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          Close reading und Prosa
 
          Einleitende Überlegungen zu Oswald Egger
 
        

         
          Martin Endres 
            Leipzig
            

          
 
          Ralf Simon 
            Basel
            

          
 
        
 
         
          Oswald Egger ist einer der wichtigsten Autoren der deutschsprachigen Gegenwartsliteratur, durchaus auch einer der erfolgreichsten. Sein Werk wurde mittlerweile mit zahlreichen Literaturpreisen ausgezeichnet und in mehrere Sprachen übersetzt, obwohl seine Texte für literarische Avantgarde stehen und als unzugänglich gelten. Nicht wenige der Laudator:innen betonen deren Unlesbarkeit, bezeichnen Eggers Textuniversum als hermetisch und beschreiben ihn als ›Worterfinder‹ oder ›Sprachmagier‹. In der akademischen Literaturwissenschaft liegen nur einige wenige Aufsätze vor, die sich der Aufgabe einer intensiven Auseinandersetzung mit Eggers Texten stellen. Die vielleicht ambitionierteste Studie ist ein Aufsatz von Andrea Albrecht.1 Sie baut darin eine für die literaturwissenschaftliche Beschäftigung mit Egger kennzeichnende Dichotomie auf: Lesbar werden ihr die Texte (erst und nur) dort, wo sie ihr als Exemplifikationen von allgemeineren Modellen (hier besonders der mathematischen Topologie) gelten, während ihr die konkrete Textbewegung, das Fortschreiten von Wort zu Wort und die jeweils besondere ästhetische Faktur der Werke hermetisch bleibt. Albrecht kommt entsprechend zu dem Schluss, dass der Leser durch Eggers Texte an seine hermeneutischen Grenzen geführt werde und – statt zu verstehen und literaturwissenschaftlich zu interpretieren – eben (nur) diese Grenzen des Verstehens reflektieren könne und solle. Die Behauptung, dass Eggers Texte schlichtweg uninterpretierbar2 oder fürs Verstehen nicht gemacht seien, ein Verstehen vielmehr prinzipiell und kalkuliert zurückweisen würden, findet sich dabei in gleich mehreren der bislang vorliegenden Studien.3 Entsprechend ist die Forschung zu Egger von einem bemerkenswerten Widerspruch gekennzeichnet: Auf der einen Seite gesteht sie den Texten eine große Faszinationskraft zu, die eine intensive Beschäftigung mit ihnen motiviert, zugleich aber herrscht die communis opinio, dass das, was dort zu lesen ist, sich dem Verstehen und der Interpretation entzieht. Werden also permanent lediglich Wortabfolgen gelesen, die offenkundig auf keinen Sinn hin synthetisiert werden, während gleichzeitig eine mittlerweile doch recht andauernde Beschäftigung mit diesen Texten stattfindet? Und welchen Begriff von ›ästhetischer Erfahrung‹ setzt man an, wenn der Text – vermeintlich – keinen wie auch immer gearteten Nachvollzug zulässt?
 
          Charakteristisch für die literaturwissenschaftliche Reaktion auf Eggers Texte ist neben dieser Absage ans hermeneutische Geschäft der Hinweis auf Verfahren eines rein spielerischen Experimentierens, aus dem Wortpermutationen erwachsen und Neologismen hervorgehen würden. So schreibt Björn Vedder in seinem KLG-Artikel:
 
           
            Solch klangspielerische Kombinatorik zeigt sich auch in der Lust am Neologismus, wie etwa das erste Gedicht im Zyklus »Hänggärten« zeigt (im Band »Prosa, Proserpina, Prosa«): »Früh – nicht für mich – umbern und umenden ihre Nachtschattentage. / Malven, die Spiegelmelde emporpochen Nußwolken Bergnarden. / Melissen grüßen dich, Nepeta, Nesselsalbei munden bald ums Jahr.«4
 
          
 
          Aber geht es hier tatsächlich nur um eine Lust am Sprachspiel, um eine rein selbstbezügliche Kombinatorik der Sprache? Dominiert die Konnotation über die denotativen Werte? Recherchiert man die Wörter der Textstelle aus Eggers Prosa, Proserpina, Prosa, die Vedder zitiert, dann ergibt sich ein ganz anderes Bild – und es zeigt sich eine ganz andere Poetik.
 
          So kann das Wort umbern als eine Verbbildung gelesen werden, abgeleitet von ›Umber‹, einem im Mittelmeer heimischen Speisefisch, der trommelnde Laute hervorbringt. Hier wird aus dem Gegenstand (Substantiv) eine Tätigkeit (Verb), die zusammen mit der Vorstellung der Nacht eine Unterwasserbewegung, eventuell eine Traumwirklichkeit (Früh – nicht für mich) evoziert, welche in die Zeit (Tage) fällt, in denen Nachtschattengewächse ihre Blüten und Beeren hervorbringen. Diese wiederum sollen Kopfschmerzen erzeugen (so die Auskunft in Adelungs Wörterbuch), gemäß Otto Brunfels im Contrafayt Kreüterbuch von 1534 sogar »wider die schäde die die hexen den leüten zufügen« wirken (S. xcvi). So bildet der erste Vers oder die erste Zeile die Evokation einer nächtlichen Aktivität, die wie unter der Wasseroberfläche, vielleicht also traumhaft in der Frühe, fast kaum vom Wahrnehmenden verantwortet (nicht für mich), dem Einfluss einer Pflanzengattung unterliegt. Die zweite Sequenz nimmt das Bild des unter dem Wasser pochenden Fisches auf, seine Laute steigen jetzt nach oben, es etabliert sich die Szene einer Bergwiese (Bergnarde), mit Kriechgewächsen (Malven) und krautigen Strauchpflanzen (Melden). Das Wort Nußwolke bereitet Schwierigkeiten, es ist der Name für einen Nusskuchen, der eine leicht nach oben gewölbte Form hat und gerne mit Puderzucker bestreut serviert wird. Man kann entsprechende Gesteinsformen, mit Morgentau überzogen, assoziieren, wenn man im Vorstellungsbild der Bergwiese bleibt. Gleichwohl, es bleibt bei diesem Wort eine Irritation, die man aufrechterhalten sollte, denn eine tiefergehende Lektüre der Hänggärten wird nachweisen können, dass hier keine Naturlyrik mit intakt evozierten Naturbildern vorliegt, sondern eher ein Surrealismus, der aus der Kombination heterogen bleibender Gegenstandsbereiche resultiert (sofern die Lektüre die Anschauungskorrelate aktiviert). Die krautigen Pflanzen behaupten sich (Melissen, Nepeta, Salbei), aus allen lassen sich Wirkstoffe gewinnen, die Heilkräfte haben und medizinisch genutzt werden; in älteren Texten finden sich entsprechend Querverbindungen zu Magie und abergläubischen Praktiken. Das Verb munden verweist auf eine Konsumation dieser mitunter drogenhaften Wirkstoffe, was sich mit der Traumatmosphäre des ersten Verses oder des ersten Satzes verbinden lässt.
 
          So könnte sich eine Interpretation gestalten. Aber es lässt sich ebenso eine zweite Deutungslinie ziehen, die ausgehend von umbern eine andere Richtung, und damit einen anderen Sinn verfolgt. Denn umbern kann auch von lat. umber (Schatten) abgeleitet werden, wodurch es als ›schattenhaft‹ sowie ›umber-farbig‹, ›erdfarben‹ lesbar wird. In dieser Deutung wird mit umbern ein Weg zu den Nachtschatten gebaut, die Erdtöne leiten zur Erde (der Rede) und der Farbton zum akustischen Ton und damit zu einer Charakterisierung eines besonderen poetischen Sprechens. So führt diese Interpretation von der Traum- und Halbschlafszene der ersten Lektüre weg und bereitet andere Topographien, die vielleicht durch das Verb umenden eine Umzirkelung des Gebiets der Hänggärten andeuten, sodass ein Beet – ein Gebiet des poetischen Sprechens, das Beet als Alphabet – entsteht, das nun ausbuchstabiert wird.
 
          Ganz gleich, welche Interpretation man verfolgt: Die geduldige Recherche zeigt, dass dieser Passage keine ›Worterfindung‹ zu Grunde liegt, und wohl auch keine Kombinatorik, die primär aus klangspielerischen Zusammenhängen entsteht. Entgegen der Arbitrarität, die in den Begriffen ›Spiel‹, ›Experiment‹ und ›Lust am Klang‹ impliziert ist, entstehen doch sehr konkrete Schreibverfahren sowie relativ stabile Szenographien, die nun – da es schon zu Beginn zwei sind – mit Gründen bedacht sein wollen. Sichtbar wird diese Textur, wenn man sich auf grundlegendes philologisches Handwerkszeug besinnt, d. h. sich die Mühe macht, den Wortsemantiken gewissenhaft nachzugehen und die ›Wörtlichkeit‹ des Textes ernst zu nehmen, statt auf der Oberfläche ihrer lautlichen Eigenschaften entlangzugleiten.
 
          Die Initiative für den vorliegenden Band entspringt der Lektüreerfahrung, dass Eggers Texte dort, wo man sie sozusagen ›wortwörtlich‹ nimmt und auf Verbindungen, Verstrebungen und Textlogiken achtet, sehr wohl lesbar und präzise zu interpretieren sind. Solange man Egger als sprachspielenden Hermetiker oder als experimentierenden Kombinatoriker verstehen möchte, wird man sich zu einer solchen Interpretation, wie wir sie eben skizziert haben, nicht aufgefordert sehen. Stimmt wiederum die Vermutung, dass Eggers Textgestaltung immerzu auch semantisch motiviert ist, dann tritt der Rätselcharakter, der seine Texte umgibt, nur umso stärker hervor – zugleich aber erwächst daraus eine nicht mehr zu leugnende Aufgabe für die Literaturwissenschaft. Denn zur bislang konstatierten inventorischen Energie der sprachlichen Permutationen käme hinzu, dass dabei immer auch etwas gedacht und gesagt worden ist, das Deutung nicht nur ermöglicht, sondern nach dieser verlangt.
 
          Dieses Lesbarmachen besteht unseres Erachtens in einem Verfahren, das präzise am Text der Schrittweise des close reading folgt.5 Es ist um strenge Philologie zu tun, also um das Einfachste und zugleich Schwierigste. Einfach scheint dieses Tun auf den ersten Blick nicht zuletzt deswegen, weil die einschlägigen Wörterbücher und Lexika, die für die Analyse und Recherche der Wortbedeutungen essentiell sind, mittlerweile größtenteils digitalisiert vorliegen. In Folge aber stellt sich die ungleich komplexere Aufgabe, mit diesem ›Befund‹ interpretatorisch umzugehen und sich den Problemen des Verstehens zu konfrontieren.
 
          Ist man nun der Ansicht, Literaturwissenschaft müsse ihrem Namen gerecht werden, also Wissenschaft von der Buchstäblichkeit der poetischen Texte sein, dann stellt sich trotz aller ›Hilfsmittel‹ schnell heraus, dass dieses Projekt nicht oder nur kaum durchführbar ist. Es gibt zwar Arbeiten, die sich als Monographien einem einzigen Gedicht widmen; dieser Textumgang markiert dabei aber schon fast die Grenze des so Leistbaren. Ein konsequent durchgeführtes close reading erfordert, rein quantitativ gesprochen, gegenüber dem Ausgangstext einen exponentiellen Diskursumfang. Somit ist das Vorhaben, Die ganze Zeit, Eggers opus magnum, textnah zu interpretieren, angesichts der über 700 Seiten eine Unmöglichkeit. Gleichwohl bleibt die ethisch zu nennende Aufgabe – im Sinne einer Ethik der Lektüre –, so zu lesen, dass nicht einfach nur Schlüsselstellen einer Exegese unterzogen werden, um dann durch kulturwissenschaftliche Narrative den Raum zwischen ihnen flugs zu verfugen. In diesem ›Zwischen‹ nämlich steht zunächst der ungelesen gebliebene Text. Und die Erfahrung zeigt, dass dessen Lektüre schnell dazu führt, dass die vermeintlichen Schlüsselstellen aufhören, solche zu sein.
 
          Wie also ist zu lesen? Paul de Man nannte es nicht umsonst eine verzweifelte Angelegenheit. – Die in diesem Band vorgelegten Studien unternehmen dennoch den Versuch. Sie entrichten den dafür notwendigen Preis, indem sie sich auf relativ kurze Textsequenzen und Passagen beschränken, diese aber so zu lesen versuchen, dass zumindest der Intention nach nichts übersprungen wird.
 
          Interessanterweise fordern die Texte Eggers ein solches Vorgehen geradezu heraus. Denn es ist schwer, in ihnen überhaupt ›Schlüsselstellen‹ auszumachen: Die Unterscheidungen von Haupt- und Nebenhandlung, von Thema und Rhema, von Exposition und Durchführung treffen auf sie nicht zu. Dies wiederum hat unseres Erachtens nicht zuletzt auch mit einer besonderen Verschränkung von Lyrik und Prosa zu tun.
 
          Folgt man den Überlegungen von Agamben, dann basiert Lyrik insofern auf der Versförmigkeit, als der Vers ein gerichtetes Formtelos kennt, auf das sich der nächste zugeordnete Vers hinsichtlich der Form korrespondierend ins Verhältnis setzt. Prosa hingegen, so Agambens spekulative Volte, hat infolge des Fehlens eines Formbegriffs die Möglichkeit, jedes sprachliche Momentum sofort in Selbstreferenz zu versetzen, es zu wenden und zu drehen, es auf sich selbst zurückzuführen. Der Vers kann zwar ebenfalls über sein Formtelos hinausgehend weitere Selbstbezüglichkeiten realisieren, diese dürfen jedoch die Versförmigkeit als solche nicht in Frage stellen. Der Prosatext hingegen kann schon im ersten Wort dessen integre Gestalt außer Kraft setzen, es in sich zerspalten, etwa so, wie Arno Schmidts Verschreibkunst (Vers-Reib-Kunst) eine Etym-Schreibweise etabliert. Wo Form ihre Gestalt wahren muss und also eine Stoppregel hinsichtlich ihrer Komplexität mit sich führt, kann die Selbstreferenz der Prosa beliebige Rekursionen freisetzen und geradezu Komplexität als wesentliche ästhetische Verfahrensweise affirmieren.
 
          Es zeigt sich, Agamben fortführend, dass Form und Selbstreferenz zwei durchaus unterschiedliche Prinzipien sind, infolge derer Prosa die Möglichkeit gewinnt, gegenüber der Lyrik die komplexere, dichtere Textur auszubilden. Diese Aussage steht im evidenten Widerspruch zu der langen Tradition der Poetik, nach der die Lyrik das Paradigma poetischer Verdichtung gewesen ist. Die überraschende Volte, bestimmte Prosatexte quasi als Konkurrenz zu diesem Paradigma aufzubieten, geht einher mit der ebenfalls verblüffenden Feststellung, dass es sich dabei nicht selten um sehr umfangreiche Texte handelt. Zettel’s Traum, Abend mit Goldrand, Finnegans Wake, die Geschichtklitterung: Im Gegensatz zum Gedicht geht hier intensivste Verdichtung nach innen mit einer Bewegung der textuellen Expansion einher. Dieser Prozess ist durchaus rätselhaft, er wird wohl nur innerhalb einer Theorie poetischer Selbstreferentialität einigermaßen zu erhellen sein.
 
          Oswald Eggers Texte arbeiten in intensivster Weise in diesem Spannungsfeld von Lyrik und Prosa. Oben wurde ganz bewusst offen gelassen, ob die Textzeile in den Hänggärten-Texten Vers oder Prosasatz ist. Kalkuliert gehen die Sätze immer genau bis zum rechten Textrand, sodass der für die Verszäsur typische Weißraum nicht entsteht, gleichwohl aber der Textblock die eigentümliche visuelle Gestalt eines Gedichtkörpers annimmt. Die Hänggärten versetzen die Frage, ob der Prosasatz ein Vers oder eine Zeile ist, in den Zustand einer Oszillation, die auf die Lektüre zurückschlägt. Eng mit dieser Frage verbunden ist die Bedeutung des Verbums. Denn der Prosasatz erzeugt seinen propositionalen Gehalt durch die Relation von Subjekt und Prädikat, welche durch das Verb gebildet wird. Wenn im oben diskutierten Textauszug die Verben umbern (sofern es eines ist), umenden, emporpochen, grüßen, munden sind, dann fallen gewisse phonetische Rekurrenzen zwischen umbern, umenden und munden auf, sodann eine Verbableitung aus einem Substantiv, welche in pochen semantisch verdeutlicht wird. Vereinzelt steht das Verb grüßen, welches als aus einer Prosopopöie resultierende Anrede ans Ich gedeutet werden kann. Das wäre ein lyrisches Verfahren, während die Sätze ihren konstativen Aussagegestus beibehalten, also prosaähnlich sind, aber darin zugleich das Lyrische dadurch übersteigen, dass sie, indem sie primär Selbstreferenzen etablieren, nicht mehr die Formklammer des Verses benutzen. Den Hänggärten ist nicht beizukommen, wenn man sie als Ich-Rede in Versen (Lamping) verstehen wollte. Sie sind eher polyphone Prosarede, die die Versform als weiteren Modus von Selbstreferenz in sich einkopiert.
 
          Egger arbeitet solche Szenen der ›distinkten Oszillation‹ (Jean-Luc Nancy) von Prosa und Lyrik insistent durch, in Nichts, das ist, in Prosa, Proserpina, Prosa und auch in Die ganze Zeit, deren Textblöcke als Variantenreihe der Lyrik/Prosa-Unterscheidung lesbar sind. Aus dieser Grundanlage resultiert die Eigentümlichkeit, es mit so intensiven Selbstbezüglichkeiten zu tun zu haben, dass diese selbst schon wieder eine Art von Fläche bilden, die sich ihrerseits zu sich selbst verhält. Deshalb gibt es in dieser Textualität tendenziell keine Schlüsselstellen – und deshalb ist ein close reading einiger Passagen die ihr angemessene literaturwissenschaftliche Herangehensweise.
 
          Die Beiträge des vorliegenden Bandes widmen sich dieser Arbeit, ein genaues Lesen zu versuchen und dabei zugleich Erkenntnisse zur Lyrik/Prosa-Unterscheidung zu gewinnen. Folgerichtig erscheint er in der Reihe Theorie der Prosa.
 
          Eleonore De Felip widmet sich Eggers 2017 erschienenem Val di Non durch die Lektüre der Paratexte (Klappentext, ›Schlusswort‹) und der ersten, unpaginiert gebliebenen Seiten. Die Ortskenntnis des Nonsbergs (ital. Val di Non) führt schon auf den ersten Seiten zu aufschlussreichen Differenzbestimmungen zwischen poetischer Realität und realer Referenz. Denn Eggers Buch arbeitet mit den Mythen des Nonsbergs, mit seiner Real- und Naturgeschichte, mit seiner Flora und Fauna, mit der Arbeits- und Lebenswelt der dort beheimateten Menschen: Es ist die Vielzahl von Referenzen, die eine Referenznahme verhindert. Statt die poetische Welt in die fruchtlose Unterscheidung zur Realität zu stellen, weist De Felip auf das Gegenteil hin. Es geht um ein Übermaß von Bezugnahmen, um Mehrfachbestimmungen durch übereinander gelagerte Zeiten und sich ergänzende Analogiebildungen. So wird das Val di Non zur ›Summe vieler denkbarer Täler‹ (so De Felip) oder zur Summe vieler Denkbarkeiten eben dieses Tals. Je genauer De Felip den Worten nachspürt – meist auch ihren dialektalen Herkünften – desto präziser zeigt sich Eggers Textur als Versenkung in genau diejenige Sprachebene, die so intensiv mit dem Realen verflochten ist, dass sie nicht Sprache über etwas ist, sondern aus den Tätigkeiten, den Mythen und den Gegebenheiten hervorgeht. So wird der Text von De Felip in mehrfacher Sichtweise rekonstruiert: als konkreteste Sprachlandschaft, als Hesiod’sche Mythogenese dieses Tals, verstanden als Weltmodell, als szenisches Bilderbuch einer zwischen Prosa und Lyrik changierenden Bewegung und schließlich als Figurenlehre der coincidentia oppositorum. Diesem komplexen Aufriss gelten die genauen Lektüren der ersten (unpaginierten) Seiten des Buches: präzisestes close reading, im Kontakt zu den vielen aufgerufenen Registern, von Descartes über Hesiod und Jean Paul bis zum Sagengut Tirols und diversen weiteren Schichten, sprachlichen wie geologischen.
 
          Der Beitrag von Till Dembeck wirft eine methodologische Frage auf, die im Kontext des vorliegenden Bandes brisant ist. Wenn Eggers Texte von einem grundsätzlichen Isomorphiegesetz aller Ebenen zueinander – im Sinne der Riemann’schen Fläche – geprägt sind, kollabiert dann nicht die Unterscheidung von close versus distant reading? Man kann, wie in diesem Band geschehen, einen einzigen Satz von Egger lesen und in ihm alles eingefaltet finden; man kann aber auch die Logik der Ausfaltung schlichtweg nachzählen. Dies tut Dembeck. Er zählt die Vierzeiler aus nihilum album (2007) und ergänzt dies durch die Zählung von bestimmten Worten hinsichtlich ihrer Verteilung im Text. Dabei wird eine gewisse Beliebigkeit zwischen Semantik und Wortverteilung deutlich, etwa wenn hinsichtlich der Jahreszeiten der Winter bevorzugt wird, selbst wenn die Texte nicht-winterliche Szenarien aufwerfen. Eine solche Zufälligkeit resultiert, so Dembeck, aus dem permutativen Grundzug von Eggers Schreiben, einer extremen Parataxe zwischen den Vierzeilern, die dadurch zueinander in eine Äquidistanz treten, in der immer Bezüge vorhanden sind, ohne dass sie priorisierbar wären. So sind semantische Felder benennbar, bleiben aber, durch gleichzeitig kontrainduzierende Nachbarschaften auch undeutlich. Man kann mithin nie sagen, ob die Texte ›gelten‹, verworfen oder schlicht geworfen – umhergeworfen, durcheinandergeworfen – werden. Dem close reading wird somit die Vorsetzung einer intensiven punktuellen Textkohärenz zumindest teilweise entzogen, während die Kohärenzverfahren auf der Ebene der Textgruppierung und der Übergänge zwischen den Texten zu finden sind, also bei einer Dimension, die sich einem distant reading erschließt. Folglich: Bei Egger konvergieren close und distant reading. Dembeck stößt auf die für Egger zentrale Figur, Textnähe und Textferne als notwendige Wechselbewegung denken zu müssen. Dembecks Studie, die ihren Grundgedanken in einer Folge von Neuansätzen durchführt, kommt zu weiteren wichtigen Beobachtungen. Hinsichtlich des Vokabulars von Egger und seiner Wortbildungsverfahren lässt sich feststellen, dass der Wortschatz eine Dingwelt adressiert, die zumindest vorindustriell ist und in starker Bezogenheit auf das ›Ich‹ evoziert wird. – Ein letzter Gedanke des facettenreichen Aufsatzes sei hervorgehoben: Die Vierzeiler erinnern an die deutsche Liedtradition. Aber Dembeck beobachtet ein Gegeneinander von Klanglichkeit und Ikonizität, begleitet von einer eigentümlichen Situationsabstraktheit der Vierzeiler. Dies, flankiert durch die kaum mögliche Memorierbarkeit der Kurztexte, unterwandert ihren Liedcharakter und führt überraschend zum Begriff der Prosa als formtranszendente Hybridisierung der selbstreferentiellen Register des Poetischen.
 
          Peter Gilgens Aufmerksamkeit gilt der Lektüre eines Satzes auf der letzten Seite von Oswald Eggers Val di Non. Dieser Satz, der erste und längste von sieben, die auf zwei kurze, philosophisch grundierte Eingangsfragen zum ontologischen Status von Dichtung Antwort geben, bringt – so die dem Beitrag zugrunde gelegte These – das zur Sichtbarkeit, was Gilgen als ›Medium der Literatur‹ fasst, i. e. den im Normalfall unbeachteten und als gegeben vorausgesetzten historisch-kontextuellen Bezugsrahmen, in dem die literarischen Formen eingeschrieben sind und in dem sich jedes Werk situiert. Vor dem Hintergrund dieses ›Mediums‹ und im Zuge von dessen kritischer Reflexion werden, so Gilgen, literarische Formen erst zu solchen. Die von Egger am Ende des Satzes zitierten Verse des Horaz (in Wielands Übersetzung) enthalten beträchtliche unausgewiesene Abweichungen gegenüber dem Quelltext, auf den er ausgreift und mit dem er arbeitet. Die kalkulierten Anomalien markieren formal und inhaltlich die Grenzen der imitatio als dichterischer Strategie, die im darauf folgenden zweiten Satz, der die ruminatio zum Thema hat, überschritten werden. Das Widerspiel der beiden historisch spezifischen Arten der Textverarbeitung lässt eine Nähe von Eggers Verfahrensweise zur Poetik Petrarcas erkennen. Gilgens Lektüre vermag aufzuzeigen, dass diese und weitere literarische Genealogien, die Egger nicht selten mit Hilfe von versteckten Allusionen und abgewandelten Zitaten konstruiert – etwa die Serie von literarisch bedeutungsvollen Tälern am Anfang des ersten Satzes –, die Notwendigkeit bezeugen, poetische Formen auf das hin zu befragen, was Gilgen mit Luhmann als den »Raum sinnvoller kompositorischer Möglichkeiten« fasst, der mit jedem Text aufgerufen und zugleich transformiert wird.
 
          Franziska Humphreys analysiert in ihrem Beitrag eine Passage aus Oswald Eggers Prosa, Proserpina, Prosa mit Blick auf Intertextualität und Mehrsprachigkeit und schlägt vor, die semantischen Verdichtungsprozesse und Verflechtungen, die der Text aufweist, als eine Form poetischer ›Ligatur‹ zu begreifen. Gegenstand ihrer Untersuchung ist hauptsächlich der Abschnitt »Im Anger des Achilles«, für den Humphreys ausgehend von der Verschränkung vom englischen ›anger‹ (Zorn) und dem deutschen ›Anger‹ (Acker) für einen literarischen Raum argumentiert, der sich ›zwischen‹ den Sprachen aufspannt und eine Trennung der semantischen und der lautlich-sinnlichen Dimension des Textes nicht mehr zulässt. Eggers zum Teil mikrologische Operationen am Sprachmaterial sind, so zeigt Humphreys, keine formalistischen Spielereien, sondern eine präzise poetische Arbeit am und mit dem Quelltext – eine hochkomplexe Anverwandlung, durch die bereits Gesagtes (übertragen und verformt) neu interpretiert und in anderem ›Areal‹ rekontextualisiert wird. Der Gedanke der ›Ligatur‹ als reflexive Engführung verschiedener Texte und Sprechweisen gewinnt schließlich auch für die Frage nach der ›Prosa‹ von Eggers Dichtung Bedeutung: Mit ihm kann sich der Spannung zwischen den Textblöcken in der oberen Seitenhälfte von Prosa, Proserpina, Prosa, die eine bewusste Überblendung von Zeilen- und Versrede kennzeichnet, und dem Sprachfluss am Fuß der Seiten genähert werden. ›Ligatur‹ kann aber auch, so Humphreys, das Verhältnis von Text und Bild, von Schreiben und Zeichnen im ästhetisch-aisthetischen Buchraum beschreibbar machen, das spätere Werke wie Die ganze Zeit oder Val di Non prägt.
 
          Der Beitrag von Ralph Kaufmann kann als ›Grundlagenforschung‹ zum Werk von Oswald Egger gelten. Denn obwohl sich Kaufmann hauptsächlich mit Harlekinsmäntel & andere Bewandtnisse. A–Z beschäftigt, setzen seine Ausführungen vor jedem Einzelwerk von Egger an. Mit der Zergliederung und Rekombination (›Teilen‹ und ›Fügen‹) des Sprachmaterials, der Philosophie von Leibniz und Cusanus sowie der mathematischen Topologie werden zentrale Momente von Eggers Poetik diskutiert, die entscheidende Zugänge zu seinem Gesamtwerk eröffnen. Es ist dabei vor allem die Perspektive auf Eggers Texte, durch die der Beitrag einen so propädeutischen Wert erhält: Kaufmann liest Egger nicht nur als literaturwissenschaftlich und philosophisch gebildeter Leser, sondern vor allem als Mathematiker. So zeigt er, dass Leibniz’ Monadologie, Eggers poetologische Reflexionen als Teil seiner immanenten Poetik, seine Bezugnahme auf dichtungstheoretische Quellen und die besondere Textstruktur und Logizität seiner Werke ihren Verknüpfungspunkt in der mathematischen Flächen- und Raumtheorie der Topologie finden. Entsprechend gewinnen die auch in Eggers Texten thematisierten und zugleich realisierten poetischen Verfahrensweisen wie das ›Verkleben‹ und ›Schneiden‹, das ›Drehen‹ und ›Wenden‹, das ›Ausstülpen‹, ›Verketten‹, ›Überlagern‹ und ›Abbilden‹ mit der Topologie nicht einfach eine zusätzliche Bedeutungsebene hinzu – vielmehr kommt ihnen in der Terminologie der Mathematik gefaßt erst die Geltung zu, die Eggers poetisches Denken angemessen nachvollziehbar macht. Wie grundlegend sich die Wechselwirkung von Dichtung und Mathematik vor allem in Harlekinsmäntel & andere Bewandtnisse. A–Z die Topologie ausgestaltet und wie vielfältig sich in und durch Wortverbindungen poetisch-mathematische Figuren und Muster sowie literarische Räume aufbauen, die mit den Zeichnungen kommunizieren und hier ihr anschauliches Komplement erhalten, bezeugt Kaufmanns präzise Lektüre einzelner Abschnitte im zweiten Teil seiner Studie.
 
          Claudia Kellers Lektüreprotokoll basiert auf einem Zufallsfund. Im nicht publizierten Schlussbericht eines Stipendienjahres der Villa Massimo findet sich ein sehr eigentümlicher Rechenschaftsbericht von Oswald Egger. Keller nähert sich dem Text in einer methodischen Geste, die ausdrücklich die Assoziationen und passiven Synthesen des Leseaktes mitzuformulieren versucht. Entsprechend ist ihr Text in der Ichform geschrieben. Er stellt die Beobachtungen in den konjekturalen Raum von Vermutungen, unterfüttert diese aber durch Bezugnahmen auf Lexika, die Auskunft über Eggers Wortschatz geben. So entsteht ein tastender Gestus, der ein Geflecht von Wahrscheinlichkeiten ausbreitet. Keller entwickelt dabei eine konkrete Phänomenologie der Lektüre, die vom Schauen auf die Textdarbietung langsam in ein Lesen übergeht, welches die seltsame Beobachtung macht, dass sich die Rezeptionszustände mit dem decken, was im Text Eggers artikuliert wird. Diese Konvergenz von Textprozess und Rezeptionsprozess ruft stark induzierte Einverständnisse hervor, Keller spricht u. a. von einem Schneetreiben des Textes oder von seiner Kreisform, der sich der Lektüreakt kaum entziehen kann. Dieses hermeneutische Eingenommensein endet abrupt, als in Eggers Text der Name von Siegfried Passarge auftaucht, eines bedeutenden Geographen und Paläontologen, der im Dritten Reich Mitglied der NSDAP war und der in seinen Schriften eine rassistische und antisemitische Kolonialpolitik vertritt. Egger, der im Rechenschaftsbericht seines Stipendienjahres seine Lektüren dokumentiert, tut dies in der Weise, in der alle seine Texte gearbeitet sind: Der Fremdtext geht in seinen eigenen über, Grenzen werden nicht markiert, es entstehen intertextuelle Kontinua. Ist dies angesichts eines faschistischen Fremdautors ein Problem? Kellers weiterhin sehr vorsichtige und tastende Lektürebewegung kann zumindest feststellen: Eggers Textualität wehrt sich gegen diesen Fremdtext nicht, sein Schreiben ist auf dieser Ebene apolitisch, ein gewisser Hang zu einer vormodernen Dingwelt auf der Gegenstandsebene seiner Texte schafft eine Atmosphäre, die einigen Zügen bei Passarge entgegenkommt. Keller verhandelt also »die Grenzen einer rein immanenten Auseinandersetzung mit literarischen Texten ebenso […] wie die Bedeutung der Kontexte« bei der Textlogik, die für sie einen verführerischen Sog bereitet, welcher nun, durch den unverdaulichen Fremdtext, beschädigt worden ist. – Claudia Kellers Studie ist freilich selbst auch verführerisch, gerne folgt man zunächst einer so genau beschriebenen Erotik der Lektüre. Aber man kann Egger philosophischer lesen, sogar mathematisch, mit starken Argumenten für komplexe Selbstreferenzen. Eine Eggerlektüre, die sich bereit zeigt, in Eggers Immanenz mitzuschwimmen (u. a.: »Klang-Bad«) und die im ›Schnaüggen‹ eine durchaus genießerische Haltung zur phoné einnimmt, begibt sich selbst in eine schwierige Situation, wenn plötzlich Textinhalte auftauchen, die eine Ethik der Lektüre und den Begriff des Politischen auf den Plan rufen. Ein anderer Textbegriff und eine andere Rezeptionsbewegung würden mit solchen Inhalten auch anders umgehen können. Gleichwohl: Kellers mit äußerster Dezenz vorgehender Aufsatz macht auf ein Problem, vielleicht auf ein Befremden aufmerksam, welches weiterwirkt.
 
          Jörg Kreienbrock nimmt sich eines zentralen Aspekts von Oswald Eggers Dichtung an: der Darstellung von Landschaft. An -broich (2003) entwickelt Kreienbrock, dass Eggers ›Sprachlandschaft‹ in diesem Text als eine grundlegend ›gebrochene‹ und ›brüchige‹ begriffen werden kann. Der ›Bruch‹ der poetischen Rede ist dabei einer, der über die Referenz auf die geomorphologische Bodenbeschaffenheit bestimmter Gegenden (›Broich‹ als ›Sumpfgebiet‹) und der Region von Städten und Dörfern mit der Endung ›-broich‹ ein poetisches Grundmotiv Eggers artikuliert. Zum einen lässt sich, so Kreienbrock, in der Bezugnahme auf die ›Ruderalflora‹ von mit ›Broich‹ benannten Landstrichen der Kölner Bucht eine in der Sprache sich ausgestaltende Rekultivierung und Renaturierung beobachten, die sich als poetische Rekombination und Neuverbindung von Wörtern aus der Botanik vollzieht. Die Logik dieser Trans- und Deformation ist – wie im Untertitel von -broich angegebenen – die der Homotopie, d. h. der kontinuierlichen Veränderung von Abbildungen im Sinne der mathematischen Topologie, dergemäß das poetische Sprechen nicht im Schöpfen von Neologismen, sondern in der Umgestaltung von Bestehendem erfolgt. Den ›Bruch‹ der Rede erkennt Kreienbrock zum anderen in der ›gerasterten‹ Darstellung von Landschaft, die eine ständige Oszillation zwischen Figur und Grund, zwischen der Ordnung des ›Sprachgitters‹ und der Ordnung des Dargestellten in Gang setzt. Die poetischen Rasterungen erweisen sich dabei als durchaus mehrfach überlagert, Moiré-Effekte sowie dynamisch-komplexe Muster ausbildend. Das Gitter der Rede ist bei Egger zugleich Sieb und Reuse, um Wörter aus alltäglichen Zusammenhängen herauszulösen, abzuschöpfen und schließlich in neue Beziehungen zu stellen.
 
          Andrea Sakoparnig und Martin Endres widmen sich in einem äußerst präzisen close reading einem paradigmatischen Satz aus Oswald Eggers Nichts, das ist. Sie verfolgen die These, dass der Satz als Aufkündigung eines uns vertrauten Textverständnisses, vom Text als – wie sie es nennen – ›monadologischem Ordnungsraum‹ zu verstehen ist sowie als Exemplifikation eines neuen Textverständnisses, vom Text als einem komplex mannigfaltigen Raum. Dazu zeichnen Sakoparnig und Endres detailliert die Auflösung von rhetorischen (wie ›Wort für Wort‹) und logischen (Denk-)Figuren (etwa dem aristotelischen ›unbewegten Beweger‹) nach und zeigen, dass diverse Operationen des (Auseinander-)Dividierens die sprachlichen Elemente aus dem konkreten und sie konkretisierenden Zusammenhang lösen, sie vereinzeln und isolieren. Dies führe zu einer Elementarisierung und (Para-)Metrisierung des Sprachmaterials, die eine reflexive wie konstruktive Bedeutung besitzen. Der analytische Vorgang sei als eine Inventur des sprachlichen und literarischen Materialbestands zu begreifen, die die Elemente jedoch nicht positivistisch sichte, sondern in der ihnen gemeinhin zukommenden Funktion reflektiere. Eine besondere Leistung des Beitrags von Sakoparnig und Endres besteht darin, dass er am Text nachvollziehbar macht, welch konstitutive Rolle das logische und mathematische Denken für Eggers Poetik spielt: Der Ausgriff auf das formalsprachliche Sprechen, den metrisierten Mengenraum und die Riemannsche Fläche sind hier nur einige wenige Beispiele. Sakoparnig und Endres weisen überdies auf, dass die Genese des komplex mannigfaltigen Textraums durch eine Dreh-, Wendungs- und Umkehrungslogik bestimmt ist: So könne nicht nur vom Kippen konkreter und konkretisierter sprachlicher Elemente zu abstrakten und abstrahierten die Rede sein, die letztlich die Individuation als Division auslege; auch die Assoziation wende sich in die Dissoziation, der Vers werde invers, Invarianten würden variiert, Definites indefinit, Besonderes allgemein, Eines zu Vielem, Logisches zu Analogischem, das Stetige diskret und das Diskrete stetig, der Zusammenhang verkehre sich in den Unzusammenhang u. v. m. All das verdeutliche, dass Egger mit einem sowohl reversiven (vielleicht gar revisionären) als auch invasiven Gestus am Materialbestand arbeitet. Die Lektüre von Sakoparnig und Endres macht diese poetische Arbeit als eine an mathematischen, (topo)logischen sowie handwerklichen Praktiken orientierte erfassbar, die als Modelle, Ressourcen und Paradigmen der Textgenese gleichermaßen wirksam werden.
 
          Von einer ganz anderen literaturwissenschaftlichen Geste ist der Text von Thomas Schestag. Es gibt in der Literaturwissenschaft die Schreibweise einer langsamen, in die Wortwörtlichkeit des Materials hinabsteigenden Recherche. Wohl für keinen Autor ist sie angemessener, als für Oswald Egger. Man könnte Schestags Werk – und also auch seinen Aufsatz in diesem Band – als literaturwissenschaftliche Parallelaktion zu Eggers Texten lesen. Schestags Überlegungen heben mit dem Begriff des Exakten an, führen ihn zum kategorialen Denken und nutzen eine etymologische Spur zum Verb ágein, um vom zusammentreibenden Haben zu Eggers Herde der Rede (1999) zu gelangen. Dies wird mit weiteren Etymologien verbunden – cogo, cogito, Herde (poímne), Hirt (poimén), Gedicht (poíema) –, sodass ein dichtes Netz von sprachlichen Übergängen und Nachbarschaften entsteht, welches Eggers poetisch-poetologische Nomenklatur abbildet – auf exakte Weise. Egger lesen, heißt also nach Schestag: In Eggers Wortverschaltungen einen Grund lesbar zu machen, der ›objektiv‹ ist, sofern man solche Objektivitäten den etymologischen Quergängen zusprechen möchte.
 
