Ralf Simon
Vor und nach der Form

Zur Temporalitat des asthetischen Formprozesses

I. Form und ihre temporalen Grenzen: zwei Axiome

Form ist nicht etwas, aber sofern sie {iberhaupt etwas ist, ist sie dies in der Weise,
dass sie anderes formt. Insofern hat sie teil an etwas, das ist. Nimmt sie vermoge
dieser Teilhabe an dem Dasein von etwas anderem teil, dann ist Form also auch
in dem Mafle raum- und zeitbestimmt, wie es das jeweilig Geformte ist. Im Fol-
genden soll der Bestimmung der Zeitlichkeit der Form nachgegangen werden.
Form unterscheidet sich von Nichtform. Zeitlich betrachtet, liegt also vor der
Form relativ dazu Nichtform und nachher ebenfalls. Es gibt mithin eine zwei-
fache temporale Grenze zwischen Form und Nichtform. Grenzen kann man
hinsichdich ihrer Innen- oder ihrer Auflenbestimmungen betrachten, innen-
politisch oder aufenpolitisch. Ich méchte zuerst die Innenpolitik der zeitlich
betrachteten Grenze zwischen Form und Nichtform hinsichtlich des Vorher
und des Nachher thematisieren. Natiirlich wissen wir, dass manche Aufenpo-
litik aus Griinden der Innenpolitik betrieben wird und umgekehrt. Am Ende
meiner Ausfiihrungen wird es um die Denkfigur gehen, wie die Bestimmungen
der Innenpolitik in solche der Aufenpolitik der zeitlich aufgefassten Form zu
iiberfiithren sind.

Ich beginne mit zwei Axiomen. Erstens: In Kunstwerken ist infolge der
dsthetischen Selbstreferenz immer alles schon gesagt oder dargestellt worden
und immer muss alles noch gesagr oder dargestellt werden. Alles ist immer schon
aufeinander bezogen worden und wird aufeinander bezogen werden miissen.
Die Zeitstruktur des Kunstwerks besteht darin, permanent eine umfassende
Vergangenheit in sich zu tragen — ich werde sie mit dem Begrift der Latenz
beschreiben — und unausgesetzt die Anweisung mit sich zu fihren, dass dem
Kunstwerk das Verstehen seiner Form immer noch bevorsteht. Nennt man dies
Interpretation, dann ist Interpretation die Exegese der Latenz des Kunstwerks.
Interpretation sagt das, was im Kunstwerk vorbanden ist, ohne dass man es
vorher hitte sehen konnen.

Zweitens: Die Unterscheidung von Theorie und Praxis hat, zeittheoretisch
betrachtet, mit der Unterscheidung von Vergangenheit und Zukunft zu tun.
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Auf die Vergangenbeit beziehen wir uns primir theoretisch. Sie gilt als abge-
schlossen, und wenn sie in der Erinnerung hervorgerufen wird, dann ist diese
Prisentifizierung ein Akt der theoria. Nicht ohne Grund wird das Erinnern
oft als Wiedererkennen, also mit einem Begriff der Epistemologie beschrieben.
Und dass das Erinnerte mitunter als Bild vorstellig wird — ich werde hier einen
Bezug zur Latenz behaupten — verweist auf den genuinen Sinn von theoria als
Anschauung oder Betrachtung. Auf die Zukunft hingegen beziehen wir uns pri-
mir praktisch. Da sie noch nicht da ist, kdnnen wir sie nicht erkennen. Aber
wir kénnen uns ihr gegeniiber handlungs- und optionsoffen verhalten, also das
Kommende als etwas behandeln, das unsere Praxis betrifft, und uns entspre-
chend darauf hin ausrichten. Wir konnen das Kommende durch prakeisches
Verhalten hervorzubringen versuchen. Dass man die Theorie/Praxis-Unter-
scheidung auf diese Weise zeittheoretisch denken kann, ist iiberraschend; es
wird im Folgenden einige wichtige Konsequenzen nach sich ziehen.

Il. Die Theorie/Praxis-Unterscheidung zeittheoretisch betrachtet

Zunichst zum zweiten Axiom: Die Gegenwirtigkeit einer Form ist eine 7d-
tigkeit, welche mitten inne zwischen Theorie und Praxis deren Vermittlung
betreibt, verstanden als Prozess. Nach der Form liegt zeitlich das Zukiinftige,
ihr voran geht das Vergangene, auf das sie sich bezieht und aus dem sie sich
speist. Somit ist Form weder Theorie noch Praxis, sondern dazu ein Dirittes,
aber bezogen sowohl auf Theorie wie auf Praxis. Dies wiederum trifft sich recht
genau mit der Bestimmung, die Aristoteles gibt (vgl. w.a. Meraphysik V1,1):
Poiesis ist als Hervorbringung weder nur ein prakeisches, noch nur ein theo-
retisches Verhalten, obwohl es an beidem partizipiert. Die Sphire der Kunst
ist gegeniiber der Theorie/Praxis-Unterscheidung ein dritter Bereich,' in dem
ein praxisanaloges Hervorbringen ein theorieanaloges Ergebnis zeitigt. Man
tut zwar etwas, aber im Resultat wird ein Artefakt erzeugt, zu dem man sich
nicht praktisch, sondern nur anschauend verhalten kann. Das Anschauen ldsst
sich in einem weiteren Schritt theoretisieren, nimlich durch Interpretation. Ich
mochte dies so formulieren: Das in der dsthetischen Hervorbringung (poiesis)

1 Joachim Ritter: Die Lehre vom Ursprung und Sinn der Theorie bei Aristoteles, in: ders.:
Metaphysik und Politik. Studien zu Aristoteles und Hegel, Frankfurt a.M. 1953, 9-33,
hier: 10. Joachim Wiegmann: Art. »Asthetike, in: Historisches Worterbuch der Rheto-
rik, hrsg. von Gert Ueding, Tiibingen/Darmstadt 1992, Bd. 1, 1134-1154, hier: 1135.
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angelegte praxisanaloge Tun bezieht sich primir auf die Form und nur sekundir
auf dasjenige, was an realer Referenz mit dem Formprozess mitgegeben ist. Weil
nur die Form selbst im Mittelpunke des hervorbringenden Prozesses steht und
folglich keine Praxis vorliegt, die durch ein Handlungsziel pragmatisch finali-
sierbar wire, lidt sich die Form selbstreferentiell auf: Sie versorgt sich mit all
dem, was sie aus dem ziehen kann, was vor ihr liegt und nach ihr liegen kénnte.
Asthetisches Hervorbringen (poiesis) ohne Pragmatik fithrt zu theoria ohne Be-
griff — und ein solches Hervorbringen nennt sich »Formc.

Form ist entsprechend beschrieben worden: als Schematisierung oder Mo-
dellentwurf méglicher Praxis, als theorierelevant ohne Begriff. Interessanterwei-
se werden in der Form die Zeitbestimmungen miteinander verschrinkt. Wenn
Theodor W. Adorno in seiner Asthetischen Theorie der Kunst Theoriepotentiale
zuschreibt und es der dsthetischen Theorie auftrigt, die begriffliche Formulie-
rung utopischer Gehalte zutage zu f6rdern, dann wird damit die Vergangenheit
der theoria auf die Zukunft einer méglichen Praxis bezogen.? Offenkundig er-
laubt Form eine Durchdringung der Zeitmodi, die in dieser Weise nur im Be-
reich der isthetischen Selbstreferenz denkbar ist.

