregeln, erstellt wird.>*
Eine andere Moglichkeit ist die Verwendung von bestehendem oder vorgefundenem Materi-
al, wie Zeitungsartikeln oder Texten und Gedichten anderer Schriftsteller. Dabei wird jedoch
die subjektive Auswahl des Materials das entscheidende Moment fiir den entstehenden
Text.’*” Die Ausgangstexte werden zerlegt und neu geordnet, oftmals in einer streng me-
chanischen Weise. Es kommen dabei »Ordnungsprinzipien wie das Alphabet, Zahlenreihen,
Algorithmen, statistische Haufigkeiten und Wahrscheinlichkeiten zum Einsatz«.?*

Gerhard Rithm wiahlt die Bezeichnung »erweiterte poesie« fiir eine Dichtung, die sich an den
Grenzen des traditionellen Literaturbegriffs bewegt.*** Durch »abweichung vom iiblichen«*?°
und die damit entstehenden Irritationen und Argernisse werden die zumeist willkiirlichen
Grenzen von Normen und herrschendem Geschmack stindig neu hinterfragt; es kommt zu
einer »radikalen kritik der kulturellen reprasentationssysteme und wirklichkeitskonstruktio-
nen«.*! Die Kritik gilt ebenso dem institutionellen Rahmen, durch den Kunst definiert wird.
Was als Kunst wahrgenommen wird hingt davon ab, wie und wo es prasentiert bzw. publi-
ziert wird oder werden kann. Die Arbeit gegen Konventionen erfolgt auch in der Verwen-
dung und Einbindung von traditionellerweise literaturfremden Materialen, wie Werbung,
Trivialliteratur, alltdglichen Handlungen und Begebenheiten, und in der Aufhebung der
Gattungsgrenzen.’? Durch interdisziplinidre Kunst und ein gattungsiibergreifendes Arbeiten
eréffnen sich erweiterte Themen und Ausdrucksmoglichkeiten.’® Die Sprache ist ein Element
in der Literatur, umgeben von weiteren Gestaltungselementen, die an der Priasentation betei-
ligt sind. Zur Prasentation gehort genauso ein Titel, eine Benennung, und so entwickelt die
Wiener Gruppe ein Spiel mit Gattungsbezeichnungen.®* Es stellt sich die Frage, was durch

eine solche Bezeichnung vermeintlich mitgeteilt wird, welche Erwartungen evoziert werden

und durch Nichterfiillung enttduscht werden.

¢ ygl. Rithm: Wiener Gruppe, S. 14.

* vgl. ebenda S. 22 — Rithm schreibt: »schon die auswahl des materials war erregend und fiir das poetische endpro-
dukt natiirlich von massgeblicher bedeutung. auswahl und ordnung, die sensibilitit, die sich in dem spannungsver-
héltnis benachbarter sétze erweist, machen die qualitit dieser art von dichtung aus.«

M8 Kastberger: Wien 50/ 60, S. 11.

* ygl. Rithm: Die Wiener Gruppe, S. 13.

30 ebenda, S.11.

! Weibel: die wiener gruppe, S.777.

*2ygl. ebenda, S.779.

3 ygl. Dohl: Poesie zum Ansehen, S. 171f.

4 vgl. Schmidt-Dengler, Wendelin: Wie quadratisch kann ein Roman sein? Die literarischen Genres und ihre Muta-
tionen in den Texten der Wiener Gruppe. In: Thomas Eder und Juliane Vogel (Hrsg.): verschiedene sitze treten auf.
Die Wiener Gruppe in Aktion. Wien: Zsolnay 2008.5.210-223. Hier vgl. S. 210.
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in diesem buch folgt die seite 2 der seite 1
und die seite 7 der seite 6 so dass hochgesc
hitzter leser am ende die reihe 1 2 3 4 56
789 ... bis ca. 150 entsteht wenn nun sie
verehrter buchfreund mit ihrem linken daumen
im hinteren drittel in das buch hineintappen
also etwa bei der seite 125 oder 137 oder 11
1 um dann so wie es ihre gewohnheit ist von
hinten nach vorn zu bldttern so werden sie m
it dem ganzen buch wenig anfangen konnen das
wdre schade der schreiber hat sich némlich
genau an die reihenfolge der seiten gehalten
und sie ausgeniitzt schamlos 2zu ihrem ergét
zen also die beziehungen der seiten unterei
nander beruhen auf dieser reihenfolge sie si
nd ganz einfach linear manchmal haben zwei
seiten eine gegenseitige beziehung dann lie
gen sie auch gegeniiber und sie habens nicht
nétig geschétzter leser nach vorn von hin
ten nach vorn zu bladttern denn der geschitz
te schreiber 1lieber leser hat sich sehr an
gestrengt um ihnen das umbl&dttern zum vergnii
gen zu machen aber bitte blattern sie ruhi
g herum aber auf ihre verantwortung und ma
chen sie mir dann keine vorwiirfe mehr kann
ich wirklich nicht tun als sie gleich auf
dem buchdeckel auf die besonderen umstinde

aufmerksam zu machen stellen sie ruhig ihre




Kapitel 3

FRIEDRICH ACHLEITNER »QUADRATROMAN«

Als fiinfter und letzter im Bunde stof3t Friedrich Achleitner im Sommer 1955 zur Wiener
Gruppe. Achleitner ist zuvor und weiterhin parallel als Architekt tétig, bis er sich 1958 fiir
den Beruf des Schriftstellers entscheidet.>® In den Architekturkritiken, die er ab 1961 ver-
fasst, beschaftigt sich Achleitner schreibend mit Architektur und scheint auf diese Weise bei-
de Interessen zu verbinden.*® Zusitzlich zu den Architekturkritiken arbeitet Achleitner an
einem Osterreichischen Literaturfithrer und hat einen Lehrauftrag erst an der Akademie der
bildenden Kiinste, dann an der Hochschule fiir angewandte Kunst in Wien.

Eine Verbindung von Literatur und Architektur scheint durchaus in der Person Achleitner
begriindet und wird fiir die Interpretation seiner Texte auch immer wieder herangezogen.*”’
Daraus ergeben sich besonders fiir die visuellen Arbeiten Interpretationsansiatze beziiglich
Struktur, Aufbau und Anordnung. Es ist ein ausgepragtes Interesse Achleitners an der visu-
ellen Gestaltung und graphischen Wirkung seiner Arbeiten festzustellen. Struktur und Aus-
sage werden durch Aufbau und Gestaltung unterstiitzt. Dabei spielen sowohl der Material-
charakter der Schrift als auch die raumliche Anordnung unter Berticksichtung der Seiten-
Flache, der Leerstellen und Freiriume eine bedeutsame Rolle.**® Achleitner verwendet klare
Formen fiir die Anordnung seiner Texte: so ist »schwer schwarz« als waagrechter Textblock,
die o-i-studiec als Quadrat gestaltet.”® Im >quadratroman< nimmt Achleitner diese Form

wieder auf und macht sie zum Grundelement der Konstruktion. Der quadratische Grundriss

%5 Zur Biographie von Friedrich Achleitner siehe Mixner, Manfred und Christoph Schmitt-Maafs: Friedrich Achleit-
ner. In Munzinger Online/ KLG. http://www.munzinger.de/document/16000000001 (Zugriff: August 2012) sowie
den Eintrag: Friedrich Achleitner. In Munzinger Online/Personen, http://www.munzinger.de/document/00000014
518 (Zugriff: August 2012)

*¢ vgl. Eintrag: Friedrich Achleitner. In Munzinger Online/Personen. — Achleitner selbst versteht sie als zwei ge-
trennte Bereiche und bleibt in beiden Bereichen titig.

*7 vgl. ebenda und Mixner: Friedrich Achleitner/ KLG Online.

»% ygl. dazu Mixner: Friedrich Achleitner/ KLG Online.

% Beide Texte wurden verdffentlicht in: Achleitner, Friedrich: prosa, konstellationen, montagen, dialektgedichte,
studien. Reinbek/ Hamburg 1970: >schwer schwarzc< S. 251-275 und >0-i-studie< S. 277-297. — Fast alle Texte in
diesem Buch sind im Blocksatz gehalten. Sie erscheinen als Rechteck bzw. Quadrat auf der Seite, von viel Weifiraum
umgeben, sodass der Textblock als Form fiir sich zur Geltung kommt.




wird darin als »hang zu statischen raumkonzepten« thematisiert, mit einer langen Tra-
dition in der Architekturgeschichte.’®

Der >quadratromanc entstand 1972 in Berlin, »ohne die Konkurrenzsituation, die sich aus der
freundschaftlichen Bindung zu den Autoren der Wiener Gruppe vorher wohl ergeben haben

1 und wird im Folgejahr 1973 veroffentlicht. » Anschauen!«, fordert Jérg Drews in

mag«,’
seiner Rezension anstelle einer Beschreibung, »die der sinnlichen Wahrnehmung gar zu sehr
unterlegen ist«.*** Unter Beriicksichtigung der visuellen Erscheinung wird hier trotzdem der
Versuch unternommen dieses Werk auszugsweise zu beschreiben und sich in den Zitaten an

der Gestalt des Originals zu orientieren.

3.1. PARATEXTE IM QUADRAT
3.1.1. Von Auf3en nach Innen

In kompakter Form tritt der quadratromanc vor seine Leser. Es ist ein Taschenbuch mit gel-
bem Kartoneinband und Klappeinschlag, auf dem ein Klappentext und eine Kurzbiografie
des Autors stehen. Das Gelb des Umschlages ist um eine Nuance heller als jenes, das fiir den
Schutzumschlag von Achleitners Sammelband s>prosa, konstellationen, montagen, dialektge-
dichte, studien< verwendet wurde,®® der drei Jahre zuvor im Rowohlt Verlag erschienen ist.
Durch die optische Gestaltung, die Verwendung von anndhernd gleicher Umschlagfarbe und
Schrifttyp fiir Autorname und Titel, ergibt sich eine Verbindung zwischen den Werken. Es
wird eine Kontinuitit hergestellt. Zusatzlich gibt es bereits beim Sammelband mit einer Ab-
bildung aus der >o-i-studie< eine quadratische Umschlaggestaltung, die passenderweise fiir
den >quadratromanc aufgegriffen wird. Als nichste Veroffentlichung von Achleitner folgt
ssuper rekord 50 + 50¢, erschienen 1980 bei »edition neue texte<. Hier wird wieder ein dunk-
les Gelb fiir den Einband verwendet und auch das Format dieser drei Publikationen ist anna-
hernd gleich. Die korrespondierende Gestaltung erstreckt sich tiber verschiedene Verlage,
wodurch die Biicher Achleitners optisch als eine >Publikationsreihe< erscheinen. Die schrift-

stellerischen Pausen tiberbriickend, wird an die vorangegangenen Publikationen angekniipft.

%0 ygl. Achleitner: quadratroman, S. 157.

%! ygl. Mixner: Friedrich Achleitner/ KLG Online

2 Drews, Jorg: Wirklichkeit im Quadrat. Friedrich Achleitners konkreter Roman. In: ders.: Luftgeister und Erden-
schwere. Rezensionen zur deutschen Literatur 1967-1999. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1999.S. 62-64. Hier S. 64.

3 ygl. ebenda, S. 62 — Auch der >LEXIKON ROMAN« hat einen gelben Einband und Schutzumschlag, der ebenfalls dem
Gelb des »quadratromans«< nahe kommt.



Die um einige Jahre spiter verfasste Kurzprosa®* ist ab 2003 im Zsolnay Verlag erschienen
und tritt in einer génzlich anderen Aufmachung vor die Leser.

Die aufsere Gestaltung des >quadratromans« ist so einerseits in den grofleren Zusammenhang
der literarischen Veroffentlichungen von Achleitner eingebunden, andererseits von der Kon-
zeption des >Romans< bestimmt und an die innere Gestaltung angepasst. Format, Einband
und Gestaltung der Paratexte haben sowohl einen gestalterischen wie auch inhaltlichen Zu-
sammenhang mit dem >quadratroman< und werden in den Neuauflagen zum Grofteil tiber-
nommen. Ein paar kleine Abweichungen gibt es zwischen den bis jetzt erschienenen drei
Auflagen: Grofie und Positionierung von Quadrat, Autorname und Titel auf dem Umschlag
variieren ebenso wie das Material des Bucheinbandes und die Informationen im Klappen-
text.”® Aufgrund der Verdffentlichung in verschiedenen Verlagen unterscheiden sich auch
die Angaben im Impressum. Ansonsten werden dieselben Schrifttypen verwendet und das
Innere des Buches, der >Haupttext, ist exakt tibernommen.

Dem Titel entsprechend ist auf dem Einband ein Quadrat abgebildet.?® Gefiillt ist dieses mit
Buchstaben, bei genauerer Betrachtung konnen Worter und Sitze gelesen werden. Noch
bevor das Buch aufgeschlagen wird, kann man bereits hier mit der Lektiire beginnen — und
sollte man auch: In diesem ersten Quadrat werden gute Hinweise zum Aufbau und Gebrauch
des Buches erteilt — es bietet eine Art Leseanweisung. Mit den Informationen dariiber, wie
zu lesen sei, entspricht es einem Vorwort im Sinne Genettes’® und ist dem Text so weit wie
moglich >vorangestellt«. Die gesamte Fldache des Quadrates wird ausgenutzt, bietet jedoch
nicht genug Platz, sodass der Satz in der letzten Zeile abbricht und auf dem hinteren Um-
schlag fortgesetzt wird, wo er allerdings ohne quadratische Einrahmung steht. Die Schrift hat
sich tiber die Begrenzung hinaus ausgedehnt — tiber das Buch gibt es mehr zu sagen, als sich
in einer begrenzten Flidche, in einem Quadrat fassen ldsst. So interpretiert, kann die Um-
schlaggestaltung bereits als Andeutung dessen gelesen werden, was im Inneren des Buches
folgen wird. Die Fortsetzung des einleitenden Textes auf der Umschlagriickseite ist in einem
rechteckigen Blocksatz formatiert und bricht mitten im Wort ab. Darunter gibt es ein weite-

res Quadrat mit einer Skizze, die gleichsam das quadrierte Quadrat, das Quadrat in der Po-

%+ Unter der Bezeichnung »Kurzprosa« fasst Iris Krafnitzer die » Sammlungen von Kiirzestgeschichten« zusammen,
die in den Jahren 2003 bis 2009 versffentlicht wurden. —vgl. Krafinitzer, Iris: Welt aus Sprache. Sprachreflexion in
Friedrich Achleitners Kurzprosa. Diplomarbeit. Univ. Wien 2011.

%% Die 2. Auflage erschien 1995 im Residenz Verlag, »im rahmen des dsterreich schwerpunktes zur frankfurter
buchmesse« und die 3. Auflage bei Zsolnay, 2007.

%6 Die Umschlaggestaltung wurde von Kalle Giese entworfen, wie dem Impressum zu entnehmen ist.

%7 vgl. Genette: Paratexte, S. 202f. und s. auch Kapitel 1.3.3. — Das entspricht der Funktion die auch von der »Ge-
brauchsanweisung« in Okopenkos >Lexikon Roman« {ibernommen wird — s. Kapitel 4.1.3.



tenz und in seiner vollen Ausdehnung zeigt. Auch das kann als Hinweis — einem Klappentext
entsprechend — gelesen werden, dahingehend, was in dem Buch mit dem Quadrat passiert
und in welche Richtungen es ausgedehnt wird. Die Paratexte erscheinen als Teil des Gesamt-
konzepts.

Platzfiillend steht das Quadrat sowohl auf der Umschlagvorderseite als auch auf der Um-
schlagriickseite. Es nimmt fast die gesamte Breite des Buches ein. An der Unterkante ange-
setzt, lasst es links, rechts und unterhalb nur wenige Millimeter Rand, oberhalb jedoch noch
etwa ein Drittel der Seite frei. Auf der Vorderseite ist diese Fliche mit dem Namen des Au-
tors und dem Buchtitel gefiillt — alles in Kleinbuchstaben geschrieben, dabei grofs und fett
gedruckt. Die fiir Titel und Autornamen verwendete Schrift ist schlicht, serifenlos, mogli-
cherweise eine Helvetica.®

Mit dem Aufklappen des Umschlages gelangt man direkt zum Schmutztitel.*®® Auf diesem
steht links oben klein in Schreibmaschinenschrift » friedrich achleitner quadratromanc.
Nach einem weiteren Umblittern kommt man zum »>Titelblatt, welches auf einer >verso«-
Seite, also links, wenn man das Buch aufschlagt, abgedruckt ist. Das erscheint ungewohnt,
normalerweise befindet es sich auf einer rechten Seite, auf die der Blick beim Bliattern zuerst
fallt.’”® Die linke Seite ist drucktechnisch gesehen die Riickseite, daher die Bezeichnung >ver-
so<«. Wichtige, informative Seiten sowie Kapitelanfinge stehen tiblicherweise auf der Vorder-,
der >recto«-Seite.’”! Nicht so bei Achleitner, hier ist auf der rechten Seite das Impressum ab-
gedruckt — zwar wie in den meisten Biichern gegeniiber vom Titelblatt, aber seitenver-
tauscht. Die rechtlichen Angaben des Impressums sind nicht umrahmt, sie stehen aufSerhalb
der Quadrat-Ordnung. Es sind sozusagen die zusdtzlichen Informationen und als solche dem
squadratromanc hinzugefiigt. Obwohl es auf einer linken Seite steht, zieht die auffillige Ge-
staltung des Titelblatts den Blick auf sich und bietet zugleich die Moglichkeit, tiber die kon-
ventionelle Positionierung nachzudenken. Gewohnheiten und Ordnungen koénnen durch
Vertauschungen bewusst gemacht und gleichzeitig in Frage gestellt werden.

Im Haupttext greift Achleitner die Gegeniiberstellung von rechts und links beziehungsweise

deren Vertauschung wieder auf. Er spielt ganz konkret mit den Begriffen, mit der Wortbe-

%% Auf diese Schrift wird in dem Kapitel 5.2. noch genauer eingegangen. Die Helvetica wird nicht nur von Achleitner
verwendet, sondern ebenso von den anderen Mitgliedern der Wiener Gruppe, besonders von Gerhard Rithm. (Anm.
568)

% Der Schmutztitel ist das erste Blatt des Buchblucks, der das Innere in noch ungebundenem Zustand schiitzt und ist
iblicherweise schlicht gestaltet. Thm folgt der Innentitel — das Titelblatt. — vgl. Willberg: Lesetypographie, S. 307.

70 vgl. hierzu Willberg: Lesetypographie, S. 68f. und Gross, Sabine: Lese-Zeichen. Kognition, Medium und Materia-
litdt im Leseprozef3. Darmstadt: Wiss. Buchges. 1994.S. 621.

7 vgl. Willberg: Lesetypographie, S. 314/ 315 und S. 183f.



deutung und ihrer raumlichen Platzierung. Da stehen sich zwei Quadrate gegeniiber, die
vollkommen regelmdflig mit den Worten »rechts«, beziehungsweise »links« gefiillt
sind.?”? Das mit »rechts« beschriebene Quadrat steht auf der linken Seite und das »1inks«-
Quadrat dementsprechend auf der rechten Seite. Visuell erscheint alles schon in Ordnung
und ist doch vertauscht, will man Wortbedeutung und Platzierung in Einklang bringen. Zwei
weitere links-rechts- oder rechts-links-Quadrate stellt Achleitner auf den Seiten 30 und 31
einander gegeniiber. Beide sind entlang der Umrisslinie mit Schrift gefiillt, am linken und
rechten Rand steht jeweils eine Spalte mit »1links« beziehungsweise »rechts«, sowie oben
und unten eine Zeile mit »oben« und »unten«. Bei dem Quadrat auf der linken Seite stim-
men Wortbedeutung und Positionierung tiberein, bei dem gegeniiberliegenden Quadrat sind
sie vertauscht. Unter dem linken Quadrat steht »schon dagewesen«, unter dem rechten
hingegen »noch nicht (auch schon)«. Dieser Zusatz erlaubt tiber das (konkrete) Sprach-
spiel hinausgehend mehrere Interpretationen. Ein Quadrat bleibt ein Quadrat, egal ob es
gedreht oder gespiegelt wird, ist es »auch schon« dagewesen. » [AJuch schon« dagewesen
sind die Spielereien und Vertauschungen von rechts und links in der Konkreten Poesie, aber
»noch nicht« diese von Achleitner im Quadrat durchgefithrten. Weiterhin und immer
»noch« sind Spielereien mit rechts und links méglich. Denn wie Ernst Jandl in seinem be-

kannten Gedicht festhilt »lechts und rinks kann man nicht velwechsern«3”?

— was zeigt, dass
minimale Vertauschungen einzelner Buchstaben neue Bedeutungen eréffnen oder andere

Betrachtungen ermdglichen konnen.

3.1.2. Aufbau und Anordnung

Das gewohnte Muster vom Aufbau eines Buches spricht Achleitner bereits auf dem Buchdec-
kel direkt an. In dem Leseanweisungs-Quadrat wird nicht nur festgehalten, dass mit der Ab-
folge der Seiten »die reihe 1 2 3 4 5 6 7 8 9 ... bis ca. 150 entsteht, sondern
auch, dass sich der »schreiber« an diese Reihenfolge gehalten hat. Durch das Buch soll also
nicht beliebig, sondern der Reihe nach geblittert werden, dem bewusst festgelegten Aufbau
folgend. Eine festgelegte Abfolge der Seiten ergibt sich mit der Bindung des Buches, durch
die die losen Zettel in einer bestimmten Ordnung und Reihenfolge zusammengefiigt wer-
den. In dieser Form tritt das Buch vor die Leser. Ob diese sich beim Gebrauch an die vorge-

gebene Ordnung halten, kann vom Autor nicht mehr tiberpriift werden. Gibt es eine Narra-

2 vgl. Achleitner: quadratroman, S. 44/45.
7 Ernst Jandl: lichtungen. - In: Jandl, Ernst: Gesammelte Werke. Erster Band. Gedichte 1. Hrsg. v. Klaus Siblewski.
Darmstadt: Luchterhand 1985. S.249.



tion, die dem Verlauf der Seiten gemafS voranschreitet, wird ein lineares Lesen nahegelegt.
Fehlt so ein roter Faden, ist die Tendenz zum zufilligen Blattern hoher. Auf den ersten Blick
erscheint die Reihenfolge im >quadratromanc« nicht zwingend. Pro Seite gibt es ein Quadrat,
das jeweils auch fiir sich allein genommen funktioniert. Zusammengenommen ergibt sich
eine Art Sammlung unterschiedlichster Quadrat-Variationen. Dariiber hinaus lassen sich Zu-
sammenhinge erkennen, wenn die Quadrate in der vorgegebenen Abfolge betrachtet wer-
den. Auf diese Zusammenhinge und die dahinter stehenden Uberlegungen hinweisend, gibt
der »schreiber« daher an moglichst prominenter Stelle, zuvorderst auf der Einbandvorder-
seite, seine Anweisungen.

[...] der geschédtz
te schreiber 1lieber leser hat sich sehr an
gestrengt um ihnen das umbl&dttern zum vergnii
gen zu machen aber bitte blattern sie ruhi
g herum aber auf ihre verantwortung und ma
chen sie mir dann keine vorwiirfe mehr kann
ich wirklich nicht tun als sie gleich auf

dem buchdeckel auf die besonderen umstande
aufmerksam zu machen stellen sie ruhig ihre | ;,,

Hier wird einer Beliebigkeit in der Reihenfolge vehement widersprochen und der durchdach-
te Aufbau des Buches hervorgehoben. Strikt zu befolgen ist diese Leseanweisung jedoch
nicht, erfolgt in der Fortsetzung auf der Umschlagriickseite sofort der Hinweis, dass der Le-
ser sich »nicht von einem schreiber bevormunden« lassen solle. Es wird ein souverdner
Leser angesprochen, der selbst die Verantwortung tibernehmen und das Buch durch seine
Rezeption mitproduzieren kann und soll.

Wie der Ankiindigung auf dem Einband zu entnehmen, sind die Seiten im >quadratromanc
mit Seitenzahlen versehen. Die Zuordnung der Seiten zu entsprechenden Zahlen ergibt sich
mit der Paginierung. Allerdings lassen sich die Seitenzahlen im >quadratromanc nicht an ei-

375 finden, sondern sie stehen an der oberen Innenseite, nahe der Bin-

nem der tiblichen Orte
dung. So sind sie beim Bldttern nicht sofort zu entdecken und miissen ein bisschen gesucht
werden. Erst beim vollstaindigen Aufklappen des Buches sind die Seitenzahlen gut zu sehen,
was aber aufgrund der Klebebindung nicht so leicht ist. Einmal aufgeschlagen bleibt das Buch

nicht geoffnet liegen, sondern muss aktiv offen gehalten werden. Die erste paginierte Seite

ist die Seite 4; hier beginnt der »Haupttext«. Zu zahlen begonnen wird bereits auf der Vor-

7 Achleitner: quadratroman, Umschlagseite 1.

% Fiir eine gute Funktionalitit und ein leichtes Auffinden sind die Seitenzahlen (Pagina) hiufig an den dufseren Ecken
oder Rindern der Seite angebracht. Die Positionierung ist von der Art des Buches abhingig und wie wichtig die
Seitenzahlen fiir die Orientierung sind. — vgl. Willberg: Lesetypographie, S. 154.



derseite des ersten Blattes. Zwischendurch gibt es einzelne Seiten ohne Seitenzahl, die dort
aus Griinden der Asthetik weggelassen wurde — etwa wenn der weifle Raum der Seite beson-
ders wichtig und in die Seitengestaltung miteinbezogen ist, oder wenn die (Seiten-)Zahl
thematisiert wird. So findet sich auf der Seite 8 ein Quadrat, in dem links oben »8« zu lesen
ist. An der gleichen Stelle steht im gegentiberliegenden Quadrat »seite 9«, zusatzliche Sei-
tenzahlen gibt es nicht. Nach einmaligem Umblattern ist auf der wiederum paginierten Seite
10 das Quadrat mit »quadrat 8« beschriftet. Zdhlt man alle Seiten sowie alle darauf ge-
zeichneten Quadrate, kommt man auf diese Zahlen.>’® Die zwei Seiten, auf denen es bis zur
Seite 10 kein Quadrat gibt, sind die Seite 1 mit dem Schmutztitel und die Seite 3 mit dem
Impressum. Dann folgt, mit Ausnahme der Seite 141, auf jeder Seite die Umrisslinie eines
Quadrates bis zur Seite 176, der letzten Seite des Buchblocks. Dahinter bildet der Umschlag
den Abschluss mit einem allerletzten Quadrat auf der Umschlagriickseite. Es erscheint also

fast durchgiangig auf jeder Seite ein Quadrat, was Achleitner zu der Bemerkung veranlasst:

lauter quadrate sagte der ungewogene leser
377

Im Haupttext gibt es iiberhaupt nur eine Seite ohne Quadrat, jedoch mit einer Seitenzahl.?’®

Es ist eine Liicke, eine leere Buchseite. Diese schlief3t sich an drei Quadrate an, in denen kon-
kret-visuell mit den Begriffen »voll« und »leer« gespielt wird.*”” Dahinter folgen Spiele-
reien mit »glas«, Lesbarkeit und schwarzen Flichen.

Das Papier ist zwar nicht so durchsichtig wie Glas, besitzt aber dennoch eine leichte Transpa-
renz. Leicht durchscheinend ist das Quadrat auf der jeweiligen Seitenriickseite sowie auf der
dahinterliegenden Seite zu erahnen. Dadurch ist zu erkennen, dass die Quadrate immer an
derselben Stelle auf der Seite platziert sind — nicht ganz mittig, mit anndhernd gleichen Sei-
tenabstdnden links und rechts und einem kleineren Abstand zum oberen Blattrand als zum
unteren. Sie erscheinen gleichsam tibereinander gelagert, als ein Stapel voller Quadrate. Die
[llusion eines dreidimensionalen Objekts innerhalb des Buches entsteht, das zwar keinen Ku-

bus, doch zumindest einen Quader bildet. Allerdings gibt es auch in der Platzierung eine

% vgl. dazu Schonthaler, Philipp: am nullpunkt der gattungen. Friedrich Achleitners quadratroman. In: Modern

Austrian Literature. Bd. 44/ 1-2 (2011).S.37-55. Hier S. 45.

7 Achleitner: quadratroman, S. 68.

7 vgl.ebenda, S. 141.

%7 Bereits weiter vorne im>quadratromanc (auf den Seiten 72-77) wurde konkret mit diesen zwei Begriffen im Bezug
zum Quadrat umgegangen. Nach einigen Quadraten, die unterschiedlich dicht mit » leer« beschrieben sind, ist eines
mit dem einzelnen Wort »voll« beschriftetet, dem nur die Umrisslinie eines Quadrates, ein leeres Quadrat, folgt. Im
zweiten Anlauf bezieht sich das »leer« auf die ganze Seite. — vgl. Achleitner: quadratroman, S. 138-141.



Ausnahme der zuvor praktizierten Regelmafigkeit. Auf Seite 121 ist das Quadrat nach un-
ten gerutscht, oder die Seite ist auf den Kopf gestellt.

Der Aufbau des >quadratromans« wird von der quadratischen Struktur und von im Vorhinein
festgelegten Regeln bestimmt, die im Kleinen, wie auch im Gesamtzusammenhang erkennbar
sind. Durch Wiederholungen etablieren sich RegelmafSigkeiten, die besonders dort erkennbar
werden, wo mit ihnen gebrochen wird. Auch auf gewisse Regeln und Konventionen der
Buchherstellung und -handhabung wird durch Umstellungen und Unterbrechung des ge-
wohnten Ablaufs aufmerksam gemacht.

In dem Buch wird kein Platz verschwendet, auf jeder Seite steht etwas. Zwar kann nicht tiber
das Buch hinausgegangen werden, doch wird der gesamte zur Verfiigung stehende Raum,
inklusive Umschlag, fiir die Konzeption genutzt. Der >Buchinhalt< dehnt sich sozusagen bis

an die Grenzen des materialen Objektes aus.