          Ralf Simon beginnt seinen Text recht unvermittelt mit einigen close readings aus Eggers Die ganze Zeit (2010). Die Prosablöcke (Prosagedichte) scheinen, so die an einigen dieser Texte unternommene Gegenprobe, eine intendierte Komplexität zu besitzen. Sie lässt sich als inversive Bewegung bestimmen, in der der ikonische Prozess gegen die Klangtexturen geführt wird. Die Vierzeiler hingegen entspringen, so Simons Beobachtung, als Sprachgebärden einer seriellen Produktion, die eine Nähe zur Permanenz mündlich orientierter Geistesbeschäftigung aufweist. Es handelt sich, in Prosa zurückgeschrieben, um einfache Sätze, die unilinear eine Aussage treffen, während die Prosagedichte schon grammatisch inversive Logiken besitzen. Beide Schreibweisen führen auf Zeitbestimmungen. Den zeittheoretischen Nukleus von Eggers opus magnum erkennt Simon in einer an Husserl angelehnten Zeitphänomenologie, in der aber die stets leerbleibende Gegenwart durch eine Konkretion aufgefüllt wird, die in den Zeitphilosophien stets unthematisiert bleibt. Dies ebnet den Weg zu Eggers Grotesken, die als unfertig gebliebene Zeit bestimmbar werden. Egger arbeitet mit der abendländischen Zeitphilosophie von Augustin bis McTaggart und Husserl, aber die Philosopheme werden jeweils in eine Konkretion überführt, die, durchaus gegen Husserl, nunmehr eine tatsächliche Phänomenologie des inneren Zeitbewusstseins genannt werden kann. So arbeitet Egger das Haus der Memoria (Augustin) ebenso um wie Husserls Protention und Retention, die er als Redeschnüre, wie Fäden im Inneren eines Seils verflochten, denkt. Erneut führt ein Wörtlichnehmen zeittheoretischer Basisannahmen dann zu einer Abfolge grotesk bleibender Unvollständigkeiten, wenn man das jeweilige Prosagedicht als eine konstitutiv unfertige Gestalt solcher Verwicklungen denkt. Simons Überlegungen münden in eine Diskussion der Lyrik/Prosa-Unterscheidung: Paradoxerweise zeigen sich die Vierzeiler als reine Prosa, nämlich als vollkommen geradeausgehendes Sagen, während die Prosablöcke, verstanden als Prosagedichte, mehrfach an komplexe Lyrik – etwa Rilke – erinnern. So wird eine Unterscheidung aufgeworfen, aber nur, um sofort die eine Bestimmung auf die Seite der anderen einzukopieren. Es entsteht erneut eine Oszillation, als Darstellung nicht darstellbarer Zeit.
 
          Alisha Stöcklin geht der Frage nach dem ›Denken des Gedichts‹ und dem ›Gedicht des Denkens‹ (Diskrete Stetigkeit, Vorsatzblatt) sowie ihrer Stellung zueinander nach. Eggers Zirkularitäten machen den Text als Bild und die Bilder darin als Text lesbar, semantische und schriftbildliche Dimension erzeugen wechselseitig Figur-Grund-Relationen. Entsprechend thematisiert Stöcklin Eggers Selbstverspiegelungen infolge einer Verdichtung der Analogien, die über mehrstufige Abbildverhältnisse läuft. Dabei führt der Aufsatz zunehmend zu einer Analyse von Eggers Integration abstrakter naturwissenschaftlicher Theoreme, die im Medium der Poesie nicht nur eine neue Anschaulichkeit erzeugt, sondern im Rückstoß auch für die Poesie explanatorische Kräfte freisetzt. Gerade durch diese naturwissenschaftlichen Theoreme, die durch Stöcklin intensiv rekonstruiert werden, wächst Eggers Texten eine antihermeneutische Dimension zu, welche wiederum eine Methodenreflexion auf der Seite der Literaturwissenschaft in Gang setzt. Ein konzeptuelles Denken, das aus einem mimetischen Nachvollzug der Prozessualität dieses Materials hervorgeht, muss, so Stöcklins bildtheoretisch untermauerte These, zwischen Begriff und Bild mäandern, immerzu unterscheidend zwischen einem diskursiven Fortschreiten und seiner Negation, woraus sich in zweiter, metaschematischer Reflexion auf die Textbewegung das Denken des Denkens als Flucht- und Ausgangspunkt des Denkens des Gedichts herausstellt. Die ›stetige Deformation‹ erscheint zum Schluss als Prinzip, das sowohl das Sprachmaterial wie auch die gedankliche Aneignung desselben durchwirkt. Was das Gedicht ist, kann nie auf den Begriff gebracht werden, obgleich es unablässig danach verlangt. Die fortwährende Suche nach der Einheit seines Begriffs ist aber gerade sein genuiner Geburtsort: Es keimt im ›Dreh der Rede‹ und des Gedankens und erwächst dem ewigen analogischen Prozedieren, ›Wort für Wort‹.
 
          Überblickt man die Aufsätze in diesem Band, die eine erstaunliche Vielfalt hinsichtlich ihrer Methoden und Schreibweisen aufweisen, dann zeigt sich doch eine intensive Gemeinsamkeit. Fast jeder Text reflektiert über die Frage des eigenen literaturwissenschaftlichen Procederes. Schon der im Vorfeld dieser Publikation ergangene Austausch zwischen den Beiträger:innen und den beiden Herausgebern hat gezeigt, dass das Schreiben über Oswald Egger sehr spezifische Herausforderungen stellt. Vorderhand haben die Beiträger:innen ein Finalproblem: Ihre Texte werden mitunter sehr lang; manche waren durchaus noch länger, als sie in der Druckfassung erscheinen. Das Schreiben über Eggers Dichtung versetzt die Literaturwissenschaft offenkundig in die Situation, sowohl den eigenen Methodenbegriff hinterfragen zu müssen als auch die eigene Schreibbewegung durchaus nicht mehr als konzise Durchführung einer vorab gefassten These zu erfahren. Die Autor:innen haben darauf unterschiedlich reagiert: Till Dembeck etwa durch eine überraschende Konvergenz von close reading und distant reading, Peter Gilgen durch eine Problematisierung einer zu eng gefassten Vorstellung ›textimmanenter‹ Interpretation, Claudia Keller durch eine in der Ichform belassene ›Lektüregeschichte‹, Thomas Schestag durch eine Art mimetischer Parallelaktion, Andrea Sakoparnig und Martin Endres durch die Lektüre eines einzigen Satzes und der von diesem und seiner poetischen Logizität eingeforderten Revision der Methode ›close reading‹. Offenkundig führt Oswald Egger die sich ihm widmende Literaturwissenschaft ihrerseits in eine Situation enger Selbstbezüglichkeit und Selbstreflexion, in der die Frage nach dem Schreiben auch auf dieser Seite, die sich normalerweise das Schreiben nur zum Objekt der eigenen Tätigkeit macht, aufgeworfen wird. Die Unterscheidung zwischen Prosa und Lyrik, die in fast allen Texten meist gegen Ende hin explizit wird, aber untergründig die Diskurse steuert, sucht auch die literaturwissenschaftliche Schreibbewegung heim. Sie kann nicht mehr nur aus einer prosaischen Prosa bestehen, sondern hat Verfahrensweisen in sich aufzunehmen, durch die sich die Differenz zwischen Literatur und Literaturwissenschaft zwar nicht (wie Paul de Man sie einmal fasst) als ›Lug und Trug‹ offenbart, die aber bezeugt, dass beide Seiten in einer kritischen und dynamischen Aushandlung stehen.
 
          Die beiden Herausgeber danken den Beiträgerinnen und Beiträgern zu diesem Band für ihre engagierten Texte. Zur Fertigstellung haben durch intensive und kundige Korrekturen und Lektorate beigetragen: Nicolas Fink, Emmanuel Heman und Maximilian Huschke. Oswald Egger hat uns großzügig die Vorlagen für die Abbildungen in diesem Band zur Verfügung gestellt. Auch ihm sei herzlich gedankt.
 
          Martin Endres und Ralf Simon, im März 2021
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            Close reading und das deutsche Pendant immanente Interpretation sind keine unbelasteten Begriffe, sie hängen in der Fachgeschichte durchaus mit sehr konservativen Habitus zusammen. Alternativen wie etwa Radikalphilologie, textnahe Interpretation oder strenge Philologie (ggf. sogar als philological turn) existieren, haben sich aber nicht durchsetzen können. Unser Votum hängt durchaus nicht am Begriff des close reading, benutzt ihn aber nicht zuletzt auch deshalb, um eine denkbar scharfe Abgrenzung gegen das distant reading mitzuführen. Letztlich wird es darum zu tun sein, dem Begriff des genauen Lesens durch die exegetische Praxis sein Ethos zuzutragen.
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            1 Cover und Klappentext
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                Abb. 1: Egger 2017, Cover.

             
            Oswald Eggers Val di Non (2017) ist ein Buch von ungewöhnlicher, rätselhafter Schönheit.1 Das Cover zeigt die kartographische Illustration eines Bergmassivs: In den Weißraum des Deckblatts ragt streng und düster eine majestätische Gebirgskette. Zentral im Vordergrund öffnet sich der Berg zu einem V-förmigen Tal. Die vielen feinen Linien und Schraffuren suggerieren das zerklüftete Profil des Gebirges. Mit naturwissenschaftlicher Präzision sind hier alle Sedimentschichten des Gesteins, Schneefelder, Rinnen, Geröllhalden, Schluchten und feinste Seitentäler optisch erfasst. Doch bedeckt keine Vegetation die kahlen Hänge. Zu sehen ist nur das nackte Gestein und auf ihm die Spuren einer glazialen Vergangenheit. Es ist ein Berg ohne seine lebende Hülle, gewissermaßen ein Berg im statu nascendi. Knapp über dem Gebirgskamm steht in orangen Lettern (an eine auf- oder untergehende Sonne erinnernd) der Titel: Val di Non. Über dem Gebirge öffnet sich der ›Himmel‹ als großes, weißes Nichts. Auch zwischen den feinen Linien der Zeichnung öffnen sich Zwischenräume, unzählige Leerstellen. Je genauer wir das Bild betrachten, umso klarer erkennen wir das dem Berg inhärente Nichts. Nun, wer jemals selbst im wirklichen Val di Non war, wundert sich. Das orographisch rechte Seitental der Etsch, dessen weitaus größter Teil in der Provinz Trentino (dem historischen Welschtirol) liegt, dessen nördlichster, deutschsprachiger Teil aber (seit 1948 wieder) zur heutigen Provinz Südtirol gehört, hat nichts von der hier unterstellten Düsterkeit. Es ist ein grünes Tal von suggestiver Schönheit, das für seine duftenden Äpfel und seine in prähistorische Zeiten zurückreichende Siedlungsgeschichte bekannt ist. Ein Blick auf die bibliographischen Angaben am Ende des Buches erklärt die Diskrepanz zwischen Bild und Titel: Tatsächlich handelt es sich hier um eine Illustration aus der wissenschaftlichen Zeitschrift Memoirs of the Geological Survey of India aus dem Jahr 1891. Der auf dem Cover von Val di Non dargestellte Berg steht in Indien.
 
            Dieser auf dem Deckblatt inszenierte, zugegebenermaßen kaum merkliche, wohl nur für die Kenner der realen geographischen Gegebenheiten des Val di Non spürbare Widerspruch zwischen Titel und Illustration kann als poetisches Programm gelesen werden. Das Bild steht zum Wort in keinem abbildenden Verhältnis. Es dient der Öffnung und Weitung des vordergründigen Sinns und steht für dessen verborgene Dimensionen. Es hat eine gewisse entfernte Ähnlichkeit mit dem nördlichsten, von Bergen und Schluchten gekennzeichneten Teil des Val di Non, doch ist die Ähnlichkeit keine naheliegende, sondern eine durch Imagination erst zu schaffende. Es bedarf eines mentalen Brückenschlags, guter geographischer Vorkenntnisse, eines entwickelten Abstraktionsvermögens sowie einer lebhaften Phantasie. Wer in Eggers Buchwelt eintritt, muss bereit sein, einen aktiven Part zu übernehmen, muss sich Zeit nehmen, sich auf ein unbekanntes Tal einzulassen, dessen Sinn nur in einem langsamen Leseprozess erschlossen werden kann.2 Die ›wirkliche‹ Welt des Val di Non mit ihren geologischen, sprachlichen und mythologischen Besonderheiten wird von den möglichen Welten poetisch imaginierter Täler wie von multiplen Stratosphären umhüllt. Die ›Wirklichkeit‹ des Egger’schen Val di Non erweist sich im Laufe der Lektüre als die Summe vieler denkbarer Täler. Das Universum des Val di Non umfasst die ins Dunkel der Vergangenheit versunkenen einstigen Realitäten sowie alternative, im Bereich des Möglichen angesiedelte Wirklichkeiten. Diese ›zweiten‹ (nicht-tatsächlichen) Welten stehen zur ›ersten‹ (tatsächlichen) Welt in einem Verhältnis der Erreichbarkeit.3 Es verbinden sie Ähnlichkeiten oder aber: Sie bilden (miteinander kontrastierende) Teile eines notwendigen Ganzen.
 
            Ein Berg, ein Tal, ein Bild, ein Buchtitel ‒ was verbindet sie? Und ist den Verbindungen zu trauen?
 
            Wer umblättert, liest im Klappentext:4
 
             
              Ist es möglich, einen Berg zu denken, zu dem das Tal fehlt? Wenn man sich Gott und die Welt vorstellen kann, kann man sich z. B. nicht Gott ohne die Welt vorstellen: Was einem vorschwebt, von A bis Z, erscheint oft realer als das, was vor Augen bloß irritiert. Einmal waren Berge Berge, die Täler waren Täler. Nachdem es mehr Dinge zwischen Grund und Grat gibt, als wir träumen können, sind Berge weder Berge noch Abgründe Abgründe: Was einem blüht, mag zugleich auch blühendes Tal sein. In aller Stille rufen Laute einander auf und zu, kaum wahrnehmbar noch, tief von innen und unten. Nachtwach, in Sprache, schwellen die Intervalle an, stets fügt sich eine zweite Stimme zur ersten, dann noch eine, und dann noch und noch: wie ein Echo das Offene durch Wiederholung der Beschränkung auskostet, aber auf immer weniger Wirklichkeit trifft.
 
            
 
            Dass es möglich ist, »einen Berg zu denken, zu dem das Tal fehlt«, bestätigt der Sprachgebrauch der Bewohner des wirklichen Tals: Val di Non ist sein italienischer Name. Das analoge deutsche Nonstal ist eine Neuprägung jüngsten Datums. Es steht auf touristischen Seiten im Internet, wohl um Verwirrungen vorzubeugen. Die alte deutsche, historische Bezeichnung aber lautet Nonsberg. Mit Nonsberg bezeichnen die Südtiroler das gesamte Tal inklusive der umgebenden Berge. Der nördlichste (im Südwesten Südtirols gelegene) Teil der Tallandschaft mit den vier deutschsprachigen Dörfern Laurein, Proveis, St. Felix und Unsere Liebe Frau im Walde wird von den Südtirolern noch immer Deutschnonsberg genannt, um ihn vom welschen (italienischsprachigen) Nonsberg zu unterscheiden. Früher (wie alte Urkunden bezeugen) hieß dieser Teil noch Deutschgegend.5 In Egon Kühebachers Werk Die Ortsnamen Südtirols und ihre Geschichte findet man im zweiten Band Die geschichtlich gewachsenen Namen der Täler, Flüsse, Bäche und Seen den Nonsberg unter dem Begriff Deutschgegend: »Damit bezeichnet man die obersten Zonen der Bäche Pescara (s. Pescarabach/Fischbach) und Novella, die in den Noce münden.« (Kühebacher 1995, 48)
 
            Es gibt also eine sprachgeschichtliche Erklärung zu einem unwirklich klingenden Satz. Der traditionellen Namensgebung der Südtiroler entsprechend bezeichnet ›Berg‹ ein Tal:
 
             
              Im Gebirgsland Tirol wird […] das Wort Berg nie zur Bezeichnung eines Berggipfels verwendet, sondern benennt das Gelände zwischen der Talsohle und der Vegetationsgrenze. Unter Berg versteht man also die Siedlungen über der Talniederung, die Wälder, Almen, Bergmähder, Weidegebiete über der Waldgrenze und alle Hochgelände, die noch irgendwie wirtschaftlich genutzt werden. Das unfruchtbare Gebiet darüber, auf dem außer einigen Hochgebirgsblumen und Moosflechten nichts mehr wächst und das folglich für die bäuerliche Wirtschaft bedeutungslos ist, war bis ins Zeitalter des Alpinismus weitgehend namenlos. 
 
              (Kühebacher 2007, 47)
 
            
 
            Alle Niederungen hingegen bezeichnen die Südtiroler als ›Land‹. Die Bezeichnungen Etschtal, Eisacktal oder auch Inntal sind sprachhistorisch jung (Kühebacher 2007, 52 f.).
 
             
              Berg ist der Gegensatz zu Land. Selbst mit dem Gebrauch des Wortes »Tal, -tal« kann sich die bodenständige Sprache nur wenig anfreunden, obwohl die Siedlungen eines Gebirgslandes doch vorwiegend in Tälern liegen. Der Einheimische sagt Langtaufers, Sulden, Martell, Schnals, Passeier, Ulten, Pfitsch, Schalders, Lüsen, Afers, Vilnnöß, Gröden, Sexten, Prags, Gsies, Antholz usw. und hängt nie ein »Tal, -tal« an; das ganze Tal heißt Passeier, Prags, Schnals, Antholz usw., man geht »ins Passeier, Prags, Schnals, Antholz und nicht »ins Passeiertal, Pragser Tal, Schnaltal, Antholzer Tal«.
 
              (Kühebacher 2007, 52)
 
            
 
            Der obere Verlauf der Etsch zwischen dem Reschen und Meran heißt Vinschgau, das Land um Meran heißt Burggrafenamt, das Etschtal zwischen Meran und Bozen Oberland, jenes südlich von Bozen Unterland und das Land zwischen Eppan und dem Kalterer See Überetsch. Der Autor Oswald Egger stammt aus Lana im Burggrafenamt und nicht aus Lana im Etschtal, wiewohl sein Heimatdorf mit den umliegenden, weiten Apfelgärten unmittelbar an der Etsch liegt. Lana liegt am Fuße des Nonsbergs, der als Hausberg der Lananer ein integraler Bestandteil ihrer Welt ist.
 
            Der Hauptfluss des Nonsbergs, der Noce,6 entspringt am Cevedale und durchfließt zunächst den Sulzberg (ital. Val di Sole), bevor er bei Mestizzólo in einer tiefen Schlucht nach Süden abbiegt und in den Nonsberg einfließt, um schließlich bei Mezzocorona (dt. Kronmetz, s. Kollmann 2012, 30) nördlich von Trient in die Etsch zu münden. Der Sulzberg ist ein Seitental des Nonsbergs. Im Tirolischen ist es also durchaus möglich, zwei Berge zu denken, denen die Täler fehlen.
 
            Es lohnt sich, bei vielen von Eggers scheinbar unsinnigen Sätzen nach reellen Gegebenheiten zu suchen, die ihnen zugrunde liegen. Was auf den ersten Blick als sprachliche Kuriosität erscheint, hat ihren Grund oftmals in teils vergessenen, teils dialektal sehr spezifischen Sprachphänomenen.
 
            Doch zurück zum Buchumschlag: Warum steht hier Val di Non und nicht Nonsberg? Warum wählt der Autor hier den italienischen Namen, der eindeutig das Tal benennt, und verbindet ihn mit der Zeichnung eines Berges? Vermutlich weil das italienische Val di Non, ›wörtlich‹ genommen, ein ›Nicht-Tal‹ oder ›Un-Tal‹ ist und damit ankündigt, wovon im Buch die Rede sein wird: von einer Landschaft, in der »Berge weder Berge noch Abgründe Abgründe« sind, sondern Linien, die (einen Schnitt durch das Chaos ziehend) zu möglichen (u-topischen7) Welten führen. Val di Non ist eine »Fluchtlinie« im Sinne von Deleuze und Guattari, die ‒ vom reellen Val di Non ausgehend ‒ Möglichkeiten eines Auswegs aus vorgefertigten Meinungen aufzeigt (Deleuze und Guattari 1996, 233). Eggers Val di Non besingt ein Tal, zugleich die Aufbrüche und Ausbrüche aus einer vorgefertigten Sicht von Berg und Tal, von Heimat und Hausberg, von Sprache und Name und Bild. Es gehe der Kunst darum, so Deleuze und Guattari in Was ist Philosophie?, sich ins Chaos vorzuwagen, das uns Menschen von allen Seiten umgebe und vor dem wir uns mit Konventionen und fixen Meinungen (doxai) abzuschirmen versuchen. Die Kunst sei ein Riss im Schirm der vorgeprägten Meinungen:
 
             
              […] der Dichter, der Künstler aber macht einen Schlitz in diesen Schirm, er zerreißt sogar das Firmament, um ein wenig freies und windiges Chaos hereindringen zu lassen und in einem plötzlichen Lichtschein eine Vision zu rahmen, die durch den Schlitz erscheint […].
 
              (Deleuze und Guattari 1996, 241)
 
            
 
            Im Non des Val di Non leuchtet demnach das Chaos herein, vor dem wir uns durch das traditionelle Bild vom Nonsberg zu schützen versuchen.
 
            Die Etymologie von ›Non‹ ist unsicher (Kollmann 2012, 24). Erstmals wird das Volk der Anauni auf einer Bronzetafel aus dem Jahr 46 n. Chr. erwähnt.8 Der Text verkündet das Edikt des Kaisers Claudius, wonach den im nördlichen Municipium Tridentinum lebenden Völkern der Anauni, Tulliasses und Sinduni das römische Bürgerrecht verliehen wurde (Kollmann 2012, 24). Welche Sprache diese Völker sprachen, ist bis heute nicht ganz geklärt. Sicher scheint zu sein, dass es eine nicht-indogermanische Sprache mit rätischem Anteil war (Kollmann 2012, 24). Auf dem gesamten Nonsberg wurden etwa 100 rätische Inschriften aus der Zeit der Fritzens-Sanzeno-Kultur gefunden.9 Nach der Unterwerfung der Räter durch die Römer ging das Rätische im Vulgärlateinischen und späteren Westromanischen auf. Zahlreiche Tiroler Orts- und Flurnamen haben rätische Wurzeln. Später, in den Wirren der Völkerwanderung, geriet auch der Nonsberg in den Einflussbereich der Ostgoten, Langobarden und Franken. Seit der Langobardenzeit gehörte der Nonsberg zum Herzogtum Trient. In der Sprache der Bewohner des Tals verschmolz das Rätische mit dem Vulgärlateinischen: Es entstand das Nonsberger Rätoromanische oder Noceromanische.10 Erst im Mittelalter siedelten sich Adelsgeschlechter aus dem deutschen Etschtal im Nonsberg an.
 
           
          
            2 Fluchtlinien und Intervalle
 
            Während der folgenden Lektüre der ersten Seiten von Val di Non wird die im Klappentext angekündigte mehrfache Pendelbewegung des Textes vom Wirklichen zum Unwirklichen und retour, vom Tal zum Un-Tal und zurück, untersucht. Ein besonderes Augenmerk gilt dabei den Paratexten und Parabildern, die das poetische Entrée ins ›eigentliche‹ (Un-)Tal bilden und als Nachspiel am Ende (auf S. 207) sogar eine Art Lektüreschlüssel bieten. Die Lektüre verbindet hermeneutische, narratologische und intertextuelle Analysemethoden. Durch die sehr genaue Betrachtung einzelner Wörter, Sätze, Verse und Bilder soll gezeigt werden, dass Eggers scheinbar unverständliche poetische Sprache aus einem kreativ-subversiven Umgang mit altem, historisch gewachsenem (zum Teil wieder verschwundenem) und dialektalem ›Sprachmaterial‹ sowie aus dem Dialog mit anderen poetischen und philosophischen Stimmen (im Sinne Bachtins) entsteht. Egger erzählt ein Tal neu, indem er dessen Klänge und Klangintervalle sowie die vielfachen Brüche in eine ›alt-neue‹ Sprache und in Bilder verwandelt.
 
            Die etymologische Analyse einzelner Wörter, die Rekonstruktion lokaler Sagen und Mythen und geologischer Wirklichkeiten ›hinter‹ der nur scheinbar verspielten narrativen ›Fassade‹ soll Bedeutungsschichten und -zusammenhänge aufdecken, die den Text als sinnvolles Ganzes, als höchst kunstvolle Komposition erscheinen lassen.
 
            Die folgende Analyse beleuchtet insbesondere vier Aspekte:
 
            2.1. Eggers Val di Non ist die Übersetzung einer klingenden (Sprach-)Landschaft in ein polyphones Wort-Bild-Kunstwerk: Es ist ein kontrapunktisch komponiertes Epos, dessen Struktur und Melodien sich den ›Intervallen‹ des Hausbergs und der Sprachheimat des Autors verdanken. Die Intervalle sind nicht nur raumzeitlicher, sondern auch qualitativer Art. So wie die orographische Realität des Nonsbergs aus geologisch differenten Substraten, aus verschiedenen Gewässern (und einer wunderbaren, in ihrer Diversität nur noch selten anzufindenden Flora) besteht, so ist auch die sprachliche Landschaft hochkomplex: Es ist eine Grenzlandschaft, in der sich deutsche, rätoromanische und italienische Mundarten berühren. Intervalle öffnen sich nicht nur zwischen den Schichten im Gestein und den historischen Schichten in der Sprache, sondern ganz besonders auch zwischen Wirklichkeit und Traum. (»Was einem blüht, mag zugleich auch blühendes Tal sein.« Egger 2017, Klappentext.) Egger lässt die Laute des ›reellen‹ Tals einander zurufen und hört auf ihren Dialog. Er lässt die Intervalle, d. h. Differenzen, wachsen (»Nachtwach, in Sprache, schwellen die Intervalle an […]« Egger 2017, Klappentext). Daraus ergeben sich ›Echos‹, die nur scheinbar die Laute wiederholen. Vielmehr erzeugen sie neue Stimmen, die das beschränkte Original weiten und öffnen (»wie ein Echo das Offene durch Wiederholung der Beschränkung auskostet, aber auf immer weniger Wirklichkeit trifft.« Egger 2017, Klappentext). Mit jeder Schwingung erfasst das Pendel tiefere und höhere Dimensionen des Denkbaren (Chaos). Es entstehen Fluchtlinien der Imagination. In Val di Non verschmelzen die verschiedenen Grade von Wirklichkeit und Möglichkeit zu Prosatexten, Gedichten und Bildern. Sie sind Chaoiden,11 Kinder des Chaos. Val di Non bildet einen »Chaosmos«.12
 
            2.2. Das Buch ist ein mixtum compositum aus Prosa und Lyrik, Text und Bild. Es ist die Summe aller Intervalle zwischen Prosa-, Lyrik- und Bildnarration. Val di Non ist ein langer erzählender Gesang, ein Epos, welches den ›Ursprung‹ und die Fülle einer Tal- und Sprachlandschaft singend evoziert. Wenn zu Beginn der ›Ursprung‹ des Baches Novella (Tieftalbach) besungen wird, so wird damit der ›Ursprung‹ nicht nur eines Tals, sondern einer ganzen Welt besungen. Egger positioniert sich in der Nachfolge Hesiods, welcher in der Theogonie den Ursprung der Welt und der Götter besingt. So wie Hesiod im Prooimion der Theogonie die Musen auf dem Berge Helikon anruft und als seine Inspirationsquelle preist (»Von Helikonischen Musen will ich mein Singen beginnen, / die an dem großen, heiligen Berg, dem Helikon wohnen, / […]« Hesiod 1991, V. 1‒2; »Diese nun lehrten einst auch Hesiodos schöne Gesänge, / als er am Fuße des heiligen Helikon Lämmer gehütet.« Ebd., V. 22‒23 [S. 7].), so wird auch Egger zu Beginn der Erzählung in seinen Paratexten und -bildern seine Inspirationsquellen auflisten und preisen. Wie die Theogonie wird auch Eggers ›Epos‹ zum Artikulationsmedium von Spiritualität, philosophischer Betrachtung und Meditation. Hier wie dort dient die poetische Form »als Ausweis der Inspiriertheit« (Auerochs 2007, 643) der Texte. Val di Non präsentiert sich nicht ›nur‹ als Literatur, sondern als Ausdruck einer besonderen ›spirituellen‹ Haltung einer Landschaft gegenüber.
 
            2.3. Val di Non ist ein Bilderbuch. Egger hat der Prosa und den Gedichten eine dritte ›Stimme‹ beigefügt (»stets fügt sich eine zweite Stimme zur ersten, dann noch eine, und dann noch und noch« Egger 2017, Klappentext): zarte, filigrane Bilder von sehr präziser Ausführung. Sie stammen aus der Hand des Autors selbst. Egger ist in künstlerischer Hinsicht ein Doppeltalent, eine Zweifachbegabung, er ist ein Wort- und Bildkünstler. Er schafft sich mit seinem Bild-Epos ein eigenes Genre mit eigenen ästhetischen Möglichkeiten. Val di Non ist auch ein Künstlerbuch, insofern der Autor-Illustrator hier das Objekt Buch selbst zum Thema macht.13 Die sorgfältige optische Gestaltung des Bandes betont den Zeichencharakter der Rede. Die Seiten sind zum Großteil zweigeteilt: In der oberen Hälfte des Blattes stehen Verse und Zeichnungen, in der unteren Hälfte der Prosatext. Nur selten gibt es seitenfüllende Zeichnungen oder gar doppelseitige Zeichnungen ohne Text. Für seine Illustrationen wählt Egger den graphischen Stil: Er schafft Zeichnungen aus feinen Linien (zumeist Umrisslinien), Schraffuren und Punkten. Sie sind alle in Schwarz-Weiß gehalten, sehr flächig und ohne Hintergrund. Indes, keinesfalls ordnen sie sich dem Medium Sprache unter, haben keinesfalls eine rein illustrative Funktion, sondern erzählen selbst. Der Definition von Abraham und Knopf zufolge ist das Bilderbuch
 
             
              nicht eine literarische Gattung neben anderen […]; sondern es nimmt erstens – ebenso wie man das auch für den Film sagen kann – alle drei Großgattungen der Literatur in sich auf und kann episch (narrativ), dramatisch (szenisch) und selbstverständlich auch lyrisch sein. Und es steht, obwohl es Literatur ist, zweitens sozusagen immer mit einem Bein in einer anderen Kunst, der des Bildes […].
 
              (Abraham und Knopf 2014, 3)
 
            
 
            Val di Non könnte man als szenisches Bilderbuch bezeichnen, da der Prosatext, die Verse und die Zeichnungen einer Seite jeweils eine Art Szene bilden. Vielleicht könnte man den Band auch als poetisch-fiktionales Bilderbuch definieren, in welchem die zwei literarisch-ästhetischen Modi Fantastik und Realismus miteinander verbunden werden.
 
             
              Ein Bilderbuch enthält somit einen multimodalen Text, der zwei verschiedene Zeichensysteme miteinander verknüpft. Die Integration von Bild und Schrifttext auf einer »Sehfläche« führt nicht lediglich zu einer Addition der dort jeweils enthaltenen Informationen, sondern zu einer Potenzierung der semiotischen Leistung.
 
              (Staiger 2014, 12)
 
            
 
            Das multimodale Intervall führt zur »Anreicherung (enhancement)« (Staiger 2014, 15) sowohl des Textes als auch des Bildes. Manchmal, wenn Text und Zeichnung sehr schwer zu dechiffrieren sind, scheinen sie gar in »Widerspruch (contradiction)« (Staiger 2014, 15) zueinander zu stehen. Das zweiteilige Modell zeigt sich auch in der zweifachen Erzählinstanz: Es gibt eine verbalsprachliche Erzählinstanz mit einer (sowohl im Prosa- als auch im Lyrikteil) zumeist internen Fokalisierung (es gibt so etwas wie ein narratives und ein lyrisches Ich) und eine bildliche Erzählinstanz, die anhand ›phantastischer‹ Zeichnungen erzählt. Es ist ein Mix aus diegetischem und mimetischem Modus.
 
            2.4. Eggers Poetik der »Zusammenverbundenheit der Untal-Intervalle« (Egger 2017, 207) steht im Zeichen seiner Ästhetik der Coincidentia oppositorum. Im Folgenden werde ich versuchen, die Schönheit und Eleganz des Bandes als Effekt der harmonischen Gleichzeitigkeit von Gegensätzlichem zu beschreiben. Zwischen Schrift und Bild, Prosa und Lyrik, Aussage und ›reiner (schöner) Form‹, ›Wahrheit‹ und ›Trug‹ im Hesiod’schen Sinne14 (›wirklichen‹ und ›erfundenen‹ Wörtern) gibt es grundsätzlich ein großes Gleichgewicht. Dies macht den eigentümlich schwebenden Zustand der Erzählung aus. Es gibt keine Spannungsbögen, wie sie im realistischen Erzählmodus üblich sind, wohl aber eine anhaltende Spannung von anderer Qualität. Es ist die Intensität des Sprechens, die sich den durchgehend offenen Intervallen verdankt. Sie zeigt sich etwa (um nur einen Aspekt unter vielen zu nennen) in der gleichzeitigen Beachtung und Aufhebung der Satzgrammatik. Die Rede ist von gleitenden Übergängen bestimmt: von der grammatikalischen Korrektheit zu Abbrüchen oder grammatikalischen ›Digressionen‹ (der Satz schwenkt in eine andere als die erwartete Richtung); von einem Erzähltempus ins andere; vom Indikativ in kaum begreifliche Konjunktive; von verständlichen, rational nachvollziehbaren Schilderungen zu surreal-phantastischen Momenten; von heute im Standarddeutschen gebräuchlichen zu längst vergessenen oder archaisch-dialektalen Wörtern, die allerdings auf ›moderne‹ Weise flektiert oder konjugiert werden. Dramatische Beschreibungen in rhythmischer Prosa von hoher musikalischer Qualität werden von zarten, höchst undramatischen Zeichnungen begleitet. Äußerste Genauigkeit (optisch in den ›präzisen‹ Zeichnungen, verbal in den seitenfüllenden Details der Schilderungen) paart sich mit der Leere, die sich einerseits zwischen den Linien der Zeichnungen und im Weißraum des Blattes auftut, die sich andererseits ›hinter‹ der Fülle der erzählten Details bemerkbar macht. Immer gibt es Zwischenräume; das ›Ganze‹ löst sich auf bzw. stellt sich als »Zusammenverbundenheit« von Materie und Nichts heraus. Zwischen den Gegensätzen öffnet sich ein Feld voller Schwingungen. Im Wechsel der Register kann Intensität entstehen als schwebende Signifikanz, nämlich als eine Art »Streuungseffekt«, durch den »Textsinn und Textbedeutung nie ganz deckungsgleich werden« (Kleinschmidt 2004, 140).
 
           
          
            3 Close reading des Anfangs
 
            
              [image: ]
                Abb. 2: Egger 2017, 5 (o. Seitenz.).

             
            Die erste Seite enthält eine Zeichnung sowie einen kursivierten Satz, das Motto: »Ich singe, also bin ich, singe ich.« (Egger 2017, 5 [o. Seitenz.]) Es steht am unteren rechten Rand des Blattes.
 
            Das sehr zarte Bild evoziert eine fließende Bewegung. Oben rechts entspringend, ›ergießt‹ sich die Zeichnung über die ganze Seite in die untere linke Ecke. Aus dem Nichts tauchen vereinzelt winzige, kreisförmige Elemente auf (Tropfen). Sie werden dichter und vereinigen sich zu einem zusammenhängenden Ganzen: zu einem schmalen, gewundenen Bachbett, das nur aus Umrisslinien besteht. Es ist die äußerst reduzierte Darstellung einer Quelle, die zum Bach anschwillt. Dieser endet aber plötzlich in einer beutelförmigen Ausbuchtung. Der Bach verschwindet wieder im Nichts.
 
            Der als Motto zu verstehende Satz »Ich singe, also bin ich« stellt einen klaren intertextuellen Bezug zu Descartes’ berühmtem, vielfach zitiertem und variiertem Satz »Cogito ergo sum« her. Er ist, neben der Zeichnung und Eggers eigenem Satz, die dritte Stimme, die ihrerseits die vielen Stimmen evoziert, die Descartes’ Satz aufgenommen und variiert haben.
 
            Der Satz präsentiert sich als lyrische Erhöhung und gleichzeitig als parodistische Umkehrung des Descartes’schen Originals. Grammatikalisch gesehen, handelt es sich um eine indirekte Rede. Der Satz »Ich singe, also bin ich« ist die Aussage des singenden Subjekts (»[…] singe ich«) und verliert damit seine absolute Gültigkeit. Erst am Ende des Satzes wird deutlich, dass der erste Teil (»Ich singe, also bin ich«) durch den eigentlichen Hauptsatz (» … singe ich«) relativiert wird. Die Pointe liegt im Überraschungseffekt dieses ›Zusatzes‹, der sich als das semiotisch entscheidende Element herausstellt. Der erste Teil »Ich singe, also bin ich« drückt ‒ in Anverwandlung des kartesianischen Gedankens ‒ das für das Ich wichtigste Argument für die Tatsächlichkeit der eigenen Existenz aus. Weil es singt, lebt es. Der Gesang ist das letzte, unerschütterliche Fundament (fundamentum inconcussum) seines Daseins. Doch diese Gewissheit erweist sich als ›bloßer‹ Gesang, der (im Sinne Hesiods) zwar wahr sein könnte, genauso gut aber auch eine ›täuschend echte Lüge‹. Zwischen Wahrheit und Lüge im Gesang öffnet sich ein Intervall.
 
            Eggers Dialog mit dem bekannten Vorbild bewirkt keinesfalls dessen einfache Umkehrung. Weder ist der Gesang das Gegenteil von Denken noch bedeutet der Zusatz (»[…] singe ich«), dass die Richtigkeit des Gesungenen geleugnet wird. Vielmehr verliert alles seine Eindeutigkeit. Alles ist Gesang, ein Mix aus Realität und Phantasie, aus Sicherheit und Zweifel. Dieses Motto entwirft für das gesamte Buch eine Fluchtlinie aus allen fixierten Bedeutungen.
 
            Gleichzeitig könnte das Motto auch tatsächlich Descartes’ Satz widerlegen. Gegen die Beschränktheit der rationalen Erkenntnis (cogito) setzt Egger die Subjektivität und Magie der Einbildungskraft. Damit stünde das Intervall zwischen Zitat und Original im Zeichen des Widerspruchs.
 
            Auch der Sänger Hesiod besingt in der Theogonie den Ursprung der Götter und der Welt. Sein Gesang gibt wieder, was die Musen ihn gelehrt haben, also Wahrheit und Trug. Der Kunst (dem Gesang) gehe es »immer darum«, so Deleuze und Guattari, »das Chaos durch eine Schnittebene zu überwinden, die es durchquert« (Deleuze und Guattari 1996, 240). Aus der Berührung mit dem Chaos entstehen die Kinder des Chaos. Auch Hesiod ›lernt‹ von den Musen, dass am Anfang von allem das Chaos war. Aus ihm entstanden die Erde und der Eros, der alles verbindet:
 
             
              Wahrlich, als erstes ist Chaos entstanden, doch wenig nur später
 
              Gaia, mit breiten Brüsten, aller Unsterblichen ewig
 
              sicherer Sitz, der Bewohner des schneebedeckten Olympos,
 
              dunstig Tartaros dann im Schoß der geräumigen Erde,
 
              wie auch Eros, der schönste im Kreis der unsterblichen Götter:
 
              Gliederlösend bezwingt er allen Göttern und allen
 
              Menschen den Sinn in der Brust und besonnen planendes Denken.
 
              Chaos gebar das Reich der Finsternis: Erebos und die
 
              schwarze Nacht, und diese das Himmelsblau und den hellen
 
              Tag, von Erebos schwanger, dem sie sich liebend vereinigt.
 
              (Hesiod 1991, V. 116‒125)
 
            
 
            Ein genauer Blick auf den ersten Satz des Buches zeigt eine Wiederholung mit Variation. Eine Stimme beginnt aus dem Nichts zu sprechen. Dann versichert sie sich ihrer selbst: »also bin ich«, um schließlich das »Ich singe« zu wiederholen, indem sie es zugleich invertiert. Als performativer Akt gelesen, wird das Motto zu einem Ritornell, wie es Deleuze und Guattari nennen würden. Seine Funktion sei, im Chaos Ordnung zu schaffen und im Dunkeln Orientierung zu schenken. In ihrem gemeinsamen Werk Tausend Plateaus wird im ersten Abschnitt des Kapitels »Zum Ritornell« der Begriff erklärt:
 
             
              Ein Kind, das im Dunkeln Angst bekommt, beruhigt sich, indem es singt. Im Einklang mit seinem Lied geht es weiter oder bleibt stehen. Hat es sich verlaufen, versteckt es sich, so gut es geht, hinter dem Lied, oder versucht, sich recht und schlecht an seinem kleinen Lied zu orientieren. Dieses Lied ist so etwas wie der erste Ansatz für ein stabiles und ruhiges, für ein stabilisierendes und beruhigendes Zentrum mitten im Chaos. Es kann sein, daß das Kind springt, während es singt, daß es schneller oder langsamer läuft; aber das Lied selber ist bereits ein Sprung; es springt aus dem Chaos zu einem Beginn von Ordnung im Chaos, und es läuft auch jederzeit Gefahr zu zerfallen. Der Ariadnefaden erzeugt immer Klänge.
 