I1l. Die Innenseite der Form

Dieser Gedanke ist zu vertiefen, er gehort zu dem, was ich die Innenpolitik
der Form nannte. Tatsichlich ist dsthetische Form zeittheoretisch sehr radikal,
sie unterlduft die gingigen Zeitmodelle und findet zu einer eigenen Zeitform:
dsthetische Eigenzeit. Zu dem, was nach der Form liegt — temporal also die
Zukunft —, verhilt sich die isthetische Form nimlich wiederum im Modus
der theoria, freilich bezogen auf die Offenbeit der Praxis. Asthetische Form als
solche kennt keine Praxis, also muss sie den Praxisaspekt der Zukunft unter den
Priamissen integrieren, die ihr moglich sind — und das sind die Modi des dsthe-

2 Vgl. etwa die Verkniipfung von Erinnerungsspur und Antizipation: »Die Erinnerungs-
spur der Mimesis, die jedes Kunstwerk sucht, ist stets auch Antezipation eines Zustands
jenseits der Spaltung zwischen dem einzelnen und den anderens, siche Theodor W.
Adorno: Gesammelte Schriften, hrsg. von Rolf Tiedemann u.a., Bd. 7: Asthetische The-
orie, Frankfurt a.M. 2003, 198. Dabei wird zugleich die Formulierung des isthetischen
Gebhaltes zur genuinen Aufgabe der Philosophie: »Philosophie und Kunst konvergieren
in deren Wahrheitsgehalt: die fortschreitend sich entfaltende Wahrheit des Kunstwerks
ist keine andere als die des philosophischen Begriffs. [...] genuine dsthetische Erfahrung
muf§ Philosophie werden oder sie ist iiberhaupt nichte, siehe ebd., 197.
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tischen Hervorbringens, die keine andere Realitit erzeugen als die des Anschau-
ens. Mithin wird die Optionsoffenheit des Zukiinftigen in der Kunst nach dem
Modell der Bilder hervorrufenden Erinnerung geformt. Friedrich Schlegel hat
einmal die Formel von der riickwirts gewandten Prophetie’ benutzt und sie
dem Historiker zugeschrieben, sie aber wohl doch der Kunst abgeschaut.

Es lisst sich nun also eine zeittheoretisch verdichtete Bestimmung der is-
thetischen Form geben. Asthetische Form adaptiert den Bildmodus der Erin-
nerung und wendet ihn auf den Zukunftsmodus der Optionsoffenheit so an,
dass sie eine Realitit erzeugt, die stark genug ist, um angeschaut zu werden,
aber zu schwach ist, um praktisch zu sein — mithin wird ein Drittes erzeugt.
Die Anwendung von mnemonischer Ikonizitit auf optionsoffene Praxismodel-
le ist nur die eine Richtung, zur Durchkreuzung der Zeiten gehért auch die
andere: Asthetische Form wendet ebenso die Idee der Zukunftsoffenheit auf
die Prisentifizierung des Vergangenen an, so dass das Vergangene sich, um mit
Ernst Bloch zu sprechen, mit lauter unerledigt bleibender Latenz anreichert.*
Die isthetische Form der Darstellung von Vergangenheit (als Latenz) besitzt
die Méglichkeit, Vergangenes nicht als eindimensionale Zeitlinie, sondern als

5

komplexes Geflecht von Ungleichzeitigkeiten® sowie von abgegoltenen und

weiterwirkenden Motiven darzustellen.

IV. Zeitstruktur der SelbstbezUlglichkeit: Latenz

Das erste der beiden anfangs genannten Axiome kann nunmehr ebenfalls ei-
ner Plausibilisierung zugefithrt werden. Wenn isthetische Form einen spezi-
fischen Modus kennt, ihre Eigenzeit als doppelte Hereinnahme der Zeiten zu
organisieren, dann stellt sie Vergangenheit und Zukunft jeweils als einander
durchkreuzende Zeiten dar: Vergangenheit wird so schematisiert, als wire sie

3 Friedrich Schlegel: Athendums-Fragment 80, in: ders.: Kritische Friedrich-Schlegel-
Ausgabe, hrsg. von Ernst Behler u.a., Miinchen/Paderborn/Ziirich 1958 ff.,, Bd. 2, 167.

4 Vgl. zusammenfassend zu Blochs Begriff der Latenz: Doris Zeilinger: Art. »Latenzc, in:
Bloch-Worterbuch. Leitbegriffe der Philosophie Ernst Blochs, hrsg. von Beat Dietschy,
Doris Zeilinger, Rainer E. Zimmermann, Berlin/Boston 2012, 232-242.

5  Vgl. zum Konzept der Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen: Sabine Schneider, Heinz
Briiggemann (Hrsg.): Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen. Formen und Funktionen
von Pluralitit in der 4sthetischen Moderne, Miinchen 2011; Heinz Briiggemann: Mo-
dernitit im Widerstreit. Zwischen Pluralismus und Homogenitit. Eine Theorie-, Kul-
tur- und Literaturgeschichte (18.-20. Jahrhundert), Wiirzburg 2015.
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optionsoffen wie die zukiinftige Praxis, und Zukunft wird so schematisiert,
als wire sie im Modus des Erinnerungsbildes prisentifizierbar. Diese Aus-
sage ist so zu denken, dass man die Worte »Vergangenheit« und »Zukunfi
einklammern muss. Gemeint ist nicht, dass Kunstwerke Vergangenheit oder
Zukunft darstellen, im Gegenteil: Ihre dsthetische Prisenz besteht darin, dass
jedes ihrer Momente mit allen Zeiten aufgeladen ist. Roman Jakobson hat
diesen Tatbestand so elegant wie lakonisch formuliert: »Jede Sequenz ist ein
Simile«.® Jede Sequenz des Kunstwerks steht grundsitzlich in dem Verdacht,
mit jeder anderen Sequenz in mindestens einer Weise, virtuell in allen mog-
lichen Weisen, die in den isthetischen Paradigmen méglich sind, also durch
Ahnlichkeit (simile: ein Ahnliches) verbunden zu sein. Das Kunstwerk ist der
Inbegrift dieser Verbindungen, welche strukeurell vorbanden, aber letztlich
durch kein Kriterium festlegbar und zu objektivieren sind. Jedes Kunstwerk
impliziert eine prinzipiell unabschliebare interne Vergangenheit, sofern nur
die Tatsache gegeben ist, dass es aus einer gewissen Anzahl von Elementen
und einer nicht operationalisierbaren Kombinationsmatrix besteht. Ich nen-
ne diese interne unabschlieSbare Vergangenheit die Latenz des Kunstwerks.
Latenz (wortlich: Verborgenheit) meint, dass Verborgenheit bleibt, egal, wie
viel davon explizit gemacht werden kann. Informationstheoretisch: Wenn
Kunst derjenige Mechanismus ist, der jedes Hintergrundrauschen von Infor-
mation grundsitzlich wiederum in Information verwandelt,” dann kann es
nie die Vollstindigkeit aller moglichen Information geben, weil gerade dazu
wiederum das Hintergrundrauschen in Information zu tberfithren wire und
so fort. Asthetische Form erzeugt als ihre jeweilige Prisenz eine permanente
und unhintergehbare Vergangenheit, aber sie tut dies in einer Pluralitit, die
modellhaft der optionsoffenen zukiinftigen Praxis zukommt. Damit kann ge-
sagt werden, dass dsthetische Form eine sehr eigentiimliche Zeitstruktur hat:
Im Kunstwerk kann immer wieder solches Neues gefunden werden, das schon
immer da war. Die fiir die Zukunft geltende unabschliefbare Interpretation
hat ihren Grund in der unauslotbaren Latenz des Kunstwerks. So gilt zu jedem
Zeitpunkt, dass immer alles noch gesagt werden muss, weil immer schon alles
gesagt worden ist.