3.1.3. Ein Roman »& andere quadrat-sachen«

An der Begrenzung, auf dem Umschlag, stehen einrahmend zwei Quadrate und auch der
Titel. Dieser samt den Ergdnzungen, die im Titelblatt hinzugefiigt werden, kann herangezo-
gen werden, um einen Zusammenhang zwischen den einzelnen Quadraten herzustellen. Das

Titelblatt ist ebenfalls in einem Quadrat gestaltet und ergianzt den Titel mit vier Zusétzen.

quadrat-roman

von
friedrich achleitner

& andere
quadrat-sachen

1

neuer bildungsroman

1

neuer entwicklungsroman
etc.etc.etc

380

0 Achleitner: quadratroman, S. 2.



Die verwendete Ziffer >1< statt rein< lenkt die Aufmerksamkeit auf die Quantitit, mehr als
das mit einem unbestimmten Artikel der Fall wire. Mit dem Zahlzeichen anstelle des Wortes
ist es ist nicht ganz eindeutig, ob es sich hier um einen Bildungs- und Entwicklungsroman
handelt, oder um mehrere Romane in einem Buch. Die Auflistung kann auch als Addition
gelesen werden — dann befindet sich in dem Buch sowohl »1 neuer bildungsroman« als
auch »1 neuer entwicklungsroman« und noch anderes »etc.etc.etc.«. Mit diesem letz-
ten Zusatz werden die zuvor aufgestellten Angaben und die damit geweckten Erwartungen
etwas abgeschwicht und zu unzihligen Moglichkeiten erweitert. In dem Titelblatt-Quadrat
steht dreimal das Wort »roman« und bezeichnet das Buch mit Nachdruck als solchen. »Wie
quadratisch kann ein Roman sein?«*® fragt sich auch Wendelin Schmidt-Dengler in einem
Aufsatz, in dem er das Spiel mit den Gattungsbezeichnungen, das die Mitglieder der Wiener
Gruppe entwickeln, untersucht — die konventionellen Muster werden Mutationen unterwor-
fen und mit den Lektiireerwartungen der Leser gespielt.’® Solches geschieht auch im >qua-
dratroman¢, wo nun der Frage nachgegangen wird, welche Romanelemente Achleitner auf-
greift, einbaut und verformt.

Die Bemerkung im allerersten Quadrat auf der Umschlagvorderseite zu dem vom »schrei-
ber« durchdachten, stringenten Aufbau kann als Bestdtigung der Bezeichnung Roman ver-
standen werden und als Hinweis auf eine fortschreitende Handlung. Die Abfolge der Qua-
drate scheint das nicht zwingend zu bestitigen. Achleitner vernachlassigt herkommliche
Strukturen des Romans. Es gibt keinerlei »Gesellschaftsspiegelung, Figurenpsychologie und
Handlungskausalitit«.®®> Es gibt nur verschieden beschriebene, umschriebene und iiber-
schriebene Quadrate oder zumindest Behauptungen von Quadraten. Die Grundkonzeption,

384 orweist sich letzten Endes als Fiktion.

»nehmen wir an das quadrat sei gegebeng,
Genau an dieser Stelle, am Ende des Buches, wird der »fiirchterliche irrtum« aufge-
deckt.’®® Was in diesem letzten Quadrat zu lesen ist, mutet wie ein Nachwort an und lasst
nochmals das gesamte Buch in einem anderen Licht erscheinen.’®® Mit »konkreter Ironie«

wird der Fehler aufgedeckt, der dem Buch die »basis« entzieht.’® Denn aufgrund ungenau-

1 vgl. Schmidt-Dengler, Wendelin: Wie quadratisch kann ein Roman sein? Die literarischen Genres und ihre Muta-
tionen in den Texten der Wiener Gruppe. In: Thomas Eder und Juliane Vogel (Hrsg.): verschiedene sitze treten auf.
Die Wiener Gruppe in Aktion. Wien: Zsolnay 2008.S.210-223.

*2 ygl.ebenda, S.222.

* Ernst: Typen des experimentellen Romans, S. 225 — Das hat Ulrich Ernst als typisch fiir den experimentellen Ro-
man herausgearbeitet. S. auch Kapitel 2.2.

3 Achleitner: quadratroman, S.17.

% ebenda, S.176.

3¢ Laut Genette kann das Nachwort einer » Schluflkorrektur« dienen. — vgl. Genette: Paratexte, S.230.

%7 vgl. Drews: Wirklichkeit im Quadrat, S. 64, sowie Achleitner: quadratroman, S.176.



er Arbeit ist das Quadrat gar kein Quadrat, sondern ein Rechteck von 120x119mm auf dem
A4-Original und entsprechend verkleinert im Buchformat. Der Prozess der Buchwerdung
und die Fehler, die sich einschleichen konnen, laufen der Konzeption zuwider, machen jegli-
che »quadratphilosophie« zunichte.’® Doch wird mit dem Vorhandenen umgegangen, das
beinahe quadratische >Quadrat« einfach als Quadrat bezeichnet. Mit dieser Behauptung fin-
det das Element Fiktion Eingang in den konkret-visuellen Roman.

In einer Spezifizierung wird der >quadratromanc als »bildungsroman« und als »entwick-
lungsroman« bezeichnet. Eine Entwicklungsmoglichkeit spricht Philipp Schonthaler dem
Quadrat allerdings ab, das sich als geometrische Form »in seinem Aufbau als entwicklungs-
immun«®® erweist. Zwar wird es mehreren Verinderungen unterzogen, jedoch erfolgt keine
bleibende Wandlung der sHauptfigur<«. Es wird ausgetestet und dem Leser prasentiert, was
mit dem Quadrat und im Rahmen des Quadrates moglich ist. Die Bezeichnung »entwick-
lungsroman« kann vielmehr in Bezug zu den Lesern gesetzt werden. Dieser Text fordert
einen aktiven Leser, der Verkniipfungen herstellen und Anspielungen erkennen kann, der
den konkreten Umgang mit Sprache, Text und Buch als Ganzes erfasst. Beim Durchblattern
durch den >Romanc kann es so zu einer individuellen >Entwicklung« kommen, bei der die vi-
suelle und graphische Wahrnehmung geschult wird.

In der Bezeichnung »bildungsroman« steckt zudem das Wort >Bild«. Jedes Quadrat bzw.
jede Seite kann als Bild aufgefasst werden. Diese Bilder betrachtend wird der Rezipienten
gleichsam »>gebildet«. Die Gattungbezeichnungen kehrt sich nach auflen, beziehen sich auf
einen Leser, der den Text mitkonstituiert und zu einem Entwicklungs- bzw. Bildungsroman
werden ldsst. Erst durch die Rezeption wird das Buch zu dem, was es ankiindigt, und in die-

sem Sinn vervollstandigt.

3.2. VERSAMMLUNG IM QUADRAT

Als einzelne Bilder sind die Quadrate jeweils von einem doppelten Rahmen umschlossen:
von der diinnen, schwarzen Umrisslinie ebenso wie von dem umgebenden Weif3 der Seite. In

ihrem spezifischen Eigenwert konnen die einzelnen Seiten als »eine Sammlung von Werken

8 ygl. Achleitner: quadratroman, S. 176.
 Schonthaler: am nullpunkt der gattungen, S. 44.



bildender Kunst«3®

gesehen werden, als jeweils gerahmte Visuelle Poesie. Die Konkrete Poe-
sie bewegt sich an den Grenzen der traditionellen Kunstgattungen und besonders in der Vi-
suellen Poesie ist die Nédhe zur bildenden Kunst grof$ — Schrift und Bild greifen ineinander,
Darstellung und Anordnung erdffnen eine zusitzliche Bedeutungsdimension.’! Fiir den
squadratroman< verwendet Achleitner Anregungen aus den unterschiedlichsten Bereichen
und ordnet sie zu visuellen Gebilden.

Die klare Struktur, die mit dem Quadrat auf jeder Seite gegeben ist, ermoglicht eine Zu-
sammenfiigung von disparatem Material. Von der Umrisslinie begrenzt und gerahmt wird
das Quadrat zu einer Prdsentationsfliche. Die Aneinanderreihung der Quadrate im Zusam-
menhalt des Buches ist zugleich eine Sammlung von unterschiedlichstem Quadratmaterial,
die auch alles integriert, was » immer manchmal nie« quadratisch ist.*?

Achleitner verwendet das Quadrat als formale Klammer wie auch als inhaltlichen Bezugs-
punkt. Handschriftlich hilt er in einem der Quadrate fest: »Dieses Quadrat tibt einen guten
Zwang aus. Es erzeugt eine Situation, der man sich unterwerfen oder die man auch sprengen
kann«.’* Aber selbst wenn {iber das Quadrat hinausgegangen, der Quadratrahmen ge-
sprengt wird, steht die >Rahmensprengung« immer noch in einem Verhiltnis zur Quadrat-
Struktur. Im und um das Quadrat versammeln sich Worter, Text, einzelne Buchstaben,
Zeichnungen, Zitate, Fremdmaterial, Fotos und Kopien, die eine inhaltliche, formale, materi-
elle oder assoziative Verbindung zum Quadrat haben.’**

Das Quadrat ist die hervorgehobenen »hauptfigur«**®> des Romans — und das im doppelten
Sinn des Wortes. Es ist die Figur, um die und in der sich hier alles dreht, von Jorg Drews als
»Orgelpunkt« und als »Ostinato«>* bezeichnet. Diese musiktheoretischen Begriffe beschrei-
ben zugleich die Rolle des >Quadrates¢, es ist sowohl der gleichbleibende Grundton wie auch
eine sich standig wiederholende Figur.

Einige der Quadrate sind mit lingeren Textpassagen gefiillt und zwar nicht nur mit einzel-
nen Wortern, sondern mit mehr oder weniger zusammenhangenden Sitzen. Diese haben

eine eigene Orthographie — fast durchgidngig werden Kleinbuchstaben verwendet und die

¥ Wimmer, Herbert J.: Vergniigen am Rahmen. Zu Friedrich Achleitners quadratroman. In: ders. (Hrsg.): Strukturen
erzihlen. Die Moderne der Texte. Wien: Edition Praesens 1996.S.13-17. Hier S. 16.

1 yvgl. Schmidt: Konkrete Poesie. Ergebnisse und Perspektiven, S. 324f. und vgl. Dohl: Poesie zum Ansehen, S. 158f.
*2 Achleitner: quadratroman, S. 136.

3 ebenda, S. 65.

¥4 Tn einem der ersten Quadrate steht bereits, dass das Quadrat nicht beschrieben, sondern dass Worter auf das Qua-
drat geschrieben werden, die in einem »oder in mehreren zusammenh&ngen« mitdem Quadrat und dem Blatt ste-
hen. — vgl. Achleitner: quadratroman, S. 5.

% ebenda, Umschlagseite 4.

3% Drews: Wirklichkeit im Quadrat, S. 63.



Satzzeichen weggelassen. Anstelle von Punkt und Komma gibt es jeweils ein extra Leerzei-
chen. Dadurch ergibt sich in der Schreibmaschinenschrift ein méoglichst gleichmafiges, flachi-
ges Schriftbild. Hingegen entsprechen die handgeschriebenen Passagen sowie Zitate und
Montagen einer gangigen Orthographie. Die Handschrift ist allerdings nicht so leicht zu le-
sen wie die maschinengeschriebenen Texte, das Entziffern verlangt eine hohe Konzentration.
Wird diese nicht aufgebracht, verschwimmen die Buchstaben und Warter zu einer Fliache, zu
einem Bild. Text wird zur Textur, oder zu einem Gewebe, wie bei dem »entwurf fiir ein
bastdeckerl«.’” Hier ergeben senkrechte und waagrechte Linien ein dichtes Geflecht, das
sich gleichsam an den Rédndern aufzulésen beginnt, wodurch die einzelnen Faden erkennbar
werden. Ahnlich wie bei diesem »bastdeckerl« wird der graphische Aspekt umso wichtiger,
je schwieriger die Schrift zu lesen ist. Auch bei Quadraten, die ganz dicht und mehrschichtig
beschrieben sind, entsteht ein schwer lesbares Buchstabengeflecht. Nicht durch Weifsflachen
voneinander getrennt, sondern iibereinanderliegend, sind die einzelnen Buchstaben nicht
mehr zu unterscheiden. Die Quadrate werden zu einer mit Schrift und Schriftzeichen gefiill-
ten Fliche, die einen ornamentalen Charakter bekommt.3”®

Der Einsatz von graphischen und typographischen Elementen stellt Beziige zwischen Text,
Quadrat und Seite her und unterstreicht oder konterkariert die semantisch-inhaltlichen Be-
zlige, die von den Wortern hergestellt werden. Neben Fremdmaterial und Handschrift ver-
wendet Achleitner zum grofiten Teil Schreibmaschinenschrift. Sie wird als gestalterisches
Element im gesamten Buch durchgehalten und so ebenfalls fiir die allographen Elemente wie
Verlag, Impressum und Klappentext eingesetzt. Die Wahl der Schrift scheint auch von der
Produktion bedingt, bei der das Quadrat sowie die anderen Elemente im Verhiltnis zum
Umraum vom Autor festgelegt und die einzelnen Seiten so gestaltet wurden, wie sie im
Buch gedruckt erscheinen. Durch die Arbeit auf der Fliche sowie einer bewusst gewéhlten
Anordnung und Typographie konnen die visuellen Elemente herausgearbeitet werden. Das
Buch erscheint als die Reproduktion des Manuskripts. Ein Eindruck, der von der Schreibma-
schinenschrift unterstiitz wird. Diese Schrift spiegelt auch die Entstehungszeit mit ihren
technischen Moglichkeiten wider, als Manuskripte fiir gewohnlich auf der Schreibmaschine
erstellt wurden. In der direkten Reproduktion, ohne Umweg iiber einen Setzer, wird eine

Unmittelbarkeit vermittelt, der Autor scheint in seiner Arbeit am Text spiirbar zu werden.

*7 Achleitner: quadratroman, S. 167.

% Diesen Aspekt spricht Achleitner in dem handbeschriebenen Quadrat an. Die Befiillung mit Schrift und das Ste-
henlassen eines Randes »macht das ganze Blatt zu einem kalligraphischen Zeugnis (Produkt reicht wohl nicht ganz)
indem durch die strukturell-ornamentale Verteilung der Schrift eine Fliche — die bestimmte Flache — gefiillt wird«. —
vgl.ebenda, S. 65



Die Hand des Autors ist auch in Zeichnungnen und handschriftlichen Passagen zu erkennen.
Diese haben >Lebens, kein Buchstabe gleicht einem anderen exakt, immer bilden sie leichte
Variationen. Aber auch die Schreibmaschinenschrift, obwohl maschinell, unterliegt Schwan-
kungen; der Anschlag ist nicht immer gleich durchschlagend, das Farbband nicht immer
gleich kriftig, das Papier nicht immer gleich saugfihig. Jede Schreibmaschine hat zudem ihr

eigenes Profil. Es lassen sich die » spuren *’ der Herstellung verfolgen:

anschlagspuren farbspuren bandspuren masch
inpuren tippspuren sospuren auchspuren vo

n etwas spuren [...]
400

Diese Spuren fiillen ein gutes Drittel des Quadrates und konnen vom (Spuren-)Leser aufge-
spurt werden.

Der Herstellungsprozess und die Gemachtheit des Textes werden nicht verborgen, eher noch
hervorgehoben. So gibt es immer wieder >Tippfehler¢, die stehenbleiben, in einem nachsten
Anlauf korrigiert und gerade dadurch besonders betont werden. Gleichzeitig wird eine Leser-
irritation bewirkt und auf den Prozess des Lesens aufmerksam gemacht. Das Lesen gerit
durch die >Tippfehler< ins Stolpern. In Passagen, in denen zudem der Leser direkt und auf
seine Rezeption angesprochen wird, steigert sich dieser Effekt, wird sozusagen potenziert

und zum Quadrat erhoben.

[...] mein erster leser we
r weiss wo du jetzt steckst jetzt in diesem
moment in dem ich das schreibe und wie lange
es dauern wird bis du dich an diesen buchsta
ben entlanghanteln wirst entlangziingeln oder
bewegst du beim lesen die zunge nicht brav b
ravo brav brav und lese genau sonst kommst d
u aus dieser schonen sache naus raus ehe du
richtig drin bist [...] 401

Mit der Ankniipfung an die Welt des Lesers stellt sich das Werk in Beziehung zu einer Au-
enwelt, was auch durch andere Verweise, durch Zitate, Referenzen und Widmungen be-

werkstelligt wird.*” So wirkt der >Roman< zum einen nach auflen und bezieht zum anderen

3 ebenda, S.13.

40 ebenda, S. 14.

41 ebenda, S. 5.

“2 Bei experimentellen Texten, die mit Andeutungen und Zitaten arbeiten, wird ein aktiver Leser gefordert, der die

Teile fiir sich in einen Sinnzusammenhang bringt. - vgl. dazu S. J. Schmidt: Konkrete Dichtung, S. 19f., Heimann:
Experimentelle Prosa, S.246 und S. 255.



Aufleres mit ein — die Zitate und erwdhnten Personen werden in den Quadrat-
Zusammenhang gestellt.*®

Erst in den 70er Jahren erschienen, also in einer Zeit, in der sich bereits ein Ende der Konkre-
ten Poesie abzuzeichnen begann,** bildet der >quadratroman< laut Herbert Wimmer eine
»lustvoll-ironische Summa der Konkreten Poesie«.*® Es finden sich darin einige mehr oder
weniger direkte Anspielungen auf die Konkrete Poesie. Mit einer >Birnen-Poesie« zitiert Ach-
leitner nicht nur Reinhard Dohl und seinen konkreten »Apfel«, sondern erweist ihm seine
Referenz. In einem Quadrat wird mit dem Wort »Birne«, mehrmals in Zeilen untereinander
geschrieben, die Form einer Birne gebildet, in der »Dohl« anstelle des Wurms im Apfel
haust. Dieses Birnen-Quadrat ist mit »spite ehrenrettung der k. poesie ohne wid-
mung« unterschrieben. Auf der gegeniiberliegenden Seite findet sich die gespiegelte Birnen-
form gefiillt mit »hirn«.*® Ein anderes Quadrat, in dem »gar kein gehei mnis« zu fin-
den ist, ist dem »lieben freund eugen gomringer gewidmet«.*”” Es gibt noch weitere
Anspielungen auf Gerhard Rithm, Reinhard Priessnitz, Tim Ulrichs, Giinther Brus und ande-
re. Achleitner nimmt Konzepte und Ideen im Zusammenhang mit dem Quadrat auf, geht
darauf ein und antwortet auf sie. Diese Andeutungen werden umso reichhaltiger, je mehr
Verkniipfungen der Rezipient aktivieren kann.

Achleitner arbeitet seinerseits konkret mit Schrift und Sprache, wobei er diese, ihr Funktio-
nieren und ihre Ordnung, reflektiert. Im >quadratroman< kommt Achleitner zu dem Schluss:
»die Okonomie der deutschen sprache ist eine illusion«.?® Nur ein Bruchteil
moglicher Buchstabenkombinationen ergibt »brauchbar[e]« Worter. Immer wieder wird
mit der Ordnung bzw. Unordnung der Buchstaben und der sich daraus ergebende Lesbarkeit
gespielt. Wild durcheinander wirken die Buchstaben in dem Quadrat auf Seite 34. Bei kon-
sequenter Lektiire von links nach rechts jedoch, ungeachtet der vertikalen Versteilung, fiigen

409

sich die Buchstaben zu dem Kommentar »satz kommt von setzen«*” zusammen, der auf

5 ygl. Wimmer: Vergniigen am Rahmen, S. 16.

4 Dohl spricht in dem 1971 erschienen Aufsatz davon, dass sich mit »umfangreichen Anthologien und umfassenden
Ausstellungen« ein Ende der Konkreten Poesie abzeichne. — vgl. Dohl: Konkrete Literatur. S. 257. — Auch S. J.
Schmidt versieht seinen 1969 erschienenen, zusammenfassenden Artikel mit dem Titel: »Konkrete Poesie. Ergebnisse
und Perspektiven.

5 Wimmer: Vergniigen am Rahmen, S. 16.

“¢ Achleitner: quadratroman, S.130/131.

“7 ebenda, S. 152 — Achleitner spielt hier auf eine Konstellation von Eugen Gomringer an, bei der das »schwarze
geheimnis« in der (weiflen) Liicke in der Mitte vermutet werden kann. Die Schrift ist in dieser Konstellation in einer
rechteckigen Form angeordnet. Auch in dem » Mérchen«: »quadrate aller Linder« verwendet Gomringer die Form des
Quadrates und das Quadrat als Figur.

% ebenda, S.58/59 - In Kombination mit den Buchstabenfolgen » —ut « und » —aut « gibt es jeweils nur sieben Buch-
staben des Alphabets, die eine nbrauchbar[e] « Kombination bilden.

49 ebenda, S. 34.



die Unordnung der Buchstaben bezogen scheint. Im darauffolgenden Quadrat haben sich die
Buchstaben geordnet, und »der satz ist am boden«. Sind die Buchstaben »unter
[sich]«,*? bilden sie Sitze, indem sie »schén hintereinander« und »nebeneinanderc«
stehen und sich keiner »vordragnen« oder mit einem anderen »platz tuaschen«*! darf.

Die Konzentration auf Buchstaben in der Abkiirzung ermoglicht den »entwurf fiir einen
militdrorden«,*? der — vom kleinen hélzernen bis zum grofien goldenen M — seine Triger
mit » M-ORDEN « auszeichnet. Wortspiele und Assoziationen ergeben sich durch die Anord-
nung und Kombination der Buchstaben. Im breiten Spektrum der Sprachanwendungen darf
auch der Dialekt nicht fehlen.*'® So wie der Dialekt seine eigenen Grammatik- und Recht-

schreibregeln hat, kann und will er sich nicht in die starre Rahmenstruktur fiigen.

do schraib i fai nix nai 414
Das sind nur ein paar Beispiele dafiir, wie im und um das Quadrat die gestalterischen Ele-
mente Zeichnung, Handschrift und Schreibmaschinenschrift angeordnet und eingesetzt wer-

den.

3.3. DAS QUADRAT ALS RAHMEN
3.3.1. Das Quadrat und die Seite

Das Buch beginnt mit einem Quadrat. Es wird nicht nur fiir die Gestaltung der quadratischen
Paratexte eingesetzt, sondern prasentiert sich nochmals auf der ersten Seite des Haupttextes.

Zu Beginn erscheint es als ein leeres Quadrat, genauer als die Umrisslinie eines Quadrats auf
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der Seite, eine leere Flache auf einer leeren Fliache.*” »Die Grundkonzeption ist schon ein
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pointiertes Zitat«*® stellt Jorg Drews fest. Die begrenzte Fliche der Seite, von der Konkre-

419 ebenda, S. 106/ 107.

1 ebenda, S.104/ 105.

42 ebenda, S.147.

3 Besonders Artmann arbeitet mit dem Dialekt. Er wird aber auch von den anderen Mitgliedern der Wiener Gruppe
als poetisches Element und konkretes Sprachmaterial eingesetzt. — vgl. Rithm: Wiener Gruppe, S. 13.

44 Achleitner: quadratroman, S. 25.

#5 Die Befiillung des Quadrates ist unter anderem auch Anlass fiir die konkrete Spielerei mit »leer« und »voll«
(Anm. 379) sowie mit Weif, Schwarz und Transparenz.

416 Drews: Wirklichkeit im Quadrat, S. 64: »[...] denn die Blattflache als etwas Begrenztes, das eine Herausforderung
zu gestaltender Bewiltigung darstellt, als Bezugsrahmen, der einen spezifischen Konnex zwischen Geschriebenem
und dessen Anordnung hervorlockt, findet sich schon in manchen Produkten der Konkreten Poesie,« Im Verlauf des
Buches werden von Achleitner noch explizierter Autoren und Werke der konkreten Poesie zitiert. Das Quadrat an
sich ist auch ein Zitat der konkreten Kunst, zuriickgehend auf das » Schwarze Quadrat auf weiflem Grund« (1915) von
Kasimir Malewitsch und den Suprematismus. — vgl. dazu Schonthaler: am nullpunkt der gattungen, S.37f. und auch
Gappmayer, Heinz: Formen des Konstruktiven. In: Kunstforum International. Bd.105 (1990). S.146-153.



ten Poesie als Ganzes betrachtet und gestaltet, wird nochmals abgebildet und ausgestellt. Das
Geschriebene und dessen Anordnung auf der Fldache stehen miteinander in Beziehung und
beeinflussen einander.*”

Mit diesem ersten, leeren Quadrat wird auch die Begrenzung dargestellt und gleichsam als
die Rahmenstruktur des >quadratromans< prasentiert. Der Rahmen wird ganz deutlich vor
Augen gefiihrt und ins Blickfeld gertickt. Diese gerahmte Fliche, auf die sich die Konzentra-
tion richtet, erinnert an die Illustration von August Langen, die das Wahrnehmungsfeld von
Perzeption und Apperzeption skizziert.*® Das Feld der schirfsten Wahrnehmung wird als
quadratische Flache in dem grofseren, ebenfalls quadratischen Feld der Perzeption dargestellt.
Der Fokus liegt bei Langen auf einem Quadrat und auf eben ein solches richten sich auch bei
Achleitner die Konzentration und Aufmerksamkeit. Das Quadrat mit all seinen Moglichkei-
ten, als Rahmen, als Flache, auf der Seite, im Buch, steht im Mittelpunkt. Jedoch spielt sich
nicht alles innerhalb dieses Apperzeptionsrahmens ab, sondern ebenso auf der umgebenden
Flache, wodurch der Blick einerseits auf den Rahmen als Begrenzung gelenkt, andererseits
auch dartiber hinausgefiihrt wird.

Zu Beginn prasentiert sich dieses Quadrat also ganz schlicht als Quadrat und markiert die
Ausgangsposition. Dazu gibt es auf der ersten Seite des Haupttextes nur noch die Seiten-
zahl, die als Hinweis auf das Buch und seine gebundene Form gelesen werden kann und das
Quadrat in einen Zusammenhang mit den folgenden Seiten stellt. Der leere Rahmen auf dem
Papier, sozusagen die duplizierte weifle Seite, stellt auch ein Bild fiir den Anfang dar, den
Anfang im Quadrat. Dieses erste Quadrat beinhaltet alle Moglichkeiten und ist bereit, ge-
fillt zu werden, was auf der gegeniiberliegenden Seite auch sogleich vorgenommen wird.
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Ohne Angst vor dem leeren Blatt*"” stiirzt sich Achleitner darauf, es zu »beschreibenc.

ich beschreibe dieses quadrat und du liest e
s das heisst ich beschreibe es nicht sondern
schreibe nur worter darauf die im zusammenha
ng stehen oder in mehreren zusammenhdngen mi
t diesem quadrat und diesem ba blddsinn blat
t natiirlich
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#7vgl. Drews: Wirklichkeit im Quadrat, S. 63.

8 ygl. Langen: Anschauungsformen, S. 7, s.auch Kapitel 1.2.1.

9 In einer Stellungnahme zu »Schreibritualen« gibt Achleitner die Auskunft: »die angst vor dem leeren blatt kenne
ich nicht. nichts schoneres als auf ein weisses blatt ein wort zu schreiben. dann stichworte, schliesslich sitze, die das
thema einkreisen. der erste satz ist der wichtigste. es muss eingefidelt sein, erst dann kann man nihen.« - Achleitner,
Friedrich: die kunst des einfiadelns.In: Batya Horn und Elisabeth Wager (Hrsg.): Schreibrituale. Eine Anthologie.
Wien: edition splitter 2004.S.17.

#0 Achleitner: quadratroman, S. 5.



Zwischen den ersten beiden Quadraten besteht ein Zusammenhang, der als Beginn des >Ro-
mans¢, als Beginn einer Geschichte gelesen werden kann. Der Zusammenhang ergibt sich
nicht nur durch Worte, sondern besonders durch die Anordnung und Gegeniiberstellung der
Quadrate. Im Gegensatz zu dem leeren, weiflen Quadrat auf der linken Seite, wird das zwei-
te komplett mit Schrift gefiillt; es prisentiert sich schwarz auf weifs. Achleitner beginnt, in-
dem er (be-)schreibt, was geschieht, und es im selben Zuge vollzieht — er beginnt mit einem
performativen Schreibakt.*”! In seinem Drauflosschreiben thematisiert Achleitner die Er- und
Befiillung des Quadrat-Rahmens. Im letzten Drittel fehlen »noch zirka zehn zeilenc, bis
es voll ist, in die viel »gequetscht«, aber auch »ausgewalzt« werden kann. Der letzte Satz
hat allerdings nicht mehr vollstindig Platz in der Begrenzung. Es fehlt der Punkt im Zu-
sammenhang des Satzes sowohl als Wort, als auch als Satzzeichen. Mit dem ». « als symboli-
sches, typographisches Zeichen wird der Satz im folgenden Quadrat auf der Riickseite abge-
schlossen. Links oben steht der ».«, dort, wo der Text weitergehen miisste, wire dieses
Quadrat die Fortsetzung oder Folgeseite des vorigen. Ansonsten ist das Quadrat leer. Es gibt
eine visuelle, rdumliche Pause, ein Luftholen, bevor im Quadrat gegeniiber ein neuerlicher
Anlauf erfolgt: »aller anfang ist schwer«.*”” Wieder gibt es eine Pause. Danach folgen
einige sparlich gefiillte Quadrate, die Beziige zur Seite, zur Seitenzahl, zum Buch herstellen,

also zu dem konkreten Material — dann die Feststellung:

konkret ist hier wviel los

de facto gar nichts
423

Und dieses ngar nichts« ist im Quadrat auf der Riickseite sogleich konkret der Anlass fiir
»soviel aufwand«.”* Indem das »de facto« dekontextualisiert und wortlich genommen
wird, kann das »gar nichts« zu etwas werden.*” In der Konsequenz ist dieses »gar
nichts« ebenso Anlass fiir das Buch wie das, was hier »konkret« geschieht. Die Sprache
wird manchmal auf Aufsersprachliches, manchmal auf Innersprachliches bezogen, einmal
wortlich genommen, dann wieder performativ. Mit Hilfe der Schrift, ihrer Gestaltung und
Anordnung wird dieses Spiel moglich und unterstiitzt. Die einzelnen Gestaltungselemente

und ihre Beziehungen untereinander werden im Rahmen der Gesamtgestaltung genutzt und

“1 Dieser Anfang erscheint wie ein performatives Vorwort. Es streich heraus, worum es hier geht, was vor sich geht,
und ist dabei schon in den >Haupttext< eingegliedert. — vgl. dazu auch Wirth: Das Vorwort, S. 613f.

2 Achleitner: quadratroman, S. 7.

2 ebenda, S.11.

24 ebenda, S.12.

5 vgl. Schonthaler: am nullpunkt der gattungen, S. 45f.



zusammengefiigt. Das Kippen von einem Modus in einen anderen schafft Uberraschungs-
momente und Pointen.

Wird nicht die Leseanweisung befolgt, sondern irgendwo zu bldttern begonnen, wird von
hinten nach vorne oder wild durcheinander geblittert, konnen die einzelnen Seiten auch fiir
sich genommen betrachtet werden. Aber wie das Beispiel der ersten paar Quadrate zeigt,
gibt es tatsachlich Abfolgen, die iiber das einzelne Quadrat hinausgehen: die vorangestellte
Leseanweisung hat durchaus ihre Berechtigung.