              (Deleuze und Guattari 1992a, 424)
 
            
 
            Orientierung in der Dunkelheit bietet demnach nicht das Tasten, sondern der Gesang. Das Ritornell bietet Orientierung in der Konfusion; die Wiederholung eines Satzes beschwichtigt die Angst. Durch das ›Labyrinth‹ des Un-Tals zieht sich ein Ariadnefaden aus Klängen und Bildern. Gesponnen wird er aus der variierenden Wiederholung bestimmter Zeichnungen, Wörter und Motive. Im Ritornell wird die reine Wiederholung (der Refrain) durch Variation gebrochen. Die Lautgestalt des Mottos ist also poetisches Programm.
 
            Im Lichte von Bachtins Ästhetik des Wortes gelesen, kündet schließlich das Motto von der ›Redevielfalt‹ des Buches. Demnach ist der erste Satz bereits eine »hybride Konstruktion mit zwei Akzenten und zwei Stilen« (Bachtin 1979, 195). Denn in der Rede des Ichs zeigt sich eine fremde Rede: die von Descartes. Was zu einem einzigen Sprecher zu gehören scheint, umfasst »in Wirklichkeit aber zwei Äußerungen, zwei Redeweisen, zwei Stile, zwei ›Sprachen‹, zwei Horizonte von Sinn und Wertung« (Bachtin 1979, 195). Val di Non spiegelt die Redevielfalt einer reellen Landschaft ebenso wie die des Wortkünstlers und Viellesers Oswald Egger.
 
            Wenn nun das Bild und der Satz ein multimodales Intervall bilden – worin besteht dann das Gemeinsame, das sie verbindet? Sie künden vom Ursprung des fließenden Gewässers wie vom Fluss des Gesangs. Aus dem Nichts steigen fluide Partikel auf, die zu einem rauschenden Ganzen anschwellen, um wieder im Nichts zu verschwinden.
 
            
              [image: ]
                Abb. 3: Egger 2017, 6–7 (o. Seitenz.).

             
            Seite 6: Auf der ansonsten leeren Seite steht zentral am oberen Rand des Blattes ein Zitat: » … – nichts, nichts, nichts, nichts, nichts, nichts, und auf dem Berge nichts. Juan de la Cruz« (Egger 2017, 6 [o. Seitenz.]). Die Worte stammen aus dem Buch Aufstieg auf den Berg Karmel des spanischen Mystikers und Dichters Johannes vom Kreuz (eigentlich Juan de Yepes y Alvares, 1542–1591). In der deutschsprachigen Ausgabe des Werkes findet sich zu Beginn die deutsche Fassung jener Zeichnung, die Johannes vom Kreuz für Magdalena del Espíritu Santo zur Illustration des Aufstiegs angefertigt hat (Johannes vom Kreuz 1999, 42). In der Mitte ragt ein stilisierter (nur durch Umrisslinien angedeuteter), sehr schmaler und steiler Berg in die Höhe. In ihm stehen, in vertikaler Anordnung, von unten nach oben verlaufend, die Worte: »Pfad auf den Berg Karmel – Geist der Vollkommenheit nichts nichts nichts nichts nichts nichts und auf dem Berg: nichts«. Oberhalb des Berges stehen die Worte: »Auf diesem Berg wohnt nur Gottes Ehre und Ruhm.« Es ist das umfangreichste Werk des großen Mystikers, der zugleich zu den größten Dichtern in spanischer Sprache zählt. In ihm beschreibt Johannes den geistlichen Weg zur unio mystica, der Liebesvereinigung mit Gott. Er beschreibt ihn als Aufstieg der Seele aus dunkler Nacht zum Herrn. Schritt für Schritt soll das Buch den Gottsuchenden aus der Gefangenschaft seiner Wünsche und vorgefertigten Meinungen zu vollkommener innerer Freiheit führen, die ihn offen macht für die Erfahrung Gottes.
 
            Der zweite Paratext führt also die Stimme der Mystik in den Introitus ein. Obwohl hier ausschließlich die Stimme des spanischen Mystikers aus dem sechzehnten Jahrhundert zu ertönen scheint, sieht eine intertextuell orientierte Lektüre auch hier eine »hybride Konstruktion mit zwei Akzenten und zwei Stilen« (Bachtin 1979, 195). In der Rede des Johannes versteckt sich diejenige des Autors Egger: Wie der Berg Karmel für Johannes, so wird der Nonsberg für Egger zum Bild eines Aufstiegs, an dessen Ziel das Nichts steht. Die Texte und Zeichnungen werden zu Etappen (Schritten) auf dem Weg in eine immer tiefere Kontemplation. Das Untal ist die Vision eines Suchenden. Die Schrecknisse und Schönheiten des Untals, die der Wanderer erfährt, befreien ihn Schritt für Schritt von der Beschränktheit der Perzeptionen und Affekte und öffnen sein Herz für ›das Ganze‹.
 
            Das Nichts kann in Eggers Werk als Ritornell bezeichnet werden, welches alle seine Bücher verbindet. Es wird immer wieder beschworen. Es scheint tatsächlich eine stabilisierende Funktion zu haben. Nur wenige Beispiele seien hier erwähnt:
 
            Nichts, das ist, 2001 erschienen, trägt den Untertitel »Gedichte«, aber der Band besteht formal aus mehreren Ebenen, nicht nur aus Gedichten: Auch hier sind die Seiten zweigeteilt, auch hier zieht sich durch die oberen Hälften der Seiten ein lyrisches Narrativ, durch die unteren Hälften das Prosa-Narrativ, begleitet von filigranen Zeichnungen. Oberhalb beider Ebenen jedoch, gewissermaßen als durchgehender langer Kolumnentitel und durch eine Trennungslinie vom übrigen Textkorpus gesondert, zieht sich in Großbuchstaben ein Text, der mit folgenden Worten beginnt: »ES GIBT NICHTS (DAS ES NICHT GIBT) UND NICHTS, DAS IST UND, ZU ZWEIEN, UNEINS, DAS EINE X (MAL) + DAS ANDERE […]« (Egger 2001, 6 f.)
 
            Der Klappentext zu Nichts, das ist lautet:
 
             
              Wo viele Wörter sind, ist viel Stille. Als wäre das Gedicht, die »Welt in der Welt«, eingefriedet und umschrieben von einer Mauer beständig ineins fallender Gegensätze. Und die können sich immer und überall ereignen […]. Der Ort bleibt im Gedicht, mitgedacht, während die Zeit in der Erzählung vergeht. Auch die Alpen, wo noch Residuen voreuropäischer Substratsprachen wurzeln, bergen Nichts, das ist.
 
              (Egger 2001, Klappentext)
 
            
 
            2007 erschien nihilum album, das mit »Weißes Nichts« übersetzt werden könnte (wobei das Substantiv nihilum ein Archaismus ist, aus dem sich das klassische nihil entwickelt hat) und das den Untertitel »Lieder & Gedichte« trägt. Die vielen Vierzeiler knüpfen ein Netz aus Bildern und Klängen, die in der Fülle der Details »alles« einfangen. Zwischen und ›hinter‹ den Versen ertönt die Stille, die sich einstellt, wenn alle Gegensätze in eins fallen. Sie ist die unio mystica des Dichters. Sie ist dem weißen Licht vergleichbar, das alle Farben enthält. In Versen wie
 
             
              Nichts
 
              hat sich verändert,
 
              nichts bewegt sich
 
              die ganze Zeit.
 
              (Egger 2007, 71)
 
            
 
            wird die Stille des absoluten Still-Stands hörbar. Die Verse scheinen mit dem Glück einer wiedergefundenen Stille auf die verlorene (tosende) Stille von John Cage15 zu antworten.
 
            Im Berg des zweiten Paratextes versteckt sich im Sinne Bachtins auch Hesiods Helikon, der heilige Berg der Musen. Doch die Bewegung der Inspiration ist invertiert: Während in der Theogonie die Musen vom heiligen Berg herabsteigen und dem Schafe hütenden Hesiod den Dichterstab in die Hand drücken, handelt es sich hier um einen Aufstieg, besser Aufschwung, der Schritt für Schritt vollzogen wird.
 
            Schließlich verbirgt sich im Nichts des zweiten Paratextes auch Jean Pauls berühmte »Rede des toten Christus vom Weltgebäude herab, dass kein Gott sei« (Jean Paul SW I/2, 270–275) und öffnet als negatives nihilistisches Nichts ein Intervall zum positiven mystischen Nichts. Wiewohl bei Jean Paul die Rede in einen Traum gebettet ist, aus dem am Ende das erzählende Ich erwacht und voller Freude feststellt, dass alles nur ein Traum war und es wieder glauben darf (»Meine Seele weinte vor Freude, daß sie wieder Gott anbeten konnte … «; Jean Paul SW I/2, 275), so mindert dieses Happy End doch keineswegs die im Alptraum ausgedrückte tiefe existenzielle Angst, dass in der Höhe nichts sei, dass die Welt ein kaltes, starres Nichts sei:
 
             
              Ich lag einmal an einem Sommerabende vor der Sonne auf einem Berge und entschlief. Da träumte mir, ich erwachte auf dem Gottesacker. […] Jetzo sank eine hohe edle Gestalt mit einem unvergänglichen Schmerz aus der Höhe auf den Altar hernieder, und alle Toten riefen: »Christus! ist kein Gott?«
 
              Er antwortete: »Es ist keiner.« […]
 
              Und als Christus das reibende Gedränge der Welten […] sah […]: so hob er, groß wie der höchste Endliche die Augen empor gegen das Nichts und gegen die leere Unermeßlichkeit und sagte: »Starres, stummes Nichts! Kalte, ewige Notwendigkeit! Wahnsinniger Zufall! […] Wie ist Jeder so allein in der weiten Leichengruft des All!
 
              (Jean Paul SW I/2, 272–274)
 
            
 
            In diesem Text vollführe Jean Paul ein Gedankenexperiment, indem er nihilistische Positionen ausprobiere, so Monika Schmitz-Emans (2015). Die »humoristische Stilmischung« (Müller 1983, 250) im Siebenkäs, der Wechsel vom Lächerlichen ins Schrecklich-Erhabene, bei welchem sich das Lächerliche nur als Kehrseite des Erhabenen herausstellt, erinnert an Eggers Ästhetik der in eins fallenden Gegensätze. Jean Pauls Witz und Tiefsinn sind die stets präsenten Folien, vor denen Eggers Kunst der paradoxen Zusammenführungen zu lesen sind.
 
            Seite 7: Der dritte Paratext ist eine kurze Erzählung, in der Tirolisches Sagengut um geologische Phänomene und um die Magie der Einbildungskraft erweitert wird: Auf der Aaler Alm (am Nonsberg) schlüpft eine zweiköpfige und fünffüßige Eidechse aus einem Stein, wird von Hüterbuben gefunden und zu einem Senner gebracht. Zwischen den beiden Köpfen hat das Tierchen noch ein fünftes Füßchen mit neun Zehen, das den zwei Köpfen das Essen reicht. Um es zu schützen, nimmt es der Senner in sein Bett, wo es erstickt.
 
            Eine Inhaltsangabe erfasst bei Egger nie das Wesentliche. Die im Ton einer mündlichen Volkssage erzählte kleine Geschichte vereint das Wissen um geologisch interessante Funde mit einer poetologischen Reflexion.
 
            Das Gampenjoch (1518 m) ist der niederste Übergang vom Raum Burggrafenamt zum Nonsberg. Über ihn führt seit Jahrtausenden ein alter Weg, der für die Menschen Saum- und Pilgerweg sowie Salzstraße in einem war (Gampenpasskomitee 2015). Über ihn erreichten sie den alten Wallfahrtsort Unsere Liebe Frau im Walde, wo es seit dem zwölften Jahrhundert ein kleines Kloster gibt, das der Jungfrau Maria geweiht ist. Die heutige Passstraße, in den 1930er Jahren erbaut, ist ein Bravourstück der Straßenbauingenieurskunst. Entlang ihrer Strecke genießt man nicht nur herrliche Ausblicke ins Tal und auf die umliegenden Berge, sondern erkennt verschiedenste Felsprofile, die durch den Bau der Gampenstraße erschlossen wurden. Unterhalb der Passhöhe wurden 1996 vom Geologen Marco Avanzini 235 Millionen alte Reptilienspuren gefunden. Es war eine geologische Sensation. Vergleichbar alte Spuren gibt es weltweit nur noch in den USA und in Kanada, so der Geologe Patrik Ausserer (2015, 210). Am bergseitigen Straßenhang sind die Gesteinsschichten »eine vollständige Abfolge Voltagokonglomerat« (ebd.). Diese Schichten werden, so Ausserer, in Küstennähe abgelagert (ebd.). Sie zeugen von einem prähistorischen (nun steinernen) Meer, welches sich hier befunden haben muss. Die meisten steinernen Reptilienspuren ›erzählen‹ vom Rhynchosauroides tirolicus, einem eidechsenähnlichen Tierchen, welches eine Länge von bis zu 60–70 Zentimetern erreichen konnte (ebd.). Er war ein Vorfahre der uns bekannten Dinosaurier und, so Ausserer, den heutigen Leguanen ähnlich. Die Füßchen im Gestein zeigen dünne Finger, die mit Krallen besetzt waren. Sie erinnern in ihrer Feingliedrigkeit an eine menschliche Hand (ebd.). – In der Felsgeburt der zweiköpfigen und fünffüßigen Eidechse versteckt sich demnach die Stimme des Nonsbergs selbst, der hier aus seiner eigenen Urgeschichte erzählt.
 
            Eine weitere intertextuelle Stimme könnte der Kult des Mithras sein, des persischen Gottes des Lichts, welcher der Sage nach einem Felsen entsprang. Zeugen seiner Felsgeburt waren steinzeitliche Hirten (Vermaseren 1951). Die Verehrung des Mithras war ein Mysterienkult, der sich, etwa zeitgleich mit dem Christentum, im ersten Jahrhundert nach Christus im ganzen römischen Reich verbreitete. Auch im Alpenraum zeugen zahlreiche archäologische Funde von der Beliebtheit dieses Gottes.
 
            Zwischen der Felsgeburt der Egger’schen Eidechse, den steinernen Reptilienspuren am Gampenpass, der Geburt des Mithras und der ›Geburt‹ des Novellabaches am oberen Nonsberg öffnen sich Intervalle. Verbunden werden sie durch die Vorstellung einer petra genetrix (Vermaseren 1951, 290), welche Leben zeugt.
 
            Es gibt zahlreiche alpenländische Volkssagen, in denen Eidechsen auftauchen. In den meisten Fällen sind sie gutmütig und tun dem Menschen nichts. Eine Sage aus Vorarlberg erzählt gar von einer Eidechse, die einem guten, tierliebenden Mann das Leben rettet (Vonbun 1950, 82). Auch in einer Sage aus dem Südtiroler Passeiertal (»Der Übelsee bei Stuls«) sendet die Muttergottes eine Eidechse aus, um einen Hirten zu retten (Menghin 1884, 51–53). Im Gebiet von Rovereto südlich von Trient liebt man die Eidechse als Freundin und Beschützerin der Menschen. Wenn sich eine Viper dem Menschen nähert, lenkt die Eidechse sie ab, indem sie deren Aufmerksamkeit auf sich selbst zieht (Dalla Torre 1894, 27).
 
            Der aus Meran gebürtige Germanist und Volkskundler Vinzenz Ignaz Zingerle (1825–1892) sammelte gemeinsam mit seinem Bruder (dem Vorbild der Brüder Grimm folgend) Sagen aus Tirol (Zingerle 1850). In seiner umfangreichen Sammlung findet sich allerdings auch eine Sage aus Villanders (Südtirol), in der mehrköpfige Eidechsen auftauchen: Als ein Knabe eine Eidechse tötet, taucht eine zweite mit zwei Köpfen auf, dann eine dritte mit drei Köpfen und so fort, bis schließlich eine Eidechse mit sieben Köpfen sich im Kopf des Knaben verbeißt, der am Ende nur durch eine List gerettet werden kann. Eidechsen sind, so der Volksglaube, dämonische (numinose) Kräfte, die dem Menschen beistehen, solange er sie achtet, die sich aber verteidigen, wenn ihnen Leid zugefügt wird. Laut Lorelies Ortner stehen im Mittelpunkt von dämonologischen Sagen »jenseitige Gestalten«. Sie »konfrontieren den Menschen mit dem Numinosen« (Ortner 1997, 42).
 
            Eggers ›Sage‹ (Egger 2017, 7 [o. Seitenz.]) beginnt mit einer Wendung, die auf eine mündliche Überlieferung hinweist: »Ob es wahr ist oder nicht … « Ein unvollständiger indirekter Fragesatz als Einleitung impliziert, vergleichbar dem »Es war einmal … « der Märchen, dass nicht Wahrheit das Kriterium für die folgende Erzählung ist. Der Sprecher präsentiert sich als Nachkomme des Schafe hütenden Hesiods, der ja auch, noch vor der eigentlichen Erzählung, die zweifache Qualität seiner Rede hervorhebt: Wahrheit und täuschend echte Lüge, beides ein Geschenk der Musen. Nicht um Wahres zu sagen, hauchen ihm die Musen die göttliche Stimme ein, sondern um Schönes zu singen.
 
             
              […] auf der Aaler Alm hat einmal eine zweiköpfige und fünffüßige Eidechse elf Monate gelebt. Das entrische Tierchen war aus einem wie ein Ei aufgespelterten Stein geschlüpft und, von Hüterbuben mit bloßen Händen gefangen und zur Almhütte gebracht, nach kurzer Zeit vertraut und wußte sich über seine Bedürfnisse verständlich zu machen […]
 
              (Egger 2017, 7 [o. Seitenz.])
 
            
 
            »Entrisch« ist ein altes, noch heute in Tirol gebräuchliches Wort. Zu »enterisch« sagt das Grimm-Wörterbuch: »insolitus, mirus, monstruosus, unheimlich, ungeheuer, ein nur in Baiern, Österreich und Schlesien fortlebendes, in der Schweiz, in Schwaben nicht vorkommendes wort.« (DWB 3, Sp. 512)16
 
            Das Wort »aufgespeltert« ist im heutigen Standarddeutsch nicht existent, doch findet man im Grimm-Wörterbuch das feminine Substantiv »spelte: f. abgespaltenes stück« (DWB 16, Sp. 2140). Egger hat das Verb »aufspeltern« im Sinne von »aufspalten« analog dazu geschaffen. Dieses alt-neue Wort evoziert das Bild eines Steins, dessen Schale sich öffnet, spaltet, auftut.
 
            Das Tierchen weiß seine Bedürfnisse kundzutun: Es ist ein kluges und eigenwilliges Wesen. Beim Essen scheinen die Köpfe denselben Hunger zu verspüren; sie sind beide satt, sobald einer sich satt gegessen hat. Beim Trinken hingegen haben die Köpfe verschiedene Bedürfnisse. »Beide Köpfe waren vollständig ausgebildet, von ganz gleicher Größe und ohne geringste Unförmlichkeit.« (Egger 2017, 7 [o. Seitenz.]) Hier fällt das Wort »Unförmlichkeit« anstelle des zu erwartenden »Unförmigkeit« auf. Laut Duden kann »unförmlich« die veraltete Form für »unförmig« mit der Bedeutung »plump, ungestalt« sein. In diesem Sinne sind die zwei Köpfe der Eidechse von schöner, edler Gestalt. Andererseits: Das Grimm-Wörterbuch definiert »förmlichkeit« als »ritus, caerimonia« (DWB 3, Sp. 1902). In diesem Licht gesehen wird »ohne geringste Unförmlichkeit« zu einem weit offenen Bedeutungsintervall. Es geht nicht um die Form der Köpfe, sondern um ihre Fähigkeit, (sprachliche, poetische?) Formen zu wahren.
 
            In Dalla Torres Die volkstümlichen Thiernamen in Tirol und Vorarlberg findet man unter dem Eintrag »Eidechse«, dass eine Tirolische Variante dafür auch »Egerechs« ist und aus dem Althochdeutschen »egidëhsâ« stammt (Dalla Torre 1894, 27). Egerechs aber klingt fast wie Egger-Echs, Egger-(Ei)dechse. Zwischen dem entrischen Tierchen und dem Autor selbst öffnet sich ein Intervall. Eggers Witz (wie der seines ›Vorfahren‹ Jean Paul) findet im Gleichklang (Homonymie) von Wörtern neue Zusammenhänge. Es lohnt sich, diesen eigentümlichen Sprung nachzuvollziehen. Dann wären also die zwei Köpfe der Egerechs die zwei künstlerischen Modi des Autors-Illustrators oder die zwei Modi der verbalen Erzählung (Prosa und Lyrik) oder aber die zwei Dimensionen des ›Musengeschenks‹ (Wahrheit und täuschend echte Lüge, Fakt und Fiktion), Wirklichkeit und Traum, Tal und Untal oder aber einfach die zwei Sprachen des Oswald Egger (das Tirolische des Nonsberg und das sogenannte ›richtige‹ Standarddeutsch). Dann könnte von den neun Zehen des fünften Füßchens, das den zwei Köpfen das Essen reicht, ein Bogen zu den neun Musen geschlagen werden. Und die Egerechs mit ihren zwei Köpfen an nur einem Rumpf wird zum Symbol für alle in eins fallenden Gegensätze.
 
            Vom fünften Füßchen heißt es wenig später:
 
             
              Dieser Arm, ärmelig selbander werdend, gab niemals nacheinander einem und demselben Kopf zu essen, ja, man bemerkte, daß er, wenn er beim rechten angefangen hatte, immer nur bei dem linken aufhörte.
 
              (Egger 2017, 7 [o. Seitenz.])
 
            
 
            Auch das Wort ›selbander‹ ist ein Egger-Ritornell, das sich durch alle seine Texte zieht. Im Grimm-Wörterbuch findet man es unter dem Eintrag »selb«: »selbander wird nicht selten als prädicat verwendet, als gegensatz zu allein, einsam« (DWB 16, Sp. 424). Der fünfte Arm (plötzlich ein Arm!) wird sich selbst ein anderer. Er ist nicht mehr eine mit sich idente Einheit, sondern eine in sich differente Einheit. Dies erinnert an Deleuze’ Konzept der Differenz, wie er es in Differenz und Wiederholung entwickelt (Deleuze 1992b): Wir müssen Differenz als Differenz in sich denken, da eine reine Differenz nicht im Verhältnis zu einer Identität definiert werden kann (im Sinne von Nicht-X) oder nach Maßgabe der Differenz zwischen zwei Identitäten (etwa der Differenz zwischen X und Y). Vielmehr ist Differenz als Möglichkeit zu denken, als virtueller Unterschied, welcher als Potenzial zwischen sich selbst stets verändernden Identitäten besteht. Die reine Differenz ist als in einem steten Werden begriffene Variation von Verhältnissen zu denken, so wie auch Identität sich in einem steten Prozess des Werdens befindet.17
 
            In diesem Sinne kann ›selbander‹ bei Egger als zentraler Begriff seiner Ästhetik der in eins fallenden Gegensätze verstanden werden: Alles, sowohl die Dinge als auch die Wahrnehmungen und Empfindungen, ist in einem fortwährenden Prozess der Veränderung, der Entwicklung, der Ent-Faltung begriffen. Wenn sich die Dinge selbander werden, werden sie intensiv. Das, was zunächst fest und einförmig erscheint, wird bei aufmerksamer (poetischer, spiritueller) Betrachtung heterogen. Die Eidechse wird zu einem Schauspiel unendlicher Differenzen. In dieser Erfahrung einer sich steigernden Differenz der Phänomene offenbart sich laut Deleuze für das betrachtende Ich die ›Intensität‹ der Dinge. Jede Intensität sei nämlich differentiell. Sie ergebe sich aus einer Ungleichheit, welche wiederum auf andere Ungleichheiten verweise: »Da sie [die Intensität] das Ungleiche an sich enthält und bereits Differenz an sich ist, bejaht die Intensität die Differenz. Sie macht aus der Differenz einen Gegenstand von Bejahung.« (Deleuze 1992b, 296)
 
            Der fünfte Arm der Eidechse wird sich »ärmelig selbander«. ›Ärmelig‹ taucht im Grimm-Wörterbuch nicht auf. Das Suffix –ig dient der Adjektivbildung. Wird sich der Arm selbst zur Hülle (Ärmel), die den Arm umgibt, so wie in der Poesie die Imagination die reinen Fakten umhüllt?
 
             
              Das seltene Tier befand sich in Obhut des Senners am Hofmahdjoch, der im Juli, September, August, sowie sich die Blätter zu wenden wußten, und um es vor anderen Nörggelen zu schützen, mit ins Bett nahm, wo es eines Morgens erstickt nicht wieder aufgewacht ist.
 
              (Egger 2017, 7 [o. Seitenz.])
 
            
 
            Das »Nörggele« ist die Deminutivform von »Norg« (mask.), welches seinerseits vermutlich aus dem italienischen orco (< lat. Orcus) entlehnt wurde. Eine Variante ist »Lorg« (Ortner 1997, 46), welches als Verdeutschung des italienischen »l’orco« zu erkennen ist (der italienische Artikel wurde als solcher nicht mehr erkannt). Norg ist aus »ån (ein) Org« entstanden (im Laufe der Zeit wurde auch der deutsche Artikel als solcher nicht mehr erkannt).18 Ein Nörggele ist in der Tiroler Sagenwelt ein »freundlich gesinnter (nützlicher) oder bösartiger (schädlicher) Zwerg, Wichtelmännchen« (Ortner 1997, 47). Im Grimm-Wörterbuch findet man unter dem Eintrag »Norke«: »nork, norg, m. was orke, tirol. ein spukmännchen, wicht […] Zingerle sagen 39 f. 42 f. 53. 55 (fem. die nörgin, deminutiv der und das nörgel, das nörkelein, nörglein); in Defereggen der norgge, etwas verkrüppeltes, und das nerggile, eine kleine unansehnliche person […]«. (DWB 13, Sp. 899) Das Nörggele entstammt dem Orcus, der ›Unterwelt‹ des Nonsbergs und der Sprache, und kehrt dorthin auch wieder zurück.
 
            Die Eidechse und der Senner fassen schnell Vertrauen zueinander, ja der Senner will das Tierchen vor anderen Nörggelen schützen und nimmt es in bester Absicht zu sich ins Bett. Doch: Wer ist hier eigentlich das Nörggele? (Das Wort taucht in der Erzählung an dieser Stelle erstmals auf.) Nörggelen sind in den Tiroler Sagen in aller Regeln nicht selbst Bauern oder Senner, sondern tauchen plötzlich auf einem Hof auf und verdingen sich als Knechte, wo sie viel Unfug treiben und mit Vorliebe die Mägde necken. Dass hier, in Eggers ›Sage‹, der Senner das Nörggele ist, ist nur eine (eher unwahrscheinliche) Lesart. Eine andere Lesart würde in der Eidechse (Eger-echs) selbst das (eigenwillige, neckische) Nörggele sehen, welches vor anderen geschützt werden muss (es würde sich hier um einen selbstreferenziellen Egger’schen Witz handeln). Damit würde sich das Intervall hin zu anderen schreibenden Echsen (etwa Kritiker-Echsen) öffnen, die der Egger-Echse nicht wohlgesonnen sind. Der Tod der Eidechse am Ende kann als freiwillige Rückkehr ins Nichts gelesen werden oder aber als Folge einer zwar wohlmeinenden, aber erstickenden Fürsorge. Beim Senner, der Verkörperung der Konformität, geht der Eger-(Egger-)echs die Luft aus.
 
            Die Invertierung der Ordnung im Satz »im Juli, September, August, sowie die Blätter sich zu wenden wußten« (auch ein Ritornell bei Egger) kann als Einspruch gegen die Linearität der Zeit und als poetologische Metapher gedeutet werden: Das Phänomen Nörggele kommt und geht mit dem Umblättern der Seiten, welche nicht nur linear (im Sinne einer üblichen Ordnung), sondern auch von hinten nach vorne oder in zirkulären Bewegungen gelesen werden können.
 
            
              [image: ]
                Abb. 4: Egger 2017, 9 (o. Seitenz.).

            
            Seite 9: Hier stehen zwei Zeichnungen mit einer Legende. Im Rahmen des mehrseitigen ›Paranarrativs‹ übernimmt nun das Bildnarrativ das Wort.
 
            Die linke Zeichnung zeigt einen flachen, ringförmigen, zylindrischen Körper mit einer kleinen zentralen Öffnung. Sie erinnert an eine Erdöffnung, den antiken Omphalos, den Nabel der Welt. Von der Öffnung ausgehend ziehen sich strahlenförmig lauter Linien über den gesamten Körper, sodass er als Ganzes einem verschnürten Beutel aus plissiertem Stoff ähnelt. Es ist eine Seeanemone, ein wirbelloses, an einen festen Ort in der Tiefe des Meeres gebundenes Tier. Ein altes, heute in der Zoologie nicht mehr gebräuchliches Wort für Lebewesen an der Grenze zwischen Pflanze und Tier ist »Zoophyt«, weitere Beispiele für Zoophyta sind Schwämme und Korallen. Diese Zeichnung ist eine der vielen Darstellungen von Zoophyten, von Ur-Lebewesen im ganzen Buch. Die Seiten wimmeln nur so von Protozoa, von Ein- oder Zweizellern, die vage an Kopffüßler mit Augen, Mund und Nase erinnern, sowie von Seenesseln.
 
            Die rechte Zeichnung ähnelt der linken, doch sind hier Körper und Öffnung in die Länge gezogen. Grasähnliche ›Haare‹ bedecken den schlauchförmigen Körper. Er wirkt elastisch und lebendig. Er erinnert (gleichzeitig) an ein schmales Tal (aus der Vogelperspektive gesehen), an eine schmale Felsöffnung und an eine Vagina.
 
            Unter den beiden Zeichnungen steht: »Nonsberger Störungsbündel (Tethys vagina)« (Egger 2017, 9 [o. Seitenz.]). Der Inhalt von Klammern hat in einem Prosatext zumeist eine erklärende Funktion. »Tethys vagina« also als Erklärung von »Nonsberger Störungsbündel«? Innerhalb der Bildlegende kündigt sich bereits ein Intervall an.
 
            Aus geologischer Sicht verlaufen über den Nonsberg mehrere sogenannte Störungen. »Störung« bedeutet in der Geologie eine
 
             
              Dislokation, [d. h. eine] tektonische oder atektonische Unterbrechung oder Veränderung des primären Gesteinsverbandes an Fugen, Brüchen, Klüften oder Verwerfungen oder aber auch weiträumige bruchlose Verbiegungen (Falten, Flexuren, Monoklinen).
 
              ([N. N.], »Störung«)
 
            
 
            Die »Hauptstörungslinie« (Ausserer 2015, 206), die sogenannte Periadriatische Naht, zieht sich in Südwest-Nordost-Richtung über das Hofmahdjoch bis in die Nähe von Meran. Sie trennt das Südalpin vom Ostalpin. Hier verläuft, so Ausserer, geologisch gesprochen, die »Grenze zwischen Afrika und Europa« (ebd.). Beinahe parallel zur Periadriatischen Naht verläuft die Völlaner Linie, welche »die Sedimente von den Vulkaniten des Laugen trennt« (ebd.). (Der Laugen ist ein hoher Gebirgskamm, welcher den Nonsberg im Norden vom Ultental trennt.) »Im Bereich des Gampenpasses trennt sich die Völlaner Linie zu mehreren fast parallelen Störungsflächen, welche das umliegende Gestein stark deformieren.« (ebd.)
 
            Als Störungsbündel (im Sinne von mehrfachen Veränderungen oder Brüchen) können aber auch die Mundartgrenzen bezeichnet werden, die über den Nonsberg verlaufen. Eine erste Mundartgrenze zieht sich westlich von Meran von Norden nach Süden: Sie trennt Zentraltirol von Randtirol (zu welchem man das Nonsberg-Gebiet und das Ultental sowie, weiter nördlich, das Ötztal zählt). In den Mundarten dieser jahrhundertelang sehr abgelegenen Gebiete haben sich »einige markante konservative Merkmale bewahrt« (Schwienbacher 1997, 36). Eine zweite Grenze, die zwischen dem deutschsprachigen und dem italienisch- bzw. rätoromanischen Sprachraum, verläuft südlich der deutschsprachigen Gemeinden Laurein, Proveis und Unsere Liebe Frau Im Walde-St. Felix. Diese bis heute sehr klare Sprachgrenze besteht seit vielen Jahrhunderten und ist durch Urkunden belegt.19
 
            Das (linke) Bild des Bündels aus plissiertem (stark gefaltetem) Stoff ›zeigt‹ also die Bündelung der über den Nonsberg verlaufenden Störungen, während das rechte Bild gewissermaßen die Nahaufnahme einer einzigen Störungslinie (der Periadriatischen Naht) zeigt. Aus einer Öffnung im Gestein, welche durch Verschiebungen entstanden ist, entspringt eine Quelle: die Novella (der Bach) und die Novelle (Erzählung) von Val di Non.
 
            »Tethys vagina« ist einerseits der Name eines tonnenförmigen, transparenten Meerestieres, dessen Innenorgane sichtbar sind. Der Name wurde ihm 1802 vom deutschen Naturforscher, Arzt, Zeichner und Kupferstecher Wilhelm Gottlieb Tilesius von Tilenau gegeben (vgl. [N. N.], »Thetys vagina«). Andererseits evoziert der Begriff die Titanin Tethys, Tochter des Uranos (Himmel) und der Gaia (Erde) und Mutter aller Frischwasserquellen. Sie war die Gemahlin von Okeanos, dem Gott aller Meere, dem sie unzählige Flüsse und Meeresnymphen, die Okeaniden, gebar. Unter ihren Söhnen, den Flüssen, befinden sich bedeutende Ströme wie der Nil und der Istros (Donau):
 
             
              Thethys aber gebar dem Okeanos wirbelnde Flüsse:
 
              Neilos, Alpheios, Eridaanos, tief von Wirbeln durchzogen,
 
              Strymon, Maiandros, Istros mit herrlich wogender Strömung,
 
              Phasis, Rhesos, Acheloos, glänzend von silbernen Wirbeln.
 
              (Hesiod 1991, V. 337–340)
 
            
 
            In den Zeichnungen öffnen sich mehrfache Intervalle. Viele Linien werden gebündelt (und werden zu ›Plateaus‹ im Deleuz’schen Sinne, d. h. zu Bündelungen von Fluchtlinien): die geologische und die sprachliche Ebene, der antike Mythos und die poetologische Rede. Die Geburt aller Flüsse und Bäche verdankt sich Eros, der Tethys mit Okeanos in Liebe verband. Ohne Eros gäbe es keine Gewässer, so wie es keine fließende Rede gäbe ohne den ›erotischen Blick‹ des Dichters, welcher sich den reellen und imaginierten Phänomenen liebevoll zuneigt, Gegensätzliches heranzoomt und vereinigt.
 
            Eggers Val di Non ist, bildlich gesprochen, ein weitverzweigtes System an Wasserwegen: Unzählige Quellen werden zu wirbelnden Bächen, welche in Hauptströme münden, deren zahllose Nebenarme ihrerseits durch ein hochkomplexes Kanalsystem verbunden sind. Eggers poetische Wasserlandschaft ist ein einziges, großes Netz, in welchem alles mit allem verbunden ist. So verbindet ein (unterirdischer) ›Kanal‹ Seite 9 (Tethys vagina, petra genetrix) mit den Seiten 200–201. Auch sie stehen im Zeichen des Bildnarrativs: Das Bild, welches zwei Seiten füllt, zeigt merkwürdige Gestalten, welche an Tiere aus der Urzeit erinnern (Protozoa, Ur-Reptilien, Ur-Amphibien, Ur-Hirsche und einen Seeigel). Die Tiere umringen eine aufrecht stehende Frauengestalt mit gefalteten Händen. Ihre rund gebogenen Arme und gefalteten Hände bilden zusammen eine stilisierte Gebärmutter. Auch ihre geöffneten, leicht gebogenen Beine bilden eine ovalförmige Öffnung, die an eine Vagina erinnert. Unter dem Ensemble steht die Legende »Unsere liebe Frau im Walde (Anbetungen der Bärmutter)« (Egger 2017, 200 [o. Seitenz.]). Wieder fällt die Klammerkonstruktion auf, welche die Worte innerhalb der Klammer mit denen außerhalb in ein explizierendes bzw. ergänzendes Verhältnis setzt. Die christliche Gottesmutter des alten Nonsberger Wallfahrtsorts und die alte europäische (vorindogermanische) Muttergöttin, die oft als bärengestaltige Göttin der Geburt verehrt wurde, verweisen aufeinander. Es ist zu vermuten, dass das kleine christliche Kloster (welches zugleich auch ein Hospiz für Pilger war) an der Stelle eines Heiligtums errichtet wurde, in welchem diese alte Muttergottheit verehrt worden war. Die (Ge-)Bärgöttin symbolisierte den Anfang und das Ende. Die Menschen hatten den jährlichen Rückzug der Bären in einen todesähnlichen Winterschlaf und ihre Wiederkehr aus dem ›Reich des Todes‹ beobachtet und als göttliche Erscheinungen gedeutet. Die Bärin wurde zum Symbol für den Neuanfang. Als Göttin war sie es, die in der Geburt Leben schenkte. Sie war es auch, die über das Sterben des alten Jahres wachte und als Lichtbringerin mitten im Dunkeln das neue Jahr gebar.20 Zwischen Tethys, der Viel-Gebärenden, zu Beginn von Val di Non und der Bärgöttin am Ende des Buches spannt sich der Bogen der Novella-Novelle. Das Leben (auch das imaginierte) und das Wasser stehen in einer engen Beziehung.
 
            
              [image: ]
                Abb. 5: Egger 2017, 10 (o. Seitenz.)–11.

            
            Der letzte Paratext vor dem eigentlichen Beginn der (Novelle-)Erzählung ist sehr rätselhaft:
 
             
              Es erhob sich eine gelbe Wolke, und gelber Regen fällt nieder und blieb liegen. Der Regen hat einen gelben Fisch mitgebracht, was die gelben Schäfer gesehen haben. Sie sind ohne Füße herbeigelaufen, den Fisch haben sie ohne Hände gefangen, ohne Messer aufgeschnitten, ohne Salz gesalzen, ohne Feuer gebraten, ohne Mund gegessen.
 
              (Egger 2017, 10 [o. Seitenz.])
 
            
 
            Er erinnert an das berühmte Volksrätsel »Vogel federlos«, welches erstmalig auf Latein in einer Reichenauer Handschrift auftaucht und vermutlich aus dem frühen zehnten Jahrhundert stammt.21 Seit der frühen Neuzeit finden sich davon viele volkssprachliche Versionen:
 
             
              flog Vogel federlos,
 
              sass auf Baum blattlos,
 
              kam Frau fusslos,    fing ihn handlos,
 
                  briet ihn feuerlos,    frass ihn mundlos.22
 
            
 
            Die Lösung dieses alten Rätsels (der Schnee) ist bekannt. Ganz anders das ›Rätsel‹ zu Beginn von Val di Non. Es bieten sich drei Möglichkeiten an, mit ihm umzugehen.
 
             
              	 
                Man geht möglichst vielen der unzähligen Bedeutungsmöglichkeiten nach, die vom Rätsel in alle nur erdenkbaren Richtungen ausstrahlen: etwa dem Tierregen als meteorologischem Phänomen, dem Fisch als astrologischem Zeichen, dem Fisch in der christologischen Deutung (Christus-Fisch, dessen Leib von den Gläubigen gegessen wird); man erforscht den Symbolcharakter der Farbe Gelb; man interpretiert den gelben Regen als chemische Waffe, als Bienenschwarm oder gelben Bienenkot etc. Vermutlich käme man an kein Ende.

 
              	 
                Man liest das Rätsel als Chiffre für Eggers Poetik der in eins fallenden Gegensätze: Der Text (das Ganze) besteht aus lauter Paradoxa (»ohne Füße herbeigelaufen […] ohne Hände gefangen […] ohne Messer aufgeschnitten […] ohne Salz gesalzen […] ohne Feuer gebraten […] ohne Mund gegessen.«). Auch der vielfache Wechsel des Erzähltempus (vom Präteritum zum Präsens ins Perfekt etc.) entspräche dann der ›ganzen‹ poetischen Zeit, die im Buch erzählt wird.

 
              	 
                Man liest den Text als ein Koan und macht es zum Instrument einer (poetischen) Meditation. Koans sind kurze, mit dem logischen Verstand nicht aufzulösende Texte, die im Zen-Buddhismus von den Meistern den (jungen) Mönchen als Aufgabe gegeben werden (etwa: Was ist das Geräusch einer einzelnen klatschenden Hand?). Diese besteht darin, das logisch-dichotome Denken zu überwinden und zur persönlichen Einsicht zu gelangen. An den Aussagen der Schüler erkennt der Meister, ob er auf dem Weg zur Erleuchtung Fortschritte macht. Koans sollen den Geist des Meditierenden beruhigen, indem sie ihn füllen, bis dessen Innenwände vom Koan widerhallen. Dieses Echo (es ist immer ein sehr individuelles) ist die ›Antwort‹ des Meditierenden. Sie stellt sich nur ein, sobald der Meditierende die Beschränktheit seines Bewusstseins erkennt und akzeptiert.