6 Roman Jakobson: Linguistik und Poetik, in: ders.: Poetik. Ausgewihlte Aufsitze 1921—
1971, Frankfurt a.M. 1979, 110.

7 Jurij M. Lotman: Die Struktur literarischer Texte, iibers. von Rolf-Dietrich Keil,
2. Aufl., Miinchen 1981, 118-121 u.6.
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Fin kleiner Exkurs: Eine Hintergrundannahme meiner Uberlegungen be-
steht darin, dass die moderne Kunst die zeittheoretischen Figuren, die aus der
philosophischen Tradition bekannt sind, kennt und wiederholt. Augustinus hat
im XI. Buch der Conféssiones bekanntlich die Unexplizierbarkeit von Vergan-
genheit als solcher und von Zukunft als solcher dadurch beantwortet, dass er
beides in die Gegenwart einschrieb, als Erinnerung und Erwartung.® I aes-
theticis wiederhole ich hier diesen Gedanken. Asthetische Form grenzt sich als
intensive Prisenz temporal gegen ihr Vorher und Nachher ab, aber sie kann
ihr dergestalt postuliertes Auflen nur innen darstellen. So wird Vergangenheit
zur dsthetischen Latenz und Zukunft zur Aufgabe der Interpretation. Beides,
Latenz und das den Kunstwerken eingeschriebene Begehren auf die erhoffte
aber nie sagbare Exegese, wird im internen Raum der dsthetischen Form dar-
gestellt. Aber es wird dsthetisch dargestellt, indem sich die beiden wesentlichen
Auszeichnungen von Vergangenheit und Zukunft gegenecinander kreuzweise
bestimmen: Asthetische Form stellt optionsoffene Praxisschemata als die iko-
nische Vergangenheit ihrer selbst dar. »Kreuzweise« ist also recht wortlich zu
nehmen, nimlich chiastisch. Liegen die Paare Vergangenheit/Bildformigkeit
und Zukunft/optionsoffene Praxisschemata vor, so werden sie chiastisch reorga-
nisiert: bildformige Pluralitit als Schema von Latenz. Latenz wiire also naherhin
zu bestimmen als diejenige Zeitform, die sich als Bewegung des Tkonischen dar-
stellt, und dies ist wiederum nichts anderes als eine erneute Paraphrase des Ter-
minus »dsthetische Form«. Analog zu Augustinus werden also die beiden zur
Gegenwart externen Zeitmodi hereingeholt. Aber sie werden dsthetisch auch
neu gedeutet. Wihrend sich nach Augustinus die Gegenwart in die Weisen der
Erinnerung und der Erwartung selbstdeutend auslegt, verfiige die dsthetische
Form iiber ein eigenes Verfahren, nimlich {iber die interne Verdichtung durch
Selbstreferenz, infolge derer sich die Zeitbestimmungen rekursiv-iiberkreuz auf
sich selbst anwenden. Deshalb wird in der dsthetischen Form die Maglichkeit
erdffnet, Vergangenheit als kombinatorische Latenz einer Optionsoffenheit,
die an sich der Zukunft zukommt, darzustellen. Mit anderen Worten: Wo die
Zeitphilosophie bei Augustinus zwar die Gegenwart auch aufldde, in ihr aber
wesentlich die Unterscheidung Vergangenheit versus Zukunft subjektgewen-
det wiederholt, kann die dsthetische Form zu einer ganz anderen Komplexitit

8  Vgl. dazu das Standardwerk von Kurt Flasch: Was ist Zeit? Augustinus von Hippo, das
XI. Buch der Confessiones. Historisch-philosophische Studie. Text — Ubersetzung —
Kommentar, Frankfurt a.M. 2004.
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der ihr eigenen Zeit finden. Asthetische Eigenzeit hat das Charakeeristikum,
dass sie in der gedehnten Gegenwart des Kunstwerks die ganze Zeit enthalten
kann. Ihre Latenz ist unauslotbar. Es gibt in der grundsitzlich unendlich poten-
zierbaren Selbstanwendung der dsthetischen Sequenzen nach Simile-Aspekten
keine Stoppregel. Die immanente Zeit des Kunstwerks, seine dsthetische Ei-
genzeit, besitzt eine innere Unendlichkeit, sie ist ikonischen Charakters und
sie kennt eine Pluralitit verschiedener Zeiten in der Form der ésthetischen Ko-
Opposition.’

V. Die AuRenseite der Form: Dialektik von Form und Selbstreferenz

Obwobhl ich an der monadologischen Grundhaltung, dass die Auflenpolitik der
Form immer nur ihre Innenpolitik sein kann, festhalten méchte, ist es den-
noch nicht sinnlos, nach dem zu fragen, was rtatsichlich da war¢, bevor Form
entstand. Anders gefragt: Lisst sich das rekonstruieren, worauf die Form die
Antwort hat sein wollen? Und kann die Kunst auch wiederum ihre Form ab-
werfen? — Diese Fragen sind von duf8erster Komplexitit, ich werde sie hier nur
umspielen, nicht aber einer Beantwortung zufiihren kénnen.

Zunichst sei eine methodologische Bemerkung gestattet: Ich unterscheide
Form von Nicht-Form und unterstelle in dieser Redeweise eine distinkte
Grenze. Man kénnte ein anderes Modell favorisieren, nach dem es einen
stetigen Prozess von Nicht-Form zur Form gibt, ein sich ausdifferenzierendes
Artikulieren, das, beginnend bei elementaren Rhythmen, langsam zu immer
komplexeren Zusammenhingen fortschreitet. Ein generischer Monismus
wiirde in diesem Sinne keine Grenze zwischen Form und Nicht-Form erblicken
wollen, sondern nur eine stetige Arbeit der Formierung. Radikaler gesprochen:
Vor der Form lige dann nicht Nicht-Form, sondern es wiren immer nur
andere Formen oder andere Zustinde des Geformten anzunehmen. Form wire

als permanente Morphologie aufzufassen. Dieses Modell, das plausibel und

9  Vgl. den Terminus bei Lotman (Anm. 7), 123, 216, 235, 252 u.8. Ko-Opposition ist
bei Lotman ein zentraler Begriff, er meint die Gleich- und Gegeniiberstellung (so die
alternative Ubersetzung von Rainer Griibel in der Suhrkamp-Ausgabe von: Die Struk-
tur des kiinstlerischen Textes, Frankfurt a.M. 1973) verschiedener Elemente bzw. Se-
quenzen. Nach Lotman kann Kunst eine Mehrfachkodierung eines einzigen Elements
vornehmen, so dass an einem Ort mehrere Bestimmungen gleichzeitig und aber auch
konfligierend (sich gegeniiber stehend: Opposition) vorhanden sind. Die isthetische
Dichte resultiert aus dieser Uberkodierung.
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beschreibungsintensiv auftreten kann,' kranke freilich an dem Unvermégen,
den Akt der Selbstkonstitution der Form begreifen und sich zueignen zu
kénnen. Wenn man isthetische Form mit einem starken Begriff der Selbst-
beziiglichkeit zusammendenkt, dann wird man den Moment markieren
miissen, an dem die von auflen kommende Morphogenese der Form sich in die
einkopierenden Selbstbeziiglichkeiten umwendet. Innenpolitisch betrachtet, ist
Form immer Selbstbeziiglichkeit und nicht aus fremder Titigkeit herkommende
Versammlung. Man kann an philosophischen Theorien wie denen von Fichte
oder Schelling lernen, dass letztlich kein generisch verfahrendes Argumentieren
den Akt der spontanen Selbstergreifung — Fichtes »Anstof§« — herleiten kann. In
diesem Sinne muss der Form, verstanden als Selbstorganisation, Nicht-Form
vorangehen, jedenfalls aus der Perspektive der Form.

Diese methodologische Reflexion sei vorausgeschicke, um die Frage in
Angriff zu nehmen, ob es nach der Form Kunst geben kénne. Zunichst wird
man eine Unterscheidung betonen miissen, die bislang zwar vorhanden war,
aber niche als Konflikt gedeutet werden musste. Ich meine die Unterscheidung
von Form und Selbstbeziiglichkeit. Im Terminus »dsthetische Form« wurden
beide Bestimmungen zusammengedacht, die aisthetische Verdichtung qua
Selbstbeziiglichkeit bildete eine wesentliche Bestimmung des Formbegriffs.
Dies so zu denken, ist fiir eine gewisse Wegstrecke sinnvoll, aber letztend-
lich wird man doch darauf bestehen miissen, dass dsthetische Selbstreferenz
durchaus nicht per se zur Form fithre und auch nicht aus Formbestimmungen
ableitbar ist.