Nicht nur Begrenzungen des Quadrats, auch Begrenzungen der Seite werden tiberschritten —
mit Sitzen, die erst im nichsten Quadrat zum Abschluss kommen, oder mit Sitzen, die
Raumlichkeit und Anordnung thematisieren und vorfithren. In einem Quadrat wird konsta-

tiert:

da bleibt einem nichts anderes iibrig als

draussen zu bleiben
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427 steht auf der nichsten Seite auBlerhalb des Quadrates,

Die Erwiderung »oder drinnen«
aber immer noch innerhalb der Seite. Ein angenommenes Innen und Auflen wird in Frage
gestellt und der Betrachtung sowie der Interpretation {iberlassen. Die Schrift beziehungswei-
se die Beschriftung hat daran wesentlichen Anteil. Die Verwirrung wird komplett, wenn oh-
ne Riicksicht auf die Grenzlinie quer dariiber geschrieben steht: »alles andere wiirde man
als unordentlich empfinden geradezu anarchistisch«*?®. Nachdem schon davor alles
»drunter« und »dariiber«*” gegangen, allerdings noch innerhalb des Quadratrahmens ge-
blieben ist.

Das Verfolgen einer solchen Sequenz verlangt kontinuierliches Umblattern. Durch Kombina-
tion, Gegentiberstellung und Kontraste wird das Einzelquadrat in groflere Kontexte einge-
bettet. Am Ende des Buches gibt es eine ausleitende Sequenz, bestehend aus fiinf Quadraten,
in denen die Bemerkungen »bitte wenden«, »Erfolgt«, »Umschliesser« in unterschiedlicher
Kombination zusammengestellt sind.** Das abschliefende Umschliessen des Buches »er-

folgt« mit dem »Wenden« der Seiten und fiithrt wiederum zu einem leeren Quadrat. Dieses

bildet jedoch noch nicht den Abschluss, sondern auf dessen Riickseite findet sich noch ein

#¢ Achleitner: quadratroman, S. 21.
7 ebenda, S.22.

8 ebenda, S.23.

9 vgl. ebenda, S. 20. — Die Schreibmaschinenschrift wird hier mit einem Stempel kombiniert, der kreuz und quer
»dartiber« gedriickt wird, die »drunter« liegende Ordnung missachtend. Die Kombination der Schrifttypen und
unterschiedlichen Materialien verstirkt den Eindruck der Unordnung.

40 ebenda, S. 170f.



letztes Quadrat, das vollstaindig mit Schrift gefiillt ist. Diese Anordnung korrespondiert mit
dem Beginn, wo auch zuerst ein leeres, dann ein vollgeschriebenes Quadrat steht. Am
Schluss findet sich darin keine einleitende, sondern eine sausleitende« Bemerkung, die wie-
derum nicht vollstindig in dem Quadrat Platz hat. Der Schluss bleibt gewissermaflen offen,

die Quadratreihe konnte fortgesetzt werden.

3.3.2. Quadrat-Konstruktionen

Mit einer diinnen schwarzen Linie sind die vermeintlichen Quadrate in diesem >Roman< ge-
zogen. Bei genauer Betrachtung erscheint es mit einem Lineal von Hand gezeichnet. Die Ec-
ken sind nicht ganz geschlossen, der Strich nicht durchgehend gleich dick, zwischen den ein-
zelnen Quadraten gibt es minimale Variationen. Jedes ist ein bisschen anders als all die An-
deren, sowohl durch die Fiillung, als auch die Umrisslinie, die vier Striche, aus denen es sich
zusammensetzt. Die Quadrate erscheinen individualisiert. Nicht ein Quadrat ist die Hauptfi-
gur, vielmehr ist es ein Roman, »dessen hauptfigur das quadrat ist«,*®! das Abstrak-
tum, die geometrische Figur.

Das Quadrat spielt auch in der Reduktion auf die Grundformen in der Konkreten Malerei
und im Konstruktivismus eine prominente Rolle.** Als geometrische Form ist es exakt defi-
niert: Es ist ein regelmdfiges Rechteck, ebenso Parallelogramm wie Raute, gleichseitig und
gleichwinkelig. Wie man es dreht und wendet, es erscheint von allen Seiten gleich. Die Ope-
rationen Potenz zum Quadrat und Quadratwurzel sind in der Mathematik und Geometrie
von grofler Bedeutung. Der Verweis darauf darf bei Achleitner nicht fehlen. Lapidar stellt er
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fest: ndie wurzel dieses quadrates | ist die quadratwurzel«,®™’ und merkt an, dass

die »quadratwurzel« vom »quadratwurzelsepp«** gesucht wird. In diesem Kompositum

schwingt die mathematische Konnotation mit.**

431

ebenda, Umschlagseite 4

#2 vgl. dazu Gappmayr: Formen des Konstruktiven. — Achleitner hat bereits zuvor »quadratisch« gearbeitet. In der >o-
i-studie«< sind die Buchstaben in der Form eines Quadrates angeordnet. Die Umrisslinie eines Quadrates verwendet
Achleitner auch in der >quadratstudie«. Diese kann als Vorarbeit zum >quadratroman« gesehen werden und wird von
Achleitner als »ein verspitetes lehrstiick fiir konkrete poesie« bezeichnet. Er versteht das Quadrat als die »logische
form einer gleichmidfligen ausdehnung« — vgl. Achleitner, Friedrich: werkstattbericht. In: Walter-Buchebner-
Gesellschaft (Hrsg.): Die Wiener Gruppe. Wien [u.a.]: Bohlau 1987.5.145-186. Hier vgl. besonders S. 145 und S. 176.
Vgl. ebenso Mixner: Friedrich Achleitner/ KLG Online.

#3 Achleitner: quadratroman, S. 69.

4 ebenda, S. 70.

# Die Quadratwurzel aus 2 (V2) bezeichnet das Verhiltnis des goldenen Schnitts, wie auch der Seiten von DIN-
Formaten. Das Seitenverhéltnis im Quadratroman entspricht ebenfalls dieser »universellen Konstante«. Auf diesen
Seiten ist wiederum ein Quadrat abgebildet, so dass Wurzel und Potenzierung auf einem Blatt zu finden sind.



Auch fiir Raumtheorie und Philosophie ist das Quadrat eine wichtige Figur, was mit der
»quadratphilosophie«*® des Buches aufgegriffen wird. Achleitner zitiert aus Ernst Cassi-
rers »Philosophie der symbolischen Formen« (1925).%” Von zwei gegeniiberstehenden Qua-
draten ist das linke gleichméflig und vollstindig mit Buchstaben gefiillt und mit »ernst
cassirer« Uberschrieben. Darin ist die Beschreibung des euklidischen Raums und seiner
Merkmale zu lesen. Was der Text beschreibt, wird visuell umgesetzt — die Stetigkeit, die
Gleichformigkeit und die sich daraus ergebende Notwendigkeit der Abgrenzung des Wahr-

nehmungsraumes.

diewahrne
hmungkenntdenbegriffde
sunendlichennichtsieis
tvielmehrvonvornheredin
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ahrnehmungsfadahigkeitun
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lichengebunden 438

In dem gegeniiberliegenden Quadrat auf der rechten Seite gibt es klar erkennbare Worter
und Sitze. Dieses Quadrat ist mit Cassirers Buchtitel in Kleinbuchstaben iiberschrieben. Die
Zitate, dhnlich wie das Spiel mit einzelnen Worten und Bezeichnungen geben Andeutungen
und Hinweise, die der Leser selber in einen grofleren Zusammenhang bringen kann und
muss, um einen stimmigen Sinnzusammenhang herzustellen. Die geweckten Assoziationen
fithren aus dem Buch hinaus, 6ffnen den Wahrnehmungs- und den Denkraum.

Auf Seite 168 schliefSlich findet sich eine allgemeine Beschreibung des Quadrates in Form
eines Auszugs aus »Meyers Enzyklopddische[m] Lexikon«. Neben der Definition des
Quadrates als Flache und als Potenz wird das >magisches Quadrat« als Beispiel angefiihrt. Ein
solches ist sogleich auf der gegeniiberliegenden Seite abgebildet. Diese niichterne, lexikali-
sche Beschreibung steht schon fast am Ende des Buches. Bis dahin wurde bereits ein sehr
breites Spektrum an Thematisierungs- und Verwendungsmoglichkeiten mit dem Quadrat
durchgespielt, die zusammengenommen ein beinahe schon enzyklopadisches Ausmaf3 errei-

chen. Das Quadrat wurde zum Quadrat erhoben und in seiner moglichen Potenz vorge-

#¢ Achleitner: quadratroman, S. 176.

#7 Cassirer, Ernst: Philosophie der symbolischen Formen. Teil 2: Das mythische Denken. Berlin: Cassirer, 1925. —
Die genaue Zitatangabe ist bei Achleitner nicht angegeben. — vgl. dazu auch Schonthaler: am nullpunkt der gattungen.
S. 48f.

#8 Achleitner: quadratroman, S. 32.



fithrt.*® Und fast wie einem Worterbuch entnommen, muten die Auflistung von Wértern
mit dem gleichen Stamm »quad-« sowie die Liste der Schimpfworter zum Quadrat an.*°
Sind die »quad-«Waorter noch zdhlbar, oder wurde vielleicht noch Platz gelassen, um sie zu
erginzen, sprengt der Erfindungsreichtum an Schimpfwdértern den Rahmen des Quadrates.

Als Grundform fiir Zeichnungen funktioniert das Quadrat ganz ohne Worte. Auf zwei un-
paginierten Seiten stehen sich die Strichzeichnung von einem Bild und einem Schild gegen-
tiber. In beiden Fallen sind es leere Priasentationsflichen, die auch eine quadratische Form
haben konnen. Durch die vorangegangene Lektiire des Buches in der konkreten Wahrneh-
mung geschult, ldsst sich in der Gegeniiberstellung dieser Zeichnungen auch ohne Worte der
Reim erkennen. Das Quadrat als schematische Darstellung ist ohne zeichnerische Zusitze

nicht so eindeutig erkennbar und bedarf einer genaueren Spezifizierung durch Schrift. Es

kann »eine wiese, ein wald, ein feld, eine stadt oder ein amerikanischer
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bundesstaat«*! sein, sowie auch ein »fenster«, ein »tor« oder ein »boxring 1:60«.
Von der Fliche der Seite zur Illusion von Raum gelangt man durch Uberlagerungen. So ent-
hilt der >quadratromans eine einzelne schwarze Seite, die beim geschlossenen Buch bereits als
schwarzer Strich zwischen den weifSen Seiten auffédllt. Das darauf abgebildete Quadrat
scheint ausgespart oder ausgeschnitten. Doch entsteht nicht die Illusion eines Durchblicks,
sondern das Quadrat prasentiert vielmehr das Weifd der Seite, fiihrt die Materialitat des Pa-
piers vor Augen. Genauso gut konnte das Quadrat eine iiber dem Schwarz liegende weifse
Flache sein. In der zweidimensionalen Darstellung ist nicht eindeutig zu bestimmen, was da-
vor und was dahinter liegt, es bleibt der Deutung des Lesers tiberlassen. Auf der gegeniiber-
liegenden Seite folgt die Umkehrung: ein schwarzes Quadrat auf der weiflen Seite. Das
Schwarz ist nicht vollkommen, sondern von weiflen Piinktchen iibersit, dhnlich einem Ster-
nenhimmel. Mit dieser Assoziation kann das Quadrat links als Abdeckung, rechts als Fenster
interpretiert werden, das den Blick in die >unbegrenzten< Weiten des Alls lenkt. Wahrzu-
nehmen ist diese Unendlichkeit wiederum nur in einem Ausschnitt, wie es in dem Zitat von

Cassirer einige Seiten zuvor zu lesen war.*#

* Die Potenzierung ist in einer Zeichnung illustriert, in der sich ein Zelt jeweils in der Grofle verdoppelt bis es
gleichgrofs wie das Quadrat ist. Eine andere Art der Potenzierung gibt es in dem Quadrat gegeniiber, das mit der
Bezeichnung »quadrat« beschriftet ist. Dieses ist nicht umsonst Tim Ulrichs gewidmet, der als konkreter Konzept-
kiinstler oftmals mit dem Bild im Bild den Herstellungsprozess thematisiert, wobei die Form des Quadrats den Pro-
totyp Bild darstellt. - vgl. Achleitner: quadratroman, S. 80/81.

“0ygl.ebenda, S. 84/ 85.

#“1 ebenda, S. 90.

2 ebenda, S. 86f.

*“ygl.ebenda, S.32/33 und s. weiter oben in diesem Unterkapitel



Auf die Raumwahrnehmung wird nicht nur im Inneren des Buches angespielt, es ist auch an
sich ein dreidimensionales Objekt. Der >quadratromanc présentiert sich als ein eher grof3for-
matiges Buch, nicht den gidngigen Dimensionen von literarischen Taschenbiichern entspre-
chend. Es ist ein Sonderformat, das aus der Reihe fillt, aber dafiir in einer Reihe mit anderen
Publikationen von Friedrich Achleitner steht. Der squadratromanc ist als Taschenbuch konzi-
piert und bereits in der ersten Auflage als solches erschienen. Das rechteckige Format des
Buchblocks ist auf Stof3 geschnitten und von einem gelben Kartonumschlag umgeben, wo-
durch sich ein annihernd quaderformiges Objekt ergibt. Der Raum des Buches kann durch
Offnung desselben und Rezeption seines Inhalts erweitert werden.

Auch durch ein Weiterdenken wird der Inhalt des Buches erweitert, angeregt von den Spiele-
reien mit dem Rahmen, die das Thema des >quadratromans< auf den unterschiedlichen Ebe-
nen von Form und Inhalt darstellen. Achleitner prasentiert im >quadratromanc ein einfallsrei-
ches Spiel, das zum einen auf das konkrete Material der Sprache, der Seite und des Buches
aufmerksam macht und dariiber hinaus auch auf die Konventionen, die damit verbunden
sind. Die Bedingungen werden vorgefiihrt und gleichzeitig gezeigt in welche Richtungen der
Rahmen des Buches und der schriftlichen Darstellung ausgedehnt und moglicherweise ge-

sprengt werden kann.
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Kapitel 4

ANDREAS OKOPENKO »LEXIKON ROMAN«

Andreas Okopenko wird im Allgemeinen zum Umkreis der Wiener Gruppe gezihlt.*** Den-
noch vertritt er eine eigene Position und will sich »weder zu — noch ein — und schon gar nicht
unterordnen«.*® Sich von der &sterreichischen Avantgarde abgrenzend sucht er nach ande-
ren, neuen und experimentellen Ausdrucksweisen.*¢ Indem er sich distanziert, bezieht Oko-
penko eine Einzelgdngerposition, die er, wie auch sein literarisches Verfahren, durchwegs
reflektiert und kritisch betrachtet. »Ortsbestimmung einer Einsamkeit« lautet so auch der
Untertitel zu dem Buch »Vier Aufsitze«,*” in dem seine poetologischen Schriften versam-
melt sind. Die »Einsamkeit« Okopenkos ist, wie Schmidt-Dengler festhalt, »nicht das Ter-
rain, das einer Elite vorbehalten sein will, sondern bedeutet die beklemmende Enge, in die
konsequente Reflexion auf die eigene poetische Praxis fithren kann.«*#

Reflexionen iiber die Arbeit und das eigene Vorgehen liegen auch dem >LEXIKON ROMAN«
zugrunde, der nach zweijahriger Vorarbeit 1970 veroffentlicht wurde. Es ist der erste >Ro-
man« Okopenkos, der sich zuvor vor allem als Lyriker einen Namen gemacht hatte.** Unter
dem darin enthaltenen Stichwort » ORTSBESTIMMUNG« versucht Okopenko sich zu verorten,
ohne sich irgendwo zuzuordnen.

Achgott, die Avantgarde will mich nicht, und achgott, in der konservativen Dichtung hab ich schon gar
nichts verloren.

Aber atsch, das eine hab ich: einen 40er Roman, der die Lyrik des 20ers ins Extremgewicht treibt, mit-
samt der Augenblicksschnapperei, der wehleidig-niichtern sich lebenden Unzufriedenheit, dem gelédnde-

gingigen Mundwerk, der Kommunikationsgliubigkeit quia absurdum.*°

Literarisch verfolgt Okopenko, zwischen den Richtungen und Gruppierungen stehend, seine

eigene Schreibweise. Auch das >Konkrete« mit dem er sich beschiftigt ist grundverschieden

# ygl. Zeyringer: Osterreichische Literatur seit 1945, S. 93f und Fetz, Bernhard: Das unmdgliche Ganze. Zur litera-
rischen Kritik der Kultur. Miinchen: Fink 2009.S.139.

#5 Waid-Cuchnal, Margit: Andreas Okopenko. Zum Romanwerk eines Lyrikers. Dissertation. Univ. Wien 1986. S. 10.
— Zur Biographie von Andreas Okopenko siehe auch: Janetzki, Ulrich und Jens Dirksen: Andreas Okopenko. In: Mun-
zinger Online/ KLG. http://www.munzinger.de/document/16000000425 (Zugriff August2012)

“¢ ygl. Kastberger: Umkehrung der Welten, S. 90, sowie vgl. Janetzki: Andreas Okopenko/ KLG Online.

“7 Okopenko, Andreas: Vier Aufsitze. Ortsbestimmung einer Einsamkeit. Salzburg, Wien: Residenz Verl. 1979.

#8 Schmidt-Dengler: Orte der Einsamkeit, S. 55.

“ ygl. Janetzki: Andreas Okopenko/ KLG Online.

#0 Okopenko: Lexikon-Roman, S. 199 (» Ortsbestimmung«).




von der Konkreten Poesie, wie sie die Wiener Gruppe vertritt.**! Es bezieht sich nicht so sehr
auf das konkrete Material der Sprache, sondern ist auf das Dingliche ausgerichtet, es soll
»mit Gegenstinden und gegenstindlichen Situationen argumentiert werden«.*? In dem
Glauben, dass damit eine Wirklichkeit beschrieben werden kann, die jenseits des Bewusst-

#3 und bekennt sich zu einem

seins liegt, bezeichnet Okopenko sich selbst als »Realist«
»Konkretionismus«. Diesen von ihm geprdgten Begriff, der die Worter >konkret« und >Rea-
lismus«< verbindet, erlautert Okopenko folgendermaflen:

Es ist also nicht nur die unabhéingig von unserem Bewuf3tsein existierende Wirklichkeit anzuzielen, son-

dern dies soll in méglichst konkreter, (auf die Dinge, auf den Einzelfall) >bezogener< Weise geschehen.**

In seinem ganzen Werk geht es Okopenko um »Mitteilung«.** Er geht dabei von seiner
eigenen Individualitdt aus und versucht eine Wahrnehmung des Augenblicks zu vermitteln.
Allerdings soll dies nicht in Form einer Beschreibung erfolgen, gleichsam von auflen kom-
mend, sondern mit Hilfe der Sprache und des Wortmaterials — auch in neuen Zusammenset-
zungen — sollen bei den Lesern zumindest dhnliche Gefiihle wachgerufen werden, wie sie der
Autor hatte.*® Subjektivitit und Gefiihl stehen im Vordergrund, das »Kunstwerk hat die
Aufgabe, Gefiihlerregendes gefiihlerregend und spezifisch mitzuteilen«*” Die Frage der Mit-
teilbarkeit stellt sich auch fiir das »Fluidume, das fiir Okopenkos schriftstellerische Arbeit
zentral ist — »Das Fluidum ist einzigartig und spiegelt subjektiv die Einzigartigkeit des Au-
genblicks. Es schligt ein.«*® Unter dem Stichwort »F-Erlebnis« findet das »Fluidum« im
>LEXIKON ROMAN« Erwihnung.

Das Zick! oder (an das schwirmerische Wort »Fluidum« ankniipfend:) F-Erlebnis, das trotz der Viele-
lementigkeit als Ein Moment, als Ein Etwas empfunden wird und darum mehr von einem Geruch, einem
Frosteln, einer Melodieereinnerung an sich hat als von einer Gedankenkette oder der schriftstellerischen
Bildbeschreibung, ist jeweils unvertauschbar. Leider (da mit dem ganzen Leben des Empfinders verbun-
den:) auch un-mitteilbar. Alle Konkretionen und Superkonkretionen meiner Abbildversuche sind nur
leere Schoten, die einen eindeutigen aber unersetzenden Hinweis auf die Erbsen geben. Die einzige Hoff-
nung: daf$ jede genug intensive Konkretion des Erzdhlers da und dort ein »ahnliches« Zick! zufiigen
kénne - wie fremde Zick!er es an meinem Zick!netz vermochten.®’

#1 ygl. Breicha, Otto: Von einem und zu anderem. Einige lockere Uberlegungen zu Person und Werk. In: Klaus

Kastberger (Hg.): Andreas Okopenko. Texte und Materialien. Wien: Sonderzahl 1998.5.121-127. Hier vgl. S. 123.

42 ebenda, S.123.

#3 Okopenko: Vier Aufsitze, S.49, sowie vgl. Kastberger: Umkehrung der Welten S. 891.

#4 Okopenko: Vier Aufsitze, S.51.

#5 ebenda, S. 46 — Die subjektive Erfahrung ist bei Okopenko Anlass fiir kiinstlerische Mitteilung. » Das Kunstwerk,
das aus Welt und Gefiihl besteht und sozialen Charakters ist, affektiert uns so weit, dafd wir den mitgeteilten Waltaus-
schnitt nachfiihlen und tiber ihn hinaus, »die Welt« selbst dann fithlen, wenn wir zum priméren Aufnehmen der Welt,
ohne die Hilfe eines Kunstwerks, nicht disponiert waren« - ebenda, S. 47. — Die Mitteilbarkeit einer Wirklichkeit
setzt den Glauben an den »empirische Moment der Erfahrung« voraus — vgl. Kastberger: Umkehrung der Welten, S.
89f.

#¢ ygl. Janetzki: Andreas Okopenko/ KLG Online.

#7 Okopenko: Vier Aufsitze, S.47.

4% ebenda, S. 39.

#? Okopenko: Lexikon Roman, S. 80 (»F-Erlebnis«).



Dieser Beschreibung folgt ein Beispiel fiir die schriftstellerischen Schwierigkeiten, so einen
vollstindigen Moment wiederzugeben. Jede sprachliche Beschreibung hinkt der Empfindung
hinterher, die in einem einzigen Augenblick wie ein »Zick« einzuschlagen vermag. Um Ein-
driicke, Wahrnehmungen und Erlebnisse moglichst addquat mitzuteilen, experimentiert
Okopenko mit Sprache, sprachlichen Darstellungsformen und einer moglichst konkreten
Wiedergabe. Ohne in Beschreibungskonventionen zu verfallen, nutzt er das Gesamtspek-
trum der Sprache um Inhalt, Botschaft und Eindruck des Augenblicks mitzuteilen.*® So
kommen auch die »Wort- und Satzebenen als strukturelle Bedeutungstriger und de[r] Mo-

dus visueller Textgestaltung«**! bei Okopenko zum Einsatz.

4.1. ANWEISUNGEN ZUM GEBRAUCH
4.1.1. Paratextuelle Elemente und typographische Gestaltung

Von dem noch unge6ffneten Buch wird als Erstes der Umschlag mit dem Titel und dem Au-
tornamen wahrgenommen. Genette nennt »vier nahezu obligatorische und einigermaflen
redundante Stellungenc, iiber die der Titel »heutzutage« verfiigt: »die Umschlagseite eins,
den Umschlagriicken, das Titelblatt und den Schmutztitel«.*? Form und Umfang variieren
an diesen Anbringungsorten, was auch beim >LEXIKON ROMAN« festgestellt werden kann. Auf
der duflersten Hiille einfassend angebracht, wird der Titel nicht nur von den tatsachlichen
Lesern des Buches wahrgenommen, sondern erreicht ein weit grofleres Publikum. Nach Ge-
nette kommen dem Titel grob gesprochen drei Funktionen zu, die unterschiedlich gewichtet
sein konnen: Bezeichnung, Konnotation und Verfithrung.*? Im Idealfall weckt der Titel In-
teresse, stimmt auf das ein, was folgt, und steuert somit die Wahrnehmung und die Rezepti-
on ganz wesentlich.

Der Einfachheit halber zu >LEXIKON ROMAN« abgekiirzt, lautet der vollstandige Titel: » LEXI-
KON / einer sentimentalen Reise zum Exporteurtreffen in Druden / ROMAN«. In seiner ganzen
Lange ist dieser Titel auf dem Schutzumschlag der Originalausgabe abgedruckt. Darunter,

auf dem gelben Leineneinband, der Umschlagseite eins, ist nur der Kurztitel >LEXIKON RO-

*0 ygl. Okopenko: Vier Aufsitze, S. 19 und vgl. Petrini, Daniela: Es schlédgt ein. Andreas Okopenkos Poetik des Flui-
dum. In: Klaus Kastberger (Hrsg.): Andreas Okopenko. Texte und Materialien. Wien: Sonderzahl 1998.S.69-79. Hier
vgl.S.73.

*! Waid-Cuchnal: Andreas Okopenko, S. 41.

42 Genette: Paratexte, S. 67.

*3vgl.ebenda, S. 77f. und s. Kapitel 1.4.1.



MAN« zu lesen, ergdnzt durch den Autornamen auf dem Buchriicken. Beim Aufschlagen des
Buches folgt einem weiflen Vorsatzblatt der Schmutztitel, ** auf dem schlicht » LEXIKON RO-
MAN« steht. Nach einem weiteren Umblattern erscheint das Titelblatt in einer dhnlichen gra-
phischen Gestaltung wie der Schutzumschlag, allerdings nur in Schwarz-Weif3. Der Schutz-
umschlag ist gelb, so auch der Bucheinband und die Buchstaben des Titels. Die fett gedruck-
ten Groflbuchstaben sind schwarz umrandet und von der ebenfalls schwarzen Umrisslinie
eines Rechtecks umschlossen. Auf dem Schutzumschlag sind diese gelben Buchstaben rot hin-
terlegt, wodurch sie nochmals deutlich hervorgehoben werden.*®

6 ergeben sich zwei mogliche Leseweisen:

Durch die typographische Gestaltung des Titels
zunichst kann der grofd gedruckte (Kurz-)Titel » LEXIKON ROMAN« gelesen werden, der vor-
rangig ins Auge sticht. Zwischen den deutlich hervorgehobenen Wortern » LEXIKON« und
»ROMAN« steht ein kleiner gedruckter Zusatz, der bei dieser Leseweise als Ergdnzung, als

1,%” gelesen werden kann. Daraus ergibt

thematischer Untertitel zu einem rhematischen Tite
sich der Titel » LEXIKON ROMAN einer sentimentalen Reise zum Exporteurtreffen in Drudenc.
Der Kurztitel kann als Hinweis auf die Gattung verstanden werden, wobei durch die Kombi-
nation der zwei unterschiedlichen Bezeichnungen Lexikon und Roman eine Irritation ent-
steht, auf die noch néiher eingegangen wird.*®

Ohne sich von der typographischen Gestaltung leiten zu lassen und stattdessen strikt den
Zeilen von oben nach unten zu folgen, ergibt sich der Titel »Lexikon einer sentimentalen
Reise zum Exporteurtreffen in Druden, Roman«. In diesem Fall handelt es sich um einen
thematisch-rhematischen Titel, bei dem das Lexikon genauer bestimmt wird, und zwar als
das Lexikon dieser speziellen Reise. Die Bezeichnung >Romanc erscheint als Zusatz — auch als
Gattungsangabe zu verstehen — die aber nicht direkt in den Titel eingebunden, sondern spe-

zifizierend angefiigt ist. Sehr grofd sind die Unterschiede zwischen diesen zwei Leseweisen

zwar nicht, doch lassen sich leichte Nuancen erkennen. Auch im Haupttext setzt Okopenko

*#*s. Anm. 369

*% Da sich die Titelgestaltung von Schutzumschlag und Bucheinband doch in einigen Punkten unterscheidet, wird im
Folgenden auf den Schutzumschlag Bezug genommen, also auf den dufSersten Umschlag in der Form, in der das Buch
dem Publikum bei der Erstverdffentlichung prisentiert wurde.

¢ Im Impressum ist hier im Gegensatz zu den anderen beiden untersuchten Werken nur der Graphische Gestalter
angegeben und nicht extra die Umschlaggestaltung erwihnt. Es ist nicht ersichtlich inwieweit Okopenko daran mit-
gewirkt hat. Die weiteren Auflagen unterscheiden sich in der Umschlaggestaltung jedoch stark von der Erstausgabe.
*7 Genette greift die Unterscheidung der Linguistik auf, »zwischen dem Thema (woriiber man spricht) und dem Rhe-
ma (was man dariiber sagt)«, wobei sich »thematische Titel« auf den Inhalt beziehen und » rhematische Titel « auf die
Form, die Gattung. — vgl. Genette: Paratexte, 5.79f, sowie S. 82-89.

5 Es sind zwei unterschiedliche Arten von Biichern, die nicht direkt in Einklang zu bringen sind — eine Bezeichnung
fiir ein literarisches Werk und eine fiir ein nicht-literarisches. — s. das folgende Kapitel 3.1.3.



graphische und typographische Elemente zur Gestaltung des Textes ein, die in ihrer lenken-
den Wirkung auf das Lesen und die Aufnahme des Textes untersucht werden sollen.

Die graphische Gestaltung des Haupttextes, beginnend mit dem Eintrag » = A, ist am Auf-
bau eines Lexikons orientiert. Von dort tibernommen ist die alphabetische Ordnung der Ein-
trage, denen jeweils ein oder mehrere fettgedruckte Stichworter vorangestellt sind. Durch
einen dinnen Strich vom Fliefstext abgesetzt, gibt es auf den Seiten des Haupttextes eine
Kopfzeile mit Kolumnentitel und Seitenzahl. Auf der linken Seite linksbiindig und auf der
rechten Seite rechtsbiindig, stehen dort fett gedruckt das erste beziehungsweise das letzte
Stichwort der jeweiligen Doppelseite. Diese Elemente zitieren das typographische Dispositiv
eines Lexikons und stirken die Assoziation zu dieser Art von Buch. Nichtsdestotrotz handelt
es sich beim >LEXIKON ROMAN« in erster Linie um ein Lesebuch und nicht um ein Nachschla-
gewerk, weswegen mit der Lesetypographie fiir einen angenehmen Lesefluss gesorgt wird.**’
Im Blocksatz lauft der Text tiber die gesamte Breite der Seite und ist nicht etwa im Sinne
einer besseren Orientierung in Spalten gegliedert, noch sind die Eintrage eigens voneinander
abgesetzt. Wenngleich ihr Beginn durch Fettdruck hervorgehoben ist, gibt es keine zusitzli-
chen Einriickungen oder groflere Zeilenabstdande zwischen den einzelnen Eintragen. Mit der
typographischen Gestaltung wird die Fragmentierung des Textes in Lexikonartikel wieder
abgeschwiicht — der Eindruck eines zusammenhiangenden Textes entsteht.