 
            
 
             
              In the view of the Chán Buddhists, discursive thinking based on the principle of binary opposition creates by itself binary relationships, fragmenting the whole into parts and counterposing them to one another. As a result, the unity and holism of being is destroyed, and a person begins to alienate himself from his inner nature, counterposing his individual ego to all objective reality, which begins to be perceived as an external, object-based reality.23
 
            
 
            Demnach würde sich in den Paradoxa des Textes die Fragmentierung der Welt widerspiegeln, die durch den logischen, trennenden Verstand verursacht wird. Sie wird im Text als Ganzem aufgehoben.
 
            Das Paradoxon »ist häufig in manieristischer und religiöser, insbes. mystischer Literatur anzutreffen – dort als Element des ästhetischen Spiels, hier als Verklausulierung rational nicht zugänglicher Glaubensinhalte«, so das Metzler Literatur Lexikon (Moennighoff 2010, 568). Eggers aus Paradoxa bestehendes Rätsel erlaubt, ja verlangt nach beiden Lesarten: als Spiel und als mystischer Text gelesen zu werden.
 
            Auf dieser Seite beginnt das ›eigentliche‹ dreifache Narrativ: Ein 13-zeiliger Prosatext auf der unteren Seitenhälfte beschreibt den obersten Verlauf des Novella-Baches. Die obere Seitenhälfte teilen sich eine Zeichnung (bestehend aus drei horizontalen, aus vielen Fäden gedrehten Kordeln) und ein Gedicht (bestehend aus drei Vierzeilern).
 
            Diese binäre Seitenstruktur wird im ganzen Buch beibehalten (mit Ausnahme jener Seiten, die ganz mit Zeichnungen gefüllt sind): Oberhalb eines 13-zeiligen Prosatexts stehen Zeichnungen und Verse.
 
            Der erste Satz beginnt mit der Wucht des stürzenden Wassers:
 
             
              Ein Fluß stürzt ins Leere und wird über dem gestuften, von Geröll bedeckten Abhang terrassiert, das steinerne Meer.
 
              (Egger 2017, 11)
 
            
 
            In der Nähe von St. Felix am oberen Nonsberg stürzt die noch junge Novella in eine tiefe, sehr schöne Schlucht, weshalb der Bach in der deutschen Mundart auch Tieftalbach genannt wird.24 Wer oben steht, sieht durch die Gischt nicht auf den Grund des brodelnden Kessels, sodass das Wasser im tiefen Schlund zu verschwinden scheint. Auch gibt es Durchgänge im Felsen, sodass man von hinten die tosende Wasserwand betrachten kann, die in den Abgrund stürzt. Tatsächlich prägen mehrfache Terrassierungen das Bild des Val di Non. Die Gewässer Novella und Noce fließen über Stufen Richtung Süden. Funde von steinernen Muscheln und Meerestieren zeugen vom einstigen Meer (»das steinerne Meer«).
 
            Im zweiten Satz fallen die Zeiten »ineins«; er beginnt im Präsens und fährt im Präteritum fort:
 
             
              Der Schaum seiner Strudel kocht und sott unter den Böen, das Echo verstärkte den Lärm zu tosenden, ineinsgreifenden Donnern (auch Schwaden).
 
              (Egger 2017, 11)
 
            
 
            »[U]nd sott unter den Böen«: Hier wechselt das Tempus und auch das Szenario. Die Jetztzeit des Wasserfalls mit seinem kochenden Kessel (»Der Schaum seiner Strudel kocht«) wechselt unmittelbar in »unvordenklich[e]« (Egger 2017, 207) Zeiten, als Stürme das Meer zum Sieden brachten. Dann schwenkt die Kamera (allerdings unter Beibehaltung des Präteritums) zurück in die Schlucht, da es ein Echo nur zwischen Felswänden geben kann: »das Echo verstärkte den Lärm zu tosenden, ineinsgreifenden Donnern (auch Schwaden)« (Egger 2017, 11). Die Bilder schieben sich ineinander. Die Schlucht fällt mit dem Urzeit-Meer in eins. ›In eins‹ ist ein zentraler Begriff in Eggers Poetik der unendlichen coincidentiae oppositorum. Bilder einer in sich differenten Einheit folgen aufeinander. Der Lärm und sein vielfaches Echo sind zeitlich versetzte akustische Phänomene, die aber als Ganzes zusammengehören. In der Vervielfachung wird die Stimme des Wassers gewaltig und schrecklich (Lärm, tosende Donner) und also erhaben.
 
            Es folgt eine Beschreibung der terrassenförmigen Gesteinsformationen, über die das Wasser fällt. Beachtenswert sind in Eggers Texten die vielen Nuancierungen, etwa »Donner (auch Schwaden)«. Schwaden (Nebelschwaden, feinster Wasserstaub) sind ein optisches Phänomen, welches hier der Erklärung eines akustischen Phänomens (des Donners) dient. Der synästhetische Effekt ergibt sich wiederum aus einem Bild, in welchem zwei differente Effekte auf denselben Grund zurückzuführen sind. Die Nuance steht im Dienste der Genauigkeit; sie dient der Erkenntnis der Wahrheit. Die Wahrheit liegt nicht in der objektivierenden und abstrahierenden wissenschaftlichen Klassifikation; vielmehr liegt sie im Besonderen, im einzigartigen Phänomen, im unwiederholbaren Augenblick, für den sich die Kunst interessiert.25 Das Buch Val di Non setzt sich aus unwiederholbaren Augenblicken zusammen, die die ›auseinandergefaltete‹ Zeit26 wieder zusammenführen.
 
             
              Und es dumperte über die Reliefs der Gipfel; Wolken flossen überkochend noch in die Formation der Felsen (Molke-Knotten mit Schotter), ihre Kofel (Glutgranitriffe zwischen Flyschdisteln und Dolomit-splittrigem Sinter) würden Gips-sichtiger: kieselig, Gischt und heller, dann an der Gand, als ob das Licht sich aper bricht in langen, und waaglos ~schlieren jetzt, rautigen Flexen auseinanderfiel: Raureif, der beides wie Emaille überzog.
 
              (Egger 2017, 11)
 
            
 
            Im Folgenden können nur einzelne, ausgesuchte Sprachphänomene erwähnt werden, die die besondere Klanggestalt dieses Textes ausmachen.
 
            Egger hebt Wörter aus tiefen (archaisch-dialektalen) Sprachschichten an die Klangoberfläche und ›veredelt‹ sie durch Pfropfen (Suffixe, Infixe) in Richtung Standard-Deutsch, hier etwa »dumperte«, »Knotten«, »Kofel« und später »Schimm’bel«.
 
            Zu dumperte sagt das Wörterbuch der Südtiroler Mundarten: »dumper, dimper [mhd. timber, timmer (= finster, dunkel, trüb, dumpf)]: 1. dämmrig, dunkel: ›Es wird scho glei dumper, es wird scho glei Nåcht … ‹ (Weihnachtslied) 2. dumpf, benommen« (Moser 2015, 59). Die Verbalbildung dumpern steht hier für ein dumpfes Grollen.
 
            Knotte bedeutet auf Tirolerisch: »Knotte, Knott, Knottn, der [mhd. Knote (= Knoten)]: Fels, großer Steinbrocken, kleiner Hügel.« Wenn also milchigweiße Wolken in Felsen überfließen, entstehen »Molke-Knotten«. (Moser 2015, 160)
 
            Kofel schließlich bedeutet: »[mhd. Kofel (= Bergspitze): weitere Herkunft unklar]: Bergkuppe, Felsblock]« (Moser 2015, 161). Die Granitspitzen der Berge (Kofel) werden im Meer der Wolken zu Glutgranitriffen. Glutgranit, ein Neologismus, evoziert flüssigen Granit, welcher als Glutstein (Magma) aus dem Erdinneren an die Erdoberfläche trat. Granit zählt zu den Plutoniten. Diese entstanden, als sich das Magma noch innerhalb der Erdkruste langsam abkühlte (vgl. [N. N.], »Magma«).
 
            Das Wort Flysch hat der Geologe Bernhard Studer 1827 dem lokalen Dialekt des Schweizer Simmenthals im Berner Oberland entnommen und in die geologische Terminologie eingeführt. Es bezeichnet dort »ein schieferiges, mergeliges, plättchenförmiges spaltbares, leicht verwitterbares Gestein« (Früh 1903–1905, 218). Etymologisch steht es in Verbindung mit dem altnordischen flaz (= flach, engl. flat) und bedeutet ›Ebene, Schieferebene‹. Flysch wird für jene Stellen an Gehängen verwendet, wo Erdreich und Schutt abrutschen, wo also eine Entblößung stattgefunden hat. Während der Entstehung der Gebirge (die sich über Millionen von Jahren hingezogen hat) sind immer wieder Gesteinsschichten über den Hang des Kontinentalschelfs in die Tiefsee abgerutscht, sodass »marine Sedimentabfolgen« entstanden (vgl. [N. N.], »Flysch«). Flysch besteht abwechselnd aus Schichten von harten Tonschichten (aus sehr langsamen Ablagerungsprozessen) und feinkörnigeren Schichten von Schuttmaterial (das schnell gerutscht ist). Flysch bezeichnet also marine Ablagerungen, die sich während der Gebirgsfaltungen aufgefaltet und verschoben haben. In der Bedeutung von ›fließendem Gestein‹ evoziert Flysch hier eine bewegte Landschaft, die ihr Gesicht im Laufe von Jahrmillionen mehrfach geändert hat. Der Nonsberg spiegelt den »Wechsel zwischen Prozessen der Erosion und der Sedimentation wider, welche zum Teil vor und während der letzten Eiszeit vor etwa 115.000 bis 10.000 Jahren stattfanden.« (Ausserer 2015, 206) Er ist Teil des adriatisch-ionischen Flyschs.
 
            Was aber sind Flyschdisteln? Geologisch können distale und proximale Fazies unterschieden werden. Bei distalem Flysch sind die ›schnell fließenden‹ Geröllschichten (Turbidite) eher dünn (dünne Siltbänder), während im proximalen Flysch oft auch 1 m hohe Sandsteinbänke enthalten sein können. Egger macht aus distalem Flysch Flyschdisteln. Zwischen dem geologischen Terminus und der Blume (Distel) entsteht ein Klangintervall, welches das Bild steinerner Blumen evoziert.
 
            Und wie ist der auffällige und merkwürdige Konjunktiv II und wie der Komparativ in »ihre Kofel […] würden Gips-sichtiger: kieselig, Gischt und heller […]« (Egger 2017, 11, Unterstreichung EDF) zu verstehen? Der Konjunktiv ist der Modus der Vorstellung. Er kann im Deutschen (wie im Lateinischen) »das Vorgestellte als ein Gegenwärtiges, als ein Vergangenes und als ein Zukünftiges ausdrücken.« (Kühner 1878, 131) In diesem Sinne könnte er hier als »Konjunktiv der unentschiedenen Möglichkeit« (ebd.) gelesen werden. D. h., das Ausgesagte »wird als ein Mögliches gesetzt, gleichviel, ob dasselbe in der Wirklichkeit stattfinde oder nicht, ob die Verwirklichung desselben möglich sei oder nicht. Man pflegt den so gebrauchten Konjunktiv als Coniunctivus potentialis zu nennen«. (Kühner 1878, 131 f.)
 
            Den Komparativen fehlt hier jeweils das zweite Glied des Vergleichs. Es könnte sich um absolute Komparative handeln, die keine Steigerung signalisieren, sondern – im Gegenteil – eine »abschwächende, mindernde, einschränkende Bedeutung« (Duden Grammatik 1995, 295) haben.27 Auch dazu gibt es ein Äquivalent in den historischen ›Sedimenten‹ der Sprache: Im Altgriechischen etwa steht häufig der Komparativ ohne das zweite Glied des Vergleichs
 
             
              […] und scheint oft nach unserer Betrachtungsweise jede Beziehung einer Steigerung verloren zu haben; aber der Grieche wurde auch hier von einem sehr feinen Gefühle geleitet. Indem er in seinem Geist irgend ein bestimmtes, durch ein natürliches Gefühl gegebenes Mass der einer Person oder Sache zukommenden Eigenschaft anschaute, so bediente er sich jedesmal der Komparativform, wenn er die an dem Gegenstand haftende Eigenschaft als in irgendeinem Grade jenes Mass überschreitend erkannte. Diese Vergleichung, die er nach dem in seinem Innern liegenden Massstabe anwandte, war ihm so ganz natürlich geworden, dass es ihm überflüssig schien, das gedachte, oft wohl nur dunkel gefühlte Mass in der Sprache auszudrücken. Der Komparativ wird daher von den Griechen da angewendet, wo wir uns der Adverbien zu, allzu in Verbindung mit dem Positive [!] bedienen, so oft irgend ein allgemeiner Gedanke, wie: als es gewöhnlich ist, als es sich schickt, billig, geziemend, recht ist und dergl., dem Redeenden klarer oder dunkler vorschwebte […]. 28
 
              (Kühner 1904, 305)
 
            
 
            Wie aber ist Gips-sichtig? Im Grimm-Wörterbuch findet man »sichtig« als Adjektiv in der Bedeutung von »sichtbar, deutlich sehend« (DWB 16, Sp. 747). Im Althochdeutschen war es nur in der Zusammensetzung ga-, ge-, kesihtîg, ungesihtig gebräuchlich. Im Mittelhochdeutschen war es noch als sihtec, sihtic, sihtig gebräuchlich. Im Neuhochdeutschen war es laut Grimm in älterer Zeit noch ganz geläufig, später ausgestorben. Als Simplex taucht es laut dem im DWB-Artikel zitierten ›Adelung‹ nur noch im Oberdeutschen auf, doch gehört es auch hier nur der älteren Sprache an (ebd.).
 
            ›Übersetzt‹ könnte der Satz vielleicht lauten: a) im Sinne eines Potentialis der Vergangenheit: Die Kofel mochten wohl, von der Helligkeit der milchig-weißen Wolken erfasst, wie Gips selbst sichtbarer geworden sein (als gewöhnlich); b) im Sinne eines Potentialis der Gegenwart: Die Kofel könnten (jetzt wie damals), von der Helligkeit der Wolken erfasst, wie Gips selbst sichtbarer werden (als gewöhnlich). Der ›unbegreifliche‹, weil un-eindeutige Konjunktiv II würden in dieser Lesart das Einst und das Jetzt verbinden. Im Sinne eines absoluten Komparativs könnten die Kofel aber auch weniger sichtbar sein als Gips; sie könnten – wie Kiesel in der milchig-weißen Gischt der Wolken – auch weniger hell sein als sonst oder als andere Kofel.
 
             
              Elfundelfzig Fels’chen, die klebrig schon ohne Sonne glänzten in Fädseln, Milch-flackrig, vom Tobel bleierner Fog, die Klamm, ihr Schimm’bel, und ein Geräusch wie die mit allen Nägeln beschlagenen Schluckschatten spuk’sender Spiegel, so fiel das vom vielen Regen eingefitzte Netz aus nur Fugen und Pflastern – wie ein Gießbach verschmiedet über Fälschbleche schellerte.
 
              (Egger 2017, 11)
 
            
 
            Es ist unmöglich, auf alle sprachlichen Besonderheiten dieser Zeilen hinzuweisen. Unerwähnt müssen Wörter wie »Gand«, »kieselig«, »elfundelfzig« oder »eingefitzt« bleiben. Als ›Klangwolke‹ rezipiert, entfaltet dieser Satz das Rauschen und Toben einer Klamm; hörbar werden die Spitzen, Brüche und Fugen der Felsen und das »Schellern« (schallende Brechen) des Gießbaches.
 
            Hingewiesen werden soll lediglich noch auf das apostrophartige »’« in manchen Wörtern wie »Fels’chen«, »Schim’bel«, »spuk’send«. Es markiert ein kaum merkliches Innehalten, ein Zaudern. Es markiert einen Zwischenraum, in dem sich Tatsächliches und nur Mögliches näherkommen. Im Zaudern, sagt Joseph Vogl (2014, 15), würden gegenläufige Prozesse wirksam. Es sei ein »Intervall«, das sich auftue, wenn gegenstrebige Kräfte zusammenstoßen (Vogl 2014, 17). Als dem Deutschen unbekanntes Infix öffnet das »’« die Wörter sowohl hin zu ihrer Vergangenheit als auch hin zu ihren poetischen Möglichkeiten.29 Ein winzig kleines diakritisches Zeichen würde demnach für die Zusammenverbundenheit der Untal-Intervalle stehen.
 
            Oberhalb des Prosatextes, welcher die Gesteinsformationen und das tosende Wasser beschreibt, stehen das Gedicht und die Zeichnung. Sie stehen für die Pflanzen, die Tiere und die Klänge, die über der Erde und oberhalb der Schlucht stehen. Diese Zweiteilung des Narrativs in ›oberhalb‹ und ›unterhalb‹ zieht sich durch die gesamte Novella-Erzählung. Immer besteht der Prosateil aus 13 Zeilen, immer nehmen also die untere und die obere Sphäre gleich viel Raum ein und bilden gemeinsam ein Ganzes. Prosa, Lyrik und Zeichnungen sind bei Egger durchaus auch das Ergebnis optischer Überlegungen.
 
            Jeder Vierzeiler besteht aus einem Satz bzw. aus einem satzähnlichen Gebilde mit abschließendem Punkt. Jeder präsentiert ein in sich geschlossenes Bild. Zwischen ihnen atmet das Gedicht.
 
             
              Einstämmigere
 
              Erlen, die
 
              im Stehen
 
              verdorrt sind, dort.
 
              Vieh-
 
              schellen glocken
 
              und schmilzen,
 
              und sie quinen.
 
              Heirauch
 
              sich brasselnde
 
              Quaste aus
 
              gedrehten Fäden. (Egger 2017, 11)
 
            
 
            Es spricht eine unpersönliche lyrische Instanz. Das erste Bild zeigt verdorrte Erlen (hohe Schwarzerlen bedecken den gesamten Nonsberg). Der ungewöhnliche Komparativ (wieder ohne zweites Glied des Vergleichs) könnte als »zu einstämmig« gelesen werden. Als gedanklicher Fortsatz bietet sich an »als dass sie eine lebendige, d. h. in sich differente, Einheit bilden könnten«. Ihre ›zu große‹ Einstämmigkeit ließ keinen Spielraum für Leben, hielt sie in sich selbst gefangen, ließ sie verdorren.
 
            
              [image: ]
                Abb. 6: Egger 2017, 207.

            
            Der zweite Vierzeiler bringt im Klang der Kuhglocken das Bild weidender Kühe und mit ihm die Sphäre der Landwirtschaft. Mit dem Eingriff der Menschen in die Natur verändert sich die Stimmung. Die vordergründige Idylle wird durch »schmilzen« und »quinen« empfindlich gestört. Während es das Verbum »glocken« tatsächlich als seltene Ableitung des Substantivs Glocke gibt (DWB 8, Sp. 169), könnte das nicht belegte »schmilzen« die durch die Singularform »schmilzt« ›kontaminierte‹ Pluralform von schmelzen sein. Die Viehschellen verlieren ihre feste Form, werden flüssig, verflüchtigen sich vielleicht. »Quinen«, so das Grimm-Wörterbuch, bedeutet »kränkelnd klagen, seufzen« (DWB 13, Sp. 2370). Unter den vielen Sinnmöglichkeiten, die in alle Richtungen deuten, sei hier diejenige ausgewählt, die die Perspektive der Tiere einnimmt. Das Leben von Kühen, an deren Hälsen tagaus tagein, jahrelang, große, schwere Glocken hängen, die bei der geringsten Bewegung mit dröhnendem Lärm das feine Gehör der Tiere quälen, ist nicht idyllisch. Die übergroßen Euter hängen schwer an ihnen und behindern sie bei jedem Schritt. Ihr Leben steht im Dienst der Milch- und Fleischproduktion der Menschen. Das Label »glückliche Kühe« ist aus einer einseitig menschlichen Perspektive geprägt worden. Zwischen »schmilzen« und »quinen« öffnet sich ein Intervall der Hoffnung. Die vernommene Klage der Tiere wird mit einer möglichen Welt verbunden, in der Viehschellen und Schlachtungen nicht mehr existieren.
 
            »Heirauch« im dritten Vierzeiler ist eine Verschmelzung aus dem Tirolischen »Hei« für »Heu« und »Weihrauch«. Aus dem Intervall zwischen der welt-immanenten Sphäre (dem Duft des dampfenden Heus) und der transzendenten Sphäre (dem Duft von Weihrauch) entsteht eine »Quaste aus gedrehten Fäden«: die Redevielfalt der Erzählung. Die Geschlossenheit der Strophen, die Einfachheit der Verse und die aus dem bäuerlichen Leben stammenden Bilder zitieren und dekonstruieren zugleich ein Volkslied.
 
            Links neben dem Gedicht sind drei hängende Kordeln zu sehen, die aus vielen Fäden gedreht sind. Jede Kordel ist (durch unsichtbare Fäden) in fünf Abschnitte unterteilt. Indes, die Fäden dieser Zeichnung sind nur scheinbar Linien. Wer genau hinsieht, erkennt, dass sie aus vielen einzelnen Punkten bestehen, zwischen denen das weiße Nichts des Blattes sichtbar wird.
 
            Die letzte Seite des Bandes ist randvoll mit Text gefüllt (s. Abb. 6.). Doch zieht sich ein vertikaler Bruch durch die Textfläche, von oben bis unten die ganze Seite in zwei Hälften teilend. Die feine Bruchlinie ist mit großem gestalterischen Geschick ›inszeniert‹: Sie ergibt sich (meistens) aus den wirklichen Spatien zwischen den Wörtern, zwischen Satzzeichen und Wörtern sowie (vereinzelt) aus unwirklichen, fingierten Spatien, die manche Wörter rein optisch öffnen (»Null leiter«, »Illustra tionen«, »Intarsi en«). Sie ist eine Störung, die sich durch die Rede zieht. Oder aber: Sie ist die Störung, um die herum die Rede entsteht. Sie verbindet Hälften, die es ›eigentlich‹ nicht gibt, die das Ergebnis der künstlerischen Gestaltung sind. Als Wort-Bild (Figuren-Prosa, carmen figuratum) spiegelt sie alle Intervalle zusammen, die sich im Buch öffnen, sowohl die wirklichen (faktischen) als auch die unwirklichen (erdachten), die sich der poetischen Imagination verdanken.
 
            Der poetologische Text ist der Schlüssel zu allen vorhergegangenen Seiten:
 
             
              Soll, was der Fall sein kann, falsch sein? Kein Valeur, also verneint davon? Das areale Areal, welches mein Tempe-, Kidron-, Licenza- und Kampanertal lustriert, istert, vom Cañon der Novella durchschlitzt, Bruchlinie und »Null leiter«30 einer voralpiden Gebirgsfaltung, woraus die ganze Zeit – ineinanderschneidtelnd – auf blätterte31 und so ungegenständig auseinanderfall’zt: mit Schalt-Intervallen, worin aber das Ganze und seine Teile auseinandertalen: Zwölf interim offene Intervall-Kapitel, durchrätselt von 365 lautgewordenen Gedanken (in Form von Worten und in Formen ohne Worte), ausge stanzt32 […].
 
              (Egger 2017, 207)
 
            
 
            Genannt wird gleich zu Beginn das Thema: die Un-Falschheit des Möglichen. Es folgen die literarischen Vorläufer des Un-Tals, nämlich die griechische Antike (das Tempetal ist das steile Durchbruchstal des Flusses Peneios zwischen dem Olymp und dem Ossagebirge in Thessalien), die jüdisch-christliche Tradition (das Kidrontal ist ein kleines Tal, welches die Altstadt und den Tempelberg von Jerusalem vom Ölberg trennt), die lateinische Antike, insbesondere die Poetik und der intellektuelle Witz eines Horaz (das Licenzatal ist ein Tal in Latium in der Nähe von Rom; hier stand die Villa des Horaz, die ihm Maecenas geschenkt hatte; in seinen Werken beschreibt Horaz oft die Landschaft dieses Tals); und die unbändige, mäandernde Fabulierlust von Jean Paul (eines seiner Werke trägt den Titel Das Kampaner Tal oder über die Unsterblichkeit der Seele, nebst einer Erklärung der Holzschnitte unter den 10 Geboten des Katechismus, 1798). Erklärt wird die Kulisse der Rede (das Tal der Novella), anschließend die Struktur des Buches: ein ›ganzes‹ Jahr, bestehend aus »[z]wölf interim offene[n] Intervall-Kapitel[n], durchrätselt von 365 lautgewordenen Gedanken«. Es sind »verbundene Wort-für-Wort Folgen voralpiner Substrate.« (Egger 2017, 207) Ein zur Hälfte wörtlich übernommenes, zur Hälfte im Egger-Sound fortgeführtes Horaz-Wort (mit Angabe der Quelle) nennt das Vorbild in puncto Originalität und legt zugleich die Freiheit im Umgang mit Quellen offen: »›Ich habe meinen Weg, wo keiner mir voranging, selbst gebahnt, allein, und unentwegt, ginge ich durch Nichts, das ist, – ins Leere.‹ (Horaz, Ep. 1, 19)« (Egger 2017, 207) Ab »allein, und unentwegt … « sind es (unverkennbar) Egger-Worte. Genannt (aber nur zum Teil erklärt) werden die sprachlichen Eigenarten der Novelle:
 
             
              Wort für Wort (als Zwickmühle) grummelte im zähglühenden Substrat der rätischen Rest- und Trümmersprache: mit morphosyntaktisch glosenden Besonderheiten und selten verstandenen Konjunktiven und Aktionsarten, Kasus und infixen Tempus- und Aspektwechseln einer eben höheren deutschen Sprache, die hier am weitesten entwickelt, qua si33 aufgedeutscht erscheint: im offenen Buch ruminant aufgeblättert, ein room of rumor.
 
              (Egger 2017, 207)
 
            
 
            Das sprachliche Areal des Val di Non umfasst geologische und dialektale Störungslinien:
 
             
              Das Val di Non selbst zeichnet dieses Störungsbündel innerhalb des areallinguistischen Dial ektkontinuums34 vor, dessen Konnexität und Kontingenz vom Krimgotischen bis zum illy rischen,35 dolomitischen Fächer reicht und un-unterredend und-vebunden, instantan zutage tritt […].
 
              (Egger 2017, 207)
 
            
 
            Auch der (oftmals selbstreferentielle) Witz der Egger’schen Rede nimmt hier Gestalt an:
 
             
              Als als Tobel, der sich selber selbstlaut schluckt, wie diese Rumpeldipumpel-Ptyx-zer burzelten36 Orks und Stilze durch ein Loch in einem Loch (ganz kugelig geformte, peristal tische37 Ungestalten) […].
 
              (Egger 2017, 207)
 
            
 
            Sogar die Quellen mancher Illustrationen werden genannt:
 
             
              D. h., alle Abbildungen wurden für die ses38 Buch gezeichnet; und manche gehen auf illustre Instanzen zurück, wie: Louis Agassiz (Felsengeburt, Wurmverknäuelung), John Ellis (Madreporaria, Similaun) oder die Mechanik der Sedimentbewegung im Fließrinnengefüge stehender Gewässer, Anastomosen, so wie ein ganzer Auftrieb von Protozoa (Dinoflagellates, Ciliata, Crinoidea, Peridineae) durch Georges Deflandre, Geza Entz, Alfred Giard, Charles A. Kofoid, Vilém Dušan Lambl).
 
              (Egger 2017, 207)
 
            
 
            Im letzten Satz schließlich des letzten Paratextes, an einer ›sensiblen‹, weil exponierten Stelle, steht, zusammengeschnürt (einer Kordel ähnlich), der Kern der Egger’schen Poetik:
 
             
              Lücke um Lücke hüpft, nimmt sich selbst aus, stutzt und unterbricht sich selbstverstimmt plötzlich und erzielt damit, daß die Zusammenverbundenheit der Untal-Intervalle nicht nur nicht verlorengeht, während und indem sie allenthalb ununterlaufen wirkt, sondern da wie dort überüberläuft zum Glück, daß es sie gibt –
 
              (Egger 2017, 207, Kursivmarkierung EDF)
 
            
 
            Der Schlussakkord enthält das Glück. S. 207 ist poetologisches Selbstbekenntnis, Handreichung für die Leser*innen und Danksagung in einem. Es hilft, sich im Labyrinth des Bandes zu orientieren. Es deutet die Un-Menge der Fluchtlinien an, die, von den 365 Gedanken ausgehend, in alle Richtungen laufen. Der letzte Paratext ist ein Stück schillernder, geistvoller Prosa. Man kann ihn wörtlich nehmen und sich durch die Sprach- und Bildwelt von Val di Non führen lassen. Er kann aber auch (nicht aufgeschlüsselt und nicht-instrumentalisiert) als rein akustisches Phänomen, als Schlussakkord einer gewaltigen Symphonie, angehört werden. Im ersten wie im zweiten Fall entfaltet er ein Stimmgetöse.
 
           
          
            4 Resümee
 
            Die genaue Lektüre der Paratexte sowie der ersten Seite der ›eigentlichen‹ Erzählung von Val di Non zeigt, wie bedacht und kunstvoll der Autor sein Buch konzipiert und komponiert hat. Es ist ein Buch über die Verbundenheit von Gegensätzlichem, über ›das Ganze‹, in dem alle Phänomene aufgehen. Bei allem Feuerwerk der Einfälle strahlt der Band eine erstaunliche Ruhe und Eleganz aus. Sie sind das Ergebnis eines bewussten, sorgfältig durchgeführten Plans, in dem nichts dem Zufall überlassen wird. Das virtuos geknüpfte Netz aus abertausenden Details verdankt sich in gleichem Maße überschäumender Phantasie wie großer Gelehrsamkeit und künstlerischer Ratio.
 
            Ein scheinbar unentwirrbares Gemenge an Stimmen und Bildern entpuppt sich als ein polyphoner Wort-Bild-Gesang. Er ist eine Hommage auf den oberen Nonsberg, das Tal der Novella, die Sprachheimat des Autors und das ›Ursprungsareal‹ seiner poetischen Rede. In Val di Non schöpft Egger aus den Tiefenschichten der Sprache, der Erde, der Geschichte, des Mythos und der Religion (s)einer Berglandschaft. Sein poetischer Blick und sein Ohr vernehmen Differenzen (Intervalle), d. h. Nuancen, die dem ungeübten Betrachter verborgen bleiben. In der Offenheit der Intervalle aber ereignet sich poetische Intensität. Die ›Fremdheit‹ von Eggers Sprache ist, wie Deleuze wohl sagen würde, »eine Art Fremdsprache, die weder eine andere Sprache noch wiederentdeckter Dialekt, sondern ein Anders-Werden der Sprache ist, eine Minorisierung jener großen Sprache, ein Delirium, das sie fortreißt, eine Hexenlinie, die aus dem herrschenden System ausbricht.« (Deleuze und Guattari 2017, 16)
 
           
        
 
         
           
            Literaturverzeichnis
 
            Abraham, Ulf und Julia Knopf: Genres des BilderBuchs. In: BilderBücher. Theorie. Hrsg. v. Julia Knopf und Ulf Abraham. Baltmannsweiler 2014, 3‒11. →
 
            Ausserer, Patrik: Die Geologie entlang der Gampenpassstraße. In: Die Straße über den Gampenpass. Geschichte, Landschaft, Kunst und Brauchtum. Hrsg. v. Gampenpasskomitee. Bozen 2015, 206‒213. a, b, c
 
            Bachtin, Michail: Das Wort im Roman. In: ders.: Die Ästhetik des Wortes. Hrsg. v. Rainer Grübel. Aus dem Russ. übers. v. Rainer Grübel und Sabine Reese. Frankfurt a. M. 1979, 154‒300. a, b, c
 
            Cage, John und Tito Gotti: Alla ricerca del silenzio perduto. Il treno di John Cage. 3 escursioni per treno preparato / variazioni su un tema di Tito Gotti, di John Cage; con l’assistenza di Juan Hidalgo e Walter Marchetti. Hrsg. v. Oderso Rubini und Massimo Simonini. Bologna 2008. →
 
            Dalla Torre, Karl Wilhelm von: Die volksthümlichen Thiernamen in Tirol und Vorarlberg. Innsbruck 1894. Einsehbar unter: http://www.literature.at/viewer.alo?objid=886&page=1&from=1&to=9&viewmode=fullscreen [20. Dezember 2012] a, b
 
            Deleuze, Gilles und Félix Guattari: Tausend Plateaus. Kapitalismus und Schizophrenie. Bd. 2. Aus dem Franz. übers. v. Gabriele Ricke und Ronald Voullié. Berlin 1992a. →
 
            Deleuze, Gilles: Differenz und Wiederholung. Aus d. Franz. v. Joseph Vogl. München 1992b. a, b
 
            Deleuze, Gilles und Félix Guattari: Was ist Philosophie? Aus d. Franz. v. Bernd Schwibs und Joseph Vogl. Frankfurt a. M. 1996. a, b, c, d, e
 
            Deleuze, Gilles: Die Literatur und das Leben. In: ders.: Kritik und Klinik. Aus d. Franz. v. Joseph Vogl. 3. Aufl. Frankfurt a. M. 2015, 11‒17. 
 
            Deleuze, Gille und Félix Guattari: Kafka. Für eine kleine Literatur. Aus d. Franz. v. Burkhart Kroeber. 10. Aufl. Frankfurt a. M. 2017. →
 
            Duden. Grammatik der deutschen Gegenwartssprache. Hrsg. u. bearb. v. Günther Drosdowski in Zusammenarb. m. Peter Eisenberg u. a. 5., völlig neu bearb. u. erw. Aufl. Mannheim, Leipzig, Zürich u.a. 1995. →
 
            DWB: Deutsches Wörterbuch von Jacob und Wilhelm Grimm. 33 Bände. Leipzig/Berlin 1854–1971. Zitiert nach: http://dwb.uni-trier.de/de/ [11. September 2020] 
 
            Egger, Oswald: Nichts, das ist. Gedichte. Frankfurt a. M. 2001. a, b
 
            Egger, Oswald: Nihilum album. Lieder & Gedichte. Frankfurt a. M. 2007. →
 
            Egger, Oswald: Val di Non. Berlin 2017. a, b, c, d, e, f, g, h, i, j, k, l, m, n, o, p, q, r, s, t, u, v, w, x, y, z, aa, ab, ac, ad, ae, af, ag
 
            Früh, J.: Zur Etymologie von »Flysch« (m.), »Fliesse« (f.) u. »Flins« (m.). In: Eclogae Geologicae Helvetiae 8.2 (1903–1905), 217–220 [doi:10.5169/seals-156273]. →
 
            Gampenpasskomitee (Hg.): Die Straße über den Gampenpass. Geschichte, Landschaft, Kunst und Brauchtum. Bozen 2015. a, b
 
            Gimbutas, Marija: The Living Goddesses. Berkeley, Los Angeles, London 2001. →
 
            Hesiod: Theogonie. Werke und Tage. Griech. u. dt. Hrsg. u. übers. v. Albert von Schirnding. München, Zürich 1991. a, b, c, d
 
            Heusler, Andreas: Das Rätsel vom Vogel federlos. In: Schweizerisches Archiv für Volkskunde = Archives suisses des traditions populaires 24 (1922–1923), 109–111. Zitiert nach: 29. Dezember 2020: Das Rätsel vom Vogel federlos (e-periodica.ch: https://www.e-periodica.ch/cntmng?pid=sav-001:1922:24::354). →
 
            Jean Paul [Friedrich Richter]: Sämtliche Werke. 10 Bände. Hrsg. von Norbert Miller. Darmstadt 2000. [SW] 
 
            Johannes vom Kreuz (Juan de la Cruz): Aufstieg auf den Berg Karmel. Hrsg., übers. u. eingel. v. Ulrich Dobhan, Elisabeth Hense, Elisabeth Peeters. 2. Aufl. Freiburg, Basel, Wien 1999. →
 
            Kleinschmidt, Erich: Die Entdeckung der Intensität. Die Entdeckung einer Denkfigur im 18. Jahrhundert. Göttingen 2004. →
 
            Kollmann, Cristian: Germanismen im Appellativwortschatz des Noceromanischen (Nonsberg, Sulzberg). Teil II: Althochdeutsch, Mittelhochdeutsch, Neuhochdeutsch mit Bairisch-Österreichisch und Tirolisch. Innsbruck 1999 (Diplomarbeit). →
 
            Kollmann, Cristian: Grammatik der Mundart von Laurein. Eine Laut- und Formenlehre aus synchroner, diachroner und kontrastiver Sicht. Stuttgart 2012. a, b, c, d, e, f, g
 
            Kühebacher, Egon: Die Ortsnamen Südtirols und ihre Geschichte. Bd. 2: Die geschichtlich gewachsenen Namen der Täler, Flüsse, Bäche und Seen. Bozen 1995. →
 
            Kühebacher, Egon: Sprache und Namen im Dolomitenland. Beiträge zur Ortsnamenkunde Südtirols. Lichtbilder von Erika Hubatschek u.a. Wien 2007. a, b, c
 
            Kühner, Raphael: Ausführliche Grammatik der lateinischen Sprache. Bd. 2.1. Hannover 1878. a, b
 
            Kühner, Raphael: Ausführliche Grammatik der griechischen Sprache. Teil 2: Satzlehre. Bd. 2. Hannover, Leipzig 1904. →
 
            Lange, Wolfgang: Die Nuance. Kunstgriff und Denkfigur. München 2005. →
 
            Matsuyama, Daiko: The Role and the Present Significance of Koans. In: Handbook of Zen, Mindfulness, and Behavioral Health. Hrsg. v. Akihiko Masuda und William O’Donohue. Cham 2018, 67–75. →
 
            Mayröcker, Friederike: Das besessene Alter. Gedichte 1986‒1991. Frankfurt a. M. 1993. →
 
            Menghin, Alois: Aus dem deutschen Südtirol. Mythen, Sagen, Legenden und Schwänke, Sitten und Gebräuche, Meinungen, Sprüche, Redensarten etc. des Volkes an der deutschen Sprachgrenze. Meran 1884. Siehe: https://diglib.uibk.ac.at/ulbtirol/content/titleinfo/778769 [20. Dezember 2012] →
 
            Moennighoff, Burkhard: Paradoxon. In: Metzler Lexikon Literatur. Begriffe und Definitionen. 3. Aufl. Hrsg. v. Dieter Burdorf, Christoph Fasbender und Burkhard Moennighoff. Stuttgart, Weimar 2010, 568–569. →
 
            Moser, Hans: Wörterbuch der Südtiroler Mundarten. In Zusammenarbeit mit Robert Sedalaczek. Innsbruck, Wien 2015. a, b, c, d
 
            Müller, Götz: Jean Pauls Ästhetik und Naturphilosophie. Tübingen 1983. →
 
            [N. N.] »Flysch«. In: Lexikon der Geowissenschaften. Hrsg. v. Christian Martin u. a. 6 Bde. Heidelberg 2000–2002. Siehe: https://www.spektrum.de/lexikon/geowissenschaften/flysch/5098 [28. Dezember 2020]. 
 
            [N. N.] »Magma«. In: Lexikon der Geowissenschaften. Hrsg. v. Christian Martin u. a. 6 Bde. Heidelberg 2000–2002. 28. Siehe: https://www.spektrum.de/lexikon/geowissenschaften/magma/9872 [28. Dezember 2020]. 
 
            [N. N.]: »Störung«. In: Lexikon der Geowissenschaften. Hrsg. v. Christian Martin u. a. 6 Bde. Heidelberg 2000–2002. Siehe: https://www.spektrum.de/lexikon/geowissenschaften/stoerung/15764 [31. August 2020]. 
 
            [N. N.]: »Thetys vagina«. In: World Register of Marine Species. Hrsg. v. WoRMS Editorial Board. (http://www.marinespecies.org) at VLIZ. Accessed 2020-12-27.Siehe: http://www.marinespecies.org/aphia.php?p=sourcedetails&id=166360 [28. April 2021]. 
 