Form verdichtet, aber sie ist auch redundant. Wenn man hypothetisch ein
Maximum an Verdichtung annimmt, kann dies nicht unter den Primissen der
Form stattfinden. Um genauer zu sein: In der Regel wird dsthetische Selbstre-
ferenz tiber den Begriff der Form hergeleitet. Gemeint sind die Kunstformen,
in ihnen die Gattungen und Genres, darin die spezifischen Formeigentiimlich-
keiten. Als »asthetisch« bezeichnen wir die Form gewordene Modellierung von
Sprache, Ton, Farbe, Material. In der Debatte um die Poetizitit hat Roman Ja-
kobson wie selbstverstindlich die Lyrik als das vermeintlich am intensivsten ge-
formte Genre der Literatur zum Paradigma seiner Uberlegungen zur poetischen

10 Um 1800 wird eine monistische Morphogenese der Form etwa von Herder oder Goethe
vertreten, Kant ist als Widerpart zu einer solchen Vorstellung zu verstehen (vgl. dazu
die Studien in: Ulrich Gaier, Ralf Simon (Hrsg.): Zwischen Bild und Begriff. Kant und
Herder zum Schema, Miinchen 2010).
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Selbstbeziiglichkeit erkoren.' Es herrscht ein kaum je hinterfragter Konsens
dariiber, dass es die Form ist, welche die Aisthesis dsthetisch verdichtet und
mithin die Strukturmaximierung beférdert.

Da der Formprozess als Gestalt aber Wiederholung, stetige und geregelte
Ubergiinge impliziert, kann die Form nicht jedes mogliche ihrer Elemente be-
arbeiten, sondern nur solche, die die Form beférdern, statt sie aufler Kraft zu
setzen. Die Bearbeitung der Elemente hinsichtlich ihrer dsthetischen Selbstrefe-
renz hat also gerade in der Form auch eine notwendige Stoppregel. Sequenzen,
die die Simile-Charakeeristik eines Werks grundlegend gefihrden, werden vom
Formprozess nicht unterstiitzt.

So muss die Erzdhlung voranschreiten, um eine solche zu sein. Sie muss da-
rauf verzichten, jede mégliche narrative Weiche'? in allen ihren Optionen auszu-
formulieren. Sie ldsst also mogliche Selbstreferenzen auf ihrem Weg unbeachtet
liegen. Nur so kann die Erzihlung ihre Form wahren. Anstatt alles gleichzeitig
zu machen, muss sie jeweils das eine und nicht das andere wihlen und auf der
Basis dieser Wahl voranschreiten. Wenn man es defensiv formuliert, dann lisst
sich sagen, dass zumindest nicht jede Dimension édsthetischer Selbstreferenz aus
der Form resultiert. Offensiver: Es gibt dsthetische Selbstreferenzen, die durch
Form nicht nur nicht tangiert, sondern vielmehr an ihrer Entfaltung gehindert
werden, damit die Form zur ihrer Gestalt finden kann. Wenn in der Erzihlung
das Ziel der Form im Voranschreiten der Narration liegt, dann wire es dys-
funktional, den Textfokus auf anagrammatische, morphematische, syntaktische
oder rhetorische Selbstreferenzen zu lenken. Und ebenso: Soll die Erzahlung zu
ihrem Ziel kommen, dann wire eine tiefgreifende Ambiguierung des Erzihlers
oder eine Dekonstruktion des Adressaten fiir dieses Ziel hinderlich. Die poe-
tische Funktion als solche betreibt aber genau diese Ambiguierung, indem sie
alle pragmatisch gerichteten Bezugnahmen selbstbeziiglich werden ldsst und
somit die Positionen der Kommunikation auffichert, statt sie funktionieren zu
lassen.

11 Vgl. Roman Jakobson: Poesie der Grammatik und Grammatik der Poesie. Simtliche
Gedichtanalysen, hrsg. von Hendrik Birus, Sebastian Donat, 2 Bde., Berlin/New York
2007. — Diese vollstindige Versammlung von Jakobsons literaturwissenschaftlichen Ar-
beiten zeigt, dass Jakobson fast ausschliefllich Lyrik zum Paradigma seiner Uberlegun—
gen macht.

12 Vgl. zum Konzept der narrativen Weichen Claude Bremond: Die Erzihlnachricht, in:
Jens Thwe (Hrsg.): Literaturwissenschaft und Linguistik. Ergebnisse und Perspektiven,
Bd. 3: Zur linguistischen Basis der Literaturwissenschaft, Frankfurt a.M. 1972, 177-
217.
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So lisst sich also behaupten, dass Form, indem sie dsthetische Selbstbeziig-
lichkeit befordert, diese auch verhindert. Form kann immer nur eine mittlere
Intensitit der dsthetischen Selbstbeziiglichkeit zulassen, sofern sie ihre Gestalt
bewahren will. Ich nenne dies die Dialektik von Form und Selbstbezug. Form
und Selbstbezug profitieren voneinander, aber sobald sich der Selbstbezug ma-
ximieren will, ist der bei der Gestalt verharrende Eigenwille der Form dabei
hinderlich. Genau diese Dialektik ist es, die es notwendig mache, iiber die Form
hinausgehen zu miissen, wenn das Ziel der sthetischen Durcharbeitung des
Materials darin besteht, ein Maximum an Selbstbezug erreichen zu wollen.
»Nach der Form« meint also diejenige dsthetische Realitit, die Form im Wissen
um deren Limitiertheit tibersteigt, um in den Bereich zu kommen, in dem die
immanente Stoppregel der Form nicht mehr gilt. Ich spreche im Bereich der
Literatur von groflen Biichern wie Zettels Traum, Finnegans Wake oder Dessen
Sprache du nicht verstebst. Eine Seite der spiten Texte von Arno Schmidt tiber-
trifft an Komplexitit, an Selbstbeziiglichkeiten und Ebenenunterscheidungen
jedes Gedicht von Rilke, weil hier der Wille zur Verdichtung stirker ist als
die relative Redundanz der Form. In der Literatur kommt nach der Form die
Prosa — und dies ist der Ort einer Verdichtung durch dsthetische Selbstreferenz,
die jegliche Formmaoglichkeiten iibersteigt. Es entsteht die Frage, wie hier mit
zeittheoretischen Unterscheidungen zu arbeiten wiire.

Ich méchte den angedeuteten Gedanken um die Erorterung der anderen
Grenze — derjenigen, die temporal vor dem Formprozess liegt — erginzen. Auf
die Frage, was vor der Form liegt, lassen sich zunichst konventionelle und sehr
flache Antworten geben: Das Wissen — wiirde die Wissenspoetik sagen; die
Gesellschaft — hitte eine ehemals engagierte Literaturwissenschaft gesagt; die
Wahrnehmung — wiirden anthropologisch Informierte behaupten; der Zita-
tenteich der Weltliteratur — wiirden Intertextualisten postulieren; Eigensinnig-
keiten des Materials — wiirde man in den bildenden Kiinsten mitteilen; das
Leben — sagt Dilthey; andere Formen — sagen Systemtheoretiker.

Diese Liste, die absehbar in eine sowohl schlechte wie auch humoristische
Unendlichkeit fiithrt, ldsst sich auf einen Gedanken hin formalisieren. Er ist
terminologisch uniibertroffen klar in Alexander Gottlieb Baumgartens Aesthe-
tica entwickelt worden. Baumgarten behauptet, dass es eine undurchdringliche
Sinnlichkeit gebe, dicht wie ein Wald, dunkel wie die Nacht, chaotisch.”® In

13 Alexander Gottlieb Baumgarten: Asthetik. Lateinisch — Deutsch [Aesthetica 1750/1758],
tibers. und hrsg. von Dagmar Mirbach, 2 Bde., Hamburg 2007, insb. § 564.
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dieser Sinnlichkeit liegen aber Gehalte, die teilweise formulierbar sind, weil
sie doch dem Rationalen in irgendeiner Weise analog sein miissen (analogon
rationis). Baumgarten nennt diese ganz in sich verdichtete Sinnlichkeit veritas
aesthetica."* Der Philosoph kennt eine andere Wahrheit, die begrifflich klare:
veritas logica. Der Kiinstler aber mag den Verlust an Inhalten, der beim Philo-
sophen mit dem Gewinn an Klarheit einhergeht, nicht annehmen, er versucht
deshalb das Sinnliche so aufzuhellen, dass es zwar sinnlich bleibt, aber aufhére,
chaotisch zu sein. So ordnet der Kiinstler das Sinnliche zur schénen Gestalt.
Dabei geht zwar auch einiges an Inhalt verloren — eben das, was die Form ge-
fahrden wiirde —, aber dennoch bleiben die Inhalte sinnlich reich. Baumgarten
nennt das: veritas aestheticologica. Der Mensch als endliches Wesen muss sich
also entscheiden: Entweder strebt er eine Klarheit an, die aber arm an Inhal-
ten ist (die Philosophie), oder er mochte umgekehrt reich an Inhalten bleiben,
die dann aber ihren sinnlichen Status beibehalten (die Kunst). Beide Entschei-
dungen haben ihre Wahrheit. Gott muss sich nicht entscheiden, er erfasst jeden
moglichen Inhalt als vollstindig integrierte Form: veritas metaphysica.