Beim Blittern durch das Buch, ob im Vorhinein, zum Schmokern oder bei der aktiven Lektii-
re, fallen einige typographische Besonderheiten auf. Es finden sich immer wieder Elemente,
die im FlieStext hervor- oder von diesem abgehoben werden: Grof3-, Klein-, Fett-, Kursiv-
druck, Kapitdlchen, aber auch Linien, Felder, Einriickungen, Spalten, Zeichnungen, hand-
schriftliche Elemente. Manches dient als Demonstration oder Illustration zu dem Geschriebe-
nen, manches steht fiir sich. Des Weiteren sind Gedichte, Lieder, Ausrufe, Listen, Aufzihlun-
gen, Gegentiberstellungen, Tabellen und Anderes eingefiigt, die sich ebenfalls typographisch
vom Flietext unterscheiden. Es gibt geradezu ein Sammelsurium von unterschiedlichen Dar-
stellungsmethoden und Schreibweisen, die dem jeweiligen Stichwort beziehungsweise dem
darin Behandelten angemessen zu sein scheinen. Der von Okopenko proklamierte >Konkre-
tionismus< kann nicht nur auf seine Sprachbehandlung, sondern ebenso auf die Darstellung

bezogen werden. Okopenko schreibt dazu: »Man verachte die Métzchen nicht. Sie dienen,

*? Willberg unterscheidet bei der Lesetypographie verschiedene Formen des Lesens: lineares, informierendes, kon-
sultierendes und selektierendes Lesen. Erzidhlende Prosa, mit dem Prototyp >Romang, verlangt ein »lineares Lesenc,
bei welchem den Lesern ein »moglichst grofSer Lesekomfort geboten werden soll«. — Willberg: Lesetypographie,
S.17.



konkretionistisch eingesetzt, der Einprigsamkeit, der Mitteilung.«*° Sich von jedem Manie-
rismus abgrenzend, dienen die >Mitzchen« keinem Selbstzweck, sondern einzig dem Mittei-
lungstransport.*”* Die Fliche und der Raum, die im Buch zur Verfiigung stehen, werden zu-
sammen mit den Mitteln Schrift, Graphik und Typographie fiir die gesamte Gestaltung des

Textes verwendet.

4.1.2. Lexikon / Roman

Bereits im Titel und auf dem Umschlag werden die zwei Bezeichnungen »LEXIKON« und
»ROMAN« nebeneinander und gegeneinander gestellt. Zwei grundverschiedene Anwen-
dungsbereiche von Sprache stecken hinter diesen Bezeichnungen, eine literarische Gattung
und ein faktisches Nachschlagewerk. Damit verbunden sind jeweils bestimmte Vorstellungen
sowohl in Bezug auf den Gebrauch als auch auf das typographische Dispositiv. Die Leser
oder Benutzer stellen an ein Lexikon grundsitzlich andere Anspriiche als an einen Roman,
gepragt von einem angelernten und konventionalisierten Gebrauch fiir unterschiedliche Ar-
ten von Biichern. So ist die Leseweise bei einem Roman eine andere als bei einem Lexikon,
bei diesem gibt es ein konsultierendes Lesen, bei jenem ein lineares.*’? In der Zusammenfii-
gung zu dem Kompositum >LEXIKON ROMAN¢ wird das Grundwort >Roman< von dem Be-
stimmungswort >Lexikonc spezifiziert und kann als Sonderform des Romans gelesen wer-
den.*”? Aber auch als zusammengefiigte Gattungsangabe gelesen, bleibt ein Widerspruch
bestehen. Okopenko verkniipft nicht nur die Bezeichnungen im Titel, sondern verwendet
jeweils typische Elemente fiir Aufbau und Gestaltung, wodurch er gewisse Erwartungen evo-
ziert und irritiert.

Nicht nur >Roman« verweist auf eine bestimmte Tradition, auch die Form des >Lexikons< hat
eine Geschichte. In Lexika und Enzyklopddien wird das Wissen der Welt zusammengefasst,
gruppiert in Eintrdgen zu einzelnen Stichworten, wobei die einzelnen Artikel in der Regel

alphabetisch geordnet sind.** Diesem Aufbau entsprechend kann der >LEXIKON ROMAN« als

0 Okopenko: Vier Aufsitze, S.77.

1 vgl.ebenda, S.77, sowie Okopenko: Lexikon Roman, S. 12f. (» Arcimboldi«).

2 Das »konsultierende Lesen« entspricht dem gezielten » Aufsuchen bestimmter Begriffe oder in sich geschlossener
Passagen«.— Willberg: Lesetypographie, S. 35. - Fiir das »lineare Lesen« s. Anm. 469.

% Wird der Titel auf diese Weise gelesen, wird die Deutung nahegelegt, dass es sich hier in erster Linie um einen
Roman handelt, mit lexikalischen Elementen. Die typographische Gestaltung scheint das zu bestitigen. S. auch Kapi-
tel 4.1.1.

4 Fiir Enzyklopiddien setzt sich die alphabetische Ordnung im 17. Jahrhundert durch. Die grofle Fiille des Wissens,
das auf herkommliche Weise nicht mehr zu iiberblicken ist, verlangt nach einer neuen Ordnung, die unabhingig von
Inhalt und Fiille funktioniert. In den Enzyklopédie- Vorworten dieser Zeit und auch noch in der » Encyclopédie« von
D’ Alembert und Diderot werden die Vorteile dieser neuen Ordnung erlautert. Sie erleichtert nicht nur das Auffinden,



Nachschlagewerk verwendet werden. Blattert man mit dieser Intention zum Eintrag »LEXI-
KONROMANE, findet man dort allerdings keine Definition. Es lasst sich stattdessen herausle-

sen, dass Okopenko eine neue Gattung begriindet.

Lexikonromane. Ich bestitige hiermit, dafl ich die Verfasser weiterer Lexikonromane nicht als Nach-
ahmer betrachten werde, denn auch ich betrachte mich, wenn ich einen Brief schreibe, nicht als Nachah-
mer irgendeines alten Hethiters oder, wenn ich Nullen portritiere, nicht als Nachahmer Al Chwarizmis.
Die Moéglichkeit Lexikonroman ist ein Topos, also ein Platz, der von allen begangen, behinkt oder schlitt-

schuhbelaufen werden kann. Hierzu rufe ich nachgerade auf, nicht nur einzelne, sondern auch Kollekti-

Ve.475

Im Bewusstsein der Neuheit hat Okopenko sehr wohl Beschreibungen, Erklarungen und
Kommentare an verschiedenen Stellen in den >LEXIKON ROMAN« eingefiigt, doch finden sich
diese kaum unter den Stichwortern, unter denen man sie vermuten konnte. Die Informatio-
nen erschliefen sich indirekt oder indem man per Zufall darauf stoft. Es wird den Lesern
nicht so einfach gemacht, das Buch verlangt eine Reaktion. Okopenko will seine Leser »aus
dem Schnarchfluf} storen«*® und aus einem konventionellen, unreflektierten Gebrauch von
Biichern aufritteln.

Okopenko nutzt die willkiirliche, lexikalische Ordnung, um den gewohnten Zusammenhang
und die Linearitdt einer Erzahlung aufzubrechen. Das Erzdhlen des klassischen Romans
scheint nicht angebracht, da »nicht zuletzt durch das Erzihlen eine Ordnung vorgetiuscht
wird, die der Wirklichkeit in keinem Falle entspricht, sondern den Blick fiir diese verhdng-
nisvoll triibt.«*” Unter dem Aspekt der Erzihlung werden die Ereignisse gefiltert und in
einen suggestiven Zusammenhang gestellt. Mit der Linearitdt des Erzdhlens wird der Ein-
druck von einer Kausalitit der Ereignisse, aus einem eindeutigen Ursache-Wirkungs-
Zusammenhang heraus erzeugt. Okopenko zerstiickelt den Gesamtzusammenhang und kon-
zentriert sich vielmehr auf die Einzelbeobachtungen, aus denen sich die Weltwahrnehmung

zusammensetzt.*”® Es gibt nur noch Bruchstiicke von Erzihltem, weder Held noch Perspekti-

sondern ist auch beliebig erweiterbar. Das Alphabet als Zeichensystem verstanden, bietet aufgrund der » Arbitraritit
und Konventionalitit der Zeichen« die Voraussetzung, als iibergeordnetes System zu fungieren. Diese neue Ordnung
stellt zugleich die Abbildbarkeit der Welt in Frage. Bei der arbitridren Reihenfolge des Alphabets werden Eintrige
nebeneinander und untereinander angeordnet, die ansonsten in keinem Zusammenhang stehen, wohingegen die onto-
logische Systematik mit einer »hierarchisch-porphyrische[n] Ordnung der Dinge« bis dahin den Anspruch hatte,
»die metaphysische Ordnung der Dinge selbst wiederzuspiegeln«. — vgl. Kilcher, Andreas B.: Im Labyrinth des Al-
phabets. Enzyklopidische Lektiireweisen. In: Jiirgen Gunia und Iris Herman (Hg.): Literatur als Blatterwerk. Perspek-
tiven nichtlinearer Lektiire. Sankt Ingbert: Rohrig 2002. S.63-83. Hier vgl. S.67f, und S.76f sowie Kilcher, Andreas
B.: mathesis und poiesis. Die Enzyklopadik der Literatur 1600 bis 2000. Miinchen: Fink 2003.S.203-229.

5 Okopenko: Lexikon Roman, S. 157.

¢ ebenda, S. 68 (» Erwartungsmuster«).

#7 Schmidt-Dengler, Wendelin: »Schlufs mit dem Erzihlen«. Die Polemik gegen das Prinzip des Erzdhlens in der
osterreichischen Literatur der Gegenwart. In: Friedrich Aspetsberger (Hrsg.): Traditionen in der neuen dsterreichi-
schen Literatur. Wien: Osterreichischer Bundesverl. 1980.5.98-111. Hier S. 99.

8 ygl. Janetzki: Andreas Okopenko/ KLG Online.



ve ist durchgidngig. Die Elemente, die fiir den Aufbau von fiktiven Welten gebraucht wer-
den, reduziert Okopenko auf Fragmente, die wieder zusammengefiigt einen »Mdoglichkei-
tenroman«*”? ergeben.

Alphabetisch geordnet stellt Okopenko das Material dafiir zur Verfiigung. Das Lexikon »der
sentimentalen Reise zum Exporteurtreffen in Druden« bietet mehr als eine lineare Erzih-
lung, denn nicht nur, was der Kaufmann J. erlebt, sondern auch viel Zusitzliches, was im
Umfeld dieser Reise vorhanden ist und wahrgenommen werden kann, wird in das >LEXIKON«
aufgenommen. Es ist mehr, als von einer Einzelperson auf einmal erfasst und aus einer Per-
spektive erzihlt werden konnte.*® Trotzdem bleibt es immer noch eine Auswahl, die vom
Autor getroffen wird: welche Stichworter iberhaupt erwdhnt werden und was es zu diesen
zu lesen gibt.

Anders als bei einem Lexikon sind die Stichwérter bei Okopenko nicht immer eindeutig.
Manchmal sind es mehrere Worter, Abkiirzungen oder Phrasen, aus denen meist nicht er-
sichtlich wird, was in dem entsprechenden Artikel stehen konnte. Es wird mit dem Uberra-
schungseffekt und einer Erwartungshaltung gespielt, die vom konventionellen Umgang mit
Lexika geprigt ist. Wie bereits gezeigt wurde, gibt es im >LEXIKON ROMAN« keine Definitio-
nen zu lesen und auch die Beschreibungen sind weit von einer objektiven Darstellung ent-
fernt. Im Gegenteil, es geht Okopenko beim Schreiben gerade darum, subjektive Empfin-
dungen und Wahrnehmungen zu vermitteln. Zu einem Stichwort entspinnt er eine Assozia-
tion, oder auch ein ganzes Assoziationsfeld, mit der Beschreibung vieler Details und Einzel-
heiten. Oft liegt das Irritierende in der >konkretionistischen< Beschreibung und Darstellung.
Die genaue, wenn auch subjektive Betrachtung eroffnet ungewohnte Details.

Sehr minutios und exakt ist Okopenko bei den Zeitangaben, die sich in den Eintragen zu der
Reise des Kaufmanns J. auf der Hauptroute immer wieder finden. Die Zeit schreitet dem
Handlungsverlauf der Schifffahrt entsprechend fort. Diese exakten Angaben verleihen der

Handlung den Anschein von Uberpriifbarkeit. Kombiniert mit verfremdeten Ortsnamen,

9 Okopenko: Lexikon Roman, S. 6 — Diesen Begriff verwendete bereits Robert Musil um anzudeuten, dass im Roman

dargestellt werden soll, was moglich ist. (s. auch Kapitel 2.2.1. und Anm. 280) Bei Okopenko werden diverse Mog-
lichkeiten angeboten, wie diese Reise verlaufen konnte.

#0 Okopenko hat im Zuge der Recherche die Reise auf der Donau selbst mehrmals unternommen und jedes Mal unter-
schiedliches Material gesammelt. In seinen Arbeitsnotizen hilt er fest: »Eine erste und zweite Donaureise (nach den
Vorstufen der erinnerten Donau- und der einfallsbringenden Westbahn-Reise). 1. Protokoll mit Uhrzeit und Ort-
schaften, 2. Protokoll mit Bordgesprichen, Landschaft-Details u.d. Dann noch ergénzende Fahrten auf dieser Strecke
(Wien-Diirnstein).« — vgl. Okopenko, Andreas: Begleitschreiben zu den Werkmaterialien. (Handschriftensammlung
der Nationalbibliothek Wien) — zitiert nach: Kastberger: Umkehrung der Welten, S. 91f.



welche an real existierende Orte angelehnt sind,*! ldsst sich die Reise rekonstruieren. So ge-
sehen stellt der JLEXIKON ROMAN« Informationen zur Verfiigung, die sich nicht nur auf die
Roman-Welt beziehen und theoretisch in diesem >LEXIKON< nachgeschlagen werden kénnten
— allerdings sehr hypothetisch, denn die Angaben sind bei weitem nicht vollstindig und auf
mehrere Eintrage aufgeteilt. Man sto3t eher zufallig darauf, als dass sie sich systematisch
suchen liefen.*®? Der Roman sowie die Informationen, die er bereitstellt, fiigen sich erst
durch mehr oder weniger aleatorisches Bldttern und Lesen zusammen.

Die Leser sind zu einer aktiven Benutzung des Buches aufgefordert, sie miissen den Text
zusammenfiigen, miissen ihn selbsttitig und explizit konstituieren. Es ist mehr als die geisti-
ge Aktivierung des Lesers, wie sie in Folge von poststrukturalistischen Theorien vorausge-
setzt wird.*® Nicht nur die Bereitschaft zur Auseinandersetzung mit dem Text ist gefragt,
um ihn fiir sich zu interpretieren und verstehbar zu machen, sondern auch ein Handeln als
Bedingung dafiir, das Buch tiberhaupt rezipieren zu konnen. Die Leser miissen handgreiflich
mit dem Material umgehen, um zum »Mitautor«** zu werden. Eine durch die Unterteilung
in einzelne Abschnitte zerstiickelte Handlung wird erst durch die Leser auf individuelle Wei-
se rekonstruiert. Die lexikalische Anordnung ist von der Absicht bestimmt, eine Reise mit
Abzweigungsmoglichkeiten zu prisentieren. Diese Art der Anordnung erfordert das Blét-
tern. Es ist nicht nur das Umbléttern von Seite zu Seite, das im Lesefluss mehr oder weniger
unwillkiirlich vor sich geht, sondern tatsichlich ein aktives Vor- und Zuriickbldttern, um den
Hinweispfeilen zu folgen. Die Leser sind aufgefordert, sich fiir die Reihenfolge zu entschei-
den, in welcher die Artikel gelesen werden, und diese dann gezielt zu suchen. So wird das
Buch in seinem ganzen Umfang, als dreidimensionales Objekt genutzt, mit all den Moglich-
keiten, die das Medium bietet, unter Einbezug des Haptischen. Es ist eine Leseraktivierung,
die auf das Medium und das Material aufmerksam macht. Das Bliattern beschreibt Andreas

Kilcher als »eine medienbewufste und nicht auf Sinnfindung ausgerichtete Form des Le-

*! Im Eintrag zu »Geographie« ldsst sich nachlesen: »Ich fingiere die Ortsnamen, verriicke die Wahrzeichen; ver-
fremde die Donau und befremde vielleicht Sie. Warum lasse ich die Landschaft incognito werben? Weil Orte rasch
ihr Romiénzchen kriegen, das meinen Roman stort. [...] Meine Donau soll chemisch rein bleiben. Die Donaureise des
Kaufmann J. soll fiir den Leser keine Familienangelegenheit werden.« - Okopenko: Lexikon Roman, S. 107.

*2 Kastberger verfolgt in seiner Untersuchung den chronologischen Verlauf der Reise und vergleicht ihn mit Oko-
penkos » Tatsachenprotokoll« — vgl. Kastberger: Umkehrung der Welten, S.93f sowie S.81f in diesem Sammelband, in
dem Okopenkos »Protokoll einer Donaufahrt vom 18. Juni 1968« abgedruckt ist. Franz Josef Knelangen stellt eben-
falls das zeitliche Geriist der Reise zusammen. — vgl. Knelangen, Franz Josef: Ausbrechen aus der Linearitit — hyper-
textuelle Vorboten aus der Gutenberg-Galaxis. Die Lexikon-Romane von Okopenko und Pavié. In: Briickel, Ina u.a.
(Hrsg): Bei Gefahr des Untergangs. Phantasien des Aufbrechens. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2000. S. 407-
427.Hier vgl. S. 418.

3 ygl. Barthes: Der Tod des Autors, besonders S. 62f. und s. Kapitel 1.3.1.

44 Barthes: Vom Werk zum Text, S. 71.



sens«.* Er unterscheidet zwischen verschiedenen Formen des Blitterns, zwischen dem ziel-
gerichteten Bldttern auf der Suche nach einem bestimmten Eintrag in einem Lexikon und
dem zufilligen Bldttern, das vielmehr einem Stobern und einem flanierenden Lesen ent-
spricht.**® Beide Varianten konnen im >LEXIKON ROMAN« zum Einsatz kommen; die erste beim
zielbewussten Verfolgen der Hinweispfeile, die andere, wenn der Blick ungelenkt tiber die
Seiten wandernd an Stichworten oder Elementen hingen bleibt, welche die Aufmerksamkeit

auf sich ziehen.

4.1.3. Einleitung, Anleitung, Umleitung

Verschiedene Wege fiihren in dieses Buch, je nachdem, wo zu lesen begonnen wurde bezie-
hungsweise wie sehr die Hinweise und Anweisungen beherzigt werden. So gibt es einen di-
rekten (Vorzugs-)Weg, doch auch jeder andere Einstieg fithrt auf Umwegen und Umleitun-

47 welche erst

gen durch die Hinweispfeile frither oder spater zur » GEBRAUCHSANWEISUNG,
einen erfolgreichen Einstieg ermoglicht.

Auf moglichst direktem Weg, der kontinuierlichen Seitenfolge nachgehend, gelangt man
nach dem Umblattern des Titelblattes zur » GEBRAUCHSANWEISUNG« auf der Seite 5. Vor dem
Haupttext positioniert, fithrt sie gleichsam zu ihm hin. Auch typographisch wird ein Uber-
gang hergestellt. Die » GEBRAUCHSANWEISUNG« ist mit eben diesem Titel iiberschrieben und
in der gleichen Schrift wie der Haupttext gedruckt. Jedoch fehlt auf diesen einleitenden Sei-
ten die Kopfzeile, wodurch sich die » GEBRAUCHSANWEISUNG« deutlich vom Haupttext, dem
Lexikon-Teil, unterscheidet. Zusatzlich gibt es nach der » GEBRAUCHSANWEISUNG« und vor
dem Beginn der Lexikon-Eintrige eine typographische Zasur. Es folgen dem letzten Satz der
» GEBRAUCHSANWEISUNG« eineinhalb leere Seiten und erst nach einem Umblittern gelangt
man zum ersten Lexikonartikel » = A«, der auf der folgenden rechten Seite beginnt.

Die » GEBRAUCHSANWEISUNG« enthilt konkrete Hinweise, wie das Buch zu benutzen ist. Sie
sei »kein Vorwort«, wird dort im letzten Absatz mitgeteilt, »denn sie ist notig«.*® Diese

Differenzierung von Okopenko spiegelt den allgemeinen Sprachgebrauch bzw. die allgemei-

#5 vgl. Kilcher: Im Labyrinth des Alphabets, S. 64

#¢ygl.ebenda, S.73 und S. 76f.

*7 Als Gebrauchsanweisung betitelt ist ein Roman von Georges Perec — »La Vie mode d’emploi«. Es handelt sich um
einen experimentellen Roman der durch und durch konstruiert ist, einem strengen Aufbau folgt und das Leben in
einem Pariser Mietshaus darstellt. Der Text ist von zahlreichen Paratexten umgeben, welche die Konstruktion deut-
lich machen und ihrerseits eine Gebrauchsanweisung fiir das Buch bereitstellen: eine Ansicht des Mietshauses, ein
eigenes Personen- und Sachregister, in dem auch wichtige Themen und zitierte Fremdautoren angefiihrt sind, sowie
ein Verezeichnis mit den wichtigsten Episoden. — vgl. dazu auch Ernst: Typen des experimentellen Romans. S. 300-
303.

8 Okopenko: Lexikon Roman, S. 7.
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ne Auffassung von Vorworten wider. Vorwort, ganz wortlich verstanden das Wort, das vor
dem Text steht, ist nicht eindeutig in diesen eingegliedert, gleichsam ein Zusatz. In dem Ein-
trag zu » Vorwort« im Grimm-Waorterbuch wird unter dem Abschnitt »allgemeiner Sprach-
gebrauch« ebenfalls seine Position hervorgehoben, die das Vorwort auflerhalb des Textes
ansiedelt.*®® Fiir Genette gehdren die Vorworte zu den Paratexten und zur Rahmung des
Textes, die diesen prisentieren und rezipierbar machen.*® Vorworte bilden den Ubergangs-
bzw. Eingangsbereich, in welchem auf den Text vorbereitet und eingestimmt wird. An dieser
Stelle konnen Leseverhalten und Rezeption beeinflusst werden, indem man dem Leser »er-
klirt, warum und wie er den Text lesen soll«.*! Diese Funktion {ibernimmt auch Okopenkos
» GEBRAUCHSANWEISUNG«, gleichzeitig schwingt in dem Terminus eine gewisse Handlungs-
aufforderung mit. So wird nicht nur eine Beschreibung iiber Aufbau und Funktion geliefert,
sondern gleichzeitig den Lesern das Werkzeug in die Hand gegeben, wie mit dem Text um-
zugehen ist, beziehungsweise wie dieser gebraucht werden soll.

Gleich im ersten Satz der » GEBRAUCHSANWEISUNG« spricht Okopenko seine Leser direkt an:
»Dieses Buch hat eine Gebrauchsanweisung, denn es wire hiibsch, wenn Sie sich daraus einen Ro-
man basteln wollten.«*” Die Erklirung, wie das zu bewerkstelligen ist, folgt sogleich: In dem
Buch sei das Material bereitgestellt, aus dem sich jeder seinen Roman zusammenstellen kon-
ne. Hinweispfeile geben Richtungen vor und markieren Abzweigungen. Die eindeutig ge-
kennzeichnete Hauptroute kann durch Umwege beliebig erweitert werden.

Wer trotz guter Ratschliage zusitzlich ein gleichsam als unnotig abgestempeltes » VORWORT«
lesen mochte, wird im letzten Absatz der » GEBRAUCHSANWEISUNG« auf den entsprechenden
Eintrag im Lexikon-Teil verwiesen. Dort erfolgt eine direkte Weiterleitung zu den
» *NACHWORTE[N]« — mit der Frage, ob man sich diese nicht besser, dem Wortsinn gehor-
chend, fiir danach aufsparen wolle. Vorwort und Nachwort, die normalerweise als paratex-
tuelle Rahmung einen Text einfassen und an bezeichneter Stelle einleitend und abschliefSend
stehen, sind hier in den Haupttext, in die alphabetische Ordnung eingegliedert und unter
dem jeweiligen Anfangsbuchstaben nachzuschlagen. Bei Okopenkos » NACHWORTEN« ver-

lauft man sich schliefSlich in einer Anhdufung von Hinweispfeilen. Keiner davon verweist

* Im Grimm-Waorterbuch wird » Vorwort« neben der Verwendung als juristischer und grammatischer Terminus im
allgemeinen Sprachgebrauch auch angefiihrt als: »vorangestelltes wort [...], prolog, vorrede, einleitende vorbemer-
kung; dltere sprache bezeichnet dies durch vorsprache [..], vorrede [..] und vorbericht«. — vgl. Grimm: Jacob und
Wilhelm: Deutsches Worterbuch, Bd. 26. Nachdruck. Miinchen: Dt. Taschenbuchverl. 1984. Sp. 1960-1964. Hier Sp.
1964.

0 vgl. Genette: Paratexte, S. 9f, und s. Kapitel 1.3.3.

1 Genette: Paratexte, S.229.

492

Okopenko: Lexikon Roman, S. 5.
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zurlick zum Anfang. Eine Riickkehr ist von hier aus nicht vorgesehen. Um also nicht nur >Pa-
ratexte< zu konsumieren, kann man nun, wie eigentlich am Ende der » GEBRAUCHSANWEI-
SUNG« vorgesehen, zum » = ANFANG DER REISE« blattern, um von hier aus dem vorgegebenen
Weg zu folgen.

Man kann sich dem Text aber auch anders ndhern und sich ungeachtet der » GEBRAUCHSAN-
WEISUNG« direkt auf den >Anfang« des Haupttextes stiirzen. Als solcher interpretierbar ist der
erste Lexikonartikel, der auf der Seite 9, unterhalb der Kopfzeile mit dem Buchstaben » A«
beginnt. In dem dazugehorigen Eintrag spricht Okopenko erneut seine Leser direkt an. Das
Leseverhalten thematisierend verweist er ihn zuriick zur » GEBRAUCHSANWEISUNG«.

A. Sie sind es gewohnt, ein Buch — unter Umgehung des Vorwortes — von vorn nach hinten zu lesen. Sehr
praktisch. Aber diesmal schlagen Sie, bitte, zur GEBRAUCHSANWEISUNG zuriick, denn ohne sie werden Sie
das Buch nicht zum Roman machen. Ja: dieses Buch miissen erst Sie zum Roman machen. Im neuen
Theater spielt das Publikum mit. Warum nicht im neuen Roman?*?

War dieser Hinweis nicht deutlich genug und wird versucht vorzeitig herauszufinden, wohin
das Ganze fithren soll, werden die voreiligen Leser im allerletzten Eintrag wieder angespro-
chen und erfahren Folgendes:

Zz. Sie sind es gewohnt, zuerst nachzulesen, ob sie sich kriegen, Napoleon und Désirée, oder der Bulle
und der Kunde. Sehr praktisch. Diesmal aber erfahren sie auf diese Weise nur, daf§ Zz bei den alten Apo-
thekern Myrrhe, bei den neueren Ingwer bedeutet. Wollen Sie besser informiert werden, schlagen Sie, bit-

te, zur GEBRAUCHSANWEISUNG zuriick, Denn Sie selbst miissen dieses Buch erst zum Roman machen. Im

neuen Theater spielt das Publikum mit. Warum nicht im neuen Roman? #*

Der erste und der letzte Eintrag, von » >A« bis »»Zz«, umfassen den gesamten Bereich des
Alphabets, mit allen Moglichkeiten die dazwischen liegen. Es sind die duSersten Enden der
alphabetischen Ordnung, die im besonderen Fall des >LEXIKON ROMANS< mit den dufSersten
Enden des (Haupt-)Textes zusammenfallen.**® Die gewohnten Muster mit einem Buch um-
zugehen, werden an diesen Enden und besonders pragnanten Stellen, angesprochen und un-
terlaufen. Wie bei einem neuen, unbekannten Gegenstand ist eine » GEBRAUCHSANWEISUNG«
notig, um die optimale (Be-)Nutzung zu ermoglichen.

Wie viele Lexika ist also auch der >LEXIKON ROMAN« mit einem (Herausgeber-)Vorwort ver-
sehen und entspricht damit dem »paratextuellen Muster des Lexikon-Vorworts«.*® Oko-
penko bietet an dieser Stelle eine Hilfestellung fiir die Benutzung, erklart Anordnung und

Sonderzeichen, gibt Hinweise fiir die Orientierung. Auch die Hinweispfeile werden erklart,

43 ebenda, S. 9.
% ebenda, S.292.
*% Das ist bei anderen alphabetisch aufgebauten Biichern, wie bei Lexika oder Worterbiichern, genauso der Fall. Auch
der Aufbau von Gerhard Rithms »>textall< ist alphabetisch, reizt aber die alphabetische Ordnung nicht ganz so weit aus
— hier gibt es Eintrdge von »abenteuer« bis »ziel (zufille)«.

#¢ Kilcher: Im Labyrinth des Alphabets, S.79.
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die von Lexika tibernommen in den Kontext des >LEXIKON ROMANS« gestellt werden. Wie in
einem Lexikon wird mit solcherlei Pfeilen auf Zusitzliches und Weiterfithrendes verwiesen,

wobei zwei Arten zu unterscheiden sind.

Aus dem Lexikon sind Ihnen auch die Hinweispfeile bekannt (=), die Thnen raten sollen, wie Sie am be-
sten weitergehen, wie Sie sich zusitzlich informieren oder wie Sie vom Hundertsten ins Tausendste ge-
langen kénnen. Wie im Lexikon haben Sie die Freiheit, jeden Hinweispfeil zu beherzigen oder zu iiberge-
hen. (Selbst iibergangene Pfeile geben dem Reizwort ja eine gewisse rdumliche Tiefe.) Die Hinweise, die

Thnen von Etappe zu Etappe die Fortsetzung der Reise ermdglichen sollen und die Sie daher vielleicht mit

Vorrang beachten werden, sind schrig gedruckt.*”

Die zwei Arten von Hinweispfeilen erméglichen unterschiedliche Wege durch das Buch und
werden graphisch unterschieden, es gibt —recte und —kursive. Mit den kursiven wird die
Hauptroute hervorgehoben. Folgt man diesen, ergibt sich durch die Verkniipfung der Etap-
pen der Handlungsverlauf. Die Fortbewegung ist nur in eine Richtung moglich, ein Umkeh-
ren ist von diesen Hinweispfeilen nicht vorgesehen. Anders ist es bei den normal gesetzten
(—recte) Pfeilen; diese verweisen in alle Richtungen, je nachdem, wie es der Zusammenhang
erfordert.