            Ortner, Lorelies: Benennung und Charakterisierung von Personen in den Sagen aus Tirol (Ignaz Vinzenz Zingerle). In: Literatur und Sprachkultur in Tirol. Hrsg. v. Johann Holzner, Oskar Putzer und Max Siller. Innsbruck 1997, 31–52. a, b, c
 
            Ryan, Marie-Laure: Possible Worlds. In: The living handbook of narratology (http://www.lhn.uni-hamburg.de/). Hrsg. v. Peter Hühn, Jan Christoph Meister, John Pier und Wolf Schmid. Hamburg 2013. Siehe: http://www.lhn.uni-hamburg.de/node/54.html [4. August 2020]. →
 
            Schmitz-Emans, Monika und Christian A. Bachmann: Literatur – Künstlerbuch – künstlerisch gestaltetes Buch: Konvergenzen und Bündnisse. In: Bücher als Kunstwerke. Von der Literatur zum Künstlerbuch. Hrsg. v. Monika Schmitz-Emans und Christian A. Bachmann. Essen 2013, 7–13. →
 
            Schmitz-Emans, Monika: Religious discourse and metapoetic reflection in Jean Paul’s novels: The »Rede des toten Christus«, the »Clavis Fichtiana«, and Kain’s monologue in »Der Komet«. In: Neohelicon 42 (2015), 389–402. →
 
            Schumacher, Stefan: Die rätischen Inschriften. Geschichte und heutiger Stand der Forschung. Innsbruck 1992. →
 
            Schütte, Wolfram: Zum 250. Geburtstag von Jean Paul [2013]. 4. August 2020: http://culturmag.de/litmag/wolfram-schutte-zum-250-geburtstag-von-jean-paul/68047. →
 
            Schwienbacher, Brunhild: Über den Ultner Dialekt. Struktur und Aufbau einer Tiroler Mundart. Lana 1997. →
 
            Staiger, Michael: Erzählen mit Bild-Schrifttext-Kombinationen. Ein fünfdimensionales Modell der Bilderbuchanalyse. In: BilderBücher. Theorie. Hrsg. v. Julia Knopf und Ulf Abraham. Baltmannsweiler 2014, 12‒23. a, b, c
 
            Suprun, Anatolij P., Natalja G. Yanova und Konstantin A. Nosov: Zen Psychology: Koans. In: Journal of Russian and East European Psychology 51.5–51.6 (2013), 49–135. →
 
            Tomasek, Tomas: Das deutsche Rätsel im Mittelalter. Tübingen 1994. →
 
            Vermaseren, Maarten J.: The Miraculous Birth of Mithras. In: Mnemosyne 4.3/4.4 (1951), 285–301. a, b
 
            Vonbun, Franz Josef: Die Sagen Vorarlbergs. Mit Beiträgen aus Liechtenstein. Feldkirch 1950. Siehe: http://www.sagen.at/texte/sagen/oesterreich/vorarlberg/rheintal/eidechse.html [4. August 2020]. →
 
            Vogl, Joseph: Über das Zaudern. 2. Aufl. Zürich, Berlin 2014. a, b
 
            Williams, James: Difference and Repetition. In: The Cambridge Companion to Deleuze. Hrsg. v. Daniel W. Smith und Henry Somers-Hall. Cambridge 2012, 33–54. 
 
            Zingerle, Ignaz Vinzenz: Sagen aus Tirol. Innsbruck 1850. 
 
           
        
 
        
          Notes

          1
            Ich danke den Herausgebern Ralf Simon und Martin Endres für ihre Einladung, an diesem Band mitzuarbeiten, und für ihre wertvollen Anregungen.

          
          2
            Wolfram Schütte (2013) spricht anlässlich des 250ten Geburtstags von Jean Paul von der Notwendigkeit einer langsamen »vertikalen« Lesehaltung, da nur sie den Blick für die Tiefenschichten der Jean-Paul’schen Prosa befähige: »Man kann ja die ›Les(e)art‹ von Belletristik generell in zwei Formen sehen: Eine für ›Leseratten‹ flugs von Satz zu Satz eilende, von Spannungsbögen & Aktionen & Handlungsvolten motivierte Leser-Haltung, die gewissermaßen horizontal verläuft. Und eine andere, die im Vergleich dazu als vertikal bezeichnet werden kann, weil sie vom Leser ein nachdenkendes Verweilen beim jeweiligen Satz und Wort verlangt, um die dort vom Autor in der Redundanz der schriftlichen Artikulation niedergelegten Bedeutungsschichten, Metaphern, Allegorien, Assonanzen etc. sowohl zu entdecken als auch auszukosten.« Diese Lesehaltung ist beim Jean-Paul-Verehrer Oswald Egger ebenso angesagt.

          
          3
            Ich übernehme hier das Bild von Marie-Laure Ryan (2013).

          
          4
            Der ›Sound‹ des Klappentexts (Lexik, Syntax, ›Logik‹) lässt vermuten, dass er vom Autor selbst stammt.

          
          5
            Zur Sprachgeschichte des Deutschnonsbergs: Kollmann 2012.

          
          6
            Der alte deutsche Name Ulz oder Ulzbach, der in spätmittelalterlichen und frühneuzeitlichen Urkunden belegt ist, wird heutzutage nicht mehr verwendet. S. dazu Kollmann 2012, 23.

          
          7
            U, griech. οὐ: Verneinungspartikel »nicht, kein«, griech. τόπος: Ort.

          
          8
            Diese »tabula clesiana« (sie wurde auf einem Acker in Cles gefunden) ist heute im Museum des Castello del Buonconsiglio in Trient zu sehen.

          
          9
            Zu den rätischen Inschriften des Nonsbergs Schumacher 1992, 131‒153, 220‒204.

          
          10
            Den Begriff »Noceromanisch« hat Cristian Kollmann (1999) geprägt.

          
          11
            Deleuze und Guattari 1996, 247: »Kurzum, das Chaos besitzt drei Töchter je nach Ebene, die es schneidet: dies sind die Chaoiden, Kunst, Wissenschaft und Philosophie, als Formen des Denkens oder der Schöpfung.«

          
          12
            Deleuze und Guattari 1996, 242: »Die Kunst ist nicht das Chaos, wohl aber eine Komposition des Chaos, die die Vision oder Sensation schenkt, so daß die Kunst einen Chaosmos bildet, wie Joyce sagt, ein komponierbares Chaos ‒ weder vorausgesehen noch vorgefaßt.«

          
          13
            Von der »Öffnung hin zu Formen des bildgebundenen Erzählens – bis hin zum Erzählen in Bildern« als »[e]ine[r] wichtige[n] Tendenz der zeitgenössischen Literatur«: Mit dieser Formulierung lässt sich das Künstlerbuch in seiner breiten Ausgestaltung charakterisieren (Schmitz-Emans und Bachmann 2013, 11).

          
          14
            Im Prooimion der Theogonie (um 700 v. Chr.) reflektiert Hesiod das Verhältnis von ›Wahrheit‹ und Fiktion in der Literatur. Die Musen lehrten ihm Lügen und Wahrheit: »Solche Reden vernahm ich zuerst von den göttlichen Frauen, / den olympischen Musen, den Töchtern des Herrschers der Aigis. / ›Hirten auf freiem Feld, Gesindel, gierige Bäuche, / täuschend echte Lügen wissen wir viele zu sagen. / Wahres jedoch, wenn wir wollen, wissen wir gleichfalls zu künden.‹« (Hesiod 1991, V. 24‒28)

          
          15
            Der Komponist und Dichter John Cage bereicherte die Musik durch den Zufall und den Humor, durch die Stille, die Geräusche des Alltags, die liebende Hinwendung zu den ›absichtslosen‹ Geräuschen der Welt. Im Jahr 1978 führte er gemeinsam mit Tito Gotti das Performance-Stück Der Zug. Auf der Suche nach der verlorenen Zeit auf (Cage und Gotti 2008). Dieses Stück inspirierte Friederike Mayröcker zu ihrem Gedicht »›auf der Suche nach der verlorenen Stille‹ (John Cage)« (Mayröcker 1993, 116‒117).

          
          16
            Das Deutsche Wörterbuch [Grimm-Wörterbuch] wird im Folgenden unter der Sigle DWB mit Angabe der Bandnummer zitiert.

          
          17
            Diese brillante Zusammenfassung des komplexen Begriffs Differenz bei Deleuze übernehme ich nahezu wörtlich aus James Williams 2012, 37 (meine Übersetzung).

          
          18
            Diese sprachgeschichtlich hochinteressanten Erklärungen sowie viele Hinweise zu den Mundarten und der Landschaft des Nonsbergs verdanke ich dem Sprachwissenschaftler und gebürtigen Nonsberger Cristian Kollmann.

          
          19
            Kollmann 2012, 25: »Die germanisch-romanische Sprachgrenze am Nonsberg scheint nach Ausweis der Überlieferung und Mundartforschung von Anfang an sehr fest gewesen zu sein. Naturgemäß kam es hie und da zu Mischehen in beide Richtungen, aber diese haben sich auf die Sprachgrenze nicht und auf die Sprache selbst kaum ausgewirkt.« Siehe auch Gampenpasskomitee 2015, 146–151, inbes. 148.

          
          20
            Zur alt-europäischen Muttergottheit in Bärengestalt Gimbutas 2001, insbes. 36–37.

          
          21
            Der lat. Originaltext: »Volavit volucer sine plumis, sedit in arbore sine foliis, venit homo sine manibus, conscendit illum sine pedibus, assavit illum sine igno, et comedit illum sine ore.« Siehe Tomasek 1994, 119–122.

          
          22
            Die an altgermanische Stabreimverse angelehnte Übersetzung stammt von Heusler (1922–1923, 109).

          
          23
            Suprun u. a. 2013, 50. Siehe auch Matsuyama 2018.

          
          24
            Für diesen Hinweis danke ich Cristian Kollmann.

          
          25
            Lange 2005, 15: »Wo der Sinn für und die Lust an der Nuance um sich greift, da rückt das Abseitige und Flüchtige in den Blick, das Ephemere, für die Vernunft Unfaßbare. […] Als ein Kunstgriff und eine Denkfigur, die sich dem Einzigartigen verschrieben hat, übt die Nuance Verrat an dem, was Nietzsche als das auszeichnende Merkmal des griechischen Geschmacks ansah: an der Vorliebe für das Typische und Generelle. Das Akzidentielle und bloß Kontingente überwuchert das Essentielle und Notwendige, das Künstliche erhebt sich über das, was als Natur absolute Geltung beansprucht, der Schein triumphiert über das Sein, das Jonglieren mit Nuancen und Details sowie die Entfaltung unscheinbarster Differenzen substituiert, was Kunst und Literatur einst bewegte, der Wille, im Kleinen ein Bild vom großen Ganzen zu geben.«

          
          26
            Egger 2017, 207: »Das arela Areal, welches […] die ganze Zeit – ineinanderschneidtelnd – auf blätterte […].«

          
          27
            Für diesen Hinweis danke ich Emmanuel Heman.

          
          28
            Für diesen Hinweis danke ich Lav Šubarić.

          
          29
            Schimm’bel ist an das Tirolische Schimpl angelehnt, welches Schimmel bedeutet und sich aus dem althochdeutschen scimpalon (schimmeln) entwickelt hat und wegen der weißen Oberfläche mit »scheinen« verwandt ist (Moser 2015, 259).

          
          30
            Durch dieses Wort zieht sich die Störungslinie.
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            Durch dieses Wort zieht sich die Störungslinie.

          
          32
            Durch dieses Wort zieht sich die Störungslinie.
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          Zunächst einige Zahlen.
 
          Es sind viele Lieder/Gedichte, die Oswald Egger mit seinem 2007 erschienenen Band nihilum album. Lieder & Gedichte in den Druck gegeben hat – an der Zahl 3650, zehn pro Tag (wenn kein Schaltjahr ist). Sie sind in Spalten nach dem Kalender angeordnet, und die Daten lassen sich dank des numerischen Codes der Kolumnentitel zuordnen, nach dem im Folgenden auch zitiert wird (Monat.Tag.Nummer des Lieds/Gedichts am Tag). Vier senkrecht auf der quadratischen Seite angeordnete Spalten bieten jeweils Platz für sieben Vierzeiler, wobei jeder Tageswechsel markiert ist durch eine Zeichnung, die den Platz eines Vierzeilers einnimmt. Auf diese Weise füllt das Jahr 365*11 + 1 = 4016 Plätze (+1, weil sowohl am Anfang als auch am Ende eine Zeichnung eingefügt ist) in (365*11 + 1)/7 = 573,71 Spalten und also (365*11–1)/(7*4) = 143,43 Seiten (143 Seiten plus eine volle Spalte plus eine Spalte mit vier Vierzeilern und einer Zeichnung).
 
          Von Zahlen und vom Zählen ist immer wieder die Rede in nihilum album – was im Folgenden zum Anlass genommen wird, ebenfalls das ein oder andere im Buch zu zählen1 (auch wenn der tiefere Grund für dieses Vorgehen ein anderer ist, auf den zurückzukommen ist). Formen und Derivate der Worte »Zahl« oder »zählen« kommen insgesamt 17-mal vor. Oft sind es besonders viele, unzählige Dinge, die gezählt werden (»Diesteln und / auf der Diele Wieseln«, 5.22.6; die »Zapfrechen der Kiefer«, 5.29.2; »Ich zählte / sieben und siebzig / Äste«, 6.1.3; »Ich konnte / die Haare zählen / wie entsetzte / Schwestern«, 8.19.10; »Hunderzählig / Ähren vom Kriebsel- / Gras«, 9.5.5; »Ich zählte / die Füße / der Pflüger / zu viel«, 9.12.7; »Zahllos / Watende vom Fluß / zum Berg / zu Fuß«, 10.12.9). Auch das Ich, das in vielen der Lieder/Gedichte vorkommt, wird einer Zählung unterworfen: »Auf Tausend / wurde ich geschätzt / auf Tausend mal / Tausend gezählt.« (8.27.1) Schließlich finden sich immer wieder Lieder/Gedichte, die Dinge abzählen, etwa: »Zwei, drei Wägen, / zwei drei Pferde, / fünf, sechs Zwirne, / fünf sechs Werge.« Oder: »Drei, drei / Schritte springe ich, / vier und vier / Füße hüpfe ich.« (8.1.7) Die Tendenz, Dinge mit natürlichen Zahlen in Verbindung zu bringen, betrifft auch die Lieder/Gedichte, die von Liedern handeln, deren Zahl verschiedentlich diskutiert wird: »Ich wart auf / dich im Wind gekrümmt / und sing fast / fünfzig Lieder« (6.15.3), heißt es etwa, oder: »Ich warte, wartete, / und warte, / da ich vierzig Lieder / summte (fast fünfzig).« (4.20.3) Und schließlich: »Ich sing’e / Lied um Lied / und verwarf / fast alle vielen.« (6.1.9) Die zahllosen Lieder werden also im Wesentlichen beim Warten gemacht, und zwar, um verworfen zu werden.
 
          Damit sind wir beim Thema.
 
          Im Folgenden wird der Versuch unternommen, die 3650 Lieder/Gedichte – so muss man, wie sich zeigen wird, nicht nur angesichts des Untertitels von nihilum album formulieren, auch wenn im Buch selbst von Gedichten kaum (nur einmal) die Rede ist, von Liedern aber dauernd (39-mal) – als verworfene zu lesen. Zum Ersten sind die Lieder/Gedichte verworfen im Sinne der heute wohl gängigsten Wortbedeutung, nach der ›verwerfen‹ so viel wie ›wegwerfen‹ heißt; sie erscheinen als Abfall, aussortiert, unbedeutendes Fastnichts. Zum Zweiten ist auf eine Wortbedeutung zu rekurrieren, die Adelung dem Verb ›verwerfen‹ zumisst. Hier heißt es, im Anschluss an die Definition von ›verwerfen‹ als »[a]n einen unrechten und zugleich unbekannten Ort werfen«: »Ohne den Nebenbegriff des unbekannten Ortes verwirft man etwas, wenn man es auf eine nachläßige Art aus der gehörigen Ordnung bringt. Besonders von Wörtern. Die Wörter einer Rede verwerfen, sie unter einander werfen. Verworfene Buchstaben, versetzte.« (Adelung, »Verwêrfen«, II.3/4)2 Die Lieder/Gedichte sind in diesem Sinne verworfen als durcheinander- oder umhergeworfene Buchstabenbündel. Zum dritten deutet dies darauf hin, dass die Lieder/Gedichte womöglich grundsätzlich nicht passen, sich Ordnungsvorgaben entziehen und sich in diesem Sinne nicht nur als verworfen, sondern nachgerade als verwirrt, verworren, ja, verrückt, zu lesen geben.
 
          Aus diesen drei Aspekten des Verwerfens ergibt sich im Folgenden eine Art Gliederung. Betrachtet werden die Lieder/Gedichte von nihilum album der Reihe nach als weggeworfene, umhergeworfene und verwirrte. Im Anschluss an den zweiten dieser Abschnitte wird ein methodischer Exkurs eingeschaltet, der die Möglichkeit und Unmöglichkeit eines Close Readings des Buchs diskutiert. Die These lautet, dass die Struktur des Textes paradoxerweise eine Art Distant Reading zur unabdingbaren Voraussetzung jeder Annäherung macht. Zum Abschluss versuche ich, eine Art Interpretation von nihilum album vorzulegen und zu spezifizieren, inwiefern sich in der scheinbar lyrischen Form gleichwohl eine Art Prosatextur entfaltet.
 
          
            1 Wegwerfen
 
            Inwiefern ist nihilum album als Sammlung von Weggeworfenem zu lesen?
 
            Der Klappentext zum Buch – zugegeben: das ihm am losesten anhängende Element des Peritexts – erläutert den Titel des Buchs folgendermaßen:
 
             
              Zinkblumen (»nihilum album«) aus Erde und Rede, Zink, in Fitzchen, das sich im Glosen und Focus des Ungegenständlichen verliert und wie lichtflüchtige Wollflocken in Luft aufgeht: als »lana philosophica« den Alchemisten und Hermetikern bekannt, woraus »nihilum album«, das »Weißnicht«, »Nichts« und »nicht« entstanden.
 
              (Egger 2007, Klappentext)
 
            
 
            Diese Bestimmung vermischt (mindestens) zwei Dinge. Als ›nihilum album‹ bzw. ›lana philosophica‹, also ›weißes Nichts‹ bzw. ›philosophische Wolle‹, bezeichnet man Zinkoxid, also das Verbrennungsprodukt von Zink. Zinkoxid ist ein lockeres weißes Pulver, fast wolkenartig (nihilum album), das auch fadenförmig vorliegen kann (lana philosophica), und es ist in der Tat auch unter dem Namen ›Zinkblumen‹ bekannt (Meyers, »Zinkoxyd«). Es ist allerdings auch üblich, wenn auch in den einschlägigen Wörterbüchern nicht belegt, unter ›Zinkblumen‹ die Kristallstruktur von Zink selbst zu verstehen, wie sie als Oberflächenstruktur nach dem Feuerverzinken von Metalloberflächen sichtbar wird. Beim Abkühlen kristallisiert das flüssige Zink und bildet von unzähligen Punkten aus hexagonal sich ausbreitende Dendriten, oder eben ›Blumen‹, die dann als aneinanderstoßende Flächen ein Muster bilden (Kim et al. 2019; zum Wortgebrauch siehe Stahl-Lexikon, »Zinkblumen«). Das auf den Vorsatzblättern von nihilum album abgebildete Muster (siehe Abb. 1) erinnert in seiner unruhigen Regelmäßigkeit an diese Struktur – auch wenn es nicht hexagonal gestaltet ist.3
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                Abb. 1: Egger 2007, Vorsatzblätter.

             
            Damit ist schon angedeutet, dass nihilum album zwar auch, aber nicht nur Weggeworfenes zu lesen gibt. Zwar verweist der Titel des Buchs auf das Fastnichts des Zinkoxids, auf ein Verbrennungs- und damit Abfallprodukt; doch machen die Doppeldeutigkeit des Worts »Zinkblumen« und die Rede von »Zink, in Fitzchen« deutlich, dass zugleich auch jenes Etwas gemeint ist, das verbrannt ist und dem das Fastnichts als Spur (wieder) eine Existenz schenkt. Auch im Buch selbst ist von Zink mehrfach die Rede (genau achtmal). Einmal werden auch »Wollgras- / Zinknichtblüten« (9.26.5) erwähnt – was, insofern als ›Zinkblüte‹ eine weitere Zinkverbindung, Hydrozinkit, bezeichnet wird, das chemische Assoziationsspektrum des Titels noch einmal erweitert (Brockhaus, »Hydrozinkit«).
 
            Geht man also vom Rahmen des Buchs aus, so stellt sich nihilum album als ein merkwürdiges Zwischending dar, als Ergebnis einer Negation, das als solche auf das dasjenige verweist, was es gewesen ist – und womöglich auch auf dasjenige, was es auch hätte werden können (z. B. Hydrozinkit). Man kann dabei an jenes Nichts, das ist denken, von dem ein früherer Gedichtband Eggers von 2001 handelt. Auch dieser Zusammenhang wird vom Klappentext aufgerufen und in Verbindung mit der Fähigkeit von Sprache wie Erinnerung verknüpft, ein solches Nichts, das ist, zu erzeugen. So wird im Anschluss an ein Rilke-Zitat gefragt, »wo, wenn nicht im Wort selbst […] diese Gegend ohne Gegenstand« sei, und es heißt mit oder gegen Eichendorff (1987): »Schläft ein Lied in allen Dingen? Unvordenklich, das heißt, irgendwie erinnert im Gedicht?« (Egger 2007, Klappentext)4 Verhandelt wird hier der »lichtflüchtige« Status fragiler Existenzen, die durch Sprache erzeugt sind und deren Konnex zu den (allen?) Dingen und auch zu den Menschen in Frage steht. »Es sind / noch Lieder zu singen jenseits / der Menschen«, zitiert der Klappentext (Egger 2007) Paul Celan, und fragt dann: »aber auch [jenseits] ihrer Sperenzchen?«5 Jenseits der Menschen und jenseits der Sperenzchen, welche sie unentwegt machen, können – so mag man folgern – verworfene, weggeworfene Lieder/Gedichte womöglich ungegenständliche Räume von Signifikanz erschließen, die als Nichts dennoch nicht nicht/nichts sind und Wirkung zeitigen.
 
            In der Spannung zwischen dem vorliegenden »lichtflüchtigen« Verbrennungsprodukt des nihilum album (bzw. nihilum album) und seinem Ausgangsstoff bzw. dem Potential für Alternativen, das er einst barg, artikuliert sich die Öffnung des Ver- und Weggeworfenen auf die Zukunft: »Doch kommt im alten Lied das verhaltene, was sich versagt und bleibt im Gedicht, zu Tage, albern oder – Alba – als Tagelied ans Licht«, so wieder der Klappentext (Egger 2007). Das ›alte Lied‹ ist nicht nur das unaufhörlich wiederholte Einerlei einer funktionslos gewordenen, vormaligen Poesie, also nicht nur das Verworfene, Weggeworfene der Poesie; es kann vielmehr auch jetzt noch ein ›unvordenkliches‹ Etwas ans Licht bringen, selbst wenn dieses dann wiederum »lichtflüchtig« ist. Diese Vergegenständlichung findet im Erwachen statt, also in dem Moment, von dem Tagelieder handeln, nur dass der von Eichendorff ins Auge gefasste Prozess umgekehrt wird: In nihilum album geht es nicht um Lieder, die in (allen?) Dingen schlafen, sondern umgekehrt um die Dinge, die in (allen? alten?) Liedern schlafen.
 
            Wenn in und mit nihilum album negierte Potentiale von Tradition erweckt werden (sollen), dann äußert sich ›Verhaltenes‹, vormals Zurückgehaltenes, aber doch Erinnertes – so lässt sich im Verweis auf eine dialektale Nebenbedeutung des Verbs ›verhalten‹ schließen: ›Verhalten‹ heißt laut dem Rheinischen Wörterbuch an der Saar, in Trier, Bitburg und Prüm ›im Gedächtnis behalten‹ (RhWb, »halten«, dort: »ver-halten«, 1.d.α; siehe auch LWB, »verhalen«). Die Mehrdeutigkeit des Worts deutet darauf hin, dass dasjenige, was »irgendwie erinnert« ist »im Gedicht«, doch immer auch unausgesprochen war oder sich vormals wie heute allenfalls unmerklich, unverständlich, als Flüstern äußern kann: »Ein Gedicht / ist im Flüstern / der Zeder und / durchdringt die Redenden.« (8.9.5) So lautet die einzige Stelle im Buch, die (wenn man vom Paratext absieht) von einem Gedicht spricht. Ist es auch ein Baum, dessen Flüstern sich hier als Gedicht erweist, so ist doch wichtig, dass die Wirkung des nur verhalten Geäußerten doch durchdringend ist. Diesen Zusammenhang vertieft die folgende Passage von Vierzeilern über das Liedermachen und -verwerfen: »Du singst dieses Lied / und verwirfst dieses Lied / und beginnst ein anderes. // Ich verwarf das / zweite Lied / und begann / ein drittes. // Mit dem / nächsten Lied / wiegten sich die / Wipfelkieferzirbeln.« (8.28.4–8.28.6) Das hier beschriebene Hin und Her einer traulich-plaudernden Liedproduktion von Ich und Du hat, auch wenn (oder weil?) mindestens drei Lieder in Folge verworfen werden, einen Effekt auf die Natur. Lieder zu verwerfen bedeutet hier, das Produzierte sorglos hinter sich, dem Vergessen zu überlassen und darauf zu setzen, dass der Austausch doch eine Art wiegender Bewegung erzeugt, in der man sich wohlfühlen kann oder in der zumindest die hier offenbar zugegenen Zapfen sich wohlfühlen können.
 
            Bezieht man dies auf nihilum album, so ist damit zu rechnen, dass die hier versammelten Lieder/Gedichte, wenn sie Potentiale alter, längst verbrannter Lieder wecken wollen, dabei keinesfalls nachhaltig sein werden. Der erste Lektüreeindruck bestätigt dies sofort, denn die Vierzeiler können selbst ausgesprochen schlecht verhalten, also memoriert werden – jedenfalls dann, wenn man solche Texte als gut memorierbar bezeichnet, deren Inhalt und teils auch Formulierungen man beim Lesen gut im Kopf behält, so dass auch die Orientierung im Text leichtfällt. Das hat auch damit zu tun, wie sie zusammengefügt sind.
 
           
          
            2 Umherwerfen
 
            Inwiefern also handelt es sich um umhergeworfene Lieder/Gedichte?
 
            Es heißt im Klappentext (Egger 2007) zum Buch, den Liedern/Gedichten seien »die Fäden zwischen Rede und Gegenwart gezogen«. Das lässt sich unter anderem darauf beziehen, dass es zumindest keine offenkundige Korrelation gibt zwischen dem Datum, dem sie zugeordnet sind, ihrem Gegenstand und der Zeit, zu der sie gesungen bzw. gegeben werden (können oder sollten). So kommt etwa das Wort »Winter«, inklusive seiner Derivate (wie z. B. »wintern«) 43-mal vor in nihilum album. Diese Vorkommen sind aber recht gleichmäßig über den Text verteilt, wobei die längsten Pausen (also ›Zeiträume‹, in denen nicht vom Winter gesprochen wird), die folgenden sind (genannt sind jeweils die Randdaten, also diejenigen, an denen zum letzten bzw. zum ersten Mal das Wort benutzt wird): 17.5. bis 7.6.; 7.7. bis 31.7.; 20.10. bis 10.11.; 14.11. bis 8.12.; 20.12. bis 15.1. Mit dem »Sommer« verhält es sich ähnlich, von ihm ist 26-mal die Rede und am längsten geschwiegen wird von ihm zu diesen Zeiten: 7.1. bis 1.2.; 18.2. bis 13.3.; 15.5. bis 22.6.; 7.7. bis 31.7.; 5.8. bis 23.8.; 14.9. bis 6.10.; 20.10. bis 6.12.; 20.12. bis 7.1. Wie man hier sieht, gibt es gewisse Korrelationen zwischen »Sommer« und »Winter«, was daran liegt, dass sie häufig im Zusammenhang auftreten. Mit 13 Vorkommen ist vom Herbst deutlich weniger die Rede, geschwiegen wird von ihm zwischen dem 5.3. und dem 4.6. sowie zwischen dem 5.11. und dem 11.1. Die vierte Jahreszeit schließlich zeigt sich noch seltener, sechsmal wird der »Frühling«, zweimal das »Frühjahr«, fünfmal der »Lenz« genannt, und zwar in allen Monaten außer in Januar, Juli, August und Oktober, mit einer Häufung im Juni (vier Vorkommen). Zu einem ähnlichen Ergebnis kommt man, wenn man den Text auf Monatsangaben absucht. Vom April ist in Mai und November je einmal die Rede, vom Mai dreimal im Januar und zweimal tatsächlich im Mai, vom Juni einmal im März und zweimal im Mai und im Juni, vom Juli einmal im Mai, vom September im Dezember (»Septembermond«, 12.13.5), vom November im April (»Novemberbäume«, 4.20.8). Auch die Witterungsverhältnisse, von denen gesprochen wird, sind offenbar nicht an die Jahreszeit der Daten gebunden, denen die Lieder/Gedichte zugeordnet sind. So findet sich das Wort »Schnee« 59-mal recht gleichmäßig durch das Jahr verteilt. Ähnliches gilt für rurale Tätigkeiten, die an den Jahresrhythmus gebunden sind, was sich zeigen lässt, wenn man die Worte »Saat« (20 Vorkommen) oder »Ernte«/»ernten« durchzählt (von letzterer ist im Januar, April, Juni, Juli und November einmal die Rede, im August und Dezember zweimal und im Mai ganze viermal; insgesamt also 13 Vorkommen).
 
            Alles in allem fällt eine gewisse Vorliebe für eher winterliche Verhältnisse auf, von denen im gesamten Jahresverlauf die Rede ist. Zudem ist aber mit der vorgenommenen Auszählung ein erster Hinweis darauf gewonnen, dass grundsätzlich die Reihenfolge, in der die Vierzeiler dargeboten sind, einer ostentativen Willkür unterliegt. Das ist gewiss kein Zufall bei einem Autor, der gerne mit Techniken der Permutation arbeitet und der dem nihilum album eine (übrigens eher geflüsterte oder geraunte) Lesung auf CD beigegeben hat, die eine ebenso zufällig wirkende Auswahl von 365 der Lieder/Gedichte darbietet – in einer Reihenfolge, die zwar einigen Grundregeln gehorcht, aber gleichfalls recht kontingent zu sein scheint.
 
            Der Eindruck des Umhergeworfenseins hat aber auch mit der Machart der Vierzeiler selbst zu tun bzw. damit, wie der Text von einem zum nächsten fortschreitet.
 
            Demonstriert werden kann dies durch das Close Reading der Lieder/Gedichte zu einem mehr oder weniger beliebig ausgewählten Tag, der mich persönlich anspricht – wobei diese leserseitige Zufälligkeit eine Entsprechung findet in einer autorseitigen Willkür, auf die noch zu sprechen zu kommen ist und die sie rechtfertigen mag. Die Lieder/Gedichte vom 8. Februar finden sich größtenteils auf Seite 22 von nihilum album (siehe Abb. 2; alternativ hätte ich übrigens auch den 9. April auswählen können).
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                Abb. 2: Egger 2007, 22.

             
            Der schon auf Seite 21 stehende erste Vierzeiler lautet wie folgt: »Dicht-an-dicht: / Kiefern, ein / Hainkamm Flammen / mit Espen-Brechbirken.« Die Bindestriche im ersten Vers signalisieren vielleicht, dass die drei Worte zusammengenommen ein Konzept bezeichnen – es wird nach dem Doppelpunkt ›ein‹ »Dicht-an-dicht« beschrieben. In diesem wären dann also unterschiedliche Baumsorten zu sehen, Kiefern und eine Synthese aus Espe und Brechbirke sowie »ein Hainkamm Flammen« – was entweder andeutet, wo diese Bäume dicht an dicht stehen (in einem Hain auf einem Bergkamm), oder elliptisch auf ein Feuer hinweist (›ein Hainkamm von/voll Flammen‹). Das zweite Lied/Gedicht spricht eine Aufforderung aus (an wen sie sich richtet, bleibt auch unklar, wenn man die vorangehende Seite konsultiert, immerhin kommen dort aber ein Du und ein Wir vor) – es geht um Handarbeit mit Obst (»Pfirsichmandeln« gibt es wirklich – als Wort im Deutschen Wörterbuch und als Mandelsorte; DWB, »Pfirsichmandel«). Das dritte Lied/Gedicht ist schwieriger zu verstehen. Man mag aber vermuten, dass die »Bollen«, die geworfen (verworfen?) werden, mit den Äpfeln, die als Resultat dieser Tätigkeit durchs Gras rollen, identisch sind – wobei aber Bedeutung und syntaktischer Status der (wohl adverbialen) Wendung »Fuß vor Fuß« unklar bleiben. Dieses Lied/Gedicht ist eines der ganz wenigen in nihilum album, die einen Reim enthalten. Das vierte Lied/Gedicht wiederum ist eine der ebenfalls relativ seltenen Fragen (in den 3650 Liedern/Gedichten finden sich 148 Fragezeichen). Es provoziert das recht merkwürdige Bild eines an Ästen krummgebogenen, aus Lärchenholz gefertigten Klettholzes, also eines der zum ›kletten‹, zum Reinigen von Wolle, benutzten »bretchen mit eisernen zähnen« (DWB, »Kletten«, 1). Das fünfte Lied/Gedicht spricht von einer »Ulme« und einem »Rüster« (was ebenfalls eine Ulme bezeichnet, DWB, »Ulme«), womöglich aber auch von Molchen (›Ulm‹ ist laut Deutschem Wörterbuch eine Nebenform von ›Olm‹, DWB, »Olm«), die in einem Wald »spelchern«. Letzteres Verb könnte mit dem im Schweizerischen Idiotikon erwähnten intransitiven Verb ›spelchen‹, »sich übermütig gebärden« (Schw. Idiotikon, »spelchen«, 1), identisch sein, was eher auf Molche als auf Bäume passt, aber doch eine Tätigkeit ist, die erklären mag, warum am Ende die Birke »entzwei« ist. Im sechsten Lied/Gedicht ist von einem »Jenseits der Stimmen« die Rede, in dem »Meer-grau« zu finden ist – wobei die Kleinschreibung von »grau« signalisiert, dass es hier nicht um eine substanzialisierte (Un-)Farbe geht, sondern wirklich nur um einen (ephemeren) Farbeindruck. Hier (oder da) tauchen Tiere auf, die »wie die Schwimmkastanien braun« sind (Kastanien, die im Wasser schwimmen, gelten als wurmbefallen).6 Wohl am schwierigsten zu verstehen ist in der Reihe der Vierzeiler zum 8. Februar das siebte Lied/Gedicht. ›Torkel‹ bedeutet hier, da feminin, wohl ›Kelter‹ (DWB, »Torkel, m. und f.«) – und man darf sich fragen, wie sie mit dem Pflug zusammenhängen mag. Bei den »Tölpelchen«, die sie fast fängt (»vogeln« als Vögel fangen, DWB, »Vogeln«, 1) oder begattet, kann es sich entweder um Seevögel handeln oder um tölpelhafte Menschen. Rätselhaft bleibt aber das Wort »göpeln«, das laut Deutschem Wörterbuch auf zwei Substantive zurückgeführt werden kann, die einen Lastenaufzug oder eine närrische Person bezeichnen (DWB, »Göpel, m.« und »Göpel, m., nomen agentis zu dem alem. Vb. gopen«). Insofern das Wort seiner Stellung im Satz nach ein Adverb sein sollte, das die Art der Überdornung der Brachfläche näher bestimmt, ist immerhin vorstellbar, dass es mit ›närrisch‹ übersetzt werden kann. Also eine närrische Dornenfläche als Schauplatz von Vogelfangen oder Fast-Begattung. Demgegenüber ist der achte, an eine Schwester gerichtete Vierzeiler auf Anhieb eingängiger, wenn auch unklar ist, warum die Einsicht, »Schwäne, / Schwalben, Ungeschwister« zu sein, deren Betrübnis wird Abhilfe schaffen können – ganz zu schweigen davon, dass die Existenz als Ungeschwister-Schwester aporetisch ist. Der neunte Vierzeiler liefert mir den subjektiven Einsatzpunkt für diese Lektüre, wobei mit »Till« hier höchstwahrscheinlich auch »Geschiebelehm« gemeint ist (Meyers, »Till«, siehe auch Brockhaus, »Tillit«; »Kicherblumen« sind wohl ›Kichererbsen‹?). Der zehnte und letzte Vierzeiler zum 8. Februar schließlich ruft Körperteile auf, die (teils?) dem Ich zugehörig sind und deren Verhältnis zueinander unklar ist: Was haben »Schädel-Münder« mit Füßen zu tun, die »[w]ie Silberbecher« sind? Bei »Zungen« schließlich kann es sich nicht um den Plural des Substantivs »Zunge« handeln, denn die Endung des Adjektivs »Augen-loses« verheißt einen Singular. Denkbar ist hier also allenfalls, dass es sich um eine mit der Zunge verbundene Tätigkeit handelt (wie ›züngeln‹).
 
            Man kann nun die Probe aufs Exempel machen und sich fragen, ob nach all diesen Erläuterungen noch im Gedächtnis ist, wovon das erste der zehn Lieder/Gedichte handelt. Meine Vermutung ist, dass man in dem einen Text (nihilum album) oder in dem anderen (diesem) zurückgehen muss, um nachzulesen. Der Grund dafür liegt darin, dass die Vierzeiler die Verbindungen, die es zwischen ihnen womöglich gibt, gezielt nicht durch diejenigen rhetorischen (oder ›textgrammatischen‹) Mittel hervorheben, die gemeinhin der Kohärenzerzeugung dienen: Konjunktionen führen (zunächst) meist eher in die Irre, als dass sie verbinden, es gibt nur wenig Rekurrenzen in Form von Pronomina, keine Thema/Rhema-Struktur vereinfacht die Zuordnung der unterschiedlichen aufgerufenen Zusammenhänge. Man hat es, so gesehen, mit einer extremen Parataxe zu tun, zumindest mit Blick auf die Abfolge der Vierzeiler.
 
            Dennoch stellen sich auf den zweiten Blick durchaus Zusammenhänge her. Das betrifft zum einen die semantischen Felder, die erschlossen werden und die Identitäten oder zumindest Verwandtschaften andeuten. Womöglich hat man es bei dem »Hainkamm« aus dem ersten Vierzeiler und dem »Hangwald« des fünften mit demselben Gehölz zu tun, und vielleicht fügen sich die »Äste« und das aus »Lärche« gefertigte »Klettholz« des vierten sowie die »Schwimmkastanien« der sechsten hier ein. »Gras« (dritter Vierzeiler), »brache[s] Feld« (siebter) und »Wiese« (neunter) bilden eine weitere Szene. Verweise auf Körperteile oder -funktionen durchziehen die Vierzeiler (»Mund«, »Fuß«, »Stimmen«, abermals »Füße«, »Schädel-Münder«, ›Augen‹ / indirekt ›Zungen‹). Der vierte (»Daunen«), siebte (»Tölpelchen«) und achte Vierzeiler (»Schwäne, / Schwalben«) bezeichnen Vögel. Schließlich sind Spuren eines Unheils zu finden, von den »Flammen« im ersten Vierzeiler über das Entzwei-Gehen der Birke im fünften bis womöglich zum ›Züngeln‹ (der Flammen?) im letzten. Zum anderen finden sich jenseits dieser semantischen Verbindungen auch Ansätze von Handlungszusammenhängen – die Unheils- und Feuersemantik deutet dies schon an. Vielleicht bereitet der erste Vierzeiler den Hintergrund für die obstbezogenen Tätigkeiten von Du und Ich, von denen im zweiten und dritten die Rede ist. Womöglich ist die Aufforderung, die im zweiten Vierzeiler ergeht, an die Schwester gerichtet, die im achten angesprochen wird. Und es mag sein, dass die brauen Tiere (unheilvoll, insofern sie mit potentiell wurmbefallenen Kastanien verglichen werden) mit den vor dem »Meer-grau« dunkel wirkenden »Tölpelchen« oder »Schwäne[n], / »Schwalben« identisch sind.
 
            Zugegeben, die Zusammenhänge sind und bleiben undeutlich. Sie gewinnen aber mehr Kontur, wenn man beginnt, die Bezugnahmen auf entferntere Textstellen auszuweiten. Auf Seite 22 fällt beispielsweise ins Auge, dass erneut eine Birke sowie andere Bäume und Hölzer auftauchen (2.9.1, 2.9.2, 2.9.7, 2.9.10, 2.10.3, 2.10.4, womöglich 2.10.7); dasselbe gilt für Vögel (2.9.2, 2.9.8, 2.9.9, 2.10.7). Kurz darauf kommen die Lieder/Gedichte auf Wiesen/Gras, Feuer und Füße zu sprechen (2.10.3, 2.10.5, 2.9.9 sowie »Schuhe« in 2.10.1), die im Wort »Klettbrett« womöglich enthaltene Anspielung auf Textilverarbeitung wird deutlich ausgebaut und mit einer Zeit beanspruchenden Tätigkeit des Ich verbunden (2.9.6, 2.10.1, 2.10.2) und das Wir (von Schwester und Ich?) wird konkretisiert: »sag / – Liedern oder plaudern wir?« (2.9.3) Und wiederum ein paar Seiten weiter sind wir an der bereits zitierten Stelle, die das gemeinsame Liedermachen als fröhliches Verwerfen beschreibt (2.28.4–2.28.6).
 