Der kleine Exkurs in die Griindungsurkunde der Asthetik macht deutlich,
dass Form auf etwas vor der Form Liegendes reagiert. Man kann geradezu sa-
gen, dass es die Aufgabe der Form ist, aus der veritas aesthetica eine veritas aes-
theticologica zu machen. Dabei bleibt aber, wie gesagt, etwas tibrig. Baumgarten
bemiiht das Beispiel vom Bildhauer, der zwar das meiste vom Stein bearbeitet,
aber doch, wenn er seine Plastik fertiggestellt hat, das Abgemeifielte aus der
Werkstatt zu fegen hat.”

Die nachgerade theologische Frage lautet: Was passiert mit den Resten?
Gott wiirde auch sie ganz als zu einer tiberwiltigend schénen Form gehérig an-
sechen. Die spekulative Vermutung aber ist diese: Wenn es ein Nachher der Form
gibt, weil die Selbstbeziiglichkeiten die unterkomplexe Formredundanz spren-
gen, dann wird von da her der Blick auf die vor der Form liegengelassenen Reste
frei. Nach der Form ist vor der Form, aber durchaus anders, als vor der Form
vor der Form gewesen ist. In den Blickpunkt riicke ndmlich nunmehr, dass die
sinnliche Dichte vor der Form (veritas aesthetica) und die formiiberschreitende
Dichte der dsthetischen Selbstbeziiglichkeit zueinander homolog sein kénnten.
Wie gesagt, Gott wiirde auch die Reste der veritas aestheticologica seiner veritas

14 Zur vielbesprochenen Wahrheitsterminologie Baumgartens vgl. (dort auch mit Hin-
weisen auf die Forschung) Ralf Simon: Die Idee der Prosa. Zur Asthetikgeschichte von
Baumgarten bis Hegel mit einem Schwerpunke bei Jean Paul, Miinchen 2013, 32-35.

15 Baumgarten § 560 (Anm. 13).
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metaphysica integrieren konnen, aber die Kunst vermag diese vollstindige In-
telligibilicit des Materiellen nicht durchzufiihren. Sie kann jedoch versuchen,
gerade die vor der Form liegende Dichte als diejenige darzustellen, die aus der
nach der Form liegenden maximalen Selbstbeziiglichkeit entspringt. Dichte des
Sinnlichen und Dichte der Rekursionsfiguren: Die spekulative Ubereinanderle-
gung zweier Arten der liminalen Verdichtung fithre zu dsthetischen Artikulati-
onen, denen mit dem Formbegriff nicht mehr beizukommen ist.

VI. Zeit diesseits und jenseits der Form? Zur Literatur

Meine Argumentation kommt in einen spekulativen Bereich, beschiftigt sich
also mit dem, was nach Gotthold Ephraim Lessing »unstreitig die schicklichsten
Ubungen des menschlichen Verstandes iiberhaupt« sind.'® AbschlieSend seien
also ein paar schickliche Ubungen erlaubt.

Es gibt Kunstwerke, deren schiere Gréfle und zugleich innere Unendlich-
keit den Formbegriff sprengen, weil sie die maximale Extension von dsthetischer
Selbstreferenz in jeglicher Hinsicht betreiben. Der franzssische Philosoph, Si-
nologe und Zeittheoretiker Francois Jullien hat ein Buch mit dem Titel Das
grofSe Bild har keine Form geschrieben.” In diesem Sinne haben die Spatwerke
Arno Schmidts in der Tat keine Form, sie sind dafiir zu groff und in jedem
einzelnen ihrer Elemente zu komplex. Indem sie Form sprengen und an Selbst-
beziiglichkeit hinzugewinnen, klammern sie, um im Theoriebild zu bleiben,
Form ein und beziehen das Vor-der-Form auf das Nach-der-Form et vice versa.
Es entsteht eine Textur, die radikal autobiographisch ist, weil sie den dunklen
Wald des eigenen fundus animae (im Sinne Baumgartens) zum Material nimmy,
wihrend sie zugleich radikal konstruktivistisch ist, weil sie alles in die Kombi-
natorikmaschine der dsthetischen Selbstbeziiglichkeit versetzt. Diese doppelte
Anwendung des Vorher und des Nachher der Form bei Einklammerung der
Form selbst nenne ich Prosa. Uber Prosa nachdenken heifit also, isthetische
Selbstreferenz unbehindert von den Stoppregeln der Form zum Gegenstand
zu haben. Das war einmal die Kerndefinition von Literaturwissenschaft: »So-

16 Vgl. Gotthold Ephraim Lessing: Die Erziechung des Menschengeschlechts, in: ders.:
Werke, hrsg. von Herbert G. Gépfert u.a., Miinchen 1970-1979, Bd. VIII, 507 (§79).

17  Francois Jullien: Das grof3e Bild hat keine Form oder vom Nicht-Objekt durch Malerei.
Essay tiber Desontologisierung, iibers. von Markus Sedlaczek, Miinchen 2005; als Zeit-
theoretiker Frangois Jullien: Uber die »Zeit«. Elemente einer Philosophie des Lebens,
{ibers. von Heinz Jatho, 3. Aufl., Ziirich 2010.
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mit ist Gegenstand der Literaturwissenschaft nicht die Literatur, sondern die
Literarizitdt, d.h. dasjenige, was das vorliegende Werk zum literarischen Werk
macht.«!® Uber das Vorher und Nachher der Form als sich gegenseitig iiber-
kreuzende Einheiten nachzudenken ist, in diesem Sinne, als Nachdenken iiber
Prosa, Literaturwissenschaft.

Und die Zeit, ohne Form? Als ich mich im ersten Teil meiner Ausfithrungen
noch bei der Innenpolitik der Form authielt, war die dsthetische Eigenzeit be-
stimmbar, nimlich als Hereinahme der Charakteristika von Optionsoffenheit
und Ikonizitit in die unauslotbare Latenz der isthetischen Kombinatorik, ver-
standen als die zeitliche Dynamik, die alle Zeiten in der gedehnten Prisenz des
Kunstwerks austrigt. — Aber jetzt sei die Form eingeklammert. Es entsteht die
tiefgehende Frage, ob Zeit ohne Form tiberhaupt existiert.

Im Atommodell des Lukrez ist das Spiel der Elemente nichts weiter als eine
Matrix, die die Latenz zu allem Méglichen ist. Zeit kommve erst ins Spiel, wenn
sich per Zufall eine stabile Form ergibt, in der sich Relationalititen des Vorher
und Nachher etablieren. Die pure kombinatorische Latenz hat als solche kei-
ne Zeit. Was ist sie? Fliche? Eine komplexe Idee moglicher kombinatorischer
Cluster?