Gleich zu Beginn, am »—ANFANG DER REISE«, verwendet Okopenko beide Arten von Hin-
weispfeilen und fihrt sie gleichsam vor. Die zwei Moglichkeiten werden kommentiert und
der Unterschied zwischen Abzweigung und Weiterfiihrung wird dadurch deutlich gemacht.

Man? Er? Ich? J.? — Zur Identifikation des Helden suchen Sie bitte die = Taufstelle auf. Wen die tiefen

Griinde fiir den Erzihlerwechsel nicht interessieren, der folge mir gleich zur — Briicke.®

Auf der Umleitung erfihrt man Zusitzliches, Erginzungen zum Verfahren und den Uberle-
gungen des Autors. Bei der » > TAUFSTELLE« wird der Erzdhlerwechsel erkldrt und begriindet
— die unterschiedlichen Perspektiven ermoglichen den Lesern unterschiedliche Identifikati-
onspunkte. Da sich Okopenko nicht auf eine Erzdhlperspektive einschrinken will, gibt es in
dem Roman einen Wechsel zwischen »ich«, »er«, »J.« und »man«. Diese Abzweigung er-
weist sich als kleiner Exkurs, als Umleitung; am Ende des Eintrags erfolgt eine kursive Riick-
fihrung auf die Hauptroute.

Nun schulde ich dem Leser nichts mehr, als »Gute Anpassung!« zu wiinschen. Damit ausgertistet: rasch
dem Kaufmann nachgerannt; er steht schon vor der — Briicke.””

»Gute Anpassung« erscheint notig, will man dem vorgegebenen Weg folgen. So sehr das
Buch den Lesern Freiheit suggeriert, ist doch gerade der >Anfang« voller Hinweise und Anlei-

tungen. Beharrlich wird auf die Gebrauchsanweisung verwiesen, wo die Leser, mit allerlei

*7 Okopenko: Lexikon Roman, S. 5.
8 ebenda, S.12.
49 ebenda, S.257.
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guten Hinweisen und Zusatzinformationen zum Aufbau des Buches versehen, schliefSlich
zum eigentlichen » » ANFANG DER REISE« geleitet werden. Erst mit diesem Wissen ausgestattet

kann er in die Fiille des >sMoglichkeitenromans«< entlassen werden.

Sie brauchen nur kreuz und quer durch mein Lexikon zu lesen, so wie Sie sich ja auch an Ihren Feldwebel,
Thre erste Flaschenmilch und Ihr kiinftiges Zimmer im Altersheim durcheinander erinnern kénnen. Das
ist Welt. In vorgeschriebener Reihenfolge vorgeschriebene Blicke zu werfen, ist hingegen klassische Lek-
tiire oder vortauwetterlicher Ost-Tourismus. Ich will Sie — versuchen wir es einmal — aus der Lektiire in
die Welt befreien.””

Nun kann es richtig losgehen, inklusive aller Abschweifungen und Verzettelungen. Das Blat-
tern und die Materialitit des Buches sind Teil der Lektiire, die sich selbst von der »klassi-
sche[n] Lektiire« distanziert. Wie sehr die Moglichkeiten genutzt werden, wie strikt man der
Hauptroute folgt, ob man zu einem Ende kommt, all das bleibt den Lesern tiberlassen. Der
>LEXIKON ROMANC« stellt die Wahl frei iiber den Verlauf der Reise zu bestimmen und bietet
somit ein »Modell fiir die Welt in ihrer Méglichkeitsstruktur«.” Okopenko stellt das Mate-
rial zur Verfiigung, es liegt bereit, »wie die Donau und die Anhaufungen von Pflanzen, Stei-
nen und Menschen an ihren Ufern fiir viele Reisen und Nebenausfliige nach Wahl bereitlie-
gen«.”” Eine moglichst breite Darstellung und Gestaltung bereichert das Modell in seiner
Fille und Vielfalt. In den Beschreibungen werden nicht nur Beobachtungen von Vorhande-
nem aus Okopenkos Reiseprotokollen verarbeitet, sondern auch Vorgefundenes eingebun-
den, wie Zeitungsausschnitte, Werbungen, Sprachklischees und mehr.”® Das Lexikon »einer
sentimentalen Reise zum Exporteurtreffen in Druden«, mit Eintrigen von A bis Z, erweckt
den Eindruck einer umfassenden Zusammenstellung. In der » GEBRAUCHSANWEISUNG« ent-
schuldigt sich Okopenko, dem Bescheidenheitstopos folgend, fiir die »Diirftigkeit des Mo-
dells«. Man solle »das Prinzip fiir die Durchfithrung« nehmen« oder sein eigenes Buch
schreiben, das den Lexikon Roman »in seiner Kleinheit festnagelt«>* — oder doch lieber dem
Hinweispfeil im nachsten Absatz folgen und sich kreuz und quer durch das Alphabet bewe-

gen.

50 ehenda, S. 6.

% Okopenko: Begleitschreiben zu den Werkmaterialien. (Anm. 480)- zitiert nach: Kastberger: Umkehrung der Wel-
ten, S. 91.

2 Okopenko: Lexikon Roman, S. 5.

% vgl. Okopenko: Begleitschreiben zu den Werkmaterialien. (Anm. 480): » Materialsammlungen: Abgehen der Auen,
Yachthifen, Schutthalden etcetc. mit dem Stenogrammblock. Langes Sammeln aller »nétigen« Details zu >Hund, >Fi-
scher< usf. Heranziehen alter Zettelsammlungen und Zeitungsausschnitt-Archive zu vielen Artikeln des Romans.
Besonders Gesprichfetzen, Material zu Werbung, Sprachklischee, Geschlechtermisere« - zitiert nach: Kastberger:
Umkehrung der Welten, S. 92.

% Okopenko: Lexikon Roman, S.7.
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4.2. REIHENFOLGE UND TEXTINTERNE QUERVERWEISE
4.2.1. Alphabetische Eintrage

In der alphabetischen Reihung, nach der die Lexikoneintrige geordnet sind, stoflen »das
Prinzip der striktesten Ordnung, dem die Worter unterworfen sein konnen, und das Prinzip
der absoluten Zufilligkeit aufeinander«.”® Viele mogliche Kombinationen im >LEXIKON RO-
MAN« ergeben sich aufgrund der zufalligen alphabetischen Nachbarschaft. Die Leser sollen die
Kombinationen wihlen, sie verbinden und mit einem Sinn versehen. Die »nichtlineare Lek-
tiire des lexikographischen Textes« fordert und fordert ein »Selbstdenken«.”® Anders als
eine vorgegebene, lineare Abfolge, die gewissen Mustern und Traditionen folgt, ist die al-
phabetische Ordnung des >LEXIKON ROMANS« nicht die »Ordnung der Sinfonia«, sondern viel
eher die einer »Jam session«.’”

Die systematische Ordnung des Alphabets erlaubt einerseits den linearen Handlungsverlauf
aufzubrechen und andererseits das Auffinden der einzelnen Teile zu gewihrleisten. Die Ein-
trage werden den Lesern gewissermafien gleichzeitig und in einer anndhernd flachigen An-
ordnung préasentiert, soweit dies mit Schrift und im Umfang eines Buches moglich ist. Auch
aus diesem Grund entscheidet sich Okopenko fiir die Lexikon-Form.

Die Stadien meiner Arbeit waren: Ureinfall (auf einer Bahnfahrt, nicht niedergeschrieben; dort schon:
minuzidser Bericht von einer stark emotionellen Reise; die Landschaft, die persénliche Situation des Rei-
senden, die Assoziationen; die Reise als Modell fir die Welt in ihrer Méglichkeitsstruktur, mit all den
denkbaren Verzweigungen; Entschlufl nicht linear zu erzéhlen, sondern in Worten etwas wie eine Land-
karte zu entwerfen, die alles zugleich enthilt und es dem Betrachter iiberlafit, die Blickrichtung und den
Fortgang zu wihlen; infolgedessen in wenigen Minuten auf lexikale Anordnung als >einzige Ordnungs-
moglichkeit< verfallen; in Konsequenz dessen auch eine Vorzugs-Route und Hinweispfeile; Minuten da-
nach: zur Kommentierung, Verteidigung und als Gebrauchsanweisung Mini-Essay, dem Roman einge-
gliedert (zuerst als ebenfalls alphabetischer Anhang auf farbigem Papier gedacht).>*

Okopenko bricht also zuerst die Sukzession der Reise auf, um sie in die alphabetische Ord-
nung einzugliedern, findet aber einen Weg, die einzelnen Eintrdge der Hauptroute so zu
kennzeichnen, dass sie wieder in der urspriinglichen Abfolge gelesen werden kénnen. Mit

Hilfe von verschiedenen Hervorhebungen, typographischen Unterschieden und Hinweispfei-

% Fliedl, Konstanze: Zirtlich, 6rtlich, wortlich. Zu Andreas Okopenko: Lexikoroman (1970). In: Klaus Kastberger
und Kurt Neumann (Hg.): Grundbiicher der 6sterreichischen Literatur seit 1945. Wien: Paul Zsolnay 2007. S. 179-
191. Hier S.187.

% ygl. Kilcher: Im Labyrinth des Alphabets, S. 74.

%7 vgl. Okopenko: Lexikon Roman, S. 142 (» Komposition«).

%% Okopenko: Begleitschreiben zu den Werkmaterialien. (Anm. 480) — zitiert nach: Kastberger: Umkehrung der Wel-
ten, S. 91.

105



len entsteht eine sekundire Ordnung.”” Fiigt man die Stichworter der Hauptroute aneinan-
der, ergibt sich folgender fett gedruckter Uberblick der >Reisec:

— Anfang der Reise, Briicke, Kuhdreck, Weg zur Schiffsstation, Stationsgebdude, Wasser, Einmarsch ins
Schiff, Deck, Mittelteil, Zero, Ufer, Verladelandschaft, Befreiung der Aussicht, Paddelclub-Haus, Schleu-
se, Ufermauer, Station Nixdorf, Auen im Allgemeinen, Nach dem Auftauchen der Auen, Silo, Fehlen von
Briicken oder Fihren, Zunichst aber, Grottenolm, Verauung, Menschenniheres Stadium, Auflockerung
im allgemeinen, Mittagserwartung, Restaurant, Siesta, Wachau, Knopf, Senf, Autostrale an den Terras-
senhiigeln, Léwenfaf.

Diese Auflistung scheint einen ungefdhren Eindruck zu vermitteln, doch entspinnt Okopen-
ko zu den Stichwdrtern meist ein weites Feld an Assoziationen mit viel Unerwartetem — An-
deres findet sich dort, als man spontan zu den Stichwortern assoziieren wiirde. Eine Uber-
sicht der Route, wie oben angefiihrt, bietet das Buch erst gar nicht. Es gibt weder Inhaltsver-
zeichnis oder sonstige Orientierungshilfen, nur die alphabetische Ordnung. Aufgrund dieser
Ordnung konnen nebeneinanderstehende Eintrige in Zusammenhang gebracht werden, die
nicht durch Hinweispfeile verbunden sind. Die Zusammenstellung mehrer Lexikonartikel auf
einer Seite schafft zusitzliche An- und Verkniipfungspunkte, die auf Abwege und Umwege

fithren konnen.

4.2.2. Zusammenstellung einer Reise durch das Buch

Ohne eine eindeutig vorgegebene Reihenfolge ist die Entscheidung der Leser gefragt, auf
welchem Weg sie sich durch das Buch bewegen und in welcher Weise sie blattern wollen. Bei
der Verfolgung der Hauptroute bieten sich immer wieder Abzweigungsmoglichkeiten, bei
manchen Eintrdgen gleich mehrere. Nicht allen Hinweispfeilen kann nachgegangen, sondern
es muss eine Wahl getroffen werden, die an jeder Abzweigungsmoglichkeit aufs Neue ver-
langt wird. Die Hinweispfeile bieten verschiedenste Méglichkeiten fiir eine individuelle Zu-
sammenstellung oder Ergianzung der vorgegebenen Reise. Die Hauptroute bildet das Gertist,
umgeben von allen anderen Eintragen, die sich darin einfiigen lassen, und gibt gleichzeitig
auch eine Struktur vor, welche die Orientierung erleichtert.”!® Mit der Hauptroute einerseits
und den Abzweigungsmoglichkeiten andererseits lassen sich bereits zwei unterschiedliche
Arten von Eintrdgen erkennen. Margit Waid-Cuchnal hat die Eintrdge analysiert und in drei

Kategorien unterteilt. Sie kommt auf eine Gesamtzahl von 789 alphabetisch geordneten Ein-

 Dieses zweite Ordnugnssystem, das parallel zu dem alphabetischen funktioniert, ist auch vom Lexikon iibernom-
men. Diderot bezeichnet diese zwei Ordnungssysteme als »ordre alphabetique« und »ordre encyclopédique« — vgl.
Kilcher: im Labyrinth des Alphabets, S. 71.

1 ygl. Waid-Cuchnal: Andreas Okopenko, S. 95f.
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tragen, wobei die »Kernfolge« 34 Teile umfasst, mit 710 »Nebenverzweigungen« und einer
zusitzlichen Gruppe von 45 » Mini-Essays«.’!!

Die Hauptroute — oder » Vorzugsroute« bzw. »Kernfolge«, wie sie in der Sekundairliteratur
auch genannt wird®'? — bildet den Hauptstrang, macht aber nur einen kleinen Teil des Buches
aus. Den weitaus grofsten Teil bilden die Nebenverzweigungen, die als »Fiillmaterial« 90%
des Werkes ausmachen.’® Die Fiille dieses Fiillmaterials ermoglicht iiberhaupt erst die zahl-
reichen Umwege, Abzweigungen und Kombinationen. Es bleibt wiederum den Lesern tiber-
lassen, welche Zusatzinformationen gelesen, welche Nebenrouten gewihlt und wie weit diese
verfolgt werden.

Die Reise von J. hat eine chronologische Ordnung und verlduft flussaufwirts, der Donau
entlang von Wien nach Druden. Es ist eine Reise in mehrfacher Hinsicht: die Reise des Hel-
den, die Reise des Lesers durch das Buch, die Reise auf dem Fluss, sowie eine Reise im Lese-
fluss. Ganz prominent ist die Reise hier das Thema wie auch in dem frithen experimentellen
Roman »A Sentimental Journey Through France and Italy« (1768) von Laurence Sterne, auf
den Okopenko mit seinem Titel bereits anspielt. Darin wird die Reise von Yorick durch sub-
jektive Sinneseindriicke und Assoziationsstrome wiedergegeben. Dies geschieht auf eine im
18. Jahrhundert neuartigen Weise, welche die Gattung des Reiseromans erweiterte.’* Auch
Okopenko erweitert die Gattung, indem er die Reise zu einer Reise der Leser durch das Buch
werden lésst.

Reise und Fluss ziehen sich als Thema durch das Buch und sind im tibertragenen Sinn auf die
Leser und das Lesen dieses Buches anwendbar. So verlauft der Handlungsfluss der Reise ge-
gen die FlieSrichtung des Flusses und auch das Lesen der Reise folgt nicht dem Textfluss von
Seite zu Seite. Die Unternehmung der Reise ist mit einigen Anstrengungen verbunden. Es
braucht Konzentration und Aufmerksamkeit, um nicht abzudriften, nicht mit den Augen an
Umgebendem hiangenzubleiben und von der Zusatzfiille gleichsam weggespiilt zu werden.
Wer von den weiterfithrenden Hinweispfeilen verlockt wurde und von der Hauptroute ab-
gekommen ist, kann nur durch Zuriickblattern, eine bewusst gesetzte Aktion, zum letzten
Eintrag der Reise zuriickkehren — allerdings unter der Voraussetzung, dass er sich erinnert,

bei welchem Eintrag die Abzweigung erfolgte. Was auf der jeweiligen (Lese-)Reise erlebt

*ygl.ebenda, S. 64.

2 Die Bezeichnung » Vorzugsroute« findet sich in: Kastberger: Umkehrung der Welten, S. 96. Den Begriff » Kernrou-
te« fithrt Waid-Cuchnal ein. - vgl. Waid-Cuchnal: Andreas Okopenko, S. 64.

"B ygl.ebenda, S. 64.

1 vgl. Jehle, Oliver: Forma moralis: Laurence Sterne und die Freiheit der Linie. Regensburg: Schnell & Steiner 2008.
Besonders S.113-124.
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wird, hingt vom eigenen Interesse und auch ein wenig vom Zufall ab, je nachdem, was man
zu sehen oder zu lesen bekommt, wenn man sich im gegebenen Moment in diese oder jene
Richtung wendet. Da ergeht es den Lesern dhnliche wie dem Schiffsreisenden J.: nicht alles
kann gleichzeitig wahrgenommen werden, schaut man auf die eine Seite, verpasst man, was
es auf der anderen Seite zu entdecken gibt. Zu manchen Stichwortern gibt es gleich mehrere
Eintrage, wobei im ersten Vorbeistreichen einer, beim niachsten Mal ein anderer gelesen und
erkundet werden kann.’" Jede Reise, die von den Lesern unternommen wird, ist ein »Fort-
bewegen durch die vom Autor festgehaltene Welt«.”'® Alle Eintrige, auch jene, in denen der
Held nicht auftaucht, sind Teil dieser Welt. Die freie Wahl der Leseroute anhand von Hin-
weispfeilen ist der Versuch, einem Erleben von >Welt< nahe zu kommen.

Margit Waid-Cuchnal beschreibt in ihrer Untersuchung das Fiillmaterial als »das eigentliche
Anliegen« Okopenkos, als seine »Welt-Protokollarik«.’” Darin sind die Beobachtungen,
Betrachtungen und Wahrnehmungsweisen des Autors versammelt, wobei die Eintrige mit
einem »breiten Spektrum der formalen und inhaltlichen Thematisierung« sehr unterschied-
lich gestaltet sind.”'® Verwendete Sprache und Darstellungsform sind vom Inhalt bestimmt
und dem, was vermittelt werden soll — »Momentaufnahmen, Augenblicksereignisse, Stim-
mungsdarstellungen: alle Formen zielen auf Vermittlung von Fluiden.«* Okopenko legt
sich auf keine Form fest, alles ist ihm recht — im Dienste der Sache und zur Erzeugung von
>F-Erlebnissenc.

Da es mir, wie schon gesagt, um die Sache und nicht um die Sprache geht, sind mir auch innersprachliche
Mittel willkommen, um einen Wirklichkeitsverhalt oder einen Verbesserungswunsch schirfer, facetten-
reicher oder injektiver zu kommunikabilisieren®*’

Die dritte Kategorie der Eintrige bilden die »Mini-Essays«, die von Okopenko selbst so be-
nannt werden.’?! In diesen Eintriigen gibt es theoretische Notizen zu der neuen Romanform
sowie Ausfithrungen zu Okopenkos Poetologie, in denen »der Autor nicht erzihlerisch, son-
dern eben essayistisch zu bestimmten Themen Stellung [bezieht]. Sie sind kompakte Refle-

xionen, die ein starkes Gegengewicht bilden gegeniiber den vielen sachnahen Beobachtungs-

% yvgl. Okopenko: Lexikon Roman, S. 5 (» Gebrauchsanweisung«)

51 Waid-Cuchnal: Andreas Okopenko, S. 96.

517 ebenda, S. 70f.

518 ebenda, S. 71.

¥ Haslinger, Adolf: Der Einzelginger und sein Mitteilungs-Bediirfnis. Notate zu Andreas Okopenkos poetischer
Theorie und Praxis. In: Walter Buchebner Ges. (Hg.): Wiener Avantgarde einst und jetzt. Wien, K6In: Bhlau 1989. S.
66-74.Hier S.72.

520 Okopenko: Lexikon-Roman, S. 142 (»Kollaboration«).

"2 ygl.ebenda, S. 13.
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artikeln«.”* Waid-Cuchnal unterteilt die Mini-Essays weiter in: »1. die allgemein theoreti-
schen Autor-Lebensaussagen; 2. die Romanstellungnahmen (sowohl inhaltlich als auch litera-
turtheoretisch); 3. kunsttheoretische Auffassungen und Kritiken«.*” Diese Mini-Essays sind
in dem Eintrag » »NACHWORTE« zusammengefasst, der aus einer alphabetischen Zusammen-

stellung von 45 Stichwortern besteht:

— Affirmative Dichtung, — Allwissender Erzédhler, = Arcimboldi, = Barock, —Begeisterung, —Begriin-
dung fiir den Artikel Koérper, = Deformation, —*Dicke Leute, —Eklektizismus, —Erwartungsmuster,
—Fehlertoleranz, —Feminismus, —F-Erlebnis, —Fetischist, = Freiheit, die ich meine, = Geographie,
—Joyce, —Kollaboration, —Komposition, —=Korper, —Kulinarisch, —Kunststoffliebe, —Labyrinth,
—Landschaft, = Lexikonromane, —Lokalisation, = Manipulation, ®Man nehme, —Marktkundliches,
— Motivsammlung, = Mundart, = Nachziehverfahren?, ®Nouveau roman, —*Ortsbestimmung, —Poli-
tik, ?Pop-Roman?, = Realismus, — Sattigung, — Sehnsucht, = Sex, — Spezifisches Gewicht, = Spielregel,
—Susi-und-Eiske-Epilog, = Ulli Erginzungen, —Zigarre 3.5

Diese Auflistung stellt die Mini-Essays in einen gemeinsamen Kontext und weist ihnen die
Funktion eines Nachwortes zu — oder auch die eines Vorwortes, da von dort direkt auf die
Nachworte weiterverwiesen wird. Ebenso konnen sie als Ergdnzung und Kommentar zwi-
schendurch herangezogen werden, etwa wenn in den Eintrigen mit Hinweispfeilen auf ein-
zelne Mini-Essays verwiesen wird oder zum Nachschlagen, wenn Fragen auftauchen, wie es
im » VORWORT« geraten wird. Genette beschreibt das Nachwort als ein nach hinten versetz-
tes Vorwort, um den Lesern nicht »im voraus den Kommentar zu einem Text
an[zu]bieten«.”” In einem dieser Eintrige dufSert sich Okopenko folgendermaflen: »Die Mi-
ni-Essays dieses Romans begriindete ich [...] mit Notwehr. Notwehr meint vor allem Wehr in
der Not des Missverstehens.«**® Einem moglichen Erklirungsbedarf in Bezug auf seine
Schreibweise oder seine experimentellen Formen kommt er somit zuvor. Untereinander
mehrfach mit Hinweispfeilen verbunden, fiigen sich die Mini-Essays zu einem ganzen Nach-
wort-Geflecht zusammen. Auch hier ist keine spezifische Reihenfolge vorgegeben, es kann
von verschiedenen Richtungen und Seiten her rezipiert werden.

All diesen Eintragen, ob Hauptroute, Nebenverzweigungen oder Mini-Essays, ist die kurze
Form gemeinsam. Adolf Haslinger beschreibt diese als »epische Kleinformen«, die in sich

jeweils eine »sprachlich-thematische Ganzheit« bilden, aber in Beziehung zur »epischen

522

Haslinger, Adolf: Vereinzelung und Integration. Okopenkos Lexikon, ein Beitrag zum modernen 6sterreichischen
Roman. In: Gerlinde Weiss und Klaus Zelewitz (Hrsg.): Peripherie und Zentrum. Studien zur ésterreichischen Litera-
tur. Salzburg: Bergland-Buch 1971. S.55-85. Hier S. 68

%2 Waid-Cuchnal: Andreas Okopenko, S. 70.

¢ Okopenko: Lexikon Roman, S. 189.

% ygl. Genette: Paratexte, S. 228 — Genette schreibt dazu: » Das Nachwort, das am Ende des Buches steht und sich nicht
mehr an einen potentiellen, sondern an den tatsichlichen Leser richtet, gewéhrleistet sicher eine logischere und
tiefgehendere Lektiire« — ebenda, S.229.

526 Okopenko: Lexikon Roman, S. 25 (»Begriindung fiir den Artikel Korper«).
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Grofsform« des >LEXIKON ROMANS« stehen.”” Um eine freie Wahl der Leseroute zu gewihrlei-
sten, darf die Reihenfolge, in welcher die Eintrige gelesen werden, keine Rolle spielen.>*
Durch die Hinweispfeile werden Zusammenhinge und Richtungen vorgeschlagen und die
Eintrage zu thematischen Komplexen gruppiert. Obwohl weitgehend freigestellt, ist die Rei-
henfolge ihrer Rezeption nicht ohne Auswirkungen. Das bereits Gelesene iibt einen Einfluss
auf das aus, was noch gelesen werden wird. Sich dessen bewusst, schreibt Okopenko:

Ein Stuhl, den ich riicke, dndert die Welt. Ein Streichholz, das ich aufflammen lasse, erlebt in seinen
kleinsten Teilchen eine Milchstraflenkatastrophe. Ob Weltdnderung oder Weltuntergang jetzt oder in
einer Minute erfolgt, ist nicht egal; schon deshalb, weil es nicht egal sein kann, ob die Weltinderung die
urspriingliche oder die um unzihlige Zwischendnderungen verdnderte Welt trifft, die Revolverkugel also
den noch unverliebten oder den bereits verliebten Boy.

So kann es auch nicht egal sein, ob der Chemiekaufmann J. die Stadt vor- oder nachmittag [sic!] sieht; ob
die Konfiguration, die etwa ein einwirtsfithrendes Géf3chen mit einem roten Trikot und einem Eislut-
scherstdbchen im Diirrgras bildet, den Phdnomengierigen, den Suppenhungrigen, den Barbaraerhitzen,
den Ullielegiker trifft; je nachdem wird er sie einfirben, mebr oder weniger als Symbol sehen, als Wund-
oder Schonheitspflaster wiirdigen. Oder: wenn die Odstitte A schoner 6d ist als die Odstitte B, wird die
Abfolge A-B ein Abstieg, die Abfolge B-A ein Anstieg sein, also nichts im Weltlauf ist wirklich vertausch-
bar.’?

Je nach Kontext, in dem die einzelnen Eintrige gelesen werden, ergeben sich neue Zusam-
menhénge. Keine der Lesereisen wird gleich verlaufen, auch wenn sie sich immer aus den
gleichen Bausteinen zusammensetzt. Die gedruckte, fixierte Form des Buches ermoglicht
theoretisch alle Kombinationen durchzuprobieren. Mit einem Zurtickblattern kann gleichsam
die Zeit zuriickgedreht und eine andere Route gewihlt werden. Die unzihligen Kombinatio-
nen durchprobierend, konnte man hier sein Leben lang lesen — wobei zu berticksichtigen ist,
dass neue Routen nicht mehr so unbefangen beschritten werden wie die Erstgewihlte. Das
bereits Gelesene lasst sich nicht mehr 16schen.

Welche Route auch immer gewihlt wird, irgendwann gelangt man mit dem letzten Eintrag
der Hauptroute nach » LOWENFAR«. Hier endet die kursive Route und es erfolgt von dort nur
noch ein nicht mehr schrig gedruckter Verweis auf die » *NACHWORTE«. Die Hauptroute
endet nicht, wie man meinen konnte, in Druden. Das Erreichen eines Ziels wiirde, wie Has-
linger betont, die Offenheit des »Moglichkeitenromans« erheblich einschrianken und statt in
die »Enge eines etwaigen Schlusses« zu geraten, gibt es bei den » NACHWORTEN« Verweise zu
vielen weiteren Eintrigen, die »in die Weite neuer Moglichkeiten weisen«.”® Da es immer

noch Moglichkeiten gibt, weiterzulesen, und die Verweise nicht abbrechen, wird das Gefiihl

7 vgl. Haslinger: Vereinzelung und Integration, S. 56. — Es sind auch hier Einzelteile die vom Roman und seiner
Strukturiertheit zusammengehalten werden. — vgl. Barthes: Die Vorbereitung des Romans, S. 54f. und s. Kapitel 2.2.1.
% vgl. Haslinger: Vereinzelung und Integration, S. 58f. Waid-Cuchnal analysiert den Aufbau der Eintridge und stellt
eine sich wiederholende Form fest. — vgl. Waid-Cuchnal: Andreas Okopenko, S. 65f.

%2 Okopenko: Lexikon Roman, S.76 (»Fehlertoleranz«).

%% Haslinger: Vereinzelung und Integration, S. 68.
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unterlaufen, das Buch auslesen und beenden zu konnen. Bei der Lektiire dieses Buches ist es
schwierig, den Uberblick dariiber zu behalten, was bereits gelesen wurde und was noch nicht.
Wird nicht von vorne nach hinten gelesen, fehlt die Kontrolle iiber den Lesefortschritt an-
hand der umgeblatterten Seiten. Es scheint schwer moglich, vielleicht auch gar nicht nétig,
alle Eintrage, alle Details zu lesen und alle Moglichkeiten auszuschopfen. In der »GE-
BRAUCHSANWEISUNG« weist Okopenko darauf hin, dass allein das Vorhandensein von Hin-
weispfeilen eine Tiefe erzeugt, selbst wenn sie iibergangen werden. Die entsprechenden Ein-
trage existieren, auch wenn sie nicht genau erkundet werden konnen, wie etwa auch die
Stadtchen, Auen, Landschaften, die man/er/J./ich nur vom Schiff aus beobachten kann. Es ist
immer mehr da, als wahrgenommen oder auch als geschrieben und gedruckt werden kann. So
lasst sich hinter all den Wortern, die nicht mit einem Hinweispfeil versehen sind, Unge-
schriebenes und Ungedrucktes erahnen und dazudenken. Diese unmarkierten Hinweispfeile
sind gewissermaflen Leerstellen, zu denen sich die Leser Eigenes dazu denken konnen. Wie
von Wolfgang Iser beschrieben, er6ffnen diese »Leerstellen« den Auslegungsspielraum, der
von den Lesern fiir die Sinnkonstitution genutzt wird.>!

Im >LEXIKON ROMAN« gibt es auflerdem noch ganz konkrete Liicken: leere Abschnitte auf ein-
zelnen Seiten. An mehren Stellen gibt es Platz fiir Einfligungen seitens der Leser. So ist
gleich zu Beginn, am » = ANFANG DER REISE«, zwischen zwei Absitzen ein freier Platz gelas-
sen. Mitten in dem ausgesparten Bereich steht kleingedruckt und in Klammern: »(Raum fiir
einschligige Erinnerungen des Lesers)«. Ganz offensichtlich und anschaulich wird eine Liicke gelas-
sen fiir das, was sich der Leser zum Text dazudenken kann. Aber nicht nur gedanklich soll
der Text ergidnzt werden, bei »BARBARA 4« deutet ein strichliert umrahmtes Feld »Raum zum
Einkleben Ihres vollschlanken Lieblings-Pin-Up« an. Oder unter » HUGEL 7« wird »(Raum fiir die drei
Hilfszeichnungen.)« gelassen, die zuvor im schriftlichen Teil des Eintrags angesprochen wurden.
Das Buch fordert seine Leser explizit dazu auf, sich gewisse Dinge vorzustellen, festzuhalten,
einzukleben, zu erginzen. Manche der Aufforderungen sprengen den Rahmen des Buches,

32 tatsichlich benutzt wiirde.

wenn etwa der »(Raum zum Einkleben eines wasserbeschlagenen Glases)«
Die Leser werden als Mitgestalter aktiviert, die das Buch vervollstindigen und individualisie-
ren. So kann es im Verlauf der Lektiire dieses Buches, stirker als bei anderen Biichern, zu

einer Aneignung kommen, die sich in Spuren eines individuellen Gebrauchs manifestiert.