            Dieser Zusammenhang zwischen dem in den Vierzeilern des 8. Februar angedeuteten geschwisterlichen Verhältnis zu der zum 28. Februar vorgetragenen Sympoetik stellt sich aber nur dann ein, wenn man sich darauf einlässt, weiterzulesen, obgleich auf Anhieb kein Zusammenhang entsteht; wenn man also, wie ja auch die Lieder/Gedichte fortwährend gemacht und verworfen werden, schlicht weitergeht, ohne sich über den zurückgelegten Weg Rechenschaft abzulegen.7 Man liest dann mal langsamer und mal schneller, je nachdem, welcher der in nihilum album beschriebenen Arten der Fortbewegung man entsprechen will (Gehen/Wandern, Reiten, Fliegen, Schwimmen).
 
            Betreibt man die Sache ausdauernd, so stellen sich irgendwann reflexartige Assoziationen ein. Man liest zum Beispiel »Rauch-Haar« (7.1.7), weiß, dass man so etwas schon einmal gelesen hat, muss dann aber lange suchen, bis man gefunden hat, was im Gedächtnis blieb (»Haarrauch«, 4.9.2). Man beginnt dann, die clusterartigen Verdichtungen einzelner semantischer Felder über eine bestimmte Wegstrecke hinweg wahrzunehmen sowie ab und zu Ansätze zu einer Art Handlung (wie etwa das gemeinsame Liedersingen). Wahrnehmbar wird auch eine Reihe von über das Buch verstreuten Liedern/Gedichten, die bestimmte Formulierungen variieren, wenn auch nie wiederholen (etwa zwei Passagen mit Variationen über Wiesen und die Zahl Sieben, 1.20.7–10, 10.10.6/7). Alles in allem kann man sich so ein Arsenal von Themen, Zusammenhängen und Sinn-»Fetzchen« erschließen, die aber über den Text verstreut sind. Sie sind womöglich dasjenige, was, um noch einmal auf den Klappentext (Egger 2007) zurückzukommen, »irgendwie erinnert« ist »im Gedicht«.
 
            Ist es nun einerseits so, dass das wegwerfende Fortschreiten durch die Sammlung den Eindruck von Durcheinander erzeugt, so mag man diesen Eindruck andererseits darauf zurückführen, dass die Lieder/Gedichte schlicht umhergeworfen, mit leichter Hand permutiert worden sind. Im Kehricht ist durcheinandergeworfen, was vielleicht doch einst oder einmal einen Zusammenhang bilden oder gebildet haben könnte.
 
           
          
            3 Fernnähe
 
            Dieser Befund lässt sich methodisch wenden.
 
            Es ist klar, dass der philologisch abgesicherte Umgang mit einem Buch wie nihilum album die gängigen Instrumente des Fachs auf die Probe stellt.8 Das sollte dazu führen, dass man sich umso strenger an sie hält, also so genau wie möglich arbeitet und sich über den Weg, auf dem man dem Text nachgeht, also den μέθοδος, so durchgehend wie möglich Rechenschaft ablegt.
 
            Die philologische Genauigkeit impliziert, den Wortlaut des Textes so ernst wie möglich zu nehmen. Es hat sich gezeigt, dass man sich dabei keinesfalls auf die eigene Kompetenz als Sprecher (des sogenannten Deutschen und/oder anderer Sprachen) verlassen darf. Der Text selbst führt einem vor Augen, was man angesichts anderer, sogenannter ›zugänglicher‹ Texte zuweilen vergessen mag: dass nämlich Sprache nie beherrscht wird, sondern in den Verzweigungen ihrer ehemaligen Verwendungsweisen immer neu zu entdecken ist, aus denen nihilum album recht systematisch Potential zieht. Wörterbücher und andere Quellen, die über mögliche Verwendungsweisen von Wörtern Auskunft geben, sind also unverzichtbar.
 
            Doch stellt sich die Frage, wie nahe man dem Text kommt mit einem Close Reading, das versucht, an jeder Stelle den Wortlaut kontrolliert zu erschließen. Es sollte eigentlich müßig sein darauf hinzuweisen, dass sich Sinnkonstitution am Text nie stillstellen lässt, an keinem Text. Doch nihilum album führt konkret vor Augen, was passiert, wenn man unter der ansonsten gerne vernachlässigten Prämisse arbeitet, dass potentiell jede Stelle des Textes über jede andere Stelle Auskunft erteilt – und wenn darüber hinaus klar ist, dass diese Verweisstrukturen an den Textgrenzen nicht haltmachen. Denn die ostentative Darbietung von durcheinandergeworfenem Fastnichts zwingt dazu, diesen Verweisstrukturen nachzugehen, will man nicht mit weniger als Fastnichts dastehen. Die säuberliche Abteilung des Textes in Stellen leistet dem weiteren Vorschub – sie bietet in Form der Vierzeiler und des Kalenderjahrs immerhin ein Raster an, innerhalb dessen die Verweise erfolgen, so dass man zumindest nicht auf Anhieb mit dem Problem konfrontiert ist, auch die Abgrenzung der Stellen ständig in Frage zu stellen. So gesehen ist nihilum album eine Art Experimentalinstallation, die dazu zwingt, in der Verarbeitung von Diskontinuität bewusst nach Kontinuität zu suchen.
 
            Nun setzt die alte Forderung nach Close Reading, wie sie paradigmatisch in Cleanth Brooks’ »The Heresy of Paraphrase« erhoben wird, zwar einerseits auf Kontinuität – die Paraphrase versündigt sich ja gerade darin am Text, dass sie zu schnell über ihn hinweg und gleich zum Sinn geht, sich also diskontinuierlich vollzieht (Brooks 1968). Andererseits aber ist schon lange klar, dass die bei Brooks und seinen Erben ebenfalls auf dem Programm stehende Schließungsbewegung der Lektüre, also die Erfassung eines Textganzen, eben nichts anderes ist als eine so weit wie möglich aufgeschobene Ablösung vom Wortlaut.9 Die einzige Alternative dazu ist bisher das Verharren im Nahmodus, der aus dem Text einen »texte scriptible« macht (Barthes 1970, 10), ihn sozusagen nie schließt und nie als Ganzen zu erinnern, zu verhalten lernt. Es verwundert insofern keinesfalls, dass Eggers Texte von der Forschung mit Positionen wie derjenigen von Barthes in Verbindung gebracht worden sind.10
 
            Dennoch darf die methodische Selbstbefragung angesichts von nihilum album bei diesem Befund nicht stehenbleiben. Denn es muss auch gefragt werden, inwiefern die ostentative Machart des Textes es überhaupt erlaubt, Nähe zu präferieren. Womöglich bezieht das Buch auch Stellung zu der philologischen Methodendebatte, die in den vergangenen 20 Jahren zum Distant Reading geführt worden ist (der Auslöser: Moretti 2000). Dabei muss man gar nicht die Argumente aufgreifen, die im Mittelpunkt dieser Diskussion stehen und in erster Linie Fragen der literaturhistorischen und -soziologischen Validität betreffen, und man muss auch nicht auf die Arbeit mit vielen Texten (mit Big Data) abzielen. Vielmehr gibt nihilum album ja schon als ein Buch betont viele Texte zu lesen und problematisiert die Differenz von Nähe und Distanz der Lektüre schon innerhalb dieses klar umrissenen Rahmens. Es erzeugt Distanz, insofern die Diskontinuität im Text den Eindruck von Kontinuität im Verhältnis zum Text gezielt stört. Zugleich bietet sich nihilum album als ein Text an, in dem man gut zählen kann – darauf habe ich eingangs hingewiesen. Die Rasterung in Vierzeiler erlaubt beispielsweise, im Text Verteilungsmuster sichtbar zu machen, ohne vorher die Grundeinheiten, auf die gerechnet werden soll, festlegen zu müssen (Kapitel? Seiten? Sätze?). Wenn Distant Reading darin besteht, Sinnerschließung nicht (nur) mit der statarischen Lektüre einzelner Stellen zu beginnen, sondern (auch) mit der letztlich statistischen Erschließung von Rekurrenzstrukturen, dann erweist sich angesichts von nihilum album, dass beide Arten und Weisen anzufangen nicht nur einander bedingen, sondern auch ineinander übergehen.
 
            Natürlich kann man das Buch zyklisch und statarisch lesen, also im bevorzugten Modus philologischer Nähe. Das legt ja schon der Aufbau nach dem Kalenderjahr nahe. Dennoch hat sich gezeigt, dass der Text auch viele andere Passagen eröffnet. Man muss die Lieder/Gedichte in vielen unterschiedlichen Reihenfolgen lesen11 und wohl auch mehr oder weniger schnell, mit mehr oder weniger großer Distanz, wenn man die clusterartigen Verweisstrukturen, die ihr Potential ausmachen, aufdecken will. Anhaltspunkte sind dabei, dafür habe ich Beispiele gegeben, Rekurrenzen, die bei der Lektüre immer wieder ins Auge springen – die man aber auch systematisch zu suchen aufgefordert ist. Das Umschalten auf die systematische Suche nach Rekurrenzen ist aber ein Umschalten auf Distant Reading. Es bringt die Notwendigkeit mit sich, innerhalb der 3650 Vierzeiler Data Mining zu betreiben, also z. B. Worte zu suchen und zu zählen. Dies ermöglicht es dann, gewissermaßen Schneisen durch das Dickicht des Buchs zu schlagen, neue Lektüre- und Erinnerungswege zu bahnen und so überhaupt erst das in den verworfenen und umhergeworfenen Liedern geborgene Potential, auf das es ja recht eigentlich ankommt, aus der Nähe zu erschließen.
 
            Angesichts von nihilum album bietet sich also, will man philologisch solide arbeiten, eine Art Hin- und Herschalten zwischen Close und Distant Reading an, also die Suche nach Nähe in der und über die Ferne. Man kann dann in einem mehr oder weniger willkürlichen ersten Zugriff, wie es hier geschehen ist, Textstellen zu Schlüsselstellen machen – und im Anschluss überlegen, welches Licht sie auf andere Stellen werfen. Einzuräumen ist allerdings, dass nihilum album natürlich trotz allem konkret einen Einstieg anbietet, dem man als Philologe nur allzu gerne folgt: Das Buch hat einen Rahmen, der zudem noch eine Poetik artikuliert. Zumindest theoretisch müsste man aber auch unter Absehen von diesem Rahmen (er ist, wie gesagt, dem Buch nur sehr lose angehängt) zu einem ähnlichen Lektüreverfahren kommen. Ja, das Umschalten zwischen Close und Distant Reading ist vielleicht eine Möglichkeit, ganz allgemein das Problem zu umgehen, dass die Aufforderung zu philologischer Nähe angesichts von zu viel Text immer schon eine Präferenz für durch die Rekurrenz der Lektüren sich herauskristallisierende vermeintliche Zentralstellen erzeugt.12 Distant Reading im hier vorgeschlagenen Sinne ist ein Werkzeug, alternative Zentralstellen gezielt anzusteuern.
 
            Könnte und wollte man sich damit die ganze Zeit befassen, ließe sich an nihilum album noch einiges erproben. Um den traditionellen Einstieg über die Suche nach einer Poetik (im Rahmen oder im Text) zu umgehen, ließen sich beispielsweise Wortverteilungen und darüber dann die Ausbreitung semantischer Cluster im Text auch von Vornherein automatisch erschließen – und erst dann aus der Nähe betrachten. Der zählfreudige Text und sein Autor müssten damit eigentlich einverstanden sein.
 
           
          
            4 Verwirren
 
            Zurück zum Text.
 
            Auch wenn die Leseweise, zu der nihilum album anregt, womöglich modellbildend sein könnte, bleibt doch festzuhalten, dass sich die in nihilum album zusammengekehrten, umher- und weggeworfenen Texte gegen die meisten gängigen Formen textueller Ordnung sperren. Wie genau sie daher auch verworfen sind im Sinne von ›gegen die Ordnung‹, verwirrt, verworren, gar verrückt, gilt es noch zu erschließen, im Hin und Her zwischen Nähe und Distanz.
 
            Verworren oder verwirrend sind die Vierzeiler von nihilum album zunächst mit Blick auf die Sprachverwendung.13 Die textgrammatische Verworfenheit von nihilum album ist bereits herausgestellt worden – die parataktische Reihung der Vierzeiler verweigert sich über weite Strecken der Einordnung in eine z. B. narrative Struktur. Solche Ordnung stellt sich allenfalls passagenweise ein – Beispiele hierfür sind die eingangs zitierte Abfolge von Vierzeilern über die Liedproduktion, eine Art Landschaftsbeschreibung im Oktober (10.21.4–10) sowie Passagen über die Geliebte (4.29, vorbereitet in 4.19.8 und 4.20) und (vielleicht) einen nächtlichen Spaziergang mit der Mutter des Ichs (7.21). Auf der Ebene der Syntax stößt man ebenfalls zuweilen auf Unregelmäßigkeiten – auch wenn festzuhalten ist, dass der Großteil der Vierzeiler wohlgeformte Sätze enthält. Oft ist es nicht ganz einfach, die Satzform auf Anhieb zu erkennen. In den oben ausführlich betrachteten Vierzeilern für den 8. Februar muss dazu beispielsweise die Wendung »ein Hainkamm Flammen« als Ellipse für ›ein Hainkamm von/voll Flammen‹ interpretiert werden und im sechsten wie siebten Vierzeiler liegen jeweils Inversionen vor, die aber durchaus im Rahmen poetischer Lizenzen bleiben. Häufig kommen Sätze ohne finites Verb vor, die meist Eindrücke schildern (so schwer diese manchmal nachzuvollziehen sind). Ein Beispiel dafür ist das allererste Lied/Gedicht der Sammlung – oder etwa dieses: »Das ‘glnack’sen / der Stimm-Knöchelchen / beim Stimmklang / vom Amboß.« (8.29.1) Oft finden sich in diesem Zusammenhang Nominalcluster, wobei die einzelnen Wörter manchmal durch Kommata oder andere Interpunktionszeichen voneinander abgetrennt, manchmal durch Bindestriche verbunden und manchmal durch Leerzeichen oder Zeilenwechsel voneinander abgesetzt werden. Alle diese Verfahren kombiniert dieser Vierzeiler auf der ersten Seite des Buchs: »Zopfwolf, / Tropf-Schlitt / Balg-Kokon- / garbe Kobolde.« (1.2.6) Eher in die Richtung eines Anakoluths geht die Verwendung semantisch zumindest auf den ersten Blick unpassender Konjunktionen. Ein Beispiel dafür ist das »so daß« im dritten Lied/Gedicht vom 8. Februar. Ähnlich gelagert ist der Umgang mit dem vergleichenden »als« in folgendem Vierzeiler (der übrigens die eingangs zitierte Sequenz vom Liedermachen fortsetzt): »Kann die Springmaus / durch dichteren Wald / dringen / als mit der Schnauze?« (8.28.7) Auf das »als« sollte etwas folgen, was sich dem »dichteren Wald« vergleichen lässt. Oft finden sich zeugmatische Formulierungen wie diese: »Da gackern die / Fasane / d’lipp-lipp / ihre Augen zu.« (10.15.5) ›Die Augen zugackern‹ ist sicherlich keine gängige Kollokation.
 
            Auf der Ebene der Wortbildung etablieren sich Verfahren, einzelne Wörter morphosyntaktisch einer anderen Wortart zuzuordnen. Ein Beispiel dafür könnte in den Vierzeilern zum 8. Februar mit dem Wort »göpeln« gegeben sein, ein anderes findet sich hier: »Stare jagen / ungangbar / in ab- / abender Nacht.« (9.14.10) Hier wurde vermutlich auf der Grundlage des Substantivs ›Abend‹ und mittels des Präfixes ›ab‹ ein (hier als Partizip präsentiertes) Verb gebildet, das so viel heißen könnte wie ›den Abend beenden‹. Ein schönes Beispiel für dieses Verfahren, das überdies das durchgängig betriebene Spiel mit Textilmetaphern vor Augen führt, ist das Folgende: »Schneidern vernähte / Naht, die lag / untuchend Zwirrn- / linnen da, so Laken-Garn.« (2.9.6) Das Substantiv »Schneider« wird hier offenkundig adjektivisch verwendet. Mit Blick auf »untuchend« könnte man auf den ersten Blick denken, es handele sich um die Verwendung des Substantivs ›Tuch‹ als Verb (hier als Partizip), doch ist »tuchen« laut Deutschem Wörterbuch als Verb durchaus belegt (wie zum Beispiel auch das bereits zitierte ›liedern‹; DWB, »Tuchen«, 2.b; »Liedern«). In diesen Fällen suggeriert der Text eine sprachschöpferische Dimension, ist aber eigentlich eher archaisierend. In einem konkreteren Sinne sprachschöpferisch sind demgegenüber viele der zusammengesetzten Substantive, etwa in diesem Vierzeiler: »Auf was für / Saumseligkeitsfelder / bin ich, Wollpflückheide, / da wie dort geraten.« (4.17.2) Die Kombination unüblicher semantischer Felder suggeriert hier neuartige Bedeutungen (Fastnichtse). Dabei gehen die Kombinationen (ähnlich wie bei den oben betrachteten Nominalclustern) zuweilen an die Grenze des (mir) Nachvollziehbaren, so etwa »Kirschysoppolder« (5.21.9).
 
            Ein tendenziell sprachliche Ordnungsvorgaben sprengendes Verfahren, das die Ebenen von Wortbildung und Orthographie miteinander verbindet, ist die auffällige Verwendung von Apostrophen (und teils auch schließenden einfachen Anführungszeichen). Einige Beispiele dafür wurden bereits gegeben: »sing’e« (6.1.9), »‘glnack’sen« (8.29.1) und »d’lipp-lipp« (10.15.5). Es ist zumindest nicht auf Anhieb klar, welche Funktion diese Zeichen besitzen. Es mag sich zum Beispiel um Artikulationszeichen handeln, die ein leichtes Absetzen markieren. Das hätte sogar womöglich einen konkret wortbildenden Effekt, denn wenn man beispielsweise nach ›sing‹ absetzt, wird man geneigt sein, aufgrund der im Deutschen üblichen Auslautverhärtung ›sink‹ zu sagen. Als Artikulationszeichen könnte der Apostroph auch in den vielen Fällen gelten, in denen ein Flexionssuffix abgetrennt wird, etwa hier: »Ich will singen, / daß ich rasend werde, / die umarm’te Sonne ver- / narrte mich Garn-Nacht.« (10.5.1) An anderen Stellen erscheint der Apostroph, den Regeln gemäß, als Auslassungszeichen, vielleicht etwa in »d’lipp-lipp« oder hier: »Wie eschene Wieg / Rinnen Luft-irr / d’Lappen, g’lurkten / und Schwimmboote.« (1.11.7) Gerade im Falle von (zumindest mir und den meisten Wörterbüchern) unbekannten Wortbildungen scheinen die Apostrophe bzw. schließenden Anführungszeichen eine (wenn auch unklare) semantische Funktion zu haben, etwa in »‘glnack’sen« oder auch in »Schaufel’nradschiff« (2.18.1) und in »drill’gt’g‘trieben« (12.26.4).
 
            Andere Auffälligkeiten in der Orthographie markieren oder gehen einher mit einer Vervielfältigung der ›Sprachigkeit‹ des Texts, d. h., es wird auf unterschiedliche Idiome (Dialekte, historische Sprachstufen, ›Sprachen‹ im herkömmlichen Sinne dieses schwierigen Wortes) zurückgegriffen. Das nihilum album verwendet beispielsweise gerne die im Deutschen Wörterbuch, aber eben auch in vielen mittelhochdeutschen Texten übliche Buchstabenfolge »sz«, etwa in »beisze« (4.26.2), »Flösz« (7.12.4), »Filzkrausztaub’nen« (8.10.1), »Kruszel- / teig« (8.12.9), »Weizen-weisz’« (9.19.7), »paszeln« (11.13.3) (zugegeben: »Kruszelteig« und »Filzkrausztaub’nen« sind nicht leicht einzuordnen). Eine im Mittelhochdeutschen belegte (lautmalerische) Schreibung bringt dieser Satz: »Ins Todwasser / klunct ein Stein« (7.24.4; BMZ, »klunc«). »Wype« (7.4.3) mag eine alternative Schreibung von ›Wippe‹ sein, die auf (historische) Schreibweisen für hochdeutsche Dialekte hinwiese, deren eine etwa in »Yhrnen« (6.30.2) vorliegt (historische Schreibart für ›Urne‹ im Tiroler Raum, bezeichnete ein Maß; Tir. Idiotikon, »fueder«, »ürn«). Oft findet sich auch eine (ebenfalls in hochdeutschen, alpenländischen Dialekten übliche) Anlautverschärfung verschriftlicht, etwa in dem mehrfach verwendeten Wort »Tschuppen« (Büschel, DWB, »Tschuppen«; 1.20.4, 4.5.8, 8.5.3, 12.31.2).
 
            Betrachtet man den Wortschatz genauer, so findet sich recht durchgängig archaisches und dialektales Nicht-Standard-Vokabular. Die folgenden zwei Vierzeiler kombinieren unterschiedliche Dialekte und Sprachstufen: »Wolsch-Frucht / wurzeln graffen / Schlier-Trucht / aber Ychtratz. // Kribus-Krabus / Griewel’nzwirrn, / die Leute pflügen / und rüstert’n Egge.« (1.21.2/3) Das Wort »graffen« findet sich im Rheinischen Wörterbuch (RhWb, »graffen«), »Schlier« z. B. im Schweizerischen Idiotikon (Schw. Idiotikon, »Schlier«), »Kribus-Krabus« ist Teil eines südtiroler Kinderreims (Siller 2007, 73, vgl. DWB, »Kribbes«, hier wird »kribbeskrabbes« als Wort für »durcheinander« gelistet), »Trucht« ist eine mittelhochdeutsche Variante für ›Trichter‹ (Lexer, »truht«, »trahter«), »Griewel« wird mit einem Beleg aus der Gegend von Iserlohn als Wort für ›Dachs‹ in Wanders Sprichwörter-Lexicon geführt (Wander, »Griewel«), das Verb ›rüstern‹ findet sich in der Bedeutung »Anstalten treffen (sich einer Sache zu entäußern)« im Deutschen Rechtswörterbuch (DRW, »rüstern«) – das Wort »Ychtratz« bleibt mir allerdings verschlossen. Neben den alpenländischen und rheinischen Dialekten findet sich aber auch Niederdeutsch (z. B. »Putscheneller«, 5.19.1, siehe Wander, »Piepmeier«) oder Material, das zumindest von der Schreibung her Niederdeutsch / Niederländisch sein könnte (»bloo’bt«, 8.10.4). Die Verwendung von Sprachvielfalt beschränkt sich nicht auf die deutschen Dialekte. Es finden sich viel fachsprachliche oder andere Wörter, die den klassischen Sprachen entnommen sind, etwa »Salix«, ›Weide‹ (5.25.3, 6.30.3) und »Radix« (12.9.5) oder auch νύξις, ›Stich‹ (in: »Nyxis-Apfel sticht fast«, 8.2.6). Auch an anderer Stelle sind die verwendeten Fremdsprachen tendenziell tautologisch verwendet, d. h., sie bringen allenfalls andere Nuancen des im deutschen Text ohnehin schon Bezeichneten zum Ausdruck. Das gilt etwa für das Mohnrot in diesem Vierzeiler: »Ponceau-rot, so / toll-Mohnflockene / coquelicot-Pollen, / Klatsch-Blatt.« (10.24.6) An anderer Stelle wird ein an das italienische ›Paglia‹, ›Stroh‹ angelehntes Wort (es bezeichnet sonst auch eine toskanische Stadt) zusammen mit dem deutschen Wort ›Stroh‹ verwendet: »Meeröhrchen, / geknobbelte Pagliaja / in Strohform- / Formen.« (12.8.10) Mit Blick auf die Verwendung von anderen Sprachen (die im Übrigen nicht sehr häufig ist, der Großteil der Belege wird im Folgenden genannt) fällt schließlich auf, dass sie auf unterschiedliche Art und Weise in ihre deutsche Textumgebung integriert werden, beispielsweise mit Blick auf die Großschreibung von Substantiven oder auf Kursivierung. Es finden sich: »çaça« (1.26.10; unklar – laut türkischer Wikipedia der Name eines georgischen Tresterbrands14), aus dem Französischen »Tricotage« (3.14.4, 9.6.2), »camouflage« (2.7.6), »cabotage« (9.1.10) und »Pompon-Galette« (11.2.3), aus dem Italienischen »Zoccoli« (4.21.8, ›Holzschuhe‹) sowie (vielleicht) »Milimale« (12.15.1), Spanisch »par impar« (10.30.8), Lettisch »Kleete« bzw. »Klete« (1.20.6, 1.28.6; bezeichnet einen Getreidespeicher; der Begriff ist in der sechsten Auflage von Meyers Großes Konversationslexikon von 1905–1909 verzeichnet und insofern eingedeutscht; Meyers, »Klete«) und schließlich (schwerpunktmäßig in den Wintermonaten) viel Englisch: »Plushgarn« (6.29.10, ›Plüschgarn‹?), »Shawl« (8.14.4), »bluffs« (9.8.8), »creeks« (11.5.4), »drap« (12.30.9; könnte auch Französisch sein). Schließlich wird viermal das Wort ›krawlen‹ verwendet, das zwischen dem englischen ›to crawl‹ und dem deutschen ›kraulen‹ changiert. Für den Januar findet sich folgender Vierzeiler: »Habicht, / kam ich zum Brunnen / und bin, wie ein Berglöwe / krawlt, noch trauriger.« (1.31.2) Für den November: »Vom Bauch / krawlte ich / mit Hüpfsack-/ Füßen (nur zu fast).« (11.24.5) Als das Wort dann im Dezember wieder auftaucht, ist es plötzlich kursiviert: »Die Maus treibt Zinn im / Kahn, aus dem Brustschuh / der Elster zwei Rund / schaufelruder krawlen.« (12.19.9) Und am Ende des Jahres wird dies wieder rückgängig gemacht: »Tief, hoch, tief / jappt und krawlt / der Ruderschlag / nach Atem.« (12.28.9) Schließlich kann man, wenn man will, in dem im folgenden Vierzeiler verwendeten niederdeutschen Wort »Wohld« (DWB, »Wohld« für ›Wald‹) gerne auch englisch ›world‹ hören – Sinn macht es: »Zwei Stunden / hin und her / so groß ist / die Wohld.« (7.30.1)
 
            Unabhängig von der Sprachigkeit der verwendeten Lexik, die eine gewisse Offenheit des Textes signalisiert, ist mit Blick auf die Bezugsbereiche des Vokabulars zugleich eine gewichtige Einschränkung zu konstatieren. Fast alle Vierzeiler beziehen sich auf Natur bzw. auf eine eher rurale Umwelt, in jedem Falle aber ist das Geschilderte durchgehend vorindustriellen Zivilisationsformen zuzuordnen. Es gibt zwar Dorf und Stadt sowie Schiffe, Wege, Haushaltsgegenstände und Werkzeuge, handwerkliche oder agrarische Erzeugnisse, aber keine Spuren der Technik des neunzehnten und zwanzigsten Jahrhunderts. Zwar mag die Verwendung von z. B. botanischen oder geologischen Fachbegriffen modern anmuten, aber auch hier werden, soweit ich sehe, durchgängig Begriffe verwendet, die spätestens im achtzehnten Jahrhundert geprägt wurden (z. B. »Porphyrn«, 2.1.5, DWB, »Porphyr«; »Till«; »Adular«, 8.3.6, Pini 1781, 308, aus dem Bereich von Geologie/Mineralogie oder »Achillea«, 12.25.5, Linné 1753, 896; »Asphodill«, 10.27.6, Meyers, »Asphodĕlus«, aus dem Bereich der Botanik). Ergänzt wird dieses Vokabular um Lautmalereien, die oft Naturgeräusche betreffen, insbesondere Vogelgesang. So heißt es etwa: »Taucher – kwiukwiui’k – / singen, das Meer antwortet / – iuiui’kw – / in vielen Stimmen« (2.3.7), oder: »Tschsik, tschsik / singt ein Vogel« (5.13.8); mit »d’lipp-lipp« (10.15.5) wird, wie gesehen, das ›Gackern‹ von Fasanen wiedergegeben. Die folgenden Vierzeiler bringen eine Imitation von Wolfsgeheul (sowie weitere, womöglich lautmalerische Worte, die sich mir nicht erschließen): »Der Wolf, der Wolf / hêü hëû-õ-õ / durch Waldtäler / (und Dämmerungen). // Jurrlak, jurrlak, bithi, / Kindern die Regenflügel / Jurrlak, ach, jurrlak- / lustige Felsentier-Nester.« (4.4.2/3) Weitere Lautmalereien beziehen sich auf Geräusche von Dingen oder Tätigkeiten, die aber alle im Bereich der vorindustriellen Zivilisation bleiben, auf die sich das restliche Vokabular bezieht (3.13.7, 3.26.1, 12.24.1). Selbst die wenigen Ausdrücke, die auf den ersten Blick eine eher zeitgenössische Welt betreffen, benennen doch Dinge, die nicht erst im Industriezeitalter aufgekommen, sondern schon deutlich älter sind, etwa »Email« (2.16.5; Emaille), »Asphalt« (1.24.10, 7.23.7), »Bitumen« (10.15.2), »Pistolen« (2.15.1), »Ski« (3.21.6, 7.5.3, 7.11.1, 7.19.2, auch »Schier«, z. B. 7.9.10), »Posthof« (12.16.7), »Jalousie« (10.10.5 – hier ist unklar, ob das Wort die Eifersucht oder eine Fensterblende bezeichnet) und »Schellack« (2.13.9). Noch das bereits aufgeführte Wort »Schaufel’nradschiff«, das man auf Anhieb eher mit dem Dampfmaschinenzeitalter in Verbindung bringen würde, bezieht sich eher auf ein traditionelles chinesisches Fortbewegungsmittel (Temple 2000 [1986], 192–195), denn es ist in der näheren Umgebung (und auch sonst an einigen Stellen) von »Dschunken« die Rede (3.7.6 und 3.8.8).
 
            Alles in allem signalisiert das verwendete Vokabular so eine gewisse Zeitlosigkeit oder zumindest zeitliche Ungebundenheit des Dargestellten – als bezögen sich die Lieder/Gedichte auf Dinge, die, wenn auch vielleicht nicht aus der Ordnung, so doch gewissermaßen aus der Zeit gefallen sind.
 
            Man kann sich fragen, ob diese Diagnose auch für andere Aspekte dessen gilt, was in nihilum album dargestellt wird, vor allem mit Blick auf Individualität, Sozialstrukturen und/oder Kultur, also Bereiche, in denen Verworrenheit und Verrücktheit ebenfalls gerne vorkommen.
 
            In vielen der Lieder/Gedichte artikuliert sich ein Ich, das nur punktuell in ein Verhältnis zu anderen (menschlichen) Personen tritt und solche auch eher selten erwähnt. Auch dies lässt sich statistisch belegen. Das Wort ›ich‹ wird 1.067-mal verwendet im Text, rechnet man weitere Pronominalformen der ersten Person Singular hinzu (inklusive der Possessivpronomen), gibt es mehr als 1.500 Vorkommen. (Genauer: ›mich‹ findet sich 133-mal, ›mir‹ 75-mal, ›mein‹ mit Flexionsformen 300-mal.) Man erinnere sich: »Auf Tausend / wurde ich geschätzt / auf Tausend mal / Tausend gezählt.« Demgegenüber kommen Pronomen der zweiten Person Singular sehr viel seltener vor, »du« genau 44-mal (oder 45-mal, wenn man »Du-Duschen« von 28. November hinzurechnet), und nimmt man alle Pronominalformen der zweiten Person Singular zusammen, kommt man auf 70 Vorkommen. Dabei finden sich, auch wenn die Verteilung über das Buch recht gleichmäßig ist, gewisse Häufungen, beispielsweise im Zeitraum vom 10. bis 14. November (sieben Vorkommen von »du« auf fünf Tage), vom 19. bis zum 22. Mai (drei Vorkommen auf vier Tage) und vom 16. bis zum 22. April (drei Vorkommen auf sieben Tage). Das passt zu dem Befund, dass der Text zur semantischen Clusterbildung tendiert. Im Plural verhält es sich ähnlich, Pronominalformen der ersten Person finden sich 69-mal (›wir‹ 60-mal, ›uns‹ siebenmal, ›unser‹ zweimal), solche der zweiten Person nur siebenmal (wenn man auch einen Fall mitzählt, bei dem die Sache nicht eindeutig ist). Ein wenig relativiert wird dieser Befund zwar dadurch, dass es auch viele Imperativformen gibt, die ja ebenfalls eine zweite Person voraussetzen. Dennoch ist klar, dass mit Blick auf die menschliche Welt das Ich klar der Hauptgegenstand der Darstellung ist, die ein Du oder Ihr nur recht selten interferieren lässt. Noch klarer fällt der Befund mit Blick auf alle anderen menschlichen Wesen aus. Von ihnen ist, wenn denn die bloße Zählung von Pronomen diesen Rückschluss zulässt, im Vergleich zu Du und Ihr noch seltener die Rede. (Der Rückschluss ist insofern zweifelhaft, als die Seltenheit von Pronominalformen der dritten Person generell mit dem Mangel an Rekurrenzstrukturen im Text einhergeht.) Pronominalformen der dritten Person Singular kommen zur Bezeichnung männlicher Personen nur zweimal vor – und dabei ist noch bei der folgenden Stelle äußerst unklar, ob es wirklich um einen Menschen geht: »Er steckt / die Schnauze in den / Hintern, schrie nicht / und schlief.« (1.23.3) Weibliche Personen werden häufiger durch Pronominalformen der dritten Person Singular bezeichnet, nämlich 16-mal (›sie‹ sechsmal, ›ihr‹ als Possessivpronomen auf eine weibliche Person bezogen mit Flexionsformen zehnmal). Pronominalformen der dritten Person Plural, die sich auf menschliche Personen beziehen, begegnen noch seltener, dreimal mit dem Possessivpronomen ›ihre‹, zweimal mit ›sie‹ – wobei auch hier ein Fall unklar ist: »Sie nennen mich, Kiesel, / Füße, sie nennen mich / Felsen, das zweigelt, / schöne Ros.« (1.3.5) Hier könnten es womöglich auch die Kiesel, Füße oder Felsen sein, die das Ich nennen. Alles in allem handelt mindestens ein Viertel der Vierzeiler unmittelbar von einem Ich, und zwar meist von einem Ich, dessen Tätigkeiten, dessen Umgang mit der Flora und Fauna und dessen Wege beschrieben werden. Vor allem als Du (seltener als Ihr, Wir oder Sie) treten passagenweise andere Menschen hinzu – darauf ist zurückzukommen.
 
            Zunächst aber gilt es, das Ich näher zu charakterisieren – soweit das überhaupt zulässig ist, denn nichts garantiert ja, dass es sich durchgängig um dasselbe Ich handelt. Immerhin aber halten die Lieder/Gedichte in vielerlei Hinsicht einen sprachlichen Duktus durch, den man Individualstil nennen und auf ein einzelnes Ich zurückrechnen könnte.15 Die Aussagen zum Ich finden sich immer wieder clusterhaft gebündelt, sozusagen in Ich-Sequenzen, die oft Tätigkeits- und Erlebnisabfolgen beinhalten und gerne nach dem Muster ›ich‹ + Verb im Präteritum gestrickt sind (siehe z. B. 2.18.6 bis 2.19.2). Das Ich gibt sich in seinen Tätigkeiten einigermaßen eigen, ja, verworren und bezeichnet sich auch selbst als ›Narr‹ (9.1.1, 12.18.1), wobei die Narrheit oder das Verrückte gerne in eine gewisse Nähe zur dichterischen Produktion gerückt werden. Im bislang Zitierten wurde das teils schon deutlich: »Ich will singen, / daß ich rasend werde«, heißt es an einer Stelle, und anderswo: »Ich habe Wirrwar / getrieben / und Lieder- / Stimmen in den Winter« (8.2.1), oder: »Ich machte Wachtel- / Faxen / und schwatzte / närrisches Zeug.« (7.28.5) Das Selbstverhältnis des Ich scheint an vielen Stellen auch körperlich gestört, etwa wenn es sich als »irgendeiner […] zu / mir ans Bett / gesetzt« (9.4.9) haben will oder wenn es heißt: »Auf meinen / Schultern, mir / auf der Hüfte, / sitz ich selber.« (10.2.8) Kein Wunder also, dass die Frage auftaucht: »Bin ich […] nicht / bei Verstand?« (9.5.2)
 
            Erst recht kann man diese Frage angesichts der vielen Stellen aufwerfen, an denen das Ich augenscheinlich als Tier, Pflanze oder anderes Ding spricht. Die Rede ist etwa von tierischen Körperteilen, die das Ich (womöglich) hat, von seinen »Hufe[n]« (11.11.2), seinen »nach hinten / horchende[n] Öhrchen« (4.24.7), von »[m]eine[n] Flügel[n]« (8.19.5) und »Krallen« (11.28.8). Auch Verhalten und Verlangen des Ich sind zuweilen dem Tierischen zumindest nahe: »Ich möchte / Heu fressen, / daß mich / die Teufel bissen.« (7.19.5) Schließlich finden sich dann auch Stellen, an denen das Ich als Tier spricht: »Im Tamarisken- / Gebüsch zwischen / Häusern wachte ich / und lebte als Löwe.« (10.24.1) Oder: »Ich bot / als Wolf / Waren feil / und Seile.« (5.15.2) (Mindestens) einmal wird sogar innerhalb eines einzelnen Vierzeilers eine Metamorphose geschildert: »Ich wurde / zum Sperling / und weggejagt / als schwarzer Hund.« (9.29.5) Oder eine solche Metamorphose ist vielleicht nur eingebildet, in Form eines Vergleichs – diese Stelle wurde bereits zitiert: »Habicht / kam ich zum Brunnen / und bin, wie ein Berglöwe / krawlt, noch trauriger.« (1.31.2) Mit Blick auf die Fauna überwiegt die Identifikation mit Vögeln (oder zumindest mit fliegenden Insekten, z. B. mit einer »Klang-Libelle«, 9.16.8). Im unmittelbaren Umfeld des Vierzeilers, in dem sich das Ich als »Sperling« zu erkennen gibt, heißt es auch: »Ich wurde […] gefüttert« (9.29.1) und »Ich flog umher« (9.29.2). Die Vorliebe für Vögel und hier vor allem für den Kuckuck ist vielleicht aber auch insofern konsequent, als sie die Nähe zur Verrücktheit unterstreicht: »Ich bin ein Frühlingskuckuck« (5.14.10) – darauf ist zurückzukommen. Seltener sind demgegenüber Identifikationen mit Pflanzen: »Ich sitz / im Gartenbeet / geflickten Kleid / als Zwiebel« (7.16.3) oder eher indirekt: »Ich selbst bin / die Schwester der / Herbstfrucht / sommern ohne Blüte« (8.30.8) oder wieder in Verbindung mit Poesie und alles in allem im Rahmen einer recht komplexen Bildlichkeit: »Blüte der Flamme / bin ich / und Blumen selbst / der Lieder.« (10.25.1) An die Grenze zum Dinglichen führt das Ich die zweimalige Aufforderung »in Nadeln« verwandelt zu werden (5.18.10 und 10.17.9). Vollends Ding ist das Ich dann »als Wadenboot« (9.5.3) geworden und vor allem in der insgesamt fünfmal auftauchenden Identifikation mit einem Kienspan, der entweder als verdorrt (also verbrennungsbereit) oder als bereits brennend vorgestellt wird – teils ins sehr geringfügig variierten Formulierungen: »Ich bin zu Kien verdorrt« (1.27.9) und: »Ich bin zum Kienspan ver- / dorrt« (3.1.7) sowie: »Ich bin / zu Kienspan / eingedorrt / und unverwelktem Tang.« (8.11.4) Der spätere Zustand ist dieser: »Ich bin zu Kienglut / verkohlt« (2.10.3) und auch der Verbrennungsprozess selbst wird thematisiert – als Verdauung: »Ich aß / Weißes und schied / Schwarzes aus, das / Brennen des Kienspans.« (3.13.2) Es ist sicherlich nicht überflüssig, an dieser Stelle daran zu erinnern, dass nihilum album und nihilum album auch Verbrennungsprodukte sind.
 