Mit der Form realisieren sich die kombinatorischen Optionen. Natiirlich
hat eine jede realisierte Option ihre Zeit, aber sie ist selbst wiederum nur Mate-
rial fiir eine nichste kombinatorische Méglichkeit. Zeit wird also immer wieder
in Zeit eingespeist — und dieser Prozess ist schwer zu denken. In der Musik wird
man die engen Klangtexturen Anthony Braxtons oder Evan Parkers zu erwégen
haben: Es entsteht hier eine gleichzeitig stehende und hoch dynamische Zeit.
Bei Arno Schmidt und Jorge Luis Borges fithrt die Einkopierung der Zeit in
die Zeit zu einer Ontologie der Parallelwelten oder zu einem permanenten Um-
schlag des vorher Feststehenden in Fiktion und der Fiktion in Realitit. Schmidts
Schule der Atheisten buchstabiert dies soweit durch, dass der Text zunehmend
die Maglichkeit verliert, selbst intern iiber die Unterscheidung Fiktion versus
Realitit verfligen zu kénnen. Zeit dehnt sich zu einer inneren Pluralitit von
Konstruktionen aus. Sie ist gleichsam ein pulsierendes, die Dinge versetzendes
Geschehen, eine organische Zeitmaschine. Arno Schmidt hat solche Zeitkon-
zepte erwogen und umgesetzt; ich vermute, dass die temporalen Verriickungen
des Surrealismus in Peter Weiss Asthetik des Widerstands einen dhnlichen Hin-
tergrund haben. In der Seelandschaft mit Pocahontas schreibt Schmidt:

18 Jakobson (Anm. 11), 1, 16.
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Hellsehen, Wahrtriumen, second sight, und die falsche Auslegung dieser unbezweifel-
baren Finomene: der Grundirrcum liegt immer darin, dafl die Zeit nur als Zahlenge-
rade gesehen wird, auf der nichts als ein Nacheinander statthaben kann. »In Wahrheit«
wire sie durch eine Fliche zu veranschaulichen, auf der Alles >gleichzeitigc vorhanden
ist; denn auch die Zukunft ist lingst »dac (die Vergangenheit »nochq) und in den er-
wihnten Ausnahmezustinden (die nichtsdestoweniger »natiirlich« sind!) eben durchaus
schon wahrnehmbar."”

Man kann diese Stelle noch einer Zeitidee zuordnen, die ich hier die Innen-
politik der Form genannt habe, sofern es anscheinend nur um eine Dehnung
der Gegenwart geht. Aber schon die Seelandschafi belehrt den Leser eines Bes-
seren, wenn z.B. eine Hadesfahrt zu einem tatsichlichen Zeitensprung wird.?
Schmidt geht den eingeschlagenen Weg weiter, in Abend mit Goldrand findet
sich diese kryptische Stelle: »Umschauen —— : die vollig spatialisierte Zeit; der
total zertempusselte Raum.«?! Julia, oder die Gemiilde versetzt diese implizite
Zeitphilosophie in eine Ontologie der Parallelwelten:

Weit dariiberhinaus gehend (auch wichtiger) iss aber der allgemeinere Begriff, der
»Durchdringung: wenn etwa zwei sehr verschiedene Welten (sag'n wir von anderen Di-
mensionen) einander berithren< bzw an einer Stelle durchdringen — dann kénnte diese
Berithrungsfliche eine Art »Wechsel« (2 la »WildWechsel() darstellen, der den Ubergang
(zumindest die EinSicht() aus einer Welt in die andere erméglichte.«; (die simpelste II-
lustration des Gemeinten liefert der Traum; wo ich auch eine hamburger Strafle entlang
gehe, und, nahtlos, im 50 Jahre spiteren Bargfeld lande.)*

Hier ist die Zeit offenkundig aufgehoben, nimlich in die Parallelitit der Zeiten:
Es entsteht das Konzept eines nichteuklidischen Textraums der Prosa, welches
alle Zeit als Flichen setzt und den Raum dann so denkt:

Das WohnGebiude ein Ding, ungefihr wie's Geburtshaus der Jungfrau von Orleans —
allein die Haltung der AuflenWinde hat etwas Unheimliches, nichteuklidisches; (ein
intressantes Gebiude [...]

[...] weit eher meint der verwirrte Besucher, aus Versehen auf die Riickseite des Go-
belins dieser Welt geraten zu sein, obwohl eine gewisse reziproke aladinische Pracht
sich nicht verheimlichen lilt: die ZimmerDecken kunstvoll nach innen \ unten ge-
wolbt, und so dreckig, dafl selbst Anfinger daraus wahrsagen konnten; die Winde
geschmackvoll ungetiincht, aber dicht mit Gemilden bedeckt, simtlich in Schwarz-

19 Arno Schmidt: Bargfelder Ausgabe, hrsg. von der Arno Schmidt Stiftung, Ziirich/
Frankfurt a.M. 1986-2010, I/1, 393. Schmidtzitate — auch solche aus den Spittexten
— folgen der Bargfelder Ausgabe und sind im Folgenden unter der Sigle BA mit Werk-
gruppe sowie Band und Seitenangabe nach dem Muster »BA 1/1, 393« aufgefiihrt.

20 Siehe Klaus Theweleit: »You give me fever«. Arno Schmidt, Seelandschaft mit Pocahon-
tas. Die Sexualitit schreiben nach WW II, Frankfurt a.M. 1999, 95-120.

21 BAIV/3, 56.

22 BAI1V/4, 125.
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weiflManier gehalten and of monotonous vice. Ein immer (nimmer) gedeckter Tisch
— planks upon tressels — mit 18 Bestecken, deren keines dem andern gleich ist: keine
Tasse dhnelt auch nur entfernt der anderen, und kein Teller sieht einem solchen gleich
..... (?): bei Uns wischt Niemand Staub — alles Gerit wirkt wie mit einem feinen Ne-
belschleier iiberzogen — alles ist unaufgeriumt, und also nicht ohne Behagen. Zum
Halsbrechen unvergleichlich geeignete Stiegen fithren zu den obern Stockwerken &
Gelassen: kein Engel, der es nicht personlich probiert hat, glaubt die Zahl der feh-
lenden Stufen.?

Die »Riickseite des Gobelins dieser Welt«: an diesen Ort scheint man dann zu
kommen, wenn das Vor-der-Form und das Nach-der-Form durchkreuzt wer-
den. Ein vieldimensionaler Raum entstehe, der selbst fiir Engel schwer zu den-
ken ist (sie miissen es schon personlich ausprobieren) und in dem die Zeiten
alle vereint sind. Eine schrigere Formulierung des Paradieses, als diejenige, die
Arno Schmidt gibt, ist wohl kaum vorstellbar. Aber sie ist eine Konsequenz aus
der spekulativen zeitphilosophischen Frage, wie Zeit denkbar wire, wenn das
Vor-der-Form vom Gesichtspunkt des Nach-der-Form dsthetisch beobachtet
wird. Arno Schmidts spite Prosa (nach Zestels Traum) ist daher zeittheoretisch
als eine Ansammlung von zueinander schief gestellten Textflichen zu lesen, die
keinen stabilen Raum ergeben, aber aus lauter intensiven Korrespondenzen
und Selbstverhiltnissen bestehen. Es entwickelt sich eine nach allen Seiten hin
expandierende Parallelitdt der Zeiten, also der jeweiligen dsthetischen Welten,
aber zugleich ist dies alles hoch beweglich, instabil, ein nichteuklidisches Text-
gebdude, in dem der Leser, je mehr er versteht, desto desorientierter wird. Radi-
kal autobiographisches Material wird radikal konstruktivistischen Rekursionen
eingelesen; die literarischen Charaktere entdecken sich als ich-interne Instanzen
und zugleich als autonome Weltkonstrukeeure; die Unterscheidungen kollabie-
ren und miissen dennoch aufrechterhalten bleiben.

Man sieht, um weiterhin auf der Spekulation zu beharren, dass derartige
Beschreibungen isthetischer Zeit ohne Formintegration zu Redeweisen fiih-
ren, deren Paradoxien an die Semantiken der negativen Theologie erinnern.
Schmidt entwirft eine dsthetische Zeitlichkeit, die das Lesen eigentlich unmog-
lich macht, weil jede Sequenz unendlich kommentarbediirftig ist, indem sie
vielfach in die Selbstbeziiglichkeiten eigener und fremder Werke ausstrahlt und
statt Lesen Rekonstruktion erfordert. Man versuche nur einmal, ernsthaft le-
send, iiber die erste Seite von Abend mit Goldrand hinaus zu kommen; es ist
ein unmdgliches Unterfangen. Zeit fillt permanent in sich hinein, sie hat die

23 BAIV/4, 131.
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Form des Fortschreitens verloren, sie deutet jedes textuell Sinnliche als textuelle
Intelligibilitic ez vice versa.