*1 ygl. Iser, Wolfgang: Die Apellstruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wirkungsbedingung literarischer Prosa.

Konstanz: Universititsverlag 1971. Hier vgl. besonders S. 15f.
52 Okopenko: Lexikon Roman, S.210 (» Wasserbeschlagenes Glas«).
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Um den Uberblick iiber die Reise und den Zusammenhang zu behalten, kénnen sich die Leser
Notizen machen oder sich anderer Hilfsmittel bedienen; ebenso kann mit Lesezeichen ge-
kennzeichnet werden, von welchem Eintrag die Weiterleitung erfolgte, was zuletzt gelesen
wurde. Es konnen auch die Finger eingesetzt werden, um die Abzweigungsstellen zu markie-
ren, womit man jedoch, wie von Franz Josef Knelangen festgestellt wurde, spétestens beim
Eintrag >Verladelandschaft:, der 12. Station der Reise, an seine Grenzen st683t.>>> Von hier
aus fiihren 17 Hinweispfeile plus ein kursiver Verweis weiter. Je intensiver die Beschiftigung
erfolgt und das Hin- und Herblattern ausgekostet wird, desto mehr ist ein dem Buch ange-
passter Umgang erforderlich. Sich diesem Aufwand und der Gefahr des Verirrens bewusst,
thematisiert Okopenko in einem seiner Mini-Essays das

Labyrinth. Ich liebte immer Ariadne, die geisteshelle Frau, die aus dem Labyrinth hinausfiihrte; nun soll

ich Minotaurus sein? Nein, iibersichtlich wie je liegt meine Welt da: das Modell so tibersichtlich wie sein

Modell; das uns lehrt, es gibt keine Labyrinthe, sobald wir in Wegen Ziele sehen®**

Es ist ein schones Bild fiir die verschlungenen Wege, die durch den >LEXIKON ROMAN fiihren,
Wege, die durch Hinweispfeile um- und weitergelenkt werden und geradezu zum Umbherir-
ren einladen, obwohl alles in der tibersichtlichen und kompakten Form vor dem Leser liegt.
Je mehr sich der Leser auf Entdeckungsreisen seinerseits begibt und nicht nur dem sicher

vorgegebenen Pfad folgt, desto mehr gibt es zu entdecken.

4.2.3. Analoger Hypertext

Aufgrund seines Aufbaus wurde der >LEXIKON ROMAN< auch als eine Art analoger Hypertext

>3 beschrieben. Die Struktur der Vernetzung aus Hinweis-

oder »Hypertext in Buchform«
pfeilen funktioniert dhnlich den elektronischen Verlinkungen, wie sie etwa im Internet zum
Einsatz kommen. Franz Josef Knelangen beschreibt das grundlegende Konzept von Hyper-
texten als ein literarisches, das einer Absicht nach »Multi-Linearitdt« und »Polyperspekti-
vismus« entspringt.”®® In den neunziger Jahren wurde der >LEXIKON ROMAN¢ dann auch von
der Projektgruppe >Libraries of the mind« als Hypertext umgesetzt und als >ELEX — elektro-

nischer Lexikonroman« 1998 auf CD-Rom herausgebracht.®® Diese elektronische Umsetzung

kann als Weiterentwicklung gesehen werden, wobei aber auch einige Aspekte des Buches

5% ygl. Knelangen: Ausbrechen aus der Linearitit, S.419.

% Okopenko: Lexikon Roman, S. 151.

%% vgl. Knelangen: Ausbrechen aus der Linearitit, S. 407f. sowie S. 416f und Fromm, Siegrid: Lexikon und Elexikon.
Ein Vergleich des Lexikon-Romans von Andreas Okopenko mit seiner Umsetzung als Hypertext. Diplomrbeit. Univ.
Wien 1996. Hier vgl. S. 65f.

%% ygl. Knelangen: Ausbrechen aus der Linearitit, S. 407f.

7, ELEX. Der elektronische Lexikonromanc. http://www.essl.at/bibliogr/elex.html (Zugriff: Aug.2012).
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verloren gehen. So ist ganz offensichtlich die Haptik eine andere; anstelle des Blatterns
durch die Seiten erfolgt die Navigation per Mausklick. Mit der Moglichkeit des aleatorischen
Blatterns geht auch die Variable des Zufalls verloren, die bei der Suche nach dem nachsten
Eintrag im Buch gegeben ist. Bei der Priasentation auf den Papierseiten konnen zwischen-
durch auch andere Eintrdge, die sich zufillig rund um den gesuchten befinden, gelesen wer-
den konnen. In der digitalen Umsetzung wird die Wahl der Leser eingeschrankt. Statt der
prinzipiellen Gleichzeitigkeit, die das Buch bietet, ist die Verlinkung je nach Programmie-
rung an bestimmte Bedingungen gekniipft.>*® Knelangen spricht von »Medienbruchverlu-
sten«.”” Der Hypertext bietet allerdings die Mdglichkeit des >Zuriick<-Buttons — im Gegen-
satz zu den Verweisen im Buch, die immer nur weiterfithren. Die Mehrdimensionalitit und
Materialitdt, die das Buch als Objekt bietet und die in der Bewegung des Bldtterns fiihlbar
werden, konnen nicht ins Virtuelle iibersetzt werden. Hier steht das Medium viel eher tren-
nend zwischen Autor und Leser, als dass es, wie vom >LEXIKON ROMAN« angedacht, selbst

mitgestaltet und erweitert werden konnte.>*

5% yvgl. Knelangen: Ausbrechen aus der Linearitit, S. 419f.

%% vgl.ebenda, S.422.

0 Es konnen in den >ELEX< nur elektronische Dateien eingefiigt und digitale Eingriffe vorgenommen werden. Wobei
vielleicht die Hemmungen, Eigenes einzufiigen, am Computer geringer wiren als in einem Buch. Dort kann mittels
Befehl »Zuriick« leicht wieder der Originalzustand hergestellt werden.
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Kapitel 5

GERHARD RUHM »TEXTALL. EIN UTOPISCHER ROMANc«

Als Mitglied der Wiener Gruppe und dariiber hinaus experimentiert Gerhard Rithm mit der
Sprache im Grenzbereich zur bildenden Kunst und zur Musik. Seine Arbeiten bewegen sich
zwischen »schriftbild« und »lautdichtung«,®* die visuelle oder auditive Seite der Sprache
betonend, denn die Konkrete Poesie ist »gleichermassen bedeutungs- und gestaltorientiert.
ihre >botschaftc ist immer auch eine sinnliche.«*** Ein héchst heterogenes Werk mit einem
groflen formalen Reichtum entsteht: vielfaltigste Kleinformen, in grofleren Kontexten zu-
sammengefasst und von Anmerkungen und Erliuterungen begleitet.”*

Mehr als 30 Jahre nach dem Bestehen der Wiener Gruppe legt Rithm 1993 mit >textall< sei-
nen ersten Roman vor. In der Grof$form des Romans zusammengefasst, werden hier experi-
mentelle Verfahren im Umgang mit Text, Schrift, Aufbau und methodischem Vorgehen an-

gewendet. >textall< ist ein sehr konzeptionelles Werk, fiir dessen Interpretation die Rahmung

und die darin gelieferten Informationen wesentlich sind.

5.1. STRUKTURIERTER AUFBAU

5.1.1. Paratextueller »eingang«

Umgeben ist dieser Text von vielfdltigen und ausfiithrlichen Paratexten, die den Zugang zu
diesem »roman« eroffnen und eine Orientierungshilfe im Umgang damit bereitstellen. Die
von Genette beschriebene Vielfalt der paratextuellen Elemente ldsst sich hier fast vollstindig
entdecken: Nennung des Autors, Titel, Gattungsbezeichnung, Widmung, zwei Motti, eine
Art Vorwort, Kapiteleinteilung, Zwischentitel, Anhang, Register und Inhaltsverzeichnis.’**
Diesen Paratexten kommen zum Teil die von Genette beschriebenen Aufgaben zu, es wird

aber auch deutlich, dass sie mehr als das » Beiwerk des Buches« sind. Sie lenken nicht nur die

*1 Rithm: der neue textbegriff, S. 94.

*2 Rithm: konkrete poesie, S. 39.

* vgl. Becker, Melitta und Gerhard Melzer: Gerhard Rithm. In Munziger Online/ KLG.
http://www.munzinger.de/search/go/document.jsp?id=16000000474 (Zugriff: September 2012)

s Einen Uberblick iiber die behandelten Paratexte liefert der »Inhalt« - vgl. Genette: Paratexte, S.5/ 6.
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Lektiire, sondern sind eklatant wichtig fiir das Verstandnis beziehungsweise die Interpretati-
on des Textes.

Ganz aufsen auf dem Umschlag stehen der Name des Autors, der Titel »textall«, der Unterti-
tel und die gleichzeitige Gattungsbezeichnung »ein utopischer roman« sowie die Nennung
des »rowohlt«-Verlags. Diese Angaben wecken gewisse Erwartungen. stextallc ist Rithms
umfangreichstes Prosawerk und das einzige, das als »roman« bezeichnet ist, genauer gesagt
als »utopischer roman«.*® Wird das Adjektiv »utopisch« nicht auf den Inhalt bezogen, son-
dern auf die Gattungsbezeichnung, deutet sich hier bereits an, dass nicht mit einem konven-
tionellen Roman zu rechnen ist. Zwar entspricht die duflere Erscheinung des Buches — sein
Umfang und der Umschlag mit Nennung von Titel und Autor — der konventionellen Form,
doch beim Aufschlagen und Blattern durch das Buch bietet sich kein einheitlicher Anblick des
Lauftextes mehr. Zwar sind die meisten Seiten mit Schrift im Blocksatz gefiillt, doch dazwi-
schen finden sich einige Seiten, die ganz anders gestaltet sind. Ahnlich wie die anderen zwei
untersuchten >Romane¢, versammelt auch dieser unterschiedliches Material in der Form des
Buches und bekommt durch eine erkennbare Struktur einen Zusammenhalt.

Informationen zu Struktur und Aufbau des >textallsc erhdlt man im Klappentext, abgedruckt
auf den Innenklappen des Schutzumschlags. Die kommentierende Beschreibung des Textes,
die es hier zu lesen gibt, entspricht in etwa dem von Genette beschriebenen Waschzettel.>*
Beim Durchbldttern der ersten Seiten des Buches folgt dem Titelblatt das Impressum und
gegeniiber auf der noch unpaginierten Seite 5 eine Widmung. In einer indirekten Formulie-
rung richtet sie sich an bestimmte Leser, das Buch ist »den lesern der dichter gewidmet, denen
die kapitel 10, 15, 16, 17 gewidmet sind«. Diese Widmung fordert geradezu dazu auf, in dem
Buch zu blattern, um herauszufinden, welche die gemeinten Autoren sind und ob man zu der
ausgewihlten Lesergruppe gehort. Diese indirekte Formulierung ist zugleich eine subtile
Handlungsaufforderung. Sie verleitet dazu, sich durch Blattern einen Eindruck zu verschaf-

fen und dabei die Widmung zu vervollstindigen.

% Rithm thematisert in seinem Werk die Genre- und Gattungsproblematik, erfindet eigene Bezeichnungen fiir seine
intermedialen Arbeiten. - vgl. Block, Friedrich W.: Texte zur Kunst. Gerhard Rithms poetologische Schriften. In:
Renate Kiithn (Hg.) Doppelter Durchgang. Zu Poesie und Poetologie Gerhard Rithms. Bielefeld: Aisthesis 2001. S.
139-161. Hier vgl. besonders S. 144 sowie S. 150 und s. Kapitel 2.3.3.

% Genette zdhlt den Waschzettel zu den Peritexten und definiert ihn folgendermafen: »ein kurzer Text (iiblicherwei-
se zwischen einer halben und einer ganzen Seite), der durch ein Resiimee oder ein anderes Mittel auf meist lobende
Weise das Werk beschreibt, auf das er sich bezieht — und dem er seit gut einem halben Jahrhundert auf die eine oder
andere Art beigefiigt ist.« (S. 103) Heutzutage dient der Waschzettel oder Klappentext als Vorabinformation, als
Entscheidungshilfe fiir den Kauf, und kann »ein tieferes Verstindnis des Textes« ermdglichen; er kann vom Autor
selbst verfasst sein oder wird zumindest von ihmredigiert. — vgl. Genette: Paratexte, S. 105 sowie S. 108f.
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Bleibt man anschlieflend nicht bei den Kapiteln 10, 15, 16 und 17 oder irgendwo auf dem
Weg dazwischen hingen, gelangt man nach dem Umblattern der Seite mit den Widmungen
zu zwei Motti, die dem weiteren Text vorangestellt sind: ein lingeres »japanisches koan« und
ein kurzes »deutsches sprichwort«. Nach Genette konnen die Motti als Kommentar verstanden
werden, wobei letztendlich deren »Interpretation dem Leser iiberlassen bleibt«.** Die Ge-
geniiberstellung von Koan und Sprichwort 6ffnet einen Horizont an Denkweisen: zwischen
japanischem Zen-Buddhismus und dem Denken im System der Schrift ist der Text angesie-
delt. Das Sprichwort »Wer A sagt, muss auch B sagen« fordert ein konsequentes Handeln nach
einer vorgegebenen, konventionellen Ordnung. Es wird hier bereits das Alphabet angekiin-
digt, das in seiner Reihenfolge den Aufbau des Haupttextes bestimmt.

Vor dem Haupttext steht allerdings noch der »eingang«, beginnend auf Seite 9, der ersten
Seite mit Paginierung. In diesem »eingang« wendet sich nicht der Autor an seine Leser, son-
dern es ist eine Aneinanderreihung vier lingerer Zitate, die sich insgesamt iiber 12 Seiten
erstreckt. Diese Zitate sind ohne weitere Bemerkung oder Erklarung dem Haupttext voran-
gestellt. So kann der »eingang« auch als eine Ausweitung der Motti aufgefasst werden, die
einen Kommentar zum Text liefern.*® Anders als Okopenko mit seiner >Gebrauchsanwei-
sung< macht Riihm das Lesen dieses vorangestellten Textes nicht zur Bedingung der Lektiire,
doch erleichtert es die Rezeption und eréffnet mogliche Interpretationen. Die Auswahl der
Texte und des jeweiligen Ausschnitts daraus sind vom Autor getroffen, die Interpretation
bleibt den Lesern tiberlassen. Die vier Zitate stammen aus Texten zur Philosophie des Zen-
Buddhismus, zur Relativitdtstheorie, zur Quantenphysik und zur Psychologie der modernen
Kunst. Wissenschaftstheorien sind dem Denkmodell des Zen-Buddhismus gegeniibergestellt.
Mit Hilfe von Hypothesen, Theorien und Formeln ist die Wissenschaft bestrebt auch das
Unendliche als Ganzes und geordnet zu iiberblicken.” Es ergeben sich Parallelen zu dem
ganzheitlichen Denksystem des Zen-Buddhismus. In der »Philosophie des Zen-Buddhismus«
finden sich Uberlegungen, die in der Relativititstheorie wissenschaftlich formuliert werden
und auch fiir Rihm von Interesse sind, im Besonderen die Auflosung des Subjekt-Objekt-

Bezugs.

Der Nullpunkt der Nicht-Artikulation 16st alle wesentlichen Festlegungen der Einzeldinge auf und schafft
dadurch eine véllig neue Sicht der Welt, in der alle Dinge einander durchdringen. In einer solchen Welt

57 Genette: Paratexte, S.152.
"% ygl. die Funktion der Motti bei Genette: Paratexte, S. 152-156.
" vgl. Mainberger: Die Kunst des Aufzihlens, S. 1.
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wird von den Menschen, die mit ihren eigenen Augen die gegenseitige Durchdringung der Dinge wahr-
nehmen, die Freiheit der Artikulation ausgeubt.>*°

Diese Zitate und die Ankniipfung an die damit verbundenen Diskurse helfen den Haupttext
zu kontextualisieren und ermoglichen somit, dass die »Lektiire gut verlauft«, was Genette
als das »Maximalziel« von Vorworten anfiihrt.®! In >textall< wird es aber nicht Vorwort ge-
nannt, sondern eben »eingang«, was zu unterstreichen scheint, dass ein Eintritt, ein Zugang
ermdglicht wird. Mit den genannten einleitenden Paratexten wird die »Zone des Uber-
gangs«>? durchschritten, oder vielmehr taucht man mit ihnen bereits in das >textall¢ ein. Sie
sind genauso Teil des Textes wie Einstimmung darauf.

Uwe Wirth beschreibt diese Zone auch als Ubergang zwischen fiktivem und nicht-fiktivem
Text.” Allerdings wird in >textall< keine fiktive Welt dargestellt, sondern ganz im Gegen-
satz das primér nicht-fiktive (Wort-)Material prasentiert. Erst durch die spezifische Anord-
nung und Abgeschlossenheit eines literarischen Werkes wird es zum >Roman<. Auch die Be-
nennung des Wortmaterials als »Vokabular« streicht seine nicht-fiktive Herkunft heraus.”*
Wie die Sprache zusammengesetzt, eingesetzt und auch rezipiert wird, stellt sie erst in einen
fiktiven oder nicht-fiktiven Zusammenhang.” Fiir sich genommen sind Worter Material,
ihre eigene Wirklichkeit.”®® So gibt es hier auch keine Narration, die eine fiktive Welt auf-
baut, sondern die Materialitit der Worter bestimmt die Zusammensetzung. Visuelle und
klangliche Qualitdten leiten von einem Wort zum néchsten. Diese Art der Sprachbehandlung
verlangt eine andere Art des Lesens, die Leser sind durchgingig gefragt, mit dem prasentier-
ten Material umzugehen, es nicht nur zu konsumieren, sondern fiir ihr Verstandnis in einen
Sinnzusammenhang zu bringen. So présentiert sich in >textallc ein Sprachuniversum, das
nicht nur den Raum des Buches fiillt sondern auch der Raum ist, in dem sich die Leser auf3er-

halb des Buches bewegen.

** Toshihiku Izutsu: Philosophie des Zen-Buddhismus — zitiert nach Rithm, Gerhard: textall. ein utopischer roman.
Reinbek/ Hamburg: Rowohlt 1993.

! vgl. Genette: Paratexte, S. 191.

52 ebenda, S. 10.

53 ygl. Wirth: Paratext und Text als Ubergangszone, S. 167.

5 ygl. Rithm: textall, Klappentext vorne.

%% Der Leser deutet den Text, interpretiert das Gelesene. So kann auch die fiktive Dimension der Sprache erst in der
Rezeption hergestellt werden, dhnlich wie es Manfred Beetz fiir die Rezeption von Konkreten Texten herausarbeitet,
bei der Material und Technik »ihre Konkretheit [...] erst durch die konkretisierende, am Buchstaben, Schriftbild oder
Laut verweilende Rezeption« enthiillen. — vgl. Beetz: In der Rolle des Betrachters, S.421.

¢ Als solche verstanden und verwendet wird die Sprache in der Konkreten Poesie: Das Wort erzeugt keine Wirk-
lichkeit, es ist die Wirklichkeit. — vgl. Rithm: konkrete Poesie, S.36f und s. Kapitel 2.1.
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5.1.2. Aufbau und Ordnung

Der Inhalt von >textallc ldsst sich nicht nacherzihlen, sondern kann am besten iiber seinen
Aufbau beschrieben werden. Es ist im Sinne von Moritz Bafller ein moderner Text, der in
den Einzelteilen permanent auf seine Textur und seine Machart verweist, der aber auch von
einer iibergeordneten, erkennbaren Struktur zusammengehalten wird.” Das konzeptuelle
Vorgehen, das nicht zuletzt in den Paratexten erkennbar wird, ermoglicht ein Verstehen und
wird gleichsam zum Bestandteil und >Inhalt< des Textes.

Um sich mit Hilfe der Paratexte einen Uberblick iiber das Buch zu verschaffen, bietet sich das
Inhaltsverzeichnis an. In >textall< findet es sich auf den letzten Seiten und ist mit »inhalt«
betitelt. Auch ein »inhaltsverzeichnis« gibt es, mitten im Buch ist es im »kapitel 9« unter dem
Buchstaben »i« in den Haupttext eingebunden. Die Seitengestaltung erinnert auf den ersten
Blick an das typographische Dispositiv eines Inhaltsverzeichnisses, nur die Eintrdge sind un-
gewohnlich lange. Liest man sie, sind es keine typischen Kapiteltitel oder Zwischentitel, son-
dern eher angefangene, beschreibende Sitze, denen jeweils eine Seitenzahl zugeordnet ist.
Was man auf den angegebenen Seiten vorfindet, ist allerdings mit dem im »inhaltsverzeich-
nis« Angegebenen schwer in Zusammenhang zu bringen. Es hat also nur die Erscheinungs-
form eines Inhaltsverzeichnisses, ohne dessen Funktion zu iibernehmen.

Der »inhalt« hingegen verzeichnet die Kapitel mit den Zwischentiteln und zugehorigen Sei-
tenzahlen und scheint durchaus fiir den Gebrauch gedacht — mit dessen Hilfe kann ein Uber-
blick verschafft und ein Gesamtbild vermittelt werden.>*® Der »inhalt« kann gewissermafen
als Substrat gelesen werden, das Aufschluss tiber den Aufbau gibt. Im Allgemeinen lassen
sich anhand von Kapiteliberschriften und Zwischentiteln Ordnung und Struktur eines Bu-
ches erkennen sowie die Themen, die darin vorkommen und behandelt werden.>® Zum an-
deren bietet der »inhalt« eine Orientierung, listet auf, wo sich was im Buch befindet. Da in

stextall« keine stringente, narrative Lesereihenfolge angelegt ist, konnen die Kapitel, aber

7 Bafller hebt die » Struktur« als wesentlich fiir das Verstidndnis von Texten hervor, die mit dem »Inhalt« gleichge-
setzt werden kann. Der »Struktur« entgegen stellt er die » Textur«. — vgl. Bafller: Die Entdeckung der Textur, S. 13 —
Die Struktur wird in dieser Arbeit als {ibergeordnetes System verstanden, das die Teile zusammenhilt sowie das
Konzept und den Aufbau deutlich werden lésst. Es ist somit etwas, was, dhnlich wie die »Struktur« bei Bafller, zu-
sammengefasst werden kann und woriiber der Text beschreibbar wird.

%% ygl. Mainberger: Die Kunst des Aufzihlens, S. 134f.

%9 vgl. ebenda, S. 119 — Zu dem, was im Inhaltsverzeichnis angekiindigt wurde, wird Entsprechendes in dem Ausfiih-
rungen im Text erwartet. Dies entspricht dem Gebrauch, wie er bei Sachbiichern und wissenschaftlichen Biichern
iiblich ist und sich fiir Biicher bewihrt hat, die nicht unbedingt vollstindig von vorne bis hinten gelesen werden. In
Romanen kann es Kapitel geben oder nicht, mit Kapiteliiberschrift oder nur durchnummeriert, die Reihenfolge un-
terstiitzend. Ein Erzdhltext ist darauf angelegt von Anfang bis zum Ende durchgelesen zu werden und hilt den Leser
dazu an, der Narration zu folgen. Einem Inhaltsverzeichnis kommt deshalb nicht in allen Arten von Biichern die
gleiche Funktion zu. So sind tiblicherweise Inhaltsverzeichnisse in Romanen, falls vorhanden, nach dem Text ange-
siedelt und nicht wie bei Sachbiichern vor dem Haupttext. — vgl. dazu auch Genette: Paratexte, S. 302.
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auch die einzelnen Abschnitte in beliebiger Reihenfolge gelesen werden. Der »inhalt« kann
andere Lesereihenfolgen ermoglichen, als nur eine lineare von vorne bis zum Schluss. Und
mit Hilfe des Uberblicks, den er bietet, kénnen zusitzliche, vom Text vielleicht nicht vorge-
sehene Verbindungen hergestellt werden.>®

Die einzelnen Kapitel stehen fiir sich. Sie folgen in ihrem Aufbau einem strengen Muster, das
sich in allen Kapiteln, mit Ausnahme des letzten, wiederholt. Eingangs zu jedem Kapitel
steht ein Auszug aus einem Zeitungsartikel,®®! der nach wenigen oder auch mehreren Zeilen
abbricht. Es folgen Eintrage zu Stichwértern, die als Zwischentitel vom Kapiteltext abgeho-
ben sind, bis an gegebener Stelle ein Wort mit Sternchen versehen ist. Die Entsprechung
dazu findet sich im Stil einer Fufinote am unteren Ende der Seite, wo der Zeitungsartikel
fortgesetzt wird. Das Sternchenwort, im Klappentext auch »Scharnierwort« genannt, ist ent-
weder das gleiche Wort oder gehort zum selben Wortstamm wie das Wort, mit dem der Ar-
tikel weitergefithrt wird. Mit diesem Wort werden die zwei parallel gefithrten Texte ver-
kniipft.

An diesen Sternchen-Stellen wird immer auch die Entscheidung der Leser gefordert, ob sie
nun lieber den Zeitungstext oder lieber, der gewohnten Leserichtung folgend, den Kapitel-
text lesen mochten. Das Sternchen und der Fuinotentext erinnern an das Erscheinungsbild
von wissenschaftlichen Texten. Allerdings steht darin keine Anmerkung, sondern die Fort-
filhrung des Zeitungstextes. Neben den verlasslich wiederkehrenden Sternchen existiert auch
eine einzige nummerierte Fufinote, und zwar in dem Eintrag zu »schénheitspflege«. Hier ist
ein Einschub — selbst schon als Anmerkung zwischen zwei Gedankenstrichen gesetzt — zu-

sitzlich mit einer Fu3note versehen.

mit einer vorrichtung fir klebstoff ausgestattet, eingerichtet, werden in selbstbedienung porzellan und
pullover im kritischen moment — s. erklarung!’ — aneinandergefiigt und verbunden.>®

Es gibt auf dieser Seite nur die hochgestellte Zahl, die entsprechende Anmerkung muss ge-
sucht werden, was wiederum einer Aufforderung zum Blattern gleichkommt. Sie ist nicht an
den Orten zu finden, an denen man sie zuerst sucht, nicht am Seitenende und nicht am Kapi-

telende, sondern am Ende des »schénheitspflege«-Eintrags, mitten auf der iiberiibernachsten

%0 ygl. Mainberger: Die Kunst des Aufzihlens, S. 134f sowie S. 136.

%! Die Zeitungstexte umfassen »alltigliche[] Grauensmeldungen«, »Berichte iiber Konsumiiberfluss, 6kologische
Katastrophen, Grabschindungen, Massenkarambolagen usw.« - Bucher, Andé: Felder des Nichts. Wiener Dialekt-
dichtung und ein Roman von Gerhard Rithm. In: Kurt Bartsch und Stefan Schwar: Gerhard Rithm. Dossier 15. Graz,
Wien: Literaturverlag Droschl 1999.5.191-195. Hier S. 192.

52 Rithm: textall, S. 158.
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Seite. Auf diese Weise ist die Fullnote nicht sehr deutlich abgesetzt und wird vielmehr im

Fluss mitgelesen.

1) kontakt ist anregen, aufregen, reizen, duschen, berihren, leit-
en, abschneiden, amputieren, verstimmeln.>¢

Das Verbinden und Aneinanderfiigen sowie der Kontakt werden im Umfeld der Fufinote wie
auch darin angesprochen, also in gewissem Sinne das, was die Fufinote von den Lesern for-
dert — eine Verbindung mit dem Kapiteltext herzustellen.

Ganz unterschiedliche Verkniipfungen und Vernetzungen werden in >textallc praktiziert und
ausgefiihrt, wodurch der Text sich als Textur, als Gewebe prisentiert.”®* Er verweist immer
wieder auf sich selbst, wird dadurch vielschichtig. Das auf diese Weise entstehende Netz for-
dert und fordert ein punktuelles Lesen, das eine andere Lesespur erzeugt als das lineare, einer
Narration folgende Lesen. Durch die arbitrare Reihenfolge wird der Text als Flache wahr-
nehmbar und unterliduft das suggestive Nacheinander und die Ordnung der Schrift.>®

Starke Ordnungssysteme und Reihenfolgen sind in diesem Buch auffillig, zum einen die
nummerierte Kapitelabfolge, die zusétzlich der Reihenfolge des Alphabets entspricht, und
zum anderen die Datumsabfolge der Zeitungsartikel. Die deutlich zu Tage tretende Regel-
haftigkeit verweist immer wieder auf den Aufbau und die Struktur, auf die zugrunde lie-
genden Rahmenbedingungen, die das Gertist bilden. Es ist auch ein Gertist fiir die Leser, de-
nen das Vor- und Zuriickblattern nahegelegt wird, da sich der Text am besten durch nichtli-
neares Lesen vermittelt. Durch das zufillige Blattern konnen andere Dinge gesehen, gelesen
und wahrgenommen werden — die Aufmerksamkeit wird von optisch hervorstechenden Ele-
menten gelenkt. Zusammenhinge, Wiederholungen und Ahnliches sind im iiberfliegenden
Uberblick leichter auszumachen als in einer Lektiire, die sich auf die Satzfolgen konzentriert.
Das entspricht einem konsultierenden Lesen, der Leseweise von nichtlinearen Texten, wie
etwa auch der Enzyklopédie.®® So sehr die Lesereihenfolge aufgelockert und dem Leser
tiberlassen wird, bleibt doch die Leserichtung von links nach rechts und von oben nach un-
ten. Das gilt auch fiir Textteile, die sich schon aufzulosen beginnen, wie etwa unter »opiums,
wo die Abstinde zwischen den Wortern unregelmifig sind, sich vergrofern und die Worter

sich in Silben und Buchstaben aufteilen.”®’

5 ebenda, S.161.

% vgl. dazu Kilcher: mathesis und poiesis (2003), S.323-328.

% yvgl. ebenda, S. 30.