            Wendet man sich nun dem Ich oder den Ichs des Buchs als sozialen Wesen zu, so fallen zum einen zahlreiche Passagen ins Auge, in denen sich das/ein Ich als Außenseiterfigur zu erkennen gibt, etwa in einer Reihe von Vierzeilern vom 12. und 13. April: »Ihr drängt mich hierher / und ich falle hierher, / drängt mich dorthin / und ich falle dorthin. […] // Freude, / die ich hatte, / wurde mir / genommen. // Zu welchem Land / werde ich geflohen sein? / Wo beugen sie / Füße und Knie?« (4.12.5/9/10) Und: »Ich habe weder Gunst / vom Dorf, / zu dem ich gehöre, / noch vom Umland. // Mein Vieh ist wenig / und ich habe / wenig Herde / für meinen Hund.« (4.13.2/3) Ähnliche Hinweise auf ein von seiner Umwelt verstoßenes Ich finden sich auch an anderen Stellen – »Ich wurde verlacht« (7.19.10), heißt es etwa oder: »Ich war ein Diebs- / Biest« (5.30.8) oder: »Die vielen, / vielen Hunde des / ganzen Dorfes / bellten mich« (8.26.4) oder: »Wer nach mir / spuckt, wer / Rotz wirft auf mich / inmitten der Bäche.« (9.27.2) Zum anderen aber ist das Ich durchaus in Sozialbeziehungen integriert, vor allem lassen sich dabei Frauen als Bezugspersonen ausmachen. Das Ich gibt sich als tendenziell kontaktfreudig zu erkennen – »Ich liebe Feste« (2.24.1) – und als gefällig: »Ich muß / allen gefallen / im Stanzen / das lustige Fest.« (8.29.7) (Hier wird nebenbei über das bei Egger sehr wichtige Wort ›Stanzen‹ die poetische Produktion als Handwerkskunst aufgerufen; Weiss 2007, 278.) Ein Vater des Ich wird dreimal erwähnt (4.3.3, 4.9.6, 10.4.1), an einigen Stellen auch Brüder (unter anderem gemeinsam mit dem »Väterchen«, 4.9.6). Es ist von einem Kind die Rede (2.20.9) und von Eltern (11.24.2/3). Die Mutter des/eines Ich wird sechsmal erwähnt – teils, wie schon erwähnt, mit Ansätzen zu einer Art basalen Erzählung (2.16.7, 4.11.4, 7.21.1, 8.17.2, 10.4.1, 10.6.6). Auch Schwestern des/eines Ichs kommen vor (davon war bereits die Rede). Hervorzuheben sind allerdings vor allem die Passagen, die eine Geliebte des/eines Ich thematisieren – nicht nur deswegen, weil sie ebenfalls Ansätze zu einem narrativen Zusammenhang erkennen lassen, sondern weil es sich hier um Liebeslyrik handelt, die eine intensivere Behandlung verdient hätte (vor allem ist zu denken an 4.19.8 sowie dann 4.20 insgesamt und 4.29).
 
            Schließlich ordnet sich das Ich in Zusammenhänge ein, die der Tendenz nach mythisch oder religiös zu nennen sind. Das Ich identifiziert sich mit »Regen, nirgendshin. / Ich fli-fli-fließe über- / bunt in den Rauschbeer- / Brunnen-Trog.« (1.28.10) Es attestiert sich klar übermenschliche Eigenschaften: »Ich rang / heftig mit dem Vieh / und schlug ihm / die Köpfe ab (fast fünfzig)« (3.16.1) oder: »Ich zimmere ein Dorf« (3.14.6) und: »Ich gebar […] eidernen Fels.« (5.21.5) An einer Stelle scheint sich das Ich in eine Art magischen Vogel verwandelt zu haben – jedenfalls lassen sich die Vierzeiler vom 7. Dezember so lesen, in denen über »Meine Nester« (12.7.2) gesprochen wird und darüber, dass das Ich »nach Augen- / Brenn und Grannen« gepickt habe (12.7.4). Dieses Vogel-Ich ist einerseits übermächtig – »Mir war es / ein Geringes, ganze Heere / aus der Erde / hervorzuspuken« (12.7.1) – andererseits aber hilflos: »Woher nehme ich / die köstlichen Frost- / Happen zum Füttern / der Töchter?« (12.7.8) Allmachtsphantasien finden sich auch an anderer Stelle, etwa in der Ich-Sequenz vom 3. September: »Ich schuf drei Welten / mit großer Leichtigkeit« (9.3.1), heißt es hier zu Beginn, und der Tag schließt: »Ich weiß / keinen Unterschied / zwischen meinem Leben / und meinem Tod.« (9.3.10) Die Allmacht des Ich bezieht sich an einer Stelle sogar auf die Zeit an sich: »Ich zog die ganze / Zeit als Haut / wie einen Sack / ab ohne Messer.« (11.15.1)
 
            Angesichts der Spannungen, die sich zwischen All- und Ohnmachtsgefühlen abzeichnen, verwundert es nicht, dass auch das Verhältnis der Lieder/Gedichte zu Gott und dem Teufel spannungsvoll ist. Das Wort ›Gott‹ kommt insgesamt 19-mal vor (teils eingebaut in unterschiedliche Komposita und auch im Plural), vom Teufel ist sechsmal die Rede. »Laß uns, Bruder, / Fischboote / warten / bis es Gott gibt« (9.10.7), heißt es in Anspielung auf Mk 1,16 (die Fischernetze sind durch »Fischboote« ersetzt – hier muss daran erinnert werden, dass das Ich von anderen als Fels, Petrus, bezeichnet wird) und in einem anderen Vierzeiler mag man eine Anspielung auf das letzte Abendmahl sehen: »Was für ein Mißgeschick / (ich habe meinen / König gegessen / und bin verkümmert).« (9.4.6) Gott und Teufel erscheinen einerseits als nahbar, etwa wenn es heißt, »Gott« sei »alt geworden« und verjünge sich »in den Karstseen / der Berge« (3.21.4), wenn das Ich behauptet, »kein anderes Tier / als den Teufel« (2.18.8) geritten zu haben oder wenn es behauptet, es sei »[d]ie Strecke / zwischen den Göttern / […] gelaufen / als Schneehuhn.« (8.24.7) Andererseits sieht sich das/ein Ich auch klar als Gottes Geschöpf, etwa als »Gottes Ochse« (9.9.2) oder – um zum närrischen Charakter des Ich zurückzukommen – als sein Kuckuck: »Ich bin / ein Kuckuck / Gottes, und wo ist / mein Spechtgott.« (8.30.7)
 
            Es dürfte schwierig sein, aus diesen verstreuten Hinweisen auf Gott und den Teufel sowie den biblischen Anspielungen so etwas wie ein theologisches System von nihilum album abzuleiten. Es gibt aber ein Motiv aus dem Umkreis des Nachdenkens über letzte Dinge, das durchaus mit einer gewissen Systematik in die Interpretation des Buchs einbezogen werden kann, und das sind die wiederkehrenden Eigentodvorstellungen: »Der Tod / zog die Schuhe an / und wollte Polka / mit mir tanzen« (1.6.1), heißt es gleich zu Beginn. Weitere Stellen lauten: »Ich bin / ertrunken / ohne Nachen / im Ach.« (2.22.10) »Ich bin gestorben, / da verschwand / mein Glück / zur Jagd (deshalb).« (10.5.3) Die Todesvorstellungen gehen bis ins Suizidale: »Ich zerschnitt mich / lebend, was für ein / pochier-Herz / aus Steineiern habe ich denn?« (11.24.8) Und sie münden in Vorstellungen davon, was »[n]ach meinem Tod« geschehen wird (11.6.5). Vor allem aber springt, wie schon am Beispiel des Kienspans gesehen, die Vorstellung ins Auge, das Ich könnte verbrennen: »Ich bin lange / oder kurze Zeit / spurlos / verbrannt« (12.11.8) – wobei die Spurlosigkeit des Verbrennens womöglich nicht wörtlich genommen werden darf, ist doch nihilum album selbst ebenso wie nihilum album ein Verbrennungsprodukt, das gleichwohl als solches auf den Stoff, aus dem es kraft des Feuers entstanden ist, zurückverweist.
 
           
          
            5 Wesen des Lieds?
 
            Man mag sich angesichts der Verworrenheit oder Verrücktheit, auf die man stößt, wenn man versucht, die Umrisse des/der Ichs von nihilum album nachzuzeichnen, darüber wundern, dass der Text an mindestens einer Stelle dieses Ich mit dem Autor in einen engen Zusammenhang bringt. »In alles, was fließt / (zwischen Etsch und Erft) / warf ich Murmeln / und Kiesel« (1.31.4), heißt es und später: »Zwischen / Erft und Etsch / liegt ein Hirschkalb / im Gras, es dampft.« (3.11.3) Damit sind die Flüsse bezeichnet, an denen der Geburtsort des Autors, Lana in Südtirol, und sein jetziger Wohnort, Neuss, liegen. Auch an der Vorliebe für lana philosophica mag man eine stille Referenz auf den Autor sehen. Auf die Relevanz dieser Stellen für die Interpretation von nihilum album ist zurückzukommen. Ich möchte hier im Vorübergehen nur anmerken, dass ich aus ihnen die Legitimation abgeleitet habe, meine Lektüre mit der im Text befindlichen Referenz auf mich als Leser zu beginnen.
 
            Also: Wie kann man interpretieren, was bislang nur in Form einer Annäherung, im Modus des Zusammenlesens im Hin und Her zwischen Nähe und Distanz, analysiert worden ist? Aus dem Methodenarsenal ausgeschlossen habe ich bisher weitgehend die Suche nach Intertexten, die in der Egger-Forschung einigermaßen beliebt ist und die sicherlich auch in diesem Falle fruchtbar hätte sein können.16 Genauer: Nachgegangen bin ich nur ausgewiesenen, wörtlichen Zitaten (mit Ausnahme der Anspielung auf das Markusevangelium). Es ging mir aber letztlich auch um die Frage, wie weit man mit der Textarbeit kommt, ohne sich an einen rettenden Anker in Form anderer Texte zu klammern. Dann zeigt sich, dass die Entschlüsselungsarbeit mit Wörterbüchern und die Vernetzung wechselseitig aufeinander beziehbarer Textstellen eine Vielzahl von thematischen Verdichtungen erkennen lässt sowie Ansätze zur Narration und zum Aufbau einer Art textuellem Eigengedächtnis. Dennoch: Wenn man interpretieren will, braucht man am Ende konkretere Kontexte, in Bezug auf die der Text Signifikanz gewinnt. Dazu abschließend zwei Vorschläge.
 
            Der erste Vorschlag ist nicht originell, denn nihilum album macht ihn selbst, auch wenn es ihn dann sogleich relativiert. »Das Wesen des Liedes ist Gesang, nicht Gemälde, aber wer so redet […], spricht – vom Volkslied«. So zitiert der Klappentext (Egger 2007) Herders Einleitung zum zweiten Teil der Volkslieder (siehe Herder 1990, 246). Trotz oder gerade wegen der Relativierung durch das »aber« lässt sich nihilum album also als Auseinandersetzung mit der Gattungstradition des Volkslieds lesen.
 
            Man kann das »aber« zunächst darauf beziehen, dass es den Liedern/Gedichten in nihilum album eben nicht nur auf den Gesang ankommt, sondern auch auf das Gemälde. Gleich das erste Lied/Gedicht bietet denn auch ein solches, wenn auch der in ihm enthaltene Vergleich unser Verbildlichungsvermögen auf die Probe stellt: »Tisch / aufgeblühte Rose / in Strudeln / wie Büffel.« (1.1.1) Sodann präzisiert das zweite Lied: »Singen, tönern / ist es gut, / Pfoten-Mond / lebendere Blitze.« (1.1.2) Wenn das Singen »tönern« ist, dann gewinnt es plastische Qualität, es nimmt eine Gestalt an und lässt sich (deshalb?) mit dem etwas phantastisch wirkenden »Pfoten-Mond« in einem Atemzug nennen (Mond mit Pfoten, Mond in der Form von Pfoten, Mond, der andere Eigenschaften von Pfoten teilt?) sowie mit Blitzen, die mehr als ›lebend‹ sind, nämlich ›lebender‹ (nicht bloß ›lebendiger‹). Es ist charakteristisch für das gesamte Buch, dass das Wort ›Ton‹ in seinen beiden Grundbedeutungen verwendet wird – es bezeichnet ein Klangphänomen und eine plastisch formbare Substanz. Teils ist es auch schwer, sich für eine der beiden Bedeutungen zu entscheiden, weil sie gleichermaßen sinnwidrig scheinen: »Quirl / aus Holz, Tuch / aus Ton, diese / Spindeln Wirtel.« (5.13.7) Es ist also konsequent, wenn an anderer Stelle darauf Wert gelegt wird, dass ein Lied Gesichtsqualität haben kann: »Du verlierst / meine Namen und / vergißt / die Gesichter im Lied.« (1.9.6)17 Anders, als es in der Forschung behauptet wird18 und als es selbst der Klappentext an einer Stelle suggeriert (von »grotesk tänzelnde[n] Wortlaut-Arabesken und Klang-Girlanden Ton in Ton« (Egger 2007) ist dort die Rede), konstituiert den Zusammenhang der Lieder/Gedichte eben nicht der Klang (oder: nicht ›nur‹ der Klang), sondern, wie in jedem anderen Text auch, das Gefüge der unterschiedlichen Ebenen der Sprachstruktur, das zum Beispiel auch den Satzbau einbegreift: »Sing-Silben- / syntaktisch / wiegendes / Kling-Lied.« (9.13.8) Gegen die Priorisierung der Klanglichkeit des Volkslieds, wie sie sich bei Herder zumindest in diesem Zitat artikuliert, richtet der Text eine überbordende, gerade daher aber oft abstrakte bzw. unanschauliche Bildlichkeit. Nicht zuletzt darin liegt der Grund, warum man die Vierzeiler eben nicht schlicht als Lieder bezeichnen kann – und weshalb der Untertitel des Bandes so lautet, wie er eben lautet.
 
            Ein zweites Moment, in dem sich die Lieder/Gedichte aus nihilum album gegen ein traditionelles Verständnis von Volksliedern stellen, liegt darin, dass sie radikal situationsentbunden erscheinen. Bei ihnen seien »die Fäden zwischen Rede und Gegenwart gezogen«, heißt es, wie gesehen, im Klappentext und es wird hinzugefügt, sie seien »quasi heimatlos« (Egger 2007). Wenn es nun aber eine literarische Gattung gibt, die man gemeinhin mit Heimat assoziiert, dann ist es das Volkslied – und gerne wird bei der Präsentation von Volksliedern in Anthologien eine Anordnung gewählt, die sich in irgendeiner Weise am Lebensrhythmus des Volks orientiert (Hochzeitslieder, Totenklagen, Frühlingslieder etc.) oder an den Gegenden, aus denen sie stammen (so geht etwa die von Herder nicht mehr selbst verantwortete zweite Auflage der Volkslieder vor). In nihilum album ist nun nicht nur die zeitliche Bindung der Texte ostentativ aufgelöst – sie handeln gerade nicht systematisch von dem, was man mit Blick auf das Datum, dem sie im Jahreslauf zugeordnet sind, erwarten würde –, sondern ein analoges Argument lässt sich auch für die Gegenden machen, von denen sie handeln. Das gilt nicht nur für die Landschaftsformen – es geht um Gletscher, das Meer, die Ebene, die Berge –, sondern auch, wenn man so will, für die unterschiedlichen Weltgegenden. Die Bezugnahmen auf China wurden bereits erwähnt, es ist aber auch von exotischen Tieren die Rede (neben den bereits genannten Löwen finden sich eine »Gazelle«, 3.6.6, und ein »Kamel«, 11.29.9) und an einer Stelle (nicht weit von der Gazelle) wird auch ein »Magrebiner« (3.6.4) erwähnt.
 
            Was schließlich drittens nihilum album von gängigen Vorstellungen vom Volkslied entfernt, ist die bereits erwähnte schwierige Memorierbarkeit der Lieder/Gedichte – auch wenn dies, wie gesehen, ein Merkmal ist, über das man streiten könnte. Um »3650 gnomische Nichtstandard-Lieder in Vierzeilern (Priameln und Schnaderhüpfeln)« handelt es sich laut Klappentext (Egger 2007), also um Gedichte, die Spruchqualitäten (gnomisch) mit volkstümlichen, eher pointiert-satirischen Liedformen verbinden. Dass sie dies alles in mehrfacher Hinsicht jenseits der Standards sind, dürfte deutlich geworden sein. Darüber hinaus ist aber auch festzuhalten, dass bei diesen Sprüchen in der weit überwiegenden Zahl der Fälle die Pointen zumindest nicht ins Auge springen. Typische Bauformen des Volkslieds, die das Memorieren wie die Pointenbildung erleichtern, wie etwa der Parallelismus, werden eher vermieden.
 
            Inwiefern erzeugen die Lieder/Gedichte dennoch den Eindruck von Volksliedhaftigkeit? Sie scheinen dies ja zumindest zu wollen. Wer sie als Volkslieder verwirft, muss sich von ihnen fragen lassen: »Wer kann / Juwalleri / nicht singen, / was wir erfinden?« (8.29.9) Das entscheidende Moment einer Interpretation von nihilum album als einer Auseinandersetzung mit dem Volkslied muss also sein, herauszustellen, was der Text in der willentlichen (wenn auch womöglich mutwilligen) Anverwandlung an den Gattungszusammenhang entstehen, was sich also aus der Asche der im Buch verbrannten Volksliedtradition, der zu Weißnicht verwandelten Zinkblumen, herauslesen lässt.
 
            Ganz offensichtlich volksliedhaft ist an nihilum album die Orientierung an vorindustriellen Erlebnisräumen, an Natur, Handwerk, Landwirtschaft usw. Wichtiger aber scheint mir noch die Art und Weise, wie die Lieder/Gedichte uns eine Vielfalt von Rollen vor Augen führen, wie in der Hybridität des Ich eine Vielzahl von Stimmen evoziert wird, mittels derer man sich in eine Vielzahl unvordenklicher Zusammenhänge hineindenken kann. Der Text fragt selbst: »Wer jodelt / stummlaut / im Languido / [diese] Trill-Lieder?« (9.7.5) In Antwort darauf kann man annehmen, dass hier typisch volksliedhafte Rollen-Ichs singen – wie übrigens an einem dann doch eher traditionell, fast als Parallelismus gestalteten Vierzeiler deutlich wird, der einen Sprecherwechsel beinhaltet und damit das sprechende Ich klar als Rollen-Ich ausweist: »Falter, Falterchen, / wo warst du? / Im Keller, unter Tage / bin ich gesessen.« (4.2.4) Darin mag die Verworrenheit oder Verrücktheit des Ichs ihre Rechtfertigung finden. Wenn diese Stimmen aber aus der Verbrennung der Volksliedtradition heraus erklingen, wenn sie nur als Fastnichts in Erscheinung treten, so bedarf es offenkundig einer Instanz, die aus dem Nichts doch etwas erstehen lassen kann, die im Verworfenen den Verweis auf Fülle des Sinns sieht. Mit anderen Worten: Es ist Humor gefragt – und darin mag der Grund dafür liegen, dass nihilum album qua Individualstil und auktorialer Einschreibung eine Autorpersona erzeugt, die sich alle Perspektiven, die von den Rollen-Ichs ins Spiel gebracht werden, aneignet – auch wenn sie sich selbst dabei verausgabt und wie ein Kienspan zu verbrennen droht.
 
            Von hier aus lassen sich vielleicht auch die anderen Aspekte des Liederverwerfens, die zuvor ausgemacht wurden, als quasi-volksliedhaft ausweisen. So ist die Umhergeworfenheit der Lieder/Gedichte, ihre Zeit- und Heimatlosigkeit, vielleicht zumindest potentiell ein Merkmal von Volksliedtraditionen, die vor die spezifisch moderne Heimatbindung datieren. Die gängige Festschreibung des Zusammenhangs von Volkslied und Heimat wäre dann nichts anderes als der Ausdruck nostalgischer Voreingenommenheit – und wahrscheinlich muss man sich die Produktion, Reproduktion und Fortentwicklung von Volksliedern sehr viel anarchischer und also ungebundener vorstellen, als es moderne Anthologien seit Herder glauben machen. Vormoderne Volksliedtraditionen bestehen in nichts als dem fortlaufenden Verwerfen und Neuproduzieren und die Festschreibung in Sammlungen ist immer eine artfremde Stillstellung. Gerade in seiner Verworrenheit arbeitet nihilum album so vielleicht einen grundlegenden Wesenszug von Volksliedern heraus, nämlich, dass sie uns grundlegend fremd sind: »tautas dſeeſmas […] uſ mums runà it kà ſweſchadu walodu«, schreibt Krišjānis Barons in der Vorrede zu seiner bahnbrechenden Sammlung lettischer Volkslieder, die dieser Einsicht zum Trotz dann allerdings eine ausgesprochen heimat- und situationsgebundene Struktur aufweist: »die Volkslieder sprechen zu uns eine Art fremdartige Sprache« (Barons 1894, xix).19 Eggers nihilum album arbeitet als Verbrennungsprodukt der europäischen Volksliedtradition (die Lieder/Gedichte sind als ›gnomische Schnaderhüpfel‹ ja gewissermaßen mindestens griechisch-bairischen Ursprungs) nicht zuletzt diese Fremdartigkeit heraus, eröffnet aber auch die Möglichkeit, im Lesen das fremdartige Material als solches zu verhalten.
 
            Damit komme ich zu meinem zweiten Vorschlag. Er ist ebenfalls nicht originell, denn er lehnt sich an den Rahmen an, der diesem Beitrag durch den Band gegeben ist, in dem er erscheint – und er ließe sich zudem auch aus autorseitigen Selbstauskünften gewinnen, etwas aus der Benennung des 2004 erschienenen Bands Prosa, Proserpina, Prosa, den man auf den ersten Blick eher der Lyrik zuordnen würde. Kurzum: Der zweite Vorschlag lautet, nihilum album als Auseinandersetzung mit Prosa zu lesen.
 
            Spezifischer lässt sich behaupten, das Potential, das nihilum album, das Verbrennungsprodukt alter Lieder, wie auch immer »lichtflüchtig« ans Tageslicht bringen möchte, sei die spezifisch prosaische Komponente der Volksliedtradition. Dies lässt sich in einem ersten Schritt darauf beziehen, dass der Text eine Art »wilde[] Semiose« entfesselt, wie sie als Merkmal von Prosa gehandelt worden ist (Simon 2018, 417; siehe auch Assmann 1988). Das improvisatorische Moment des Liedermachens, wie es nihilum album als unausgesetztes Weg- und Umherwerfen hervorkehrt und wie man es auch Volksliedern zuschreiben mag, provoziert, weil es Isotopiebrüche, Verwirrung, mit sich bringt, die fortgesetzte Erzeugung neuer Bedeutsamkeit – »texte scriptible«. Dieser Effekt ist insofern womöglich prosaisch, als er den Rekurs auf die je spezifische Sprachverwendung der Lieder/Gedichte erzwingt, also eine Art basale Selbstbezüglichkeit freisetzt. Damit aber rücken die Vierzeiler in die Nähe einer Schreibweise, die jenseits gattungsgebundener Darstellungsformen, insbesondere jenseits von lyrischer Form und Erzählen, selbstbezügliche Poetizität auf Dauer stellt und die man mit Simon als eine Art Prosa höherer Ordnung bezeichnen könnte. Prosa sei ein Sprechen/Schreiben, das alle »sprachlichen Register im Modus ihrer selbstbezüglichen Poetizität« aktiviert und so »alle austarierende Form sprengt« (Simon 2018, 422). Es hat sich gezeigt, dass die ›wilde Semiose‹ von nihilum album, wenn auch gewiss nicht alle Register gezogen werden, so doch immerhin auf allen Strukturebenen der Sprache ansetzt.
 
            Natürlich ist die Sammlung zugleich von einem massiven Bemühen gerade um Form getragen. Dennoch ist die Geste des Liedermachens nicht anders denn als exzessiv zu charakterisieren. Das Wegwerfen und Weitermachen scheint keine Stoppregel zu kennen. Zwar hat Egger mit nihilum album eine bündige und wohlkonturierte Sammlung vorgelegt, aber die Vierzeiler proliferieren weiterhin munter durch sein Werk. Das ist auch insofern wenig verwunderlich, als die einfache Grundform eine enorme Variationsbreite ermöglicht. So wie die Muster auf den Vorsatzblättern eine potentiell unendlich fortsetzbare Bewegung innerhalb eines starren Rahmens sichtbar machen, lassen die typographischen Einschränkungen, denen die Vierzeiler unterliegen, sehr viel Freiheit, sowohl mit Blick auf die Gesamtlänge der Vierzeiler als auch mit Blick auf die Aufteilung auf die vier Zeilen. Es wäre eine interessante Aufgabe für ein Distant Reading auszurechnen, wie genau von dieser potentiellen Vielfalt Gebrauch gemacht wird, d. h., welche Rekurrenzen sich finden und wie sie womöglich über den Text verteilt sind. Die Vermutung ist, dass man es mit einem recht hohen Grad an Unregelmäßigkeit zu tun hat.
 
            Damit ist noch nicht gesagt, dass nihilum album nichts anderes als Prosa ist. Zu ermessen ist wohl auch noch der Kontrast zwischen der formsprengenden Form der Vierzeiler und den Schreibweisen, mit denen sie sich in anderen Texten Eggers verbinden. Dennoch leistet die Sammlung immerhin einen Beitrag zur Prosaisierung von Lied und Gedicht. Sie tut dies letztlich auch als proto-humoristischer Text. Die Autorpersona, die sich im Text als Nomade zwischen Etsch und Erft zu erkennen gibt, übernimmt, insofern sie bereit ist, alle Stimmen zu verkörpern und alle Rollen einzunehmen, die in den Liedern/Gedichten vorkommen, letztlich auch den Part des (wenn auch verblassten oder eher: als Kienspan sich verzehrenden) humoristischen Autor-Ichs, wie es beispielsweise in der Prosa Jean Pauls den im Bedingten steckenden Verweis auf das Unbedingte beglaubigt und zugleich dekonstruiert – und so weiter. Hier ist zwar nicht von Bedingtem und Unbedingtem die Rede, sondern nur von Nichts und Etwas, aber die Strukturanalogie bleibt.
 
            Was auch bleibt, ist die Frage, wie man das findet. Auch wenn nihilum album zweimal über mich hinweggeht, habe ich unter meinem Geburtsdatum nachgeschaut und mir mit dem Text die folgende Antwort gegeben: »Nicht mir / zum Schlimmen / erhoben sich / die Stimmen.«
 
           
        
 
         
           
            Literaturverzeichnis
 
            Adelung, Johann Christoph: Grammatisch-kritisches Wörterbuch der Hochdeutschen Mundart mit beständiger Vergleichung der übrigen Mundarten, besonders aber der oberdeutschen. Zweyte, vermehrte und verbesserte Ausgabe. Leipzig 1793–1801. Online-Datenbank. 25. Oktober 2020: woerterbuchnetz.de [= Adelung: https://www.woerterbuchnetz.de/Adelung]. 
 
            Albrecht, Andrea: »Auszug aus selbstverschuldeter Verständlichkeit«. Hermeneutisches und Hermetisches zur Poesie Oswald Eggers. In: Scientia poetica. Jahrbuch für Geschichte der Literatur und Wissenschaften 21.1 (2017), 210–235. a, b
 
            Assmann, Aleida: Die Sprache der Dinge. Der lange Blick und die wilde Semiose. In: Materialität der Kommunikation. Hrsg. v. Hans Ulrich Gumbrecht und K. Ludwig Pfeiffer. Frankfurt a.M. 1988, 237–251. →
 
            Barons, Kr[išjānis]: Eewads. In: Latwju Dainas. Hrsg. v. Krišjānis Barons und H. Wissendorff. Jelgava 1894, iii–xxvi. →
 
            Barthes, Roland: S/Z. Paris 1970. →
 
            [Bild der Frau, Redaktion:] Maronen und Esskastanien: Wo ist eigentlich der Unterschied? 9. Oktober 2020: https://www.bildderfrau.de/diaet-ernaehrung/diaet-ernaehrung/article206463785/Maronen-und-Esskastanien-ein-Unterschied.html. 
 
            Brockhaus Enzyklopädie. Online-Datenbank. 25. Oktober 2020: brockhaus.de [= Brockhaus]. 
 
            Brooks, Cleanth: The Heresy of Paraphrase. In: ders.: The Well Wrought Urn. London 1968, 192–214. →
 
            Celan, Paul: Fadensonnen. In: ders.: Atemwende. Vorstufen – Textgenese – Endfassung. Bearb. v. Heino Schmull und Christiane Wittkop. Frankfurt a. M. 2000. a, b
 
            De Felip, Eleonore: »Der Rede interieur«. Zur Frage der Intra- und Intertextualität in Oswald Eggers Poem »Herde der Rede«. In: Concordia Discors vs. Discordia Concors. Researches into Comparative Literature, Contrastive Linguistics, Cross-Cultural and Translation Strategies 3 (2011), 57–82. a, b
 
            De Felip, Eleonore: Inwendige Landschaften oder Die leeren Räume der Sprache. Peter Waterhouse’ »Spaziergang als Himmelskunst« und Oswald Eggers »Im Anger des Achilles«. Möglichkeiten und Grenzen einer wissenschaftlichen Lektüre. In: Studia austriaca XXI (2013), 51–80. a, b, c, d, e, f
 
            Derrida, Jacques: Guter Wille zur Macht (I). Drei Fragen ans Hans-Georg Gadamer. Übers. v. Friedrich Kittler. In: Text und Interpretation. Deutsch-französische Debatte. Hrsg. v. Philippe Forget. München 1984, 56–58. →
 
            Deutsches Rechtswörterbuch. Hrsg. v. d. Preußischen Akademie der Wissenschaften (bis 1945), der Deutschen Akademie der Wissenschaften zu Berlin (bis 1959) und der Heidelberger Akademie der Wissenschaften (bis heute). Weimar 1912–. Online-Datenbank. 25. Oktober 2020: https://drw-www.adw.uni-heidelberg.de/drw-cgi/zeige [= DRW]. 
 
            Deutsches Sprichwörter-Lexicon von Karl Friedrich Wilhelm Wander. Leipzig 1866–1880. Online-Datenbank. 25. Oktober 2020: https://woerterbuchnetz.de [= Wander: https://www.woerterbuchnetz.de/Wander]. 
 
            Deutsches Wörterbuch von Jacob und Wilhelm Grimm. 16 Bde. in 32 Teilbänden. Leipzig 1854–1961. Quellenverzeichnis Leipzig 1971. Online-Datenbank. 25. Oktober 2020: https://woerterbuchnetz.de [= DWB: https://www.woerterbuchnetz.de/DWB]. 
 
            Eichendorff, Joseph von: Wünschelrute. In: ders.: Werke in sechs Bänden. Bd. 1: Gedichte. Versepen. Hrsg. v. Hartwig Schultz. Frankfurt a. M. 1987, 328. →
 
            Egger, Oswald: nihilum album. Lieder und Gedichte. Frankfurt a. M. 2007. a, b, c, d, e, f, g, h, i, j, k, l
 
            Feurer, Manfred, Joachim Lueg und Heinz Schürmann: Stahl-Lexikon. Ein material-, produkt- und anarbeitungskundliches Nachschlagewerk für den Stahlhandel. 27. Aufl. Düsseldorf 2009 [= Stahl-Lexikon]. 
 
            Gilgen, Peter: Reading Time. Oswald Egger’s Die ganze Zeit. In: The Germanic Review 88.3 (2013), 286–304. →
 
            Herder, Johann Gottfried: Volkslieder. In: ders.: Werke in zehn Bänden. Bd. 1.3: Volkslieder. Übertragungen. Dichtungen. Hrsg. v. Ulrich Gaier. Frankfurt a. M. 1990, 69–428. →
 
            Kim, Seong Gyoon, Joo-Youl Huh, Gu-Jin Chung, Hyeon-Seok Hwang und Sang-Heon Kim: Dendritic Morphologies of Hot-Dip Galvanized Zn-0.2 Wt Pct Al Coatings on Steel Sheets. In: Metallurgical and Materials Transactions A 50 (2019), 3186–3200. 25. Oktober 2020: doi.org/10.1007/s11661-019-05263-4. →
 
            Latour, Bruno: An Inquiry into Modes of Existence. An Anthropology of the Moderns. Übers. v. Catherine Porter. Cambridge, Mass., London 2013. →
 
            Linné, Carl von: Caroli Linnaei … Species plantarum: exhibentes plantas rite cognitas, ad genera relatas, cum differentiis specificis, nominibus trivialibus, synonymis selectis, locis natalibus, secundum systema sexuale digestas. Bd. 1. Stockholm 1753. →
 
            Luxemburger Wörterbuch. Im Auftrage der Großherzoglich Luxemburgischen Regierung herausgegeben von der Wörterbuchkommission. Luxemburg 1950–1977. Online-Datenbank. 25. Oktober 2020: engelmann.uni.lu [= LWB]. 
 
            Meyers Großes Konversationslexikon. Ein Nachschlagewerk des allgemeinen Wissens. Sechste, gänzlich neubearbeitete und vermehrte Auflage. Leipzig, Wien 1905–1909. Online-Datenbank. 25. Oktober 2020: https://www.woerterbuchnetz.de/Meyers [= Meyers]. 
 
            Mittelhochdeutsches Wörterbuch. Mit Benutzung des Nachlasses von Georg Friedrich Benecke ausgearbeitet von Wilhelm Müller und Friedrich Zarncke. 3 Bde. Leipzig 1854–1866. Online-Datenbank. 25. Oktober 2020: https://www.woerterbuchnetz.de/BMZ [= BMZ]. 
 
            Moretti, Franco: Conjectures on World Literature. In: New Left Review 1 (2000), 54–67. →
 
            Pini, Ermenegildo: Osservazioni mineralogiche sulla montagna di S. Gottardo. In: Opuscoli scelti sulle scienze e sulle arti 4 (1781), 289–315. →
 
            Rheinisches Wörterbuch. Bearb. u. hrsg. v. Josef Müller, ab Bd. VII von Karl Meisen, Heinrich Dittmaier u. Matthias Zender. 9 Bde. Bonn, Berlin 1928–1971. Online-Datenbank. 25. Oktober: https://www.woerterbuchnetz.de/RhWB [= RhWb]. 
 
            Rilke, Rainer Maria: Duineser Elegien. In: ders.: Werke. Kommentierte Ausgabe in vier Bänden. Bd. 2: Gedichte 1910 bis 1926. Hrsg. v. Manfred Engel u. Ulrich Fülleborn. Frankfurt a. M. 1996, 199–234. →
 
            Schattschneider, Doris: The Plane Symmetry Groups: Their Recognition and Notation. In: The American Mathematical Monthly 85.6 (1978), 439–450. →
 
            Schweizerisches Idiotikon. Wörterbuch der schweizerdeutschen Sprache. Begonnen von Friedrich Staub und Ludwig Tobler und fortgesetzt unter der Leitung von Albert Bachmann, Otto Gröger, Hans Wanner, Peter Dalcher, Peter Ott, Hans-Peter Schifferle sowie Hans Bickel und Christoph Landolt. Bände I–XVI: Frauenfeld 1881–2012, Band XVII: Basel 2015–. Online-Datenbank. 25. Oktober 2020: idiotikon.ch [= Schw. Idiotikon]. 
 
            Siller, Max: Olte Waiber, Houblschoatn. Vinschgauer Kinderreime zwischen Wortspielerei und Tiefsinn, zwischen Naivität und Grauen. In: Grafschaft Tirol – Terra Venusta. Studien zur Geschichte Tirols, insbesondere des Vinschgaus. In Würdigung der Kulturarbeit von Marjan Cescutti. Hrsg. v. Georg Mühlberger und Mercedes Blaas. Innsbruck 2007, 71–82. →
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          Notes

          1
            Hana Reichert hat alles nachgezählt. Dafür danke ich ihr sehr.

          
          2
            Der überwiegende Teil der Worterklärungen ist Online-Datenbanken (größtenteils den auf der von der Universität Trier betriebenen Plattform woerterbuchnetz.de versammelten Werken) sowie digitalen Faksimiles von einschlägigen Wörterbüchern entnommen. Alle Wörterbücher sind im Literaturverzeichnis mit der Sigle aufgeführt, nach der im Folgenden (in der Regel unter der Angabe des Lemmas) zitiert wird.

          
          3
            Beschreiben könnte man das Muster z. B. als dynamische Verzerrung einer ebenen kristallographischen Gruppe mit zwei Klassen vierzähliger Rotationszentren. Die Zentren der einen dieser Klassen stehen still und bilden ein festes Raster, während sich die Zentren der anderen leicht verschieben und die von ihnen ausgehenden Kanten mitziehen. Zur Terminologie siehe Schattschneider 1978.

          
          4
            Die Passage im Klappentext (Egger 2007) lautet wie folgt: »Denn wo, wenn nicht im Wort selbst ist diese Gegend ohne Gegenstand, wie Rilkes ›reiner Raum‹, in dem Worte, wie Blumen, ›unendlich aufgehn‹?« Zitiert wird hier ein Abschnitt aus der achten der Duineser Elegien: »Wir haben nie, nicht einen einzigen Tag, / den reinen Raum vor uns, in den die Blumen / unendlich aufgehn. Immer ist es Welt / und niemals Nirgends ohne Nicht: das Reine, / Unüberwachte, das man atmet und / unendlich weiß und nicht begehrt.« (Rilke 1996, 224) Mit dem ›wir‹ sind hier ›wir Menschen‹ gemeint (im Gegensatz zu den Tieren), und womöglich ist das poetische Fastnichts, das hier angepeilt wird, ein solches »Nirgends ohne Nicht«, also eine verneinungslose Ortlosigkeit, vielleicht auch ein nicht negierbares Nichts.

          
          5
            Zitiert wird Celans Gedicht »Fadensonnen« von 1965 (hier wiedergegeben nach der Fassung aus Atemwende von 1967): »Fadensonnen / über der grauschwarzen Ödnis. / Ein baum- / hoher Gedanke / greift sich den Lichtton: es sind / noch Lieder zu singen jenseits der Menschen.« (Celan 2000)

          
          6
            Diese Information findet sich zumindest auf den Internetseiten einschlägig interessierter Zeitschriften – siehe etwa [Bild der Frau, Redaktion]: Maronen und Esskastanien: Wo ist eigentlich der Unterschied?

          
          7
            De Felip (2013, 59) beschreibt den Effekt einer solchen Lektüre recht treffend (allerdings mit Blick auf Herde der Rede): »Die Verwirrung verstärkt sich von Strophe zu Strophe, bis sie schließlich in einer neuen Leichtigkeit des Lesens mündet.«

          
          8
            Die Auseinandersetzung mit Methodenfragen (›Wie kann man solche Texte lesen?‹) ist eine Konstante der wenig umfangreichen Egger-Forschung. Zu konstatieren ist dabei eine gewisse Vorliebe dafür, die Texte zur Bestätigung theoretischer Positionen zu benutzen. Hier reicht es, auf die beiden Eckpositionen zu verweisen. So formuliert De Felip (2013, 68) in einer in der konkreten Textarbeit in vielerlei Hinsicht verdienstvollen Arbeit, Eggers Schreiben sperre sich »gegen eine hermeneutische Lektüre« und fordere daher (aber wäre das nicht hermeneutisch?) eine »Zirkularität der Lektüre« ein. Konkret orientiert sich De Felip an Roland Barthes. In einem anderen Text schließt sie, bei Egger gebe es »keinen absoluten Sinn mehr« (De Felip 2011, 60) – was auch immer das je gewesen sein sollte. Bei Albrecht (2017, 219) vollzieht sich die (im Detail ebenso verdienstvolle) Auseinandersetzung mit dem »Spezifische[n] der Egger’schen Unverständlichkeit« demgegenüber letztlich im Namen einer »neohermeneutisch-analytischen Perspektive«, die dann zu m. E. schwer haltbaren Thesen über Eggers Verhältnis zur Wissenschaft und insbesondere zur Mathematik führt. – Genauer: Albrecht unterstellt Egger, er käme, anders als der von ihm viel zitierte Hamann, »ganz ohne wissenschaftskritische Töne aus« (ebd., 234). Dies bezieht sich auf die zuvor rekonstruierte Kritik Hamanns an der Tendenz der (nachmals sich analytisch nennenden) Philosophie, »die natürliche Sprache zu reinigen und das Denken durch eine Orientierung an Mathematik und Logik zu vervollkommnen« (ebd., 232). Nun ist es sicher so, dass Egger sich, anders als Hamann, von mathematischer Beweisführung inspirieren lässt, aber dies liegt gerade an deren Unanschaulichkeit – das von Albrecht angeführte Beispiel bezieht sich nicht zufällig auf ein »erstaunliche[s] mathematische[s] Theore[m]« (ebd., 220). Somit ist für Egger m. E. die Mathematik gerade, und zwar in Hamanns Sinne, als »ein nicht-generalisierbarer Sonderfall der Rede« (ebd., 233) von Interesse, von dem aus eine poetische Bewegung in Gang gesetzt werden kann, der sich dann als solcher der mathematische Beweis aber gerade nicht mehr entnehmen lässt (es sei denn, so auch Albrecht, man kennt ihn schon vorher). Kurzum: Eggers Texte sperren sich gewiss jedem Bestreben einer analytischen Sprachreinigung, wie es Albrechts »neohermeneutisch-analytische Perspektive« präferiert. Zur abschließenden Kritik an der analytischen Philosophie siehe Latour 2013, 124–149.