Nimlich, um wenigstens den ersten Satz zu zitieren: »Der Klappendorfer
BadeTeich, plirrend bunt auf griin (: >Du bist alles fiir mich, denn ich liebe
nur Dich: Micaé=la=a=a(), im NachmittagsLicht.<** Man kann hier noch nicht
wissen, muss es aber gleichwohl, dass der zentrale Teich aus dem Mittelteil
von Boschs Der Garten der Liiste mitgemeint ist. Klappendorf, der Name des
Schauplatzes, ist auch das Dorf, dessen literarische Konstruktion aus dem Hi-
neinklappen der beiden Au8enfliigel des Triptychons in den Mittelteil entsteht
(ein ikonisches Palimpsest). Der plirrende Schlager ist auch eine plirrende Far-
be (Synisthesie), vor allem aber singt Bata Illic mit seinem Hitparadenerfolg
Michaela (1972), ohne dass er es wiisste, auch den Erzengel Michael in den
bunten Text hinein und intoniert damit eine Tonlage, die das mittelhochdeut-
sche Martina-Epos Hugos von Langenstein als einen der wichtigsten Intertexte
von Abend mit Goldrand sofort mit heraufruft. »JNachmittagsLicht« gleist den
Weg zum Titel des Buches auf, »BadeTeich« verweist auf die zentralen Badesze-
nen des Textes, Liebe benennt ein zentrales Thema, schliefSlich wird sich diese
Szene als Gegenstand eines umfassenden Voyeurismus zeigen. Der Satz erdff-
net eine Farbsymbolik, die die ersten Seiten als alchemistische Schopfung des
opus magnum lesen lisst, und gewiss wird auch die Medienkritik des Buches
als Ausweis einer im Kern misslungenen Schépfung schon eingespielt. — Diese
Bemerkungen sind recht oberflichlich, denn die Frage, warum tiberhaupt ge-
gen die Standardgrammatik angeschrieben wird, miisste gleich zu Beginn zur
Rekonstruktion von Schmidts Etymsprache fiihren, will heiffen: Bevor man
weiterlesen kann, lese man erst einmal Zettels Traum.

Das Lesen wird offenkundig zu einer komplexen Angelegenheit, es entwi-
ckelt eine immanente Zeitlichkeit, die jede Form sprengt. Es wird damit zum
Vollzugmodus einer Textlogik, welche Dichte dadurch erzeugt, dass jede the-
matische Aussage immer auch mehrfach eine Dichte der Selbstbeziiglichkeiten
adressiert. Statt Form Verdichtung: Dies ist der Begriff einer Prosa, die man
bei Schmidt, Joyce oder Marianne Fritz lesen kann und deren zeittheoretische
Dimensionen nicht annihernd gedacht worden sind.

24 BAV/3, 13. — Ich nenne die folgenden Interpretamente nur zu exemplarischen Zwe-
cken, eine Lektiire von Abend mit Goldrand kann hier nicht unternommen werden;
entsprechend ist auch die Schmidt-Forschung hier nicht zu dokumentieren.
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VII. Zeit diesseits und jenseits der Form? Zur Musik

Als der Free Jazz in den 1960er Jahren seine Stimme erhob, hat er sich gegen
die Form, im Gestus ihrer Zersprengung, gestellt. Er blieb damit einerseits via
negationis an die Form gebunden, ebenso wie die Personalstile der Improvisie-
renden ihre Herkunft aus der Jazztradition nicht verleugnen konnten. Ande-
rerseits hat sich in der Zerstérung des rhythmischen und harmonischen Zu-
sammenhangs, in der Auflosung kompositorischer Verlaufsformen und in der
Emanzipation gerduschhafter Elemente schnell eine Eigendynamik etabliert,
in der die Musiker zu Spielweisen fanden, in denen kérpergebundene Habitus,
energetische Rhythmen, idiosynkratische Cluster und individualisierte Phrasie-
rungen wichtig wurden. Den Saxophonton John Coltranes kann jeder einge-
tibte Horer sofort erkennen und von Pharoah Sanders unterscheiden, Anthony
Braxtons zur hektischen Viereckigkeit gesteigerte und seriell gewordene Bebop-
formeln stellen eine vollkommen andere musikalische Welt dar, als Albert Ay-
lers aus der hymnischen Spiritualitit entstammende Ekstatik. Das Universum
des freien Jazz besteht zunichst und vor allem aus einem Ensemble von stark
individualisierten Stimmen: Die musikalische Artikulation wird auf eine vor
der Form liegende, der jeweiligen idiosynkratischen Kérperlichkeit (chair)®
verhafteten Bewegung zuriickgefithre. Man kann behaupten, dass hier die Mu-
sik, die unter den Kiinsten zu den Kérperlichsten zihle, in diesem Prinzip ganz
zu sich kommt: Sie ist im freien Jazz nicht mehr reproduktiv, nicht mehr an
die streng arbeitsteilige Subsumption unter einen vorgegebenen kompositori-
schen Rahmen gebunden, sie 16st den musikalischen Konflikt von individueller
Stimme und gemeinsamem Werk auf. Musik ist, als gespielte Musik, immer
auch performativ; als improvisierte Musik ist ihre Performativitidt ihre einzige
Existenzweise.

25 Ich mochte an dieser Stelle den Terminus Korperlichkeit (damit verbunden: Aisthesis)
eng an den Begriff schair« (Fleisch) anschliefen, wie er sich in der Spitphilosophie von
Maurice Merleau-Ponty findet. Dort wird >chairc als unhintergehbare Voraussetzung
gedacht, als primir erfahrene Materialitit des Selbst. Schon der »Leib« ist dagegen eine
abstrahierende Objektivation, die »Welt« erst recht. Merleau-Ponty argumentiert, dass
im Fleisch Leib und Welt chiastisch erfahren werden, der Leib in der Welt, die Welt im
leiblichen Wahrnehmungsraum, wihrend aber diese Relata ihrerseits im Fleisch ver-
wurzelt sind und nur in ihm und in seiner undurchdringbaren Materialitit erscheinen,
vgl. Maurice Merleau-Ponty: Das Sichtbare und das Unsichtbare. Gefolgt von Arbeits-
notizen, hrsg. von Claude Lefort, tibers. von Regula Giuliani, Bernhard Waldenfels,
3. Aufl., Miinchen 2004, bes. 172-203. Interessanterweise ist bei Merleau-Ponty dieser
Ansatz von vornherein mit dem Begriff der Prosa verbunden, vgl. ders.: Die Prosa der
Welt, hrsg. von Claude Lefort, tibers. von Regula Giuliani, 2. Aufl., Miinchen 1993.
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Extrem gesteigerte, korpergebundene, also auch in die korperlichen Bedin-
gungen cingeschlossene Artikulation ist der erste und wesentliche Schritt des
Free Jazz, der Weg geht von der aufgesprengten Form zunichst zuriick: vor die
Form. Aber die eigentliche Innovation dieser improvisierten Musik besteht in
dem, was nach der Form geschieht. Denn die Stimmen in ihrer ausartikulierten
Rauheit, in ihrer unsauberen Emphase beginnen ein musikalisches Gesprich,
das einzig aus der Dichte heraus, die nach der Form entsteht, zu begreifen ist.
Man kann den Prozess, der aus der Form heraus, durch die Individualisierung
hindurch, zu einer vollkommenen Selbstbeziiglichkeit gerinnt, in den Aufnah-
men héren, die nach der langen Zeit der Improvisationserfahrung nunmehr
entstehen.