%¢ ygl. Kilcher: mathesis und poiesis, S.267 und S. 198 sowie vgl. Willberg: Lesetypographie, S. 35. (Anm. 469)

7 vgl. Rithm: textall, S. 136f. — Auch unter dem Zwischentitel »buchstaben« sind die einzelnen Buchstaben iiber die
Fldche verteilt, wobei die gleichen jeweils untereinander angeordnet sind und sich bei einer zeilenweise Lektiire von
links nach rechts zu einem Satz zusammenfiigen. — vgl. ebenda, S. 37.
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Der Zusammenhang innerhalb der einzelnen Eintriage ergibt sich durch Rhythmus, Klang und
typographische Gestaltung, was nahelegt zumindest diese als Ganzes zu lesen. Es geht hier
viel starker um die Struktur und das Material der Sprache als um einen >Inhalt«. So ist es
nicht unbedingt notig oder auch nicht wirklich moglich, den Text als Ganzes und vollstandig
zu lesen, sondern man kann sich durch das >textall< treiben lassen. Das Bldttern ermoglicht
eine Bewegung durch den Raum des Buches und auch im Raum und durch den Raum der

Sprache.

5.2. »SATZ AUS DER NEUEN HELVETICA«
5.2.1. Schrift im Buch

Mit der Materialisierung eines Textes in Schrift geht die Wahl einer bestimmten Schriftform

568 wodurch diese Schrift schon

einher. Texte von Rithm sind hédufig in >Helveticac< verfasst,
fast zu einem Markenzeichen geworden ist. Sie ist auch die verwendete Schrift in >textalle,
die im Impressum, zusammen mit der Druckermaschine, erwahnt wird. Das Impressum be-
findet sich auf der unpaginierten Seite 4, auf der Riickseite des Titelblattes, gegeniiber der
Widmung. Es ist Teil des verlegerischen Peritextes und enthélt die rechtlichen Angaben zu
Copyright, Verlag und Druck, die Auflage, das Druckdatum, eine Erwahnung der Umschlag-
gestaltung sowie die ISBN-Nummer.*® In >textall< steht hier auch der verwendete Schrift-
satz: »Satz aus der neuen Helvetica«, und in Klammer gesetzt die Druckermaschine »(Linotronic
500)«. Die Erwdhnung der Schrift findet sich selten, tiblicherweise werden im Impressum nur
Druckerei und Druckort angegeben.””® Die Bedeutung der Schrift fiir Rithm wird durch diese
Angabe hervorgehoben. Michael Fisch bemerkt, dass Rithm sich ein Mitspracherecht bei den

Ausgaben und der Edition seiner Texte und damit wohl auch bei der Wahl der Schrift vor-

behilt.’”! In stextall< scheint tatsichlich alles in Helvetica gedruckt, inklusive der (allo-

%% In manchen Ausgaben, wie auch in >textallc wird im Impressum die verwendete Schrift angegeben, so auch in:
Riithm, Gerhard: fenster. texte. Reinbek b. Hamburg 1968., Rithm, Gerhard: reisefieber. theatralische ereignisse in
fiinf teilen. Reinbek b. Hamburg, 1989. u.a. — Die Helvetica und dhnliche serifenlose Groteskschriften haben eine
»moderne« Wirkung. Sie sind schlicht, auf die Formen reduziert und ohne Schnérkel, nur aus Geraden und Rundun-
gen zusammengesetzt. Sie »eigenen sich wegen ihrer einfachen Formen gut zu formalen Experimenten«. — Bollwage,
Max: Buchstabengeschichte(n). Wie das Alphabet entstand und warum unsere Buchstaben so aussehen. Graz: Akad.
Druck- u. Verlagsges. 2010.S.196, vgl. dazu auch Adler: Textals Figur, S. 112.

% vgl. Genette: Paratexte, S. 31.

570 Genette listet auf, was auf Umschlagseite 4 »zumindest« enthalten sein kann, der Hinweis auf den Schriftsatz ist
nicht erwihnt — vgl. ebenda, S. 31f.

" vgl. Fisch: »Ich« und »Jetzt«, S. 300 und S. 329f.
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graphen) Paratexte und des verlegerischen Peritextes. Variationen gibt es in der Schriftgrofse
sowie durch den Fett- und Kursivdruck.>2

Das Schriftbild wird zu einem grofien Teil von der Wahl der Schrift bestimmt, aber auch die
Schreibweise, die von Rithm favorisierte durchgehende Kleinschreibung,®” hat Einfluss auf
das Schriftbild und den Lesefluss. Fehlt die Rhythmisierung durch die GrofSbuchstaben ent-
steht ein einheitliches, flichiges Schriftbild. Bei den Fremdmaterialien, den Zitaten im »ein-
gang« und den Zeitungsartikeln, wird die urspriingliche Schreibweise beibehalten. Auch der
Klappentext folgt den Regeln der Orthographie, was ihn von den anderen Textteilen abhebt
und den paratextuellen Status betont. Im Haupttext macht Rithm so gut wie keine Ausnah-
me von der Kleinschreibung. Wo er GrofSbuchstaben verwendet, fallen diese besonders auf,

wie auch am Schluss, am Ende des »kapitel 22«.

geleiten, geleit
wegbringen

g e r a d e A u S 574

Das » AU S « ist deutlich hervorgehoben, markiert gleichsam das Ende des Haupttextes. Da-
nach folgen nur noch Paratexte.

So schlicht wie die Helvetica, ist auch die Gestaltung des Buches und des Umschlags, redu-
ziert auf wenige Farben und Elemente. Ohne weitere graphische Elemente richtet sich die
Konzentration einzig auf die Buchstaben und die Schrift, welche auch die Hauptakteure im
Inneren des Buches sind. Das Innere, der Buchblock, ist vorne und hinten mit einem grauen
Vorsatzblatt abgeschlossen, von einem dunkelblauen Bucheinband und einem ebenfalls blau-
en Schutzumschlag umgeben. Auf diesem ist der Titel in Weif$ gedruckt, der Autorname, der
Untertitel und die Gattungsbezeichnung in Grau. Das Telegramm vom 31. 12. 1992 aus dem
»ausgang« ist auf der Riickseite abgedruckt, ebenfalls mit weifsen (Schrift-)Zeichen auf blau-
em Grund. Es ist ein Zitat aus dem Inneren des Buches, das nach auflen geholt wird.”” In der
gesamten Buchgestaltung kommen nur die Farben Weifs, Grau, Schwarz und Blau zur Ver-
wendung. Das Grau des Vorsatzblattes ist die Untergrundfarbe der Telegramme im »aus-
gang«. Sie erscheinen wie eingeklebt, wie eine andere Materialitat. Zu einem Grauwert kon-

nen sich auch das Schwarz der Schrift und das Weifd der Seite vermischen, wobei die einzel-

2 Einzig die Telegramme im »ausgang« haben eine andere Schrift, prasentieren sich aber eher als Bildmaterial und

nicht als gesetzter Text.

57 vgl. Becker, Melitta: Vita Gerhard Rithm. »Professor fiir Grenziiberschreitungen«. In: Kurt Bartsch und Stefan
Schwar (Hrsg.): Gerhard Rithm. Dossier Band 15. Graz, Wien: Droschl 1999. S. 205-210. — »Und was Gerhard Rithm
noch nicht mag: dieses Gerede von der Postmoderne, Autos, StudentInnen mit dem groflen I geschrieben, Sportverei-
ne und die deutsche Grofischreibung!« - ebenda, S.216.

7% Rithm: textall, S. 212.

57 Fiir die Umschlaggestaltung verantwortlich ist Susanne Miiller, wie dem Impressum zu entnehmen ist.
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nen Schriftzeichen dann nicht mehr zu identifizieren sind, sondern zu einer Fliche ver-
schwimmen. Die Materialitit der Seite und die deutliche Erkennbarkeit der Schrift sind Vor-

aussetzungen fiir das Lesen.””

5.2.2. Text auf der Seite

Beim Bldttern durch das Buch féllt auf, dass es keine einheitliche Seitengestaltung gibt: der
Text ist immer wieder anders auf der Flache der Seite angeordnet, was besonders durch den
variierenden Anteil der Weiiflachen auffallig wird. Grundsidtzlich ist der Lauftext im Block-
satz formatiert, wobei sich der Text der rechteckigen Form der Seite anpasst. Ein anderer
Zeilen- oder Seitenumbruch fallt daher rasch auf. Die Textmenge auf den Seiten variiert und
so finden sich alle moglichen Abstufungen von durchgehend beschriebenen Seiten bis hin zur
leeren Seite. Unter dem Zwischentitel »yoga« wird zuerst der Abstand zwischen den Absit-
zen immer grofler, die Absitze werden immer kiirzer, es schieben sich Abstinde zwischen die
Buchstaben eines Wortes, bis nur noch wenige Warter, Silben, ein Buchstabe und zuletzt
nichts mehr auf der Seite abgedruckt ist. Es folgt eine komplett leere Seite. Auch die Seiten-
zahlen fehlen von Seite 202 bis 207. Auch unter dem Zwischentitel »sonne«>”’ findet sich
eine leere Seite. Das kann als die Helligkeit der Sonne interpretiert werden, oder die Kraft
der Sonne hat die Schriftzeichen verblassen lassen. Das Weif3 der Seite wird betont, wobei
auch deutlich wird, dass die Papierfarbe gar nicht reinweif, sondern cremefarben ist. An sol-
chen Stellen wird die Materialitdt der Seite ausgestellt, die dann sogleich wieder mit Schrift
gefillt als Transportmittel dient. Die Schrift auf der Seite ist verschiedenartig angeordnet —
Textpassagen, Worter und Buchstaben spielen mogliche Textgestaltungen durch. Einige be-
dienen sich typographischer Dispositive und zitieren bekannte Textsorten.

Auf die Gestaltung des »inhaltsverzeichnis« wurde bereits hingewiesen. Auch bei »dialog« und
»brief« wird ein konventioneller, formaler Aufbau zitiert. Der Zusammenhang zwischen
Textpassage und Stichwort ergibt sich aufgrund der Form, der typographischen Gestaltung.
So sind bei »dialog«>’® kurze Passagen unter Anfiihrungszeichen gesetzt und untereinander

angeordnet, der »brief«*”” beginnt mit einer Anrede gefolgt von Sitzen, die ein »du« anspre-

576 Das wird auch von Gappmayr in seinem Gedicht »weiss« (1967) thematisiert. Die schwarzen Buchstaben, die das
Wort »weiss« bilden, versinken zunehmend auf dem Weif der Seite. Die Reste vom dritten »weiss« sind nur noch aus
dem Kontext zu entziffern. — vgl. Gappmayr, Heinz: Opus. Gesamtverzeichnis der visuellen und theoretischen Texte
1961-1990. Mainz: Dorothea van der Koelen 1993. S. 60.

%7 Rithm: textall, S. 162.

7% ebenda, S. 45f.

9 ebenda, S. 36.
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chen, und bei »sprichwérter«>%

stehen kurze Zweizeiler untereinander. Die Textanordnung
und der Zwischentitel »momente« suggerieren punktuelle, fast schlaglichtartige Aufnahmen.
Die kurzen Eintrdge sind durch eine Leerzeile und einen kleinen Punkt respektive ein sehr

kleinenes schwarzes Quadrat voneinander abgesetzt.

nachahmen, imitieren ist unsinnig, quatsch.
[.]

grenzenloses, unbegrenztes getreide, unendlich ausdruckslos.®!

Auch Zitate aufSerliterarischer Textformen finden sich im s>textall<. Unter dem Stichwort »to-
desanzeige« ist ein schwarz umrandetes Feld zu finden mit einer Textanordnung, die an eine
derartige Anzeige erinnert. Das typographische Dispositiv beeinflusst den Text: mehr als nur
die Worter, die explizit von Sterben und Tod sprechen, konnen dahingehend interpretiert
werden.%

Der Eintrag »illustrierte«®® umfasst eine Abfolge von Seiten mit je einem Rechteck in unter-
schiedlicher Grofle, unter dem der Text weiterlauft — wie die Legende zu Bildern. Die Recht-
ecke sind leere, umrahmte Felder, die als Imaginationsflache fiir die Vorstellung der Leser zu
den Textzeilen dienen oder als Zitat eines konventionellen Textdispositivs gelesen werden
konnen. Ebenso ist der »fahrplan«®® mehr formal als funktionell. Dort gibt es Eintrige zu
Zahlen von »00,00 — 00,32«. Im Zusammenhang mit dem Zwischentitel konnen sie als Uhr-
zeiten gelesen werden, auch wenn das Komma keinem géngigen Uhrzeitformat entspricht.
Zu den Zahlen gibt es Worter, die mit Richtungsangaben versehen sind. Diese weisen aber
weniger von Ort zu Ort als vielmehr von Wort zu Wort. Mit der Assoziation des Worter-
buchs konnen diese Richtungen als das Vor und Zuriick durch das Buch aufgefasst werden.
Unterbrochen sind diese Eintriage durch Einschiibe, die zwischen zwei schwarzen Strichen

stehen und ein kleines Innehalten gewéhren.

00,12
vom pinsel .. Gber den pinselstrich der schrift ....

.... Zur schreibfaulheit ....
und zurtick zur naturbeschaffenheit, zum klima

weil gewshnlich alles verpfuscht und missraten ist 585

5% ebenda, S. 164f.

%1 ebenda, S.127.

2 vgl. ebenda, S. 177 — »sterben« kommt nur einmal vor, ansonsten Worter wie »fiel um« »herunterhingenc, »zer-
hackt«, »abendddammerung«.

5% ebenda, S. 79f.

% ebenda, S. 52f.

5% ebenda, S. 53f.
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Mit vielen Punkten, Briichen und Auslassungszeichen ist der Eintrag unter dem Zwischentitel
»erinnerung« gegliedert. Die Darstellungsweise versucht das Unzusammenhéingende der Ge-
danken in einer entsprechenden Form wiederzugeben und die Liicken durch Schriftzeichen zu
markieren. Die Eintrdge »aufschrei« und »frage« sind durch maximale Reduktion gekenn-
zeichnet. Hier steht nur noch das Satzzeichen, ein Ausrufezeichen bzw. ein Fragezeichen, das
einen Satz als »aufschrei« oder »frage« kennzeichnet.

Den Bereich der Schrift erweiternd sind unter dem Zwischentitel »arie« Buchstaben und No-
ten kombiniert. Das konventionelle musikalische Notationssystem verzeichnet Tonhohen
und Langen. Doch wird hier keine bestehende Notenldnge verwendet und so ldsst sich auch
keine Melodie ablesen. Liest man stattdessen die Noten, die mit Buchstaben ergénzt sind, in
ihrer sprachlichen Bezeichnung ebenfalls als Buchstaben, ergibt sich folgender Satz: »faehr-
ten von pfoten im (e)schilf«.>%

Aus dem breiten Anwendungsbereich der Sprache sind noch viele weitere Beispiele in >tex-
tallc zu finden, die hier gar nicht vollstindig aufgelistet werden konnen. Festzuhalten ist,
dass durch die formale Anordnung der Schrift und durch die Typographie die Verbindung zu
dem jeweiligen Zwischentitel hergestellt wird. Die Aufmerksamkeit wird zudem besonders

auf die Schrift und ihre Zeichenhaftigkeit gelenkt.

5.3. UNIVERSALITAT IN BUCHFORMAT
5.3.1. Von A bis Z

Das Alphabet bestimmt auch in stextall< die Ordnung, woraus sich die Kapitelabfolge von A
bis Z ergibt, die den Inhalt des Haupttextes umfasst. Diese Grundkonzeption ist von einem
Worterbuch tibernommen, nicht jedoch das markante typographische Textdispositiv fiir die
Seitengestaltung, wie in Okopenkos >LEXIKON ROMAN« ansatzweise zu sehen ist. Stattdessen
gibt es eine klare Einteilung in Kapitel, die jeweils einem Buchstaben in alphabetischer Rei-
henfolge zugeordnet sind. Betitelt sind sie nur mit »kapitel« und der jeweiligen Zahl. Der
entsprechende Buchstabe findet keine Erwdhnung, sondern wird erst in den Zwischentiteln

erkennbar, die das Kapitel in mehrere Abschnitte gliedern und mit dem jeweiligen Buchsta-

5% ebenda, S.27.
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ben beginnen.”® Durch Absatz, Leerzeile und groflere Schriftgrofle sind die Zwischentitel
deutlich vom Kapiteltext abgesetzt.

Das Alphabet hilt als ibergeordnete Struktur die einzelnen Teile zusammen und gibt auf
mehreren Textebenen und Textteilen die Ordnung vor: innerhalb der einzelnen Kapitel, in
der Abfolge der Kapitel, im »register« und im »inhalt«. Ublicherweise unterscheidet die alpha-
betische Anordnung ganz augenfillig das Register von einem Inhaltsverzeichnis.”® Ersteres
listet wichtige Stich- und Schlagwortern alphabetisch auf, letzteres gibt die Abfolge der Ka-
pitel und Unterkapitel wieder. In >textall< listet der »inhalt« die Worter auf, mit denen die
einzelnen Abschnitte in den Kapiteln tiberschrieben sind, und ist dem Aufbau des Buches
entsprechend gleichzeitig alphabetisch geordnet.

Die Zwischentitel, auf einen Blick im »inhalt« ersichtlich, geben allerdings nur einen ver-
meintlichen Uberblick iiber einen Inhalt, der sich in den dazugehorigen Eintrigen nicht be-
statigt. Sie sind, wie die Eintrdge in Okopenkos >LEXIKON ROMAN¢, nicht erkldrend oder in-
formativ im Sinne eines Worterbuchs oder einer Enzyklopéddie. Erwartungen werden ent-
tauscht und die Automatismen des Verstehens unterbrochen.® Die Aneinanderreihungen
von Wértern werden zu »Felder[n] von Worten und Ahnlichkeiten«,® die sich flichenhaft
ausbreiten. Wo das semantische Verstehen gestort wird, kommt der Materialitit, dem Klang
und Rhythmus der Sprache mehr Aufmerksamkeit und Bedeutung zu. Wie weiter oben ge-
zeigt wurde, kann es ein Verstehen auf der Ebene der Form und der typographischen An-
ordnung geben.

Alliterationen, Assoziationen und Dissoziationen leiten den Text. Es sind dies Verfahren der
Textgenese, wie Sabine Mainberger beschreibt, bei denen Worter zu anderen Wortern fiih-
ren, »durch Abwandlung, Zerlegung in ihre Bestandteile und neue Verkniipfungen, durch
Assoziation semantisch oder phonetisch verwandter Worter u.a.«°”* Wie bei Alliterationen
stehen auch in einem Waorterbuch jeweils die Worter mit dem gleichen Anfangsbuchstaben

neben- und untereinander.

%7 So beginnen beispielweise im »kapitel 1« alle Eintrige mit »a«: »abenteuer«, »ahnung«, »anarchie«, »angstc,
»antwort«, »anzeige«, »arie«, »atemziige, etc...

5% vgl. dazu Mainberger: Die Kunst des Aufzihlens, S. 134-138.

8 vgl. Fisch: »Ich« und »Jetzt«, S. 276f.

% ygl. Mainberger: Die Kunst des Aufzihlens, S. 146 - »Felder von Worten und Ahnlichkeiten dagegen breiten sich
gleichsam fldchenhaft aus und diffundieren; ihre Elemente sind iiberall und nirgends, verkniipfen mit anderem oder
bleiben folgenlos, machen bald Sinn, bald keinen...«

1 ebenda, S.303.
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In Worterbiichern kann auch ein jeweils aktueller Stand der Sprache festgehalten und ge-
biindelt werden.*” Sie dienen zum einen als Gedichtnisstiitze sowie als Speicherort fiir das
kollektive Gedichtnis®® und kénnen zum anderen als Orientierungshilfe und Nachschlage-
werk genutzt werden. Moglichst umfassende Worterbiicher oder Lexika sind oftmals mit
dem Zusatz >Universal« versehen. Wirkliche Universalitit ist jedoch gar nicht moglich. Sabine
Mainberger setzt die vollstindige Aufzihlung einer unendlichen Liste gleich, die eine Rezep-
tion unmoglich werden ldsst: Universalitdt im wortlichen Sinne »wire >blof alles< und damit
zugleich die unendliche Leere«.** Es scheint einen allgemeinen Konsens zu geben, dass in
Worterbiichern zwangsldufig Eingrenzungen und Beschriankungen vorgenommen werden
miissen, um eine erfassbare und rezipierbare Form zu erhalten.

Gerhard Rithm beschrankt sich in >textallc auf ein festgelegtes und begrenztes Vokabular,
womit er eine bestimmte Wabhl trifft, die das Weitere bestimmt.’® Das Material aus dem sich
der >Roman«< zusammensetzt wird benannt. Es wird, wie im Klappentext vermerkt, »das ge-
samte deutsche Vokabular eines japanisch-deutschen Wérterbuchs«°% verwendet.

Trotz mehrfacher Brechung durch Transkription und Ubersetzung ist das Japanische noch im
Text vorhanden. In der Ubersetzung wird die Frage aufgeworfen, wie die Silbenschrift der
japanischen Zeichen in lateinischen Buchstaben transkribiert und die traditionell vertikale zu
einer horizontalen Schreibweise umgeformt werden kann. Um passend zu iibersetzen, den
Wortklang und Rhythmus zu tibernehmen, sind oftmals Neukreationen oder andere Satz-
stellungen erforderlich. Die eigene Sprache wird durch die fremde hindurch anders betrach-
tet. °” So ist Verhiltnis zu anderen Sprachen eine Quelle fiir Spracherneuerungen — in dem

Gebrauch von Fremd- oder Lehnwértern sowie vor allem in Ubersetzungen.>®

52 Das gilt fiir synchrone Worterbiicher, etwa zur Rechtschreibung, im Gegensatz zu diachronen, wie etymologischen

Worterbiichern.

%% vgl. S. Mainberger: Die Kunst des Aufzihlens, S.160.

** ebenda, S. 127 — Die Unmoglichkeit einer wirklich universellen Darstellung ist auch eine Erkenntnis, die mit dem
Umbruch im wissenschaftlichen Denken im 17. Jahrhundert einhergeht. Anstelle der systematischen, ontologischen
Ordnung, Klassifizierung und Kategorisierung wird die alphabetische Ordnung fiir Enzyklopédien eingefiihrt. Die
Welt und das Wissen dariiber werden nun fragmentiert dargestellt und in eine arbitridre Reihenfolge gebracht. Es
erfolgt eine Betonung der Einzelteile. — vgl. Kilcher: mathesis und poiesis, S. 178f und S.203-208 und s. auch Anm.
474.

%% Die Auswahl des vorgefertigten Materials ist von »massgeblicher bedeutung« bei den »montagen«. Das Material
kann aus bestehenden Texten, Grammatiken und Worterbiichern gezogen werden. — vgl. Rithm: Wiener Gruppe. S. 22
und S. 14.

% Ein Worterbuch ist ein, je nach Umfang mehr oder weniger verdichtetes, Substrat: was als wichtigste Begriffe, als
der Grundwortschatz einer Sprache, angesehen wird, ist dort versammelt. Das fiir >textall< verwendete Worterbuch
wird nicht genauer bestimmt, wie umfangreich der darin enthaltene Wortschatz ist. Damit entzieht es sich der Kon-
trolle, ob wirklich das »gesamte deutsche Vokabular« verwendet wurde. Auf jeden Fall verwendet Riihm die Worter
nicht 1:1, nicht in ihrere Grundform, sondern sie sind in die grammatikalischen Satzstrukturen eingebunden.

7 Walter Benjamin spricht davon, dass die Sprache des Ubersetzers »abgeleitete, letzte, ideenhafte Intention ist«, in
der »das Echo des Originals erweckt wird« (S. 16). Die andere Sprache bleibt dadurch in der Ubersetzung spiirbar.
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Ubersetzung meint nicht nur die Beziehung und Wechselwirkung zwischen zwei Sprachen,
auch innerhalb einer Sprache kann Dichtung als »intralinguale Ubersetzung« beschrieben
werden.”” Durch die Arbeit an der Sprache in ungewohnten Zusammenstellungen und
Wortspielen konnen neue Bedeutungen hergestellt und Doppeldeutigkeiten ausgestellt wer-
den.®® In rtextallc kommen gewissermaflen beide Arten der Ubersetzung zur Anwendung.
Die tibersetzten japanischen Worter bilden den Wortstock, der auch fiir die japanische >Welt«
steht, spiegelt doch die Sprache die Ordnung des Denkens und der Lebenswelt wider.®! Mit
diesem iibersetzten Vokabular wird gearbeitet, beziehungsweise es wird verarbeitet. Unter-
schiedliche Verfahren kommen zur Anwendung und werden durchgespielt. Es wird damit in
gewisser Weise auch aufgezeigt, was mit diesem Wortstock alles moglich ist. In der Anord-
nung und Zusammenstellung bieten sich nahezu unendlich viele Kombinationsmoglichkei-
ten.®? Die Sprache tritt in diesem Buch als Hauptakteurin auf: Sie ist es die spricht und sich
selbst ausstellt, ganz im Sinne der Konkreten Literatur. Die Materialitdt der Zeichen, des

Buches und die visuelle Gestaltung sind nicht nur Form sondern Teil des Textes.

5.3.2. Buchstaben- und Wortkombinationen

Das Alphabet ist im westlichen Kulturkreis fiir die Wissensvermittlung von zentraler Rele-
vanz. Nicht nur das Zurechtfinden in einer auf Schrift basierenden Kultur wird durch das
Erkennen und Beherrschen der Buchstaben ermoglicht, auch der Zugang zu Wissen, aufbe-
wahrt in Enzyklopddien und Lexika, geordnet in alphabetischer Reihenfolge, setzt dieses

voraus. Das Alphabet ist ein fester Satz von 26 Zeichen plus Umlaute. In >textallc gibt es

»Die wahre Ubersetzung ist durchscheinend, sie verdeckt nicht das Original« (S. 18). - vgl. Benjamin, Walter: Die
Aufgabe des Ubersetzers. In: ders.: Gesammelte Schriften. Band IV, 1. Hrsg. v. Rolf Tiedemann. Frankfurt a. M.: Suhr-
kamp 1991.S.9-21.

%% ygl. Schmitz-Emans, Monika: Gebidndigte oder freigelassene Wérter? Uber Alphabet und Wérterbuch als poetolo-
gische Modelle. In: Achim Geisenhansliike, Georg Mein u. Franziska SchofSler (Hg.): Das Subjekt des Diskurses. Hei-
delberg: Synchron 2008.S.343-362. Hier vgl. S. 355f.

% vgl.ebenda, S.356.

% ygl.ebenda, S. 355f.

1 vgl. Mainberger: Die Kunst des Aufzihlens, S. 156. — Es ist auch zu iiberlegen wofiir es Worte und Bezeichnungen
im Japanischen gibt, aber auch welche Worter aus dem Japanischen im Deutschen als Fremdworter verwendet werden,
wie etwa >Kimono< oder >Samuraic«.

62 Was sich durch die Permutation der Zeichen zusammenstellen ldsst, ist theoretisch berechenbar und mit einer
endlichen Zahl benennbar, unberiicksichtigt bleibt dabei die Moglichkeit der Sinnproduktion und des Verstindnis-
ses. — vgl. Mainberger: Die Kunst des Aufzdhlens, S. 128. — Die Kombinationsmoglichkeiten erscheinen trotz Bere-
chenbarkeit unendlich, ist es doch einem einzelnen Menschen unméglich alle zu erfassen. Damit spielt auch »Cent
Mille Milliards de Poems« von Raymond Queneau. Ein Stock von 10 Sonetten, wobei jede Zeile mit jeder kombinier-
bar ist, ergibt 100 000 000 000 000 Sonette, eine Menge die fiir eine Person nicht zu bewiltigen ist. — vgl. dazu
Strouhal, Ernst: Blattern. Riickblick voraus auf Raymond Queneaus »Hunderttausend Milliarden Gedichte«. In:
Thomas Eder, Samo Kobenter und Peter Plener (Hrsg.): Seitenweise. Was das Buch ist. Wien: Bundespressedienst
2010.5.132-146.
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allerdings nur 22 Kapitel, woraus Liicken ersichtlich werden. Bei einer Konsultation des »in-
halts« lasst sich feststellen, dass die Buchstaben L, Q, V und X fehlen. Diese Liicken ergeben
sich aufgrund des Ausgangsmaterials, des japanisch-deutschen Worterbuchs. Bei der
Transkription der japanischen Zeichen in lateinische Buchstaben tauchen genau diese Buch-
staben im Anlaut nicht auf. Die Vollstandigkeit des deutschen Alphabets und seine Reihen-
folge sind bei jedem, der in dieser Sprache Lesen und Schreiben gelernt hat, fest verankert;
jede Unregelmafligkeit fallt auf. Wird mit dem Lesen und Schreiben das Alphabet gelernt,
wird auch dieses Ordnungssystem eingetiibt, das die Orientierung im Schriftsystem ermog-
licht.®® Leselernbiicher, Fibeln, ABC-Biicher und Abecedarien sind alphabetisch aufgebaut.%*
Ebenso vermitteln Geschichten, Reime, Lieder, Alphabetbilder, Buchstabenposter und Ahnli-
ches die Reihenfolge und Ordnung des Alphabets. Dieses wird nicht nur als »elementare
sprachliche Grundlage allen Wissens«, sondern ebenso in seiner Totalitét, in der Reihe »von
A bis Z«*® prisentiert. Werden die Buchstaben und ihre Reihenfolge beherrscht, stehen die
Tiiren zum Denken und der Welt des Wissens offen. In seiner »Kinderlogik« (1786) schreibt
Karl Philipp Moritz:

Das [Wissen] verdanken wir alles den vierundzwanzig kleinen Figuren, die wir Buchstaben nennen,
und aus denen alle Biicher der Welt zusammengesetzt sind. [...]| Was fiir ein Verdienst um das
menschliche Geschlecht hat der nicht, der zuerst diese vierundzwanzig kleinen Figuren erfand, wo-
durch alle Wissenschaft, alle menschlichen Begebenheiten, alle Dinge die am Himmel und auf Erden
sind, in dem kleinen Umfange eines Buches dergestalt reden konnen!%

Es wird den Buchstaben die Kraft zuerkannt, alles in eine Form zu bringen, und zwar in eine
Form, die in einem Buch Platz hat und fassbar wird. Mit Buchstaben kann gleichsam die gan-
ze Welt, das ganze Universum dargestellt werden. Das Alphabet liefert nicht nur die Grund-
elemente fiir die Konsumierung von Wissen und Inhalten durch das Lesen, sondern auch fiir
die Produktion, das Denken und Niederschreiben.®”” Es erméglicht somit Dichtung und Lite-
ratur, die ja auch als (Neu-)Zusammensetzung beziehungsweise (Neu-)Ordnung des Alpha-

bets beschrieben werden kénnen.®® In gewisser Weise werden die Buchstaben und das Al-

3 ygl. Kilcher: mathesis und poiesis, S. 216f, sowie Kittler, Friedrich A.: Aufschreibesysteme 1800/ 1900. Miinchen:
Fink 21987.S.33f.