Das Schlippenbach-Trio ist wohl die ilteste Free-Jazz-Formation. Die
40jihrige Zusammenarbeit der drei Meister der zoral music (Alexander von
Schlippenbach, Evan Parker, Paul Lovens) fithrt in der jiingsten Dokumenta-
tion (Features, 2015%) zu einer Musik, in der Form und Nicht-Form ununter-
scheidbar sind, man kann sagen: distinkt oszillieren.” Parkers Zirkulartechnik,
Schlippenbachs ebenso von der klassischen Ausbildung wie von den Cluster-
techniken des Free Jazz geprigtes Klavierspiel, Lovens’ multidirektionales
Schlagzeugspiel erscheinen als ein somnambules Gesprich, bestehend aus Ha-
bitus gewordener musikalischer Intelligenz. Nach Jahrzehnte wihrender Pra-
xis unterliuft dieses Gesprich mit vollkommener Selbstverstindlichkeit die
Unterscheidung von freier versus gebundener Musik. Es ist hier eine mehr-
fache inversive Bewegung zu denken: Zuerst betritt die Improvisation einen
vollkommen offenen Raum, sie ist aufregend, neu, energiegeladen, humori-
stisch auch in der Reaktion auf unvorhergesehen eintretende Konstellationen.
Dann entsteht eine Bekanntheit, ein sich Einpendeln auf eine gemeinsame
Rhythmik, auch ein Alterwerden der Musiker als Verinderung des korper-
lichen Tonus, fast eine Routiniertheit. Schliefilich aber tritt das Vertrautsein in
den Zustand eines vollstindig transparenten Wissens, welches wiederum alle
Freiheiten erdffnet, ohne darin Uberraschungen finden zu miissen. Features
ist in diesem Sinne ein Spitwerk der Improvisation. Die Zeitstruktur dieser
Musik ist schwer zu beschreiben. Einerseits finden permanent und in hoher
Dichte Mikroreaktionen statt; Stakkatotechniken und iiberblasene Splitter-

26 Schlippenbach Trio: Features, Intakt Records 250, 2015.

27 Nicht ohne Grund entleihe ich den Terminus der distinkten Oszillation einer bildthe-
oretischen Reflexion von Jean-Luc Nancy: Am Grund der Bilder, iibers. von Emanuel
Alloa, Berlin u.a. 2006, 109—133.
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klinge des Saxophons korrespondieren in nervéser Aufmerksamkeit mit den
Perkussionsgerduschen und dem innen wie auflen gespielten Klavier — eine
Intensitit, die sich der permanenten Aufmerksamkeit entzieht, sie tiberfor-
dert. Da aber definierte Formbdgen wegfallen, keine metrische Stetigkeit vor-
handen ist, keine identifizierbaren Melodien oder kompositorischen Baupline
zu entziffern sind, ist im eigentlichen Sinne kein musikalischer Fortgang zu
héren. Diese Musik schlief$t die Entwicklung aus, sie hilt die Zeit, die mu-
sikalisch herkdmmlich als Durchfithrung zu bestimmen ist, an. Tatsichlich
verliert ein intensives Zuhoren jegliches Zeitgefiihl, im Konzert kann man
nach zwanzig Minuten nicht mehr bestimmen, ob man nicht schon stunden-
lang zuhéren wiirde. Die in jedem Moment hochste Dichte der Interaktion
fithre von au8en gesehen auf ein nunc stans der Zeit. Es ist durchaus nicht so,
als wiirde der musikalische Moment einen Hof von Protention und Retention
um sich herum etablieren, so dass der Moment eingebunden wire und den
Ubergang zum nichsten Moment vorbereiten wiirde. Edmund Husserls Ana-
lyse der Zeit anhand der Melodiewahrnehmung versagt hier vollkommen.?
Zeit invertiert in den jeweiligen Moment, der in sich vielstrahlsinnig ist. So
entsteht, von der Vorstellung einer gerichteten Zeit aus gesprochen, eher eine
Fliche, deren Textur maximal verdichtet ist. Wenn Arno Schmidt lapidar for-
muliert: »Die Fliche ist heilig; der Raum ist profan«,”” dann ist damit nicht
nur ein Prinzip der Prosa ausgesprochen, sondern tiberhaupt eine dsthetische
Erfahrung, die aus der Konvergenz von opaker, kérpergebundener Aisthe-
sis (vor der Form, >chair) und dichter Selbstbeziiglichkeit (nach der Form)
erwichst. Zeit ist hier nicht mehr eine Erfahrung, bei der ein fortlaufender
Gegenwartspunkt Zukiinftiges integriert und Vergangenheit konstituiert, sie
fillt vielmehr durch sich selbst hindurch, sie storniert ihr Fortschreiten, die
Konsequenzlogik der musikalischen Durchfiihrung. Jeder Knotenpunke ist in
sich unendlich, als wire die Zeitachse um 90 Grad gewendet von der Horizon-
talen in die Vertikale gestellt, nicht undhnlich der Unméglichkeit des Lesens,

28 Vgl. zu diesem wirkmichtigen Paradigma Edmund Husserl: Zur Phinomenologie des
inneren Zeitbewuf3tseins. Mit den Texten aus der Erstausgabe und dem Nachlaf, hrsg.
von Rudolf Bernet, Hamburg 2013. Schon Husserls erste Bemerkung zur Melodie muss
an den Artikulationen der freien Improvisation scheitern: »Dafd das BewufStsein eines
Tonvorgangs, einer Melodie, die ich eben hére, ein Nacheinander aufweist, dafiir haben
wir eine Evidenz, die jeden Zweifel und jede Leugnung sinnlos erscheinen lisst«, ebd.,
5. Tatsichlich ist aber die Zeit einer Musik, in der die Form eingeklammert ist, eben
kein Fortschreiten, sondern ein Hineinfallen in die Tiefe der Aisthesis (>chair<), die zu-
gleich Konstruktion ist.

29 BA1V/4, 118 (Julia, oder die Gemiilde).
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wie sie oben anhand des ersten Satzes von Abend mit Goldrand ansatzweise
beschrieben wurde.

Die Fliche wird zum Konstruktionspunkt in Evan Parkers Meisterwerk
Boustrophedon,® in welchem zwischen Ouvertiire und Finale sechs Furchen
gezogen werden. Die Musik ist teils komponiert, teils improvisiert, wobei die-
ser Unterschied wiederum »distinke oszilliert«. Denn der ochsenwendige Gang
durch die Furchen einer Ackerfliche macht es notwendig, dass der Bauer im-
mer wieder an seiner vorangegangenen Furche vorbeikomme,® allerdings in
Gegenrichtung. So furchen sich Kompositionen und Improvisation ineinander,
streng korrespondierend und in freier Artikulation. Die Fliche erscheint so als
in sich gefaltete, eine erneute Verdichtung. Tatsichlich ist eine Musik, die aus
einer langen und sich mit ihrer Habitualisierung reflexiv befassenden Improvi-
sation entsteht (Parkers zotal-music-Konzept), immer auch da, wo sie improvi-
siert, gebunden. Man spreche jahrzehntelang miteinander, in aller Kreativitic
und mit aller Reflexion — und man wird frei sein kénnen und doch in jeder
Auflerung wiederum an Gesprochenem vorbeikommen (Boustrophedon). Ais-
thesis ist dann Konstruktion ez vice versa. Die Frage, ob man vorankommy, tritt
als unwichtig hinter dem Geflecht (Merleau-Ponty: Chiasmus, s.u.) zuriick.

Arno Schmidts Etymsprache kommt schon in jedem Wort an sich selbst vor-
bei. Der Buchstabe wird gewendet. Nicht umsonst folgt das Bild 29 aus Abend
mit Goldrand der boustrophedonischen Schrift. Diese, als alte Keilschrift und ge-
genwirtig als Blindenschrift, schlief$t die nachfolgende Zeile immer genau unter
dem jeweiligen Zeilenende an, so dass die Schriftzeile abwechselnd von links nach
rechts und von rechts nach links die Schreibfliche durchquert. So kommt, im
Bild des die Erde pfliigende Bauern, auch die Schrift immer wieder an sich selbst
vorbei, bei Schmidt tendenziell schon in jedem Wort. Selbst das Wort wird in der
Etymsprache angehalten, bevor es fertig sein konnte. So steht die Zeit, ihr nich-
ster Schritt erfolgt auf der Stelle. Schreitet sie tiberhaupt? Kann man Schmidts
Prosa iiberhaupt lesen< oder Parker und Schlippenbach >horene

Eine intensive Phinomenologie solcher isthetischer Wirklichkeiten, die
das Vor-der-Form und das Nach-der-Form aufeinander >abbilden« steht noch
aus, ebenso wie eine Theorie der Prosa oder eine Analyse der Zeiterfahrung
innerhalb der vom Jazz befreiten Musik.

30 Evan Parker, The Transatlantic Art Ensemble: Boustrophedon (in Six Furrows), ECM
Records 1873, 2008.

31 Uber das Boustrophedon als Prinzip der Prosa vgl. Simon (Anm. 14), 13 f. und Ralf
Simon: Ochsenwendig. Statt Stimmung Gestus (Brecht), in: Friederike Reents, Burk-
hard Meyer-Sickendiek (Hrsg.): Stimmung und Methode, Tiibingen 2013, 263-279.