4 ygl. Kilcher: mathesis und poiesis, S. 208. — Abecedarien waren in der Aufkliarung besonders beliebt. Auch dltere
Werke sind alphabetisch aufgebaut, diese hatten jedoch meist eher eine religiose oder mnemotechnische denn didak-
tische Funktion. - vgl. ebenda, S.208-215.

% vgl.ebenda, S.208.

%% Moritz, Karl Philipp: Versuch einer kleinen, praktischen Kinderlogik. Berlin 1786. Nachdruck Frankfurt a. M.:
Insel 1980. S. 38f. — Das deutsche Alphabet ist vom lateinischen abgeleitet, bei welchem es nur 24 Buchstaben gibt.
Das I/ J wie auch das U/ V differenzieren sich erst spiter.

%7 Moritz hat zudem ein ABC-Buch verfasst, welches folgendermaflen betitelt ist: »Neues ABC-Buch, welches zu-
gleich eine Anleitung zum Denken fiir Kinder enthilt«.- vgl. Moritz, Karl Philipp: Neues ABC-Buch. Berlin 1794.
Nachdruck Frankfurt a. M.: Insel 1980.

%% ygl. Locher: Die Wiener Gruppe, S.227f.
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phabet in der bzw. durch die Literatur thematisiert, ganz besonders in der Konkreten Poesie.
Hier wird das Material aus dem sich Sprache zusammensetzt bewusst gemacht und die Auf-
merksamkeit auf die Arbitraritit und Konventionalitit der Zeichen gelenkt.®” Nicht zuletzt
erfolgt durch die Literatur eine Entwicklung und Erweiterung des Sprachgebrauchs. Die
Sprache wird erkennbar als etwas, was sich entwickelt und nicht starr ist. Das Alphabet liefert
die Bausteine, aus denen sich immer wieder neue Worter und neue Texte zusammensetzen
lassen. Rithm fiihrt das in >textallc geradezu vor. Er reiht das Wortmaterial assoziativ anein-
ander, wobei sich in der Zusammenstellung und Kombination neuer Sinn ergibt, der sich
auch iiber das Schriftbild und den Klang vermitteln kann.

Ein Lesenlernen im Sinne der Konkreten Poesie regt Gerhard Rithm in seinem Kinderbuch
»DA. eine buchstabengeschichte fiir kinder« an.®"® Darin agieren die Buchstaben >D< und >A¢,
die gemeinsam die Moglichkeiten ihrer graphischen Erscheinung und Lesbarkeit erkunden.
Nebeneinander hingeschrieben bilden sie ein Wort, sind verbunden und an einem zugewie-
senen Platz auf der Seite festgehalten. Die Buchstaben konnen sich nach links, nach rechts
und vorniiber neigen, verlieren sich im Dunkeln, wenn die Seite plotzlich schwarz ist, begin-
nen zu leuchten, bis sie mit dem Weif§ der Seite verschmelzen. Eine typographische, bildliche
Darstellung ist jeweils mit kurzen, kommentierenden Textpassagen zur Verwandlung der
Buchstaben versehen. Die Buchstaben dienen in dieser »buchstabengeschichte« nicht nur der
Vermittlung von Inhalten, sondern werden als Material prasentiert, deren Gestaltung eine
Geschichte erzihlen kann.

Auf eine andere Weise thematisiert Riihm die Buchstaben in »erweitertes alphabet«.®™ Hier
werden die alphabetische und die grammatische Ordnung in ihrer Willkiirlichkeit prasentiert.
Die Konsonanten sind jeweils mit einem Vokal >erweitert¢, so wie sie auch beim Aufsagen des
Alphabets ausgesprochen werden. In der alphabetischen Reihenfolge untereinander gestellt,
kommt man bis zum R beziehungsweise »er«. Hier kippt das Alphabet in eine Aufzihlung
von Personalpronomen und fiihrt diese zu Ende, »sie/ es/ wir/ ihr/ sie«.

Grammatiken, Worterbiicher und Rhetoriken verzeichnen die sprachlichen Maoglichkeiten
und bieten »unerschopfliche Produktionsquellen«.®? Die vorhandenen Worter, versammelt

in Worterbiichern, sind der gemeinsame Wortfundus, aus dem jeder schopft, der sprachlich

% yvgl. Mainberger: Die Kunst des Aufzihlens, S. 142f,, s. auch Kapitel 2.1.3.

619 Rithm, Gerhard: Da. eine buchstabengeschichte fiir kinder. Frankfurt a. M.: Insel, 1970.

s Abgedruckt in Rithm, Gerhard: TEXT — BILD — MUSIK. ein schau- und lesebuch. Freibord Nr.41/ 42. (1984). S.
121.

2 ygl. Mainberger: Die Kunst des Aufzihlens, S. 164 — Der rhetorischer Katalog kann als Anregung fiir die Poesie-
produktion verwendet werden, wie etwa in Georges Perecs »La Vie mode d’émploi« und »Die Maschine« oder in
Raymond Queneaus »Exercise de style«.
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kommuniziert, sie konnen beinahe unerschopflich zu etwas Neuem kombiniert werden. Mit
dem Riickgriff auf Worterbiicher, Lexika und Enzyklopédien als Orte der Wissensaufbewah-
rung in einer typischen Text-Anordnung konnen gleichsam gesellschaftliche Ordnungssy-

steme wie auch das System der Sprache reprisentiert werden.®!

5.3.3. Die gerahmte Unendlichkeit

Mit dem Titel des Buches wird eine Assoziation an >Allc und an das >Weltall« geweckt. Gewis-
se Vorstellungen und Erwartungen an eine umfassende Darstellung und eine Universalitdt
gehen damit einher. Das >All< ist eine Totalitét, die alles miteinschlieflt, die aber gleichzeitig
unendlich ist, nie abschlieffend zu beschreiben oder in einer endlichen Form reprasentierbar.
>Allc bildet den Wortstamm fiir Begriffe mit divergierender Bedeutung — alles, allerlei, al-
lein, allgemein etc. —, die jeweils eine gewisse Absolutheit beanspruchen. Die im Titel ge-
weckte Assoziation wird in den Paratexten weitergefiihrt, besonders im »eingang«, im »aus-
gang« und im »register«. Im Klappentext wird >textallc als »Sprachuniversum« bezeichnet, »das
sich ebenso eigendynamisch entfaltet, wie es vom Autor bewusst gesteuert wird«.®'* Das Sprachuni-
versum, das materialisiert als Buch greifbar wird, entfaltet sich auch dartiber hinaus. Dieses
Buch fithrt explizit vor, was Roland Barthes in seinem Essay »Vom Werk zum Text« be-
schreibt: Ein Teil des » Textes« wird als » Werk« fassbar und flieflt durch die Rezeption wie-
der in den Diskurs ein, wird durch die Mitproduktion sowie durch das Sprechen und Schrei-
ben dariiber wieder zum »Text«.®”® Die Sprache bezieht sich auf ein weites, nicht scharf ab-
zugrenzendes Gebiet, das alle Worter umfasst, die mit dem Text in Zusammenhang stehen
und gebraucht werden, sowie das gesamte Alphabet, aus dem die Worter zusammengesetzt
sind.

stextallc bringt durch die Materialisierung in Schriftzeichen sowie durch eine festgelegte
Kombination und Anordnung von Wortern das universelle Sprachmaterial in eine fassbare,
rezipierbare Form. Das impliziert eine Anpassung an die Materialitdt und das Format des
Buches, wodurch sich das Problem der Begrenzung und Rahmung des »Sprachuniversums«
ergibt. Der Rahmen wird hier explizit als Ort des Ubergangs inszeniert, wobei der Haupttext
in die Paratexte hinaus verldngert, wie auch der Diskurs von auSen in das Buch hineingeholt
wird. Die Verbindung des Textes zum Weltall und zum Universum wird so auch in erster

Linie durch die Paratexte hergestellt, durch Titel, Zwischentitel der Kapitel, »eingang«, »aus-

% ygl. Locher: Die Wiener Gruppe, S.224.
¢ Rithm: textall, Klappentext hinten.
65 ygl. Barthes: Vom Werk zum Text, S. 66 und S. 71/ 72. Siehe auch Kapitel 1.3.1.
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gang«, »register« und den Klappentext. Was im Haupttext steht, wird vor diesem Hinter-
grund gelesen. Der »eingang« kniipft an Themen der Wissenschaft an, die im Zusammenhang
mit dem Weltall sowie der Beschreibung durch Sprache stehen, und eroffnet somit ein weites
Assoziations- und Interpretationsfeld. Diese Themenbereiche werden von anderen Paratex-
ten weitergefiihrt. Einige Zwischentitel, als Stichworter im »inhalt« zusammengefasst, konnen
unter den Schlagworten >Weltall< und >Sprache« subsumiert werden. Im Klappentext werden
diese »lexikalischen Stichworter« mit Titeln von Werken der »nichtrealistischen Kunst« vergli-
chen, welche die Assoziation lenken. Die Eintridge zu dem jeweiligen Stichwort stellen keinen
Zusammenhang auf inhaltlicher Ebene her, der Text driftet ins Leere, quasi ins Unendli-
che.®!® stextallc stellt das in der Rahmung angesprochene Auseinanderdriften performativ
her: Das nicht vollstindig Fassbare, das sich der menschlichen Logik und dem Verstand ent-
zieht. Es geht um einen Eindruck, der durch den Einsatz und die Verarbeitung des Materials
erzeugt wird. In einer Rezension bezeichnet André Bucher dieses Buch als einen »offenen
Textkosmos«.?” Die Paratexte sind wie Fixsterne als Eckpunkte gegeben und der Text da-
zwischen verliert sich in der Weite.

Der Klappentext erleichtert das Zurechtfinden in diesem »Textkosmos«, indem er Lesean-
weisungen gibt und gewissermaflen eine Gebrauchsanweisung bereitstellt. Als »gebrauchsan-
weisung« tituliert ist ein Eintrag in »Kapitel 7«. Dort wird aber keine Hilfestellung fiir das
Buch geboten, sondern vielmehr wird der Leser auf sich selbst zuriickgeworfen: »zufallig wirst

t«,018 ist dort zu lesen.

du gegenteilig ins gegenteil verkehr
Die im »eingang« angesprochene Mehrfachweltentheorie wird mit parallel gefithrten Textsor-
ten performativ dargestellt.®’® Mit den Zeitungsausschnitten wird der Alltag, das »reale Le-
ben«, dem >Roman« und der Literatur gegeniibergestellt. Diese zwei Textsorten sind jeweils
durch ein »Scharnierwort« verkniipft, die sich am Schluss zu einem »resimee« zusammenfii-
gen. Eine Parallelfithrung oder Gegentiberstellung kann mehrfach ausgemacht werden, nicht
nur zwischen Realitit und Literatur, auch zwischen Wissenschaft und Kunst und dem Neben-
einander der Sprachen. Das Japanische ist zumindest in Lehnworten immer wieder prasent

und verweist auf eine zweite Sprache, eine andere Kultur, eine Parallelwelt. Es geht aber

nicht nur um das blofse Nebeneinander der Sprachen und Denksysteme, sondern auch um

¢ ygl. Bucher: Felder des Nichts, S. 192.
7 ebenda, S.193.

618 Rithm: textall, S. 65.

¢ Die Mehrfachweltentheorie ist aufgrund der Quantenphysik entstanden, um diese zu stiitzen. Sie ist also selbst
eine Fiktion, wie sich aus dem »eingang[s]«-Zitat herauslesen lasst: » Der wichtigste Grund ist vermutlich der, dass
diese Theorie die einfachste Interpretation der Quantentheorie ist, und auf die Quantentheorie verlassen wir uns,

weil sie experimentell so ungeheuer erfolgreich war.« — David Deutsch zitiert nach Rithm: textall S. 15.
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deren wechselseitige Uberschneidung und Durchdringung. In der Gegeniiberstellung kann
das Gewohnte hinterfragt oder zumindest anders betrachtet werden, mit dem Bewusstsein,
dass es noch etwas anderes gibt — etwas, das von dem Gewohnten abweicht und sich von ihm
unterscheidet.

Mit den dokumentarisch wirkenden Zeitungsausschnitten erfolgt ein Einbruch von Alltag
und Realitdt in den Text und zugleich wird eine zeitliche Komponente, ein zeitlicher Rahmen
markiert. Die Meldungen entstammen den Zeitungen von den ersten 22 Tagen des Jahres
1992. Im »ausgang« stehen abschlieflend vier Telegramme, jeweils mit einem Datum vom
28. bis zum 31. 12. 1992 iiberschrieben. Damit begrenzt sich die Zeitspanne auf genau ein
Jahr, eine abgeschlossene Einheit. Auf der allerletzten bedruckten Seite steht der Vermerk:
»textall entstand 1988-1992«. Der Entstehungszeitraum umfasst also eine wesentlich lingere
Zeit und ldsst Riickschliisse zu, wie lange die Vorarbeit samt Erstellung des Konzepts und
Sammlung des Materials gewesen sein mag.

Die Telegramme sind Nachrichten an den Rowohlt-Verlag, die vom Verglithen der Sonne
und dem Schmelzen der Erde verkiinden. Im Telegrammstil verfasst, immer wieder von dem
Wortchen »stop« unterbrochen, kiinden sie vom Ende der Welt, wie wir sie kennen. Mit
»ausgang« betitelt, fithren sie aus dem Buch heraus und weiter in das Weltall. So begrenzen
die Paratexte den Text nicht nur, sondern verweisen auf ein Auflerhalb; das >textallc dehnt
sich iiber die Grenzen des Buches hinaus aus.®”® Angedeutet wird das AufSerhalb auch im »re-
gister«. Dort sind Begriffe zu Astrophysik, Weltraum und Wissenschaft verzeichnet, doch
finden sich die angegebenen Seitenzahlen nicht mehr im Buch; »dichte des weltalls, mittlere«
etwa soll auf Seite 237 zu finden sein, das Buch endet allerdings bereits auf Seite 224. Diese
Stichworter kniipfen an die Welt auflerhalb des Buches an. Das Weltall wird durch Sprache
beschreibbar gemacht, es werden Worter und Bezeichnungen fiir die Phanomene gefunden,
Planeten und Sterne mit Namen versehen. Der Mensch erobert hier mit Hilfe der Sprache
das Weltall. In >textallc wird das All aber nicht so sehr durch Beschreibung, sondern vielmehr
performativ dargestellt.

Auf der Ebene der Zeichen bilden die Sternchen einerseits den Link zu den Fufinoten und
verweisen andererseits auf das Weltall und die Sterne. Auch der sich auf der Flache der Seite

auflosende Text kann wie die >Konstellation< der Konkreten Poesie in Bezug zum Sternen-

2 Mainberger bemerkt dazu »das Uberborden des Textes nach allen Richtungen ist eine Art, das Buch scheinbar
unendlich zu machen« — vgl. Mainberger: Die Kunst des Aufzihlens, S. 126 — Ausdehnung und Auflésung ist auch
Thema in Rithms »abhandlung tiber das weltall«, einem Text fiir einen Sprecher. Dieser wie auch >textall< sind Texte,
die einen Bezug zum Weltraum, zu Wissenschaftstheorien und zu den Sternen herstellen, sowohl thematisch als auch
performativ.
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himmel gesehen werden.®?! Die Sprache erscheint als der Raum, den es zu erkunden gilt. Fiir
enzyklopddische Sammlungen, im Bewusstsein ihrer unmoglichen Ganzheit, hilt Sabine
Mainberger fest, »dafd es in diesen Werken nicht um Welt geht, sondern um Welten, und
nicht die Erfassung und Beherrschung, sondern um Interpretationen und Vernetzungen«.®?
Ahnliches kann fiir »textall« postuliert werden. Mit der mehrfachen Verkniipfung und Ver-
netzung innerhalb des Buches und dartiber hinaus kann ein >All«-Gefiihl erzeugt werden. Die
Verwendung eines gesamten Worterbuch-Vokabulars, das fiir ein ganzes Sprachuniversum
steht, erstreckt sich in alle Richtungen und kann weitergedacht werden. Das Buch ist nur der
materiellen Rahmen, der in die Hand genommen und rezipiert werden kann. Was die Leser
daraus machen, ist letztendlich ihrer Rezeption iiberlassen. So wie das Sprachmaterial in >tex-
tall« prasentiert wird, regt es dazu an, Giber die Sprache an sich nachzudenken. Es ist auch hier
die Form der Inhalt, da durch sie die Aufmerksamkeit auf das Material und die Bedingungen

der Sprache gelenkt wird.

! In der »theorie der konkreten poesie« stellt Eugen Gomringer eine Verbindung zwischen Literatur und Weltall
her, indem er die »Konstellationen« mit Sternbildern vergleicht. — vgl Gomringer, Eugen: theorie der konkreten
poesie. texte und manifest 1954-1997. Wien, Ed. Splitter 1997. Darin S.16: »die konstellation ist die einfachste ge-
staltungsmoglichkeit der auf dem wort beruhenden dichtung. sie umfasst eine gruppe von wortern — so wie ein
sternbild eine gruppe von sternen umfasst. in ihr ist zwei, drei oder mehreren neben- oder untereinandergesetzten
wortern — es werden nicht zu viele sein — eine gedanklich-stoffliche beziehung gegeben. und das ist alles!« - Das
Wort ist von Stéphane Mallarmé iibernommen, der es in »Un Coup de Dés« (Anm. 141) verwendet und damit auch auf
das Sternbild anspielt.

2 G, Mainberger: Die Kunst des Aufzihlens, S. 140.
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NACH-BEMERKUNG

Experimentelle Roman-Bicher

Davon ausgehend, dass das Buch die Rahmenbedingung fiir eine Veroffentlichung von lite-
rarischen Texten darstellt, kann mit dem Begriff des Rahmens das Verhiltnis zwischen Text
und Buch beschrieben werden. In Form des Buches wird ein Text prasentiert und dadurch
rezipierbar gemacht. Das Buch umschlieSt den Text, hilft ihm in Erscheinung zu treten und
hat zugleich Einfluss auf die Darstellungsmoglichkeiten — kann einschrinkend sein oder in
vollem Umfang genutzt werden. Im Sinne von Derridas >Parergon< bedingen sich Rahmen
und Text gegenseitig. Die Form des Buches mit ihren spezifischen Eigenheiten hat Einfluss
auf den darin abgedruckten Text — flachig auf den Seiten und in einer festgelegten Abfolge
erscheint er darin.

Zusitzlich zu diesem >materialen Rahmen«< wird ein Text auch auf anderen Ebenen gerahmt
und zusammengehalten: durch die Konzeption und die daraus abgeleitete Struktur, den Ti-
tel, die Gliederung in Kapitel, etc. Das alles sind Elemente, die im weitesten Sinne mit Genet-
tes Begriff der >Paratexte< zusammengefasst werden konnen. Diese >Rahmenc< wirken am
Text mit und lenken die Lektiire. Am Rande — oder besser an der Schwelle — angesiedelt,
konnen sie zum Bestandteil des Textes werden und dartiber hinaus verweisen. Die graphisch
gesonderten Paratexte lenken Blick und Aufmerksamkeit.

An den untersuchten rexperimentellen Romanen« konnte gezeigt werden, wie mit verschie-
denen Rahmen und Rahmenbedingungen umgegangen, wie damit gespielt und wie diese in
die Konzeption eingebunden werden konnen. Wo ein Werk bis an die Grenzen geht und
dariiber hinaus verweist, wird der Rahmen als durchgangig markiert. Die Arbeit mit dem
Rahmen und dem Material des Buches bezieht das Medium mit ein. Zwar sind auch die un-
tersuchten >Romane« an die Prasentationsbedingungen im Rahmen des Buches gebunden,
aber sie nutzen diese bewusst. Diese Werke werden als experimentell< bezeichnet, wobei das
Experimentieren auch darin besteht, wie an den konventionellen Grenzen und Réndern ge-
arbeitet und der Rahmen erweitert wird.

Der literarische Rahmen wird in den untersuchten Werken auch in Richtung der bildenden
Kunst erweitert. So konnen diese Biicher als Kiinstlerbiicher aufgefasst werden, deren Kon-

zeption die Gesamtgestaltung miteinbezieht und das Buch als Objekt, als visuelles, materiel-
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les Medium nutzt. Eine Rahmenerweiterung erfolgt auch mit dem Einbezug von kunst- und
artfremdem Material, das direkt oder als Formzitat in den >Roman« geholt wird. Mit der An-
lehnung an andere Arten von Biichern und ihre typographischen Dispositive wird eine
Handhabung nahegelegt, die sich von dem konventionellen Umgang mit literarischen Bii-
chern unterscheidet.

Die drei untersuchten Werke sind dennoch im Kontext der Literatur zu verorten. In ihrer
Konzentration auf das Material sind sie von der Konkreten Poesie beeinflusst, die in den
fiinfziger Jahren entstand und dartiber hinaus einen reflektierten Umgang mit der Sprache
bewirkte. In Abgrenzung zu herkommlichen literarischen Formen und Erzdhlweisen richtet
sich in der Konkreten Poesie die Aufmerksamkeit auf die Sprache und die Schrift als Material
und darauf, was neben einem semantischen Inhalt damit noch vermittelt werden kann. Nor-
men und eingefahrene Gewohnheiten werden durchbrochen und so sollen auch Buch und
Schrift nicht nur als moglichst unbeachtetes Medium der Reprisentation dienen, sondern
selbst in den Mittelpunkt geriickt werden. Die formalen Spielereien werden zum Inhalt er-
hoben. Erst in der Rezeption und Interpretation der Leser erhalten diese Texte ihre Aussage
und Bedeutung.

In >Romanen< behandeln die untersuchten Werke Uberlegungen dieser Art und bringen sie
nochmals in der Grofiform zusammen. Diese Betitelung kniipft einerseits an die Literatur
und eine literarische Tradition an und ermoglicht andererseits den Zusammenhalt in einem
Buch. Zudem wird mit einer Erwartungshaltung gespielt, die an diese Gattung gebunden ist,
und auf welche dadurch aufmerksam gemacht wird, dass die Erwartungen eben nicht erfiillt
werden. So sind auch der Titel und die Gattungsbezeichnung rahmende Elemente, die das
Umschlossene benennen und in einen gemeinsamen Kontext stellen. Die Bezeichnung >Ro-
manc steht bei diesen Werken aber nicht alleine, sie ist in den Titel eingebunden und wird
dadurch spezifiziert bzw. in eine bestimmte Richtung gedffnet, die fiir das Verstindnis des
Werkes wichtig ist.

Um den Rahmen moglichst auszudehnen und durchgidngig zu machen, wird das Werk in Be-
zug zu einem Auflen gestellt. Dies erfolgt tiber Zitate und Verweise, wird aber vor allem
durch die Rezeption ermoglicht. Das Lesen konstituiert den Text, der erst in der Rezeption
und durch die Aktivitdt der Leser vervollstindigt wird. Das Buch dient als Kommunikati-
onsmittel, durch das die Leser direkt angesprochen und zu bestimmten Leseweisen angeregt

werden. Besonders mit Hilfe der paratextuellen Elemente wird die Aufmerksamkeit gelenkt
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und das Leseverhalten beeinflusst. Die Rezeption des Buches umfasst nicht nur den Inhalt,
sondern auch das Format, das Papier und die Schrift.

Das Buch ist wahrnehmbar als dreidimensionales Objekt, durch das sich die Leser hindurch-
bewegen. Die Bewegung ist in alle Richtungen moglich, sodass das Lesen nicht nur von vor-
ne nach hinten verlauft. Wird ein Vor- und Zuriickblattern angeregt oder eine sonstige un-
gewohnte Handhabung des Buches, wird auf seine Materialitdt aufmerksam gemacht. Be-
grenzt werden die Bewegung und der zur Verfiigung stehende Platz nur durch die Buchdec-
kel, die gleichsam die Einfassung der Buchseiten bieten. Sie sind der Abschluss nach auflen,
die Grenzen des Buchobjekts, die nicht mehr unbedingt mit Anfang und Ende verkniipft
sind. Erfolgt das Lesen nicht nach der gewohnten Reihenfolge, sind andere Ordnungsmuster
notig und Orientierungshilfen wie Inhaltsverzeichnis und Register bekommen Bedeutung.
Darauf wird in einleitenden, erklirenden Rahmungstexten hingewiesen, wo sich >Gebrauchs-
anweisungenc fiir das Buch finden. Es wird gleichsam als Gebrauchsgegenstand und dreidi-
mensionales Objekt prasentiert, das angegriffen, in die Hand genommen und verwendet
wird. Anders als beim Lesen linearer Texte wird hier Bewegung und Handlung von Seiten
der Leser gefordert, eine aktive Rezeption.

Die Rezeption geht bis zu den Rindern. So auch bei dieser Arbeit — mit dem Lesen der
>Nach-Bemerkung¢, die dem Haupttext hinten angefiigt ist. Es ist eine weitere Bemerkung,
in Korrespondenz zur >Vor-Bemerkung, in der versucht wird, den Bogen zu schlieSen und
zusammenzufassen. Um aber gleichzeitig das Geschriebene nicht ganz abzuschliefSen, sollen
mogliche Ausblicke gedffnet werden. Im Hinblick auf die aktuellen Entwicklungen bleibt zu
beobachten, wie sich das Buch behaupten und wie auch neue beziehungsweise andere Text-
veroffentlichungsformen in ihren Qualitdten genutzt werden konnen. Denn nicht alles lasst
sich zwischen zwei Buchdeckeln fassen und andere Medien konnen andere Moglichkeiten
bieten. Vielleicht gibt es literarische Texte, welche die medienspezifischen Moglichkeiten und
Darstellungsformen von E-Books nutzen und nicht die bloSe Ubernahme der Druckvorlage
sind. Die einheitliche Form von E-Book-Readern — immer die gleiche Hardware fiir unter-
schiedliche Inhalte — kann auch ungeahnte Tiefen und Raume eroffnen, die vielleicht sogar
mit einer zusdtzlichen akustischen Ebene ausgestattet sind. Von aufen lassen sich diese Rau-
me noch weniger abschitzen als das bei einem klassischen Buch der Fall ist, bei dem Grofe,
Umfang und duflere Gestaltung bereits gewisse Informationen mitliefern. Dieses Buch mit
einem Format von 22x30 cm umfasst 154 Seiten — iiber sein Gewicht zu entscheiden, bleibt

Thnen, werte Leser und Durchquerer seiner Raume, tiberlassen.
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ANHANG

Abstract

Romane erscheinen traditionellerweise in Biichern. Fiir diese Untersuchung wird davon aus-
gegangen, dass das Buch die materielle und gestalterische Rahmenbedingung der Veroffent-
lichung darstellt. Ein literarischer Text wird von dem Buch, dem Umschlag und den darauf
gedruckten Angaben umgeben und gerahmt. In welchem Bezug diese rahmenden Elemente
zum Text stehen, soll anhand von drei experimentellen sRomanen< untersucht werden: >Le-
xikon Roman< von Andreas Okopenko, >quadratroman< von Friedrich Achleitner und >tex-
tall. ein utopischer roman< von Gerhard Rithm.

Ausgehend von Kants und Derridas philosophischen Uberlegungen zum Rahmen bzw. zum
sParergon« wird versucht, das Buch als Rahmen fiir literarische Texte sowie als die Vorausset-
zung fir Veroffentlichung und Rezeption beschreibbar zu machen. Um iiber die Rahmung
sprechen zu konnen, gilt es zu bedenken, was ein literarischer Text ist, wo dieser anfangt, wo
er aufthort und wie er seine Grenzen markiert. Die Veroffentlichung in Buchform ist eng mit
dem Konzept der Paratexte von Gérard Genette verbunden, welche den Text rahmen und
prasentieren. Mit einem Titel benannt und auf Papier gedruckt wird der Text in der Materia-
litait des Buches greifbar und tritt in dieser Form vor die Leser. Das Format des Buches mit
seinen technischen und materialen Voraussetzungen hat wiederum Einfluss auf das Erschei-
nen und Aussehen des Textes. Diese Bedingungen konnen bewusst in der Gestaltung und
der Konzeption der Texte beriicksichtigt werden und zu formalen Experimenten mit dem
Rahmen und den Rahmenbedingungen fiithren. In der Konkreten Poesie wird nicht nur mit
dem Material Sprache, sondern auch mit dem Material Seite und Buch experimentiert, was
dazu fithrt, dass sich die Leser zu einem ungewohnten Umgang mit Texten und Biichern her-
ausgefordert sehen.

Die untersuchten Werke bauen auf diese Uberlegungen auf und entwickeln sie weiter. An
ihnen ist ein experimenteller Umgang sowohl mit dem Format Buch als auch mit der Gat-
tung Roman festzumachen. Die Schrift, die in diesen Biichern gedruckt auf Papier erscheint,
wird durch aktive Leser zum Roman gemacht. In Vorworten kénnen >Gebrauchsanweisun-
genc fiir das Objekt Buch gegeben werden. Die Rahmungen in diesen Werken sind Beispiele
dafiir, wie die Aufmerksamkeit auf das Buch und auf die Schrift gelenkt werden kann — auf

das Material, das die Leser in den Handen halten und benutzen sollen.
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Abstract

Novels are traditionally published in a book. This study assumes that the book-form provi-
des the physical framework for the published product. A literary text is framed-in by the
book; wrapped in its form, its covers and the paratexts that appear on the book. The relati-
onship of these framework elements to given texts is examined in this study. Three experi-
mental >snovels< have been chosen for this purpose: >Lexikon Roman« by Andreas Okopenko,
squadratroman< by Friedrich Achleitner and »textall. ein utopischer roman< by Gerhard
Rithm.

With the concept of frame and >parergon« as defined by Kant and Derrida, it will be showed
that the book-form, while being a requirement for publication and reception, does also pro-
vide a framework for the writing of a text. In order to speak about this framework, it is ne-
cessary to consider just what a literary text is, where it begins and ends and in which way it
designates its boundaries. Publication in book-form is closely associated with the concept of
paratexts of Gérard Genette, which introduce and trace the outline of the text. By being
given a title and being printed on paper, a text is materialised in a book. In this tangible
form the text then meets its readers. The format book can influence the actual appearance of
the text. These physical and technical qualities can be varied at will in the conception and
composition of a text, providing ways for formal experimentation with the book-form.
Concrete Poetry, for example, experiments not only with language, but also with other qua-
lities such as the physical page on which the text is printed, thereby provoking an unfamiliar
handling.

The works examined in this study provide examples of experimentation with the possibili-
ties of the book- and novel-form. The typeset found in these books evolve into a novel, by
the act of reading. Prefaces may serve as a sort of manual for handling the book, understood
as an entity or device of ist own. These works focus the readers’” attention on the physical
presence and properties of the book that the readers are meant take into their hands and

employ.
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