          
          9
            Nicht zuletzt um diesen Punkt drehte sich die berühmte Debatte zwischen Hans-Georg Gadamer und Jacques Derrida von 1981. Derridas Überlegungen heben darauf ab, dass die vermeintlich kontinuierliche Auseinandersetzung mit dem Text im Verstehen einen Bruch erfährt (Derrida 1984, 57 f.).

          
          10
            Wie gesagt: bei De Felip 2013; darüber ärgert sich Albrecht 2017, 216–218.

          
          11
            »Nicht gemacht für lineares Lesen«, titelt Weiss 2007.

          
          12
            Siehe zu diesem Problem die Einleitung zu diesem Band.

          
          13
            Hierzu finden sich, auch wenn sowohl der theoretische Rahmen als auch eine Reihe von Formulierungen zur Relevanz des Klanglichen bei Egger (darauf ist zurückzukommen) nicht wirklich plausibel sind, die bislang treffendsten Beobachtungen bei De Felip 2013 (Bezugstext ist hier »Im Anger des Achilles«). Ich trage die wesentlichen Punkte hier einmal zusammen. Zur Wortbildung sowie zur syntaktischen Einbindung der Wörter schreibt De Felip: »Eggers poetische Sprache entgrenzt die Wörter, sie kontaminiert Wörter verschiedener Herkunft (Gnickt’schritte, Zwerchwellen, Priel-Püttel, Tarnmanteltaschen), sie öffnet die Grenzen zwischen den Wortarten, zwischen Verben und Substantiven […], zwischen Substantiven, Adjektiven und Adverbien« (ebd., 73). Beispiele für solche Verfahren in nihilum album werden im Folgenden gegeben – auch für die Verwendung von »Konjunktionen in einer anderen als der Lexikonbedeutung« (ebd., 72). Ebenfalls zur Wortbildung generalisiert De Felip (die enorme Zahl von ganz regulär verwendeten Wörtern unterschlagend): »[D]ie Wörter nehmen eine scheinbar wirkliche Form an, ihre Form ist der Erscheinungsform ›wirklicher‹ Wörter (Lexikonwörter) angenähert. Es sind scheinbar Begriffe aus der Botanik oder Geologie, scheinbare Verben; doch sie sind, im wörtlichen Sinne, ›mehr‹ als Wörter, sie tragen in aller Regel ›zu viele‹ Konsonanten, zu viele Präfixe, Suffixe, sind Komposita aus zu vielen Elementen (Z’nummen, jetzt-Gwirrt’sel, Blauregentrauben, Weichgneisstrudel, Tränweizen, Schwelmond, Strand-anprallmauerwannen-Hang, Gart’nachtkerzen, Sandschwallberge, Zeisel-t’gras, unzittrig’t). […] Eggers Sprache rettet alte, vom Vergessen bedrohte Wörter aus dem ruralen Sprachbereich in die poetische Existenz und kombiniert sie mit noch-nicht-existenten Wörtern. Die ›aktuelle‹ deutsche Sprache wird um historische und virtuelle Dimensionen erweitert.« (Ebd., 73 f.) Solche Verfahren finden sich, wie noch zu zeigen ist, auch in nihilum album, ebenso viele »›Spuren‹ aus dem Begriffsinventarium von Botanik (Balgfrüchte, Puppe), Zoologie (Proserpinus Proserpina, Imago), Mythologie und Geologie (Augit)« (ebd., 76). Treffend ist schließlich auch De Felips Hinweis auf »erfundene und gleich apostrophierte Präfixe« und »Konsonanten-Dämme innerhalb von Wörtern« (ebd., 79).

          
          14
            Siehe [Wikipedia]: Çaça (içki) und [Wikipedia:] Tschatscha.

          
          15
            De Felip (2013, 71) resümiert mit Blick auf »Im Anger des Achilles«: »Das lyrische Ich besteht aus mehrfachen Identitäten«.

          
          16
            Siehe etwa De Felip (2011, 59) über das »poetische Verfahren des permutierenden Zitierens« bei Egger sowie vor allem Gilgen 2013 über Die ganze Zeit.

          
          17
            Dazu passt, dass in Celans »Fadensonnen«, wie gesehen, unmittelbar vor der im Klappentext (Egger 2007) zitierten Stelle von einem »Lichtton« die Rede ist, den sich »[e]in baum- / hoher Gedanke / greift« (Celan 2000).

          
          18
            Siehe paradigmatisch De Felip 2013, die »Im Anger des Achilles« als «polyphones Geflecht« beschreibt, in dem ein »Generalbass« erklinge (ebd., 65). Sie spricht zudem von einer »tönende[n] Landschaft«, »die sich […] im Ohr und vor den Augen des Lesenden eröffnet«, und behauptet, die Gedichte evozierten »Lautwesen ohne beständige Substanz« (ebd., 67). Die »Landschaften, die das Ich durcheilt«, seien »aus Lauten, Silben, Vokalen und Konsonanten gemacht« (ebd., 67). Kurzum: »In Eggers Gedicht zeigen sich die Wörter als das, was sie zuallererst sind: als klingende Folgen von Buchstaben.« (Ebd., 72) Das ist gewiss in dieser Einseitigkeit nicht korrekt – und widerspricht auch De Felips Beobachtungen zu anderen Strukturmomenten des Egger’schen Sprachgebrauchs.

          
          19
            Meine Übersetzung. Die Zitierweise entspricht nicht den Gebräuchen der Lettonistik, die in der Regel stillschweigend standardisiert, sondern versucht, die von Barons in Fraktur verwendete Orthographie nach Möglichkeit zeichengenau nachzubilden.
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            1 Das Medium der Literatur
 
            Jede Kunst ist auf ihr Primärmedium angewiesen als ihre notwendige, jedoch nicht zureichende Bedingung. Sprache als Primärmedium der Literatur ist nur die Grundlage des eigentlichen literarischen Mediums. Während man im Allgemeinen davon ausgeht, »daß es ein Medium schon gibt, auf das die Form zugreift« (Luhmann 2008b, 127), verhält es sich mit den Medien der Kunst gerade umgekehrt. Ein solches Medium geht der Kunst nicht voraus, sondern wird erst durch künstlerische Formen geschaffen, deren Bestand in ihnen erhalten bleibt als »ein eigenes ›Woraus‹ der Selektion, ein[] Raum sinnvoller kompositorischer Möglichkeiten«1. Neue Formen verändern und erweitern dieses Medium und werden dadurch wiederum zur Voraussetzung weiterer Formen. Einer Literaturwissenschaft, die sich an der genauen Textlektüre orientiert und zugleich der Beliebigkeit und Geschichtsvergessenheit sogenannter textimmanenter Interpretationen opponiert, stellt sich die Aufgabe, historische Bedingungen und Veränderungen des von jedem Werk als Hintergrund und Widerstand mitgeführten Mediums der Literatur sichtbar zu machen und im Verhältnis zur Form des Werks zu reflektieren.
 
            Das gegenwärtige Interesse an Varianten des distant reading, die sich eher auf Datenerhebung als Hermeneutik stützen, hat seinen Grund nicht zuletzt in der historischen Unzulänglichkeit herkömmlicher textimmanenter Verfahren. Doch gerade die Frontenbildung zwischen einem eingeschränkten, ausschließlich textbezogenen, formalistischen Verständnis des literaturwissenschaftlichen Gegenstandsbereichs und psychologischer, soziologischer und – ganz allgemein – historischer Kontextualisierungen literarischen Schaffens lässt die autopoietische Konstitution des Literatursystems als Wechselspiel zwischen literarischer Form und literarischem Medium gar nicht erst in den Blick kommen. Traditioneller, der Textimmanenz verpflichteter Formalismus verlagert die Autonomie des Kunstsystems auf das einzelne Werk und ignoriert das der jeweiligen Kunstart eigene Medium zweiter Ordnung, in das ihre Formen eingeschrieben sind und durch das sie erst zu den interpretierbaren Formen werden, die sie sind. Ausgeblendet wird dabei, dass jede Form als zweiseitige nicht nur ihre eigenen Elemente arrangiert, sondern immer auch den Bezug zum Medium der Dichtung mitführt.2 Wie in der strukturalen Linguistik kommt es nicht nur darauf an, was aufgerufen wird. Ebenso wichtig ist, was nicht berücksichtigt wird, aber dennoch als eine andere mögliche Variante erscheint. Die Kontingenz dieser Selektion wird erst in der Schlüssigkeit des Arrangements verwunden, was heißt, dass sie zwar nicht in eine logische, wohl aber eine ästhetische Notwendigkeit überführt werden kann.
 
            An die Stelle der traditionellen Unterscheidung von Form und Inhalt träte die Differenz von Form und Kontext als Orientierungsrahmen literaturwissenschaftlicher Lektüre (Luhmann 2008a, 150, Anm. 24). Der entsprechende systemtheoretische Formbegriff gilt weniger der Beschaffenheit oder internen Struktur des Werks als seiner Selbstreflexivität mittels des Mediums, in das seine Form eingeschrieben und welches von dieser als Index mitgeführt wird. In diesem Sinn ist Form »unausgesprochene Selbstreferenz« (Luhmann 2008a, 150).
 
            Im Kleinen wie im Großen überblenden die Kompositionen Oswald Eggers den prosaischen horizontalen Ablauf des Textes mit den vertikalen Assoziationen und Verdichtungen des Poetischen. Auf der gleichen Seite stehen als Prosa gesetzte Textblöcke neben strophischen Gebilden und auch graphischen Elementen und Zeichnungen, die in neueren Werken prominenter werden und entsprechend mehr Raum einnehmen. Die beiden von Egger kombinierten, sich überkreuzenden textuellen Praktiken können in Anlehnung an strukturalistische Analysen von literarischer Sprache als syntagmatische und paradigmatische Schreibverfahren bezeichnet werden. Konventionelle literarische Formen orientieren sich primär an einer der beiden Achsen. Erzählende Formen bewegen sich der horizontalen Achse entlang. Generell steht die kognitive, referentielle Funktion bei der Prosa im Vordergrund.3 Das poetische Sprechen beruht dagegen weder auf logischen noch zeitlichen Abfolgen, sondern orientiert sich an den »rapports associatifs« (Saussure 1982, 174) der paradigmatischen Achse. Diese Assoziationen können semantischer Art sein, sind aber vor allem sinnlichen Ähnlichkeiten und damit der Semiotik der Sprache geschuldet. Entkoppelt, wenn auch nicht vollends abgeschnitten, vom referentiellen Sprechen rückt die Materialität der Sprache in den Mittelpunkt. Aus diesem Grund hat Roman Jakobson die poetische Sprachfunktion als »Einstellung auf die Botschaft selber« definiert (Jakobson 1987, 69), denn im poetischen Sprachgebrauch fallen »Semiotik und Semantik, deren Unterscheidung die Form der Sprache konstituiert«, zusammen.4
 
            Diese Koinzidenz führt dazu, dass die selbstverständliche externe semantische Bezüglichkeit der Sprache sich als problematisch erweist. Materialität und Selbstbezüglichkeit des Sprechens treten aus dem Halbdunkel der Konventionen und erscheinen neu und fremd. Die Automatismen der Alltagssprache werden durch schwierige poetische Formen suspendiert. Im zerklüftetem, von Bruchlinien durchzogenen Gelände muss sich die Lektüre unentwegt neu orientieren. Wort für Wort schreitet sie voran und produziert Synthesen auf Widerruf. Eine entsprechende, intensive Lektüre kann sich nicht allein auf lexikalische Erklärungen, syntaktische Rekonstruktionen und erläuternde Emendationen verlassen, sondern wird die Form eines Werks ins Verhältnis zum literarischen Medium setzen müssen, um ihren Zweck nicht zu verfehlen.
 
            Für eine philologisch und literaturwissenschaftlich belastbare Lektüre dessen, was ein Text zu verstehen gibt, heißt dies, dass ein close reading oder eine textimmanente Interpretation, die auf historisch-kontextuelle Indizes nicht achtet, die jedes Werk als zweiseitige Form mit sich führt, die wesentliche Dimension von Literatur qua Literatur aus den Augen verliert. In ausgezeichneter Weise gilt dies für die zahlreichen ausgewiesenen und oft auch unausgewiesenen Zitate und Allusionen in Oswald Eggers Texten. Um nicht in die Irre zu gehen, bedarf die Lektüre lexikalischer und syntaktischer Merkmale ergänzender und weiterführender Untersuchungen, die dem dichterischen Medium gelten, zu dem die Form des untersuchten Werks sich verhält wie eine Figur zu ihrem Hintergrund.
 
            Auf Oswald Eggers literarisches Werk und insbesondere das Schlusswort von Val di Non bezogen bedeutet dies, dass den vielfältigen, in den Text verwobenen Anspielungen und Querverweisen eine doppelte Funktion zukommt. Sie markieren im Medium der Literatur Eggers literarische Genealogie, deren Einzelteile im Medium lose gekoppelt vorliegen und durch die dichterische Form selegiert und fest aneinander gekoppelt werden.5 Allerdings sind feste Kopplungen keine Garantie für die innere Schlüssigkeit der Komposition. Diese ergibt sich erst aus der gesteigerten Komplexität sinnerzeugender fester Kopplungen. Es handelt sich um semantische Häufungen und mit syntaktischen Mitteln erzeugte Verdichtungen, die den Text überdeterminieren und ihn auf eine sekundäre Ebene gegenüber dem literarischen Medium heben.6
 
           
          
            2 Was nicht der Fall ist
 
            Literarische Form ereignet sich vor dem Hintergrund des literarischen Mediums. In diesem sind literarisch verwendbare sprachliche Elemente lose gekoppelt. Formen dagegen sind feste Kopplungen. Das literarische Medium ist notwendige, aber keinesfalls zureichende Bedingung literarischer Form. Aus diesem literarischen Fundus kann die Form sich bedienen. Sie vermag aber auch neue Elemente,7 die zuvor der Literatur fern standen, in das literarische Medium zu integrieren und dieses dadurch zu erneuern und zu erweitern. Literatur entsteht aus Literatur,8 denn Schreiben ist immer auch literarisches Wiederkäuen. Der Dichter als Wiederkäuer: ein Leser, der Wörter verschlingt, wieder hochwürgt und schließlich verdaut – zunächst nur halbwegs, dann gründlicher, auflösender, bis fast nichts mehr an ihre ursprüngliche Gestalt erinnert.
 
            Die letzte Seite von Oswald Eggers Val di Non – Schluss und Schlüssel zugleich – enthält eine poetologische Reflexion, die nicht nur den vorausgehenden 206 Seiten gilt, sondern ganz allgemein den ontologischen Status von Dichtung zum Thema hat. Diese Nachschrift beginnt mit zwei kurzen Fragen, auf die sieben grammatikalisch komplexe Sätze folgen und Antwort geben. Durchgehend ist von Modalitäten und Möglichkeiten die Rede, die sich nicht mit der Realität decken, die aber dennoch real sein könnten.
 
            Die erste der beiden Fragen – »Soll, was der Fall sein kann, falsch sein?« – fragt nicht nur nach derartigen Modalitäten, sondern setzt sie zugleich ins Werk durch den doppelten Gebrauch von Modalverben, die das Hauptverb »sein« als Ausdruck der Existenz relativieren. Die Anspielung auf den frühen Wittgenstein ist nicht zu übersehen. Der Eröffnungssatz des Tractatus postuliert:9 »Die Welt ist alles, was der Fall ist.« (TLP 1) Wittgenstein nennt das, was der Fall ist, »die Tatsache« (TLP 2). Von solchen Tatsachen machen wir uns »Bilder« (TLP 2.1), die »das Bestehen und Nichtbestehen von Sachverhalten vor[stellen]« (TLP 2.11). Jedes Bild ist »ein Modell der Wirklichkeit« (TLP 2.12). Allerdings enthält Wittgensteins frühe Abbildtheorie eine relevante Bedingung: »Um zu erkennen, ob das Bild wahr oder falsch ist, müssen wir es mit der Wirklichkeit vergleichen« (TLP 2.223), denn am Bild selbst lässt sich seine Wahrheit oder Falschheit nicht erkennen (TLP 2.224). Die Darstellung dessen, was der Fall sein kann, aber nicht der Fall ist, wäre demnach falsch. Eine solche falsche Rede wäre allerdings von einer unsinnigen zu unterscheiden (TLP 3.24 und 4.003).
 
            Zusammenfassend konstatiert Wittgenstein: »Der Satz zeigt, wie es sich verhält, wenn er wahr ist. Und er sagt, daß es sich so verhält.« (TLP 4.022) Eggers Poesie-Poetik legt dagegen einen Schluss nahe, der diesem Satz widerspricht und dazu herausfordert, Wittgensteins Realis durch einen Irrealis zu ersetzen: Dichtung zeigt, wie es sich verhielte, wenn sie wahr wäre. Und sie sagt, dass es sich so verhalten könnte. Denn wie in jedem Aussagesatz wird auch in einem Satz, der der Dichtung zugehört, »eine Sachlage probeweise zusammengestellt« (TLP 4.031). Allerdings hängt der dichterische Wert eines solchen Satzes gerade nicht von seinem Wahrheitswert ab. Es geht nicht darum, ob das, von dem er sagt, dass es sich so verhalte, sich tatsächlich so verhält, sondern nur darum, ob es sich so verhalten könnte. Dichtung – von Philosophen seit Platon als bloße Erdichtung desavouiert – hat ihre Modalität im Sagen des Möglichen.10 Die Werte wahr/falsch verfehlen den Sinn der Dichtung, der sich vom Unsinn ebenso unterscheidet wie von der logischen Falschheit. Daher Eggers rhetorische zweite Frage: »Kein Valeur, also veneint davon?« Will heißen: Wenn sich die Symbolik von Wittgensteins Wahrheitsmöglichkeiten nicht auf Dichtung anwenden lässt, weil immer nur ein »F« herauskäme,11 wird dann nicht dichterisches Sprechen von einer Philosophie, die nur sagt, was der Fall ist, negiert und aus dem Bereich sinnvoller Sprache ausgeschlossen?
 
            Die Paarung der beiden Modalverben »sollen« und »können« in Eggers Eröffnungsfrage erinnert außerdem auffällig an das klassische, der Moralphilosophie Kants zugrunde liegende Prinzip, dass Sollen Können impliziere.12 Allerdings nehmen die entsprechenden Modalverben in Eggers Satz eine andere Färbung als bei Kant an. Sein »Sollen« drückt keinen Imperativ aus, der die Möglichkeit des Verlangten und damit das »Können« mit sich führt. Stattdessen verwendet Egger das Modalverb in subjektiver Bedeutung, um die wiedergegebene Behauptung in Zweifel zu ziehen, nämlich dass was der Fall sein kann, aber nicht der Fall ist, als falsch gelten solle. Eggers implizite Frage lautet: Sollen wir dieses »Sollen« als verbindlich betrachten? Die Antwort darauf gibt sein Werk, das eher zeigt als sagt, dass alles, was der Fall sein kann, aber gerade jetzt nicht der Fall ist, nicht nichts ist, sondern Nichts, das ist – eine inmitten der Affirmationen existierende, sie negierende Lücke, eine »Unfuge« im Gefüge der Propositionen, um einen suggestiven Ausdruck Eggers zu benutzen.
 
            »Ethik und Ästhetik sind Eins.« schreibt Wittgenstein (TLP 6.421), weil sie nicht betreffen, »was durch die Sprache ausgedrückt werden kann« (TLP 6.43). Durch das Kant-Echo wird dieser Befund differenziert. Die Modalverben dienen gleichsam als Leitfossilien, durch die sich ästhetische nicht nur von theoretischen, sondern auch von moralischen Sprechweisen und den zugeordneten Werten unterscheiden lassen. Dem moralisch verbindlichen objektiven Urteil steht ein subjektives ästhetisches gegenüber, das Übereinstimmung zwar fordert, sie aber nicht voraussetzen kann.
 
            Das Schlusswort von Val di Non beginnt mit den Fragen danach, was und wie Dichtung ist, und welchen Wert sie hat.13 Die sieben Sätze, die auf die beiden Eröffnungsfragen folgen, formulieren eine Antwort aus der Perspektive der Dichtung: eine vielschichtige, vielfältige Antwort, die nicht durchgehend aus grammatikalisch wohlgeformten und logisch einwandfreien Gliedsätzen bestehen kann, sondern sich anderer sprachlicher Möglichkeiten bedient, nicht um originalen Unsinn zur Sprache zu bringen, sondern um die über Konventionen frei verfügende Dichtung in ein nachvollziehbares Verhältnis zur konventionellen Sprache zu stellen. Allerdings beziehen sich die poetisch ausgeloteten Möglichkeiten weniger auf das Primärmedium der Dichtung, die Sprache im Allgemeinen, als auf den Bestand konventionalisierter und kanonisierter dichterischer Möglichkeiten – das dichterische Medium –, in das gedichtete Formen eingeschrieben und vor dessen Hintergrund sie gelesen werden.
 
           
          
            3 »wo keiner mir voranging«
 
            Der Gegenstand dieses Essays ist der erste und längste der sieben Sätze, die auf die beiden Eingangsfragen von Eggers Schlusswort folgen. Es stellt sich heraus, dass eine Lektüre, die bei Eggers Schreiben verweilt, sich nicht ausschließlich der Aufhellung semantischer und syntaktischer Schwierigkeiten widmen kann, ohne Wesentliches aus den Augen zu verlieren. »Unfugen«, die sich nicht in eindeutige syntaktische Relationen überführen lassen, und kalkulierte semantische Unschärfen mit multidirektionaler Anschlussfähigkeit sind seit langem Stilmittel Eggers.14
 
            Val di Non markiert den poetischen Versuch eines neuen Anfangs, den Versuch, sich nicht einfach des Vorgefundenen zu bedienen, sondern neue Sprechweisen zu schaffen und so etwas, das nicht nichts ist, oder, anders gewendet, Nichts, das ist, zu sagen. Derartige Versuche, die Sprache von Grund auf zu erneuern, sind erklärter Bestandteil einer poetischen Praxis, die mindestens bis in die Romantik zurückreicht und die im literarischen Modernismus einen selbstbewussten Höhepunkt erreichte, bevor die endlose Wiederholung – gerade auch des Anspruchs auf Neuheit – zum unvermeidlichen Schicksal in postmodernen Zeiten erklärt wurde. Man wird daher nicht fehlgehen, wenn man die Negation all dessen, was vorausging und die entsprechende Suche nach dem absolut Neuen als eine ebenso paradoxe wie selbstreflexive Tradition versteht.
 
            Erforschungen des »Nichts, das ist« stehen seit langem im Zentrum von Eggers apophatischer Poetik.15 Wie der Berg zum Tal verhält sich hier die Theologie zur Poetologie – eine strukturelle Homologie, die Egger in mehreren Werken entfaltet hat. So enthält Die ganze Zeit auf ihren ersten Seiten eingebettet in ein Augustinus-Zitat einen Verweis auf Petrarcas Besteigung des Mont Ventoux (vgl. Gilgen 2013, 292 f.). Das dem magnum opus vorausgehende Buch, Diskrete Stetigkeit, beginnt dagegen mit einer eigenwilligen, nicht ausgewiesenen Übersetzung der ersten Verse von Dantes Divina Commedia, in denen der Erzähler auf halbem Weg von seinem misslungenen Aufstieg berichtet (vgl. Gilgen 2013, 292 f.).
 
            In dem auf einer Seite gesetzten, durch die kleinere Type und divergierende graphische Gestaltung vom restlichen Text unterschiedenen Schlussteil von Val di Non, der als abschließende poetologische Nachschrift gelten darf, endet der erste Satz, der auf die beiden kurzen, eingangs gestellten Fragen folgt, mit einem Zitat: »Ich habe meinen Weg, wo keiner mir voranging, selbst gebahnt, allein, und unentwegt, ginge ich durch Nichts, das ist, – ins Leere.« Es handelt sich um eine zunächst akkurate, dann zunehmend freier werdende und gerade deshalb umso treffendere Übersetzung aus den Episteln des Horaz: »Libera per vacuum posui vestigia princeps, / non aliena meo pressi pede.« (Horace 1929, Epistulae 1.19.21–22), oder in Wielands klassischer Übersetzung (vgl. Wieland 2008, 290), an der sich Egger offensichtlich orientiert und die den Text des Horaz um ein Gebirge anreichert: »Ich habe meinen Weg / durch einen Strich des Helikons, wo kein / Lateiner mir vorangieng, selbst gebahnt, / nicht meinen Fuß in andrer Tritt gesezt.« Knapp zweieinhalb Jahrzehnte nach Wieland übersetzte Voß: »Frei durchdrang ich die Öde zuerst mit bahnendem Fußtritt, / Wo nicht Anderer Spur mich / leitete.« (Voß 1806, 299)
 
            Die Verse des Horaz lassen eine entscheidende Frage offen: Was ist mit dem zu durchquerenden »vacuum« gemeint, von dem sie sprechen? Bei Egger kehrt es doppelt wieder: Auf das »Nichts, das ist«, durch das der Dichter ginge – dem dichterischen Tun entspricht das Verb in der Möglichkeitsform –, folgt die eigentliche Leere. Voß interpretiert sie nicht als freies, den Dichter lockendes Feld, sondern abwertend als »Öde«, die durchdrungen und kultiviert werden will.16 Im Gegensatz zu seinen beiden Nachfolgern nimmt sich Wieland die Freiheit heraus, Horaz’ Vakuum zu füllen. Bei ihm führt der Weg des Dichters »durch einen Strich des Helikons,« der nur insofern einer Leere gleichkommt, als dort »kein / Lateiner mir voranging« (Wieland 2008, 290). Das schöne Bild des Horaz darf sich hier nicht frei entfalten, sondern wird an den im Gedicht dargestellten griechisch-römischen Kulturtransfer zurückgebunden, auch wenn der Übersetzer oder eher Nachdichter Wieland zu diesem Zweck den Worten des Dichters einiges zufügen muss. Wie die Epistel des Horaz in den folgenden Versen vorführt, ist es im Dichten gerade um solches Zu- und Hinzufügen und um freies Verfügen über tradierte Worte zu tun. Auf diese Weise sollen neue Wege, wo keiner voranging, durch die Gegend der Dichtung gebahnt werden. Wieland nennt diese Region »Helikon« und identifiziert sie mit dem Gebirge, das einst als Sitz der Musen galt.17
 
            Der bei Wieland anstelle der Leere gesetzte »Strich« bezeichnet wohl einen Landstrich (pars regionis).18 Da die Übersetzung nicht im Bild bleibt, sondern mit ihren die Vorlage konkretisierenden Verweisen auf Griechen und Römer von landschaftlichen zu dichterischen und von räumlichen zu zeitlichen Verhältnissen übergeht, ließe sich der Strich in der selbstbewussten Behauptung, der Dichter habe sich »[s]einen Weg/ durch einen Strich des Helikons, wo kein/ Lateiner [ihm] voranging, selbst gebahnt«, auch anders lesen: nämlich als flüchtige, streichende Berührung der Musen (der Helikon ihre Metonymie), die erst den Dichter dazu anregt oder provoziert, sich einen neuen Weg zu bahnen. Was aber für die Griechen die Musen sind, soviel zeigt Wielands expandierte Übersetzung, verlagert sich bei Horaz ins emphatisch auftretende poetische Ich. Das Angerührtsein durch die Musen geht über in die Konfrontation des poetischen Subjekts mit der Leere. Vor dem Hintergrund des griechisch-römischen Kulturtransfers, der erst in den folgenden Versen explizit zum Thema wird, den aber Wieland im Gegensatz zum Original bereits an dieser Stelle durchexerziert, tritt die solitäre Geste des Horaz umso schärfer hervor.
 
            Die Polysemie von Wielands »Strich« hebt die latente Paradoxie in Horaz’ Original hervor: Inspiriert von griechischen Musen, die ihn im Vorbeistreichen anrühren, streicht der Dichter diese zugleich durch. Diese Selbstermächtigung im Schreiben geschieht nicht als Überwinden, sondern als Verwinden der Tradition.19 Der Dichter bahnt sich seinen Weg durch eine Gegend, in die noch keiner der Seinigen, »kein Lateiner«, vordrang, die sich aber andererseits nicht gar so leer wie bei Horaz präsentiert, denn der Strich, wie auch immer man ihn lesen will – ob als leeres Gebiet, das den Dichter herausfordert oder als zärtliche Berührung der Musen, die ihn inspiriert –, ist dem Helikon, und damit der griechischen Geographie und Mythologie zugeordnet. Wielands Version setzt den Akzent auf Tradition, allerdings um den Preis deutlicher Abweichung vom originalen Wortlaut. Denn bei Horaz steht die gewonnene Freiheit an erster Stelle, eine Priorität, an die sich Voß in seiner Übersetzung hält: »Frei durchdrang ich die Öde / zuerst mit bahnendem Fußtritt«. Die Ironie, dass der auf Kontinuität setzende Wieland gerade im Fortschreiten vom Original nicht nur dessen Sinn besser trifft, sondern ihn performativ ins Werk setzt, wird Egger nicht entgangen sein.
 
            Eggers Verse folgen zunächst den Fußstapfen von Horaz und Wieland, nur um sie bald hinter sich zu lassen. In den der übersetzten Stelle vorausgehenden Versen sagte Horaz den sklavischen Nachäffern – »imitatores, servum pecus« (V. 19) – den Kampf an. Ihnen hält er seine dem Neuen Raum gebende, kreative imitatio entgegen. Die Schwierigkeit beim Übersetzen des Horaz besteht darin, dieser Intention Rechnung zu tragen und sie in einen anderen literarischen Zusammenhang zu übertragen, ohne dabei den Wortlaut bis zur Unkenntlichkeit zu entstellen. Allerdings strafte eine den Anspruch auf Originalität Wort für Wort wiederholende, die vorgezeichneten Linien nie übertretende Interlinearversion die Worte Lügen. Um Horaz’ dichterischen Anspruch im neuen Kontext frei von antiquarischer Emballage zu Wort kommen zu lassen, wird man seine Verse wenden müssen, um sie aus den Anführungszeichen zu entlassen und in unentwegter poetischer Selbstreflexion zu verwinden.20
 
            Diesen Vorgang, von dem der zu übersetzende Text spricht, setzt Eggers Übersetzung wiederholend und zugleich abweichend ins Werk. Der Anspruch auf Originalität, der durch Anführungszeichen und den Verweis auf Horaz vom ihn umgebenden Text abgeschottet bleibt, wird in dem Maße zu Eggers eigenem, in dem sein Übersetzen sich über die Vorgaben des antiken Dichters hinwegsetzt und in unvermessene Bezirke vorstößt. Dem poetisch angemessenen Übersetzen liegt die paradoxe Struktur von Texttreue durch Abweichung und Nachfolge durch Neuausrichtung, von der der übersetzte Text spricht, zugrunde. Daraus ergibt sich die Paradoxie, dass Egger dem Horaz genau in dem Maße folgt, in dem er sich von ihm entfernt. Darin gleicht er Wieland, dessen abweichende Übersetzung er zunächst adaptiert, nur um auch sie im nächsten Moment einer Umschrift zu unterziehen. Die erste Hälfte von Eggers Version zitiert Wieland zwar verkürzt, aber doch wortwörtlich: »Ich habe meinen Weg [durch einen Strich des Helikons], wo kein[ Latein]er mir voranging selbst gebahnt« (vgl. Egger 2017, 207). Durch eine Lücke im Text, nämlich die Auslassung der hier kursiv in Klammern gesetzten historischen und geographischen Eingrenzungen Wielands, kommt Egger dem ursprünglichen Wortlaut näher, nur um in der zweiten Hälfte des Zitats – »allein, und unentwegt, ginge ich durch Nichts, das ist, – ins Leere.« (vgl. Egger 2017, 207) – sich weit davon zu entfernen und auf das Selbstzitat zuzusteuern (die idiosynkratische Verwendung von »unentwegt«; »Nichts, das ist«).21 Eggers Zitat enthält somit eine ganze poetische Genealogie, die von Archilochos (den Horaz in den folgenden Versen als den Anlass für seine Originalitätsbekundungen anführt) über Horaz und Wieland bis hin zu Egger selbst reicht.
 
            Egger flicht eigene Begriffe und eigenes Denken in den Horaz. »Nichts, das ist« und »unentwegt« nehmen in seinem poetischen Vokabular zentrale Stellen ein. Ebenso das Verbum »bahnen«. Es sind Weisen des Sagens, die das von Horaz Gesagte nicht allein ins Deutsche übertragen, sondern übersetzen vom Idiom eines Dichters in das eines anderen, von einer historischen Situation in eine vollkommen anders gelagerte. Die Übersetzung kommt einem vereinnahmenden Zitieren gleich, das die Forderung des zitierten Textes gerade insofern erfüllt, als sie über ihn hinausreicht in eine Gegend der Ungleichheit. Gewichtig wird eine solche Verfahrensweise durch die Zitate der Vorgänger, deren oft subtile Veränderungen sich kaum auf den ersten Blick, sondern nur einer der historischen Distanz bewussten, kontextuellen Lektüre erschließen.
 
           
          
            4 Arealität
 
            Es ist nicht unbedeutend, dass die Frage nach poetischer Referenz sich am Ende eines Buches aufdrängt, dessen Titel – einzig in Eggers Werk – sich auf einen konkreten geographischen Ort bezieht: das Val di Non (Nonstal) in Südtirol,22 das Tal, aus dem Eggers Vater stammt. Der Ort, an dem Egger den ersten Teil seines Lebens verbrachte, liegt ein Tal weiter. Die geologischen Verwerfungen dieser Täler, von denen in Eggers Buch die Rede ist, finden in der komplexen Sprachgeographie der Region ihre Entsprechung. Hier treffen das Deutsche, das Italienische und das Anaunische, dessen linguistischer Status nicht restlos geklärt ist, aufeinander, überlagern sich und befruchten sich gegenseitig, wie Eggers multilinguistische Sprachspiele zeigen, die nicht auf die genannten Sprachen beschränkt bleiben.
 
            Beim Wort genommen, wird der Name »Val di Non« zur Apophase. Dieses Tal ist ein Nicht-Tal, ein Tal, von dem gesagt wird, es sei nicht: ein Nichts, das im Sagen erscheint. Apophatisches Sprechen war von Anfang an ein prominentes Merkmal von Eggers Dichtung. Nichts, das ist heißt ein 2001 erschienener Band, der wie viele spätere Werke Eggers das lyrische Sprechen mit graphisch eigenständigen poetologischen und narrativen Passagen in Konstellation bringt.23 Als Variante des poetologischen Nichts umschreibt Val di Non einen negativen Raum, in dem Echos aus ferneren Talschaften widerhallen, sich überlagern und in der interferenziellen Verzerrung umso deutlicher vernehmbar werden. Dieses »areale Areal« – das in Eggers poetischem Sprechen im Unterschied zu einem Diskurs, der feststellt, was der Fall ist, zum Vorschein kommende Nicht-Tal – »lustriert« sein »Tempe-, Kidron-, Licenza- und Kampanertal« (Egger 2017, 207).
 
            Das ungewöhnliche Verb »lustrieren« verdient Aufmerksamkeit. Der Duden schreibt ihm die Bedeutung »kultisch reinigen« zu, was die weitschweifende Semantik des lateinischen »lustrare« verengt. Die Grundbedeutung war wohl »erhellen«. Neben dem späteren »reinigen, sühnen«24 wird das Verb auch in den Bedeutungen »mustern«, »umtanzen/ umringen« und »betrachten/ erwägen« verwendet. Das von Egger in den vorausgehenden 206 Seiten entfaltete »areale Areal« namens »Val di Non« umringt die genannten, literarisch bedeutenden Täler, jedes ein Ort der Dichtung, ein Gravitationszentrum, um das sich die Kultur und Literaturtradition der westlichen Welt formierten: Athen, Jerusalem, Rom, das Deutschland der Romantik.
 
            Um mit Nietzsche zu sprechen, handelt es sich bei der Aneinanderreihung dieser mit dem Possessivpronomen »mein« versehenen Täler um den »Versuch, sich gleichsam a posteriori eine Vergangenheit zu geben, aus der man stammen möchte« (Nietzsche 1988, 270). Egger hat diese Orte auf der Landkarte der Literatur in seinen Text einverleibt. Dass seine Aneignung die genannten Täler zu erhellen vermag und sie möglicherweise auch einer Reinigung und Musterung – vielleicht im Sinne einer Idealisierung – unterzieht, scheint plausibel. Allerdings ist der Aufgeräumtheit nicht zu trauen, denn in Eggers Verb wird auch Lustvolles hör- und lesbar: vielleicht als multilinguistisches Wortspiel oder als Homophonie des lateinischen Deponens lustrari und des regulären Verbs lustrare, von dem ersteres zwar semantisch weit abweicht, denn es heißt nichts anderes als »sich in Bordellen herumtreiben«, mit dessen Passivformen es allerdings übereinstimmt, als wäre eine spätere, zweifellos notwendige Reinigung bereits als Gegensinn im unreinen Tun angelegt. Die Absicht, diese Täler als literarische Denkmäler und Teil der Literaturgeschichte sowie des verfügbaren literarischen Mediums zu erhellen, wird von der Möglichkeit einer lustvollen, geradezu anrüchigen, und etablierten Konventionen zuwiderlaufenden literarischen Liaison herausgefordert, die sich als umso fruchtbarer erweist.
 
            Jedes der angeführten Täler hat einen konkreten geographischen und historischen Bezug. Gegenwärtig sind sie aber vor allem als literarische, durch die Literatur geformte Entitäten. Ovid erzählt im ersten Buch seiner Metamorphosen von Apollo, der sich im Tempetal (Ovid 1977, 42, V. 568) in Thessalien in die Nymphe Daphne verliebte, während Vergil im vierten Buch der Georgica inmitten einer anderen Geschichte darauf zu sprechen kommt, dass Eurydike in Tempe (Ovid 1977, 24, V. 317) durch einen Schlangenbiss zu Tode kam, als sie vor Aristaeus’ Zudringlichkeiten flüchtete. Diese kurze Abschweifung gilt als älteste ausführliche Darstellung des Eurydike-Mythos,25 dessen geläufige Variante die an Vergil anknüpfende, erweiterte Version in Ovids Metamorphosen ist, in der Orpheus, der Prototyp des lyrischen Dichters, die Hauptrolle spielt (Ovid 1958, 2–8, V. 1–77).26 Erst die beiden Römer gaben Eurydikes in Griechenland angesiedelter und in die griechische Mythologie verwobener Geschichte ihre klassische Form.
 
            Das Kidrontal verläuft östlich der Altstadt von Jerusalem zwischen Tempelberg und Ölberg. Es findet in der Hebräischen Bibel wiederholt Erwähnung, etwa als König David sich gezwungen sah, bei der Flucht vor seinem rebellischen Sohn Absalom den Kidron zu überqueren (2. Sam 15,23). Innerhalb des Neuen Testaments wird der »Bach Kidron« im Johannes-Evangelium erwähnt, als Jesus, ein Abkömmling Davids,27 nach dem Abendmahl mit seinen Jüngern sich auf den Weg in den Garten Gethsemane am Fuß des Ölbergs macht, wo ihn Judas verraten wird (Joh 18,1–2). Diese Textkonstellation lässt sich aus nachträglicher, christlicher Perspektive typologisch lesen: Was sich im Alten Testament ankündigt, findet im Neuen seine Erfüllung. Darüber hinaus wurde das Kidrontal zunächst in der jüdischen Tradition und schließlich in der Überlieferung aller drei abrahamitischen Religionen mit dem Tal Josafat, der Stätte des Weltgerichts, identifiziert.28 Am Ende der Tage werden die losen Fäden an diesem Ort zusammenlaufen (Beer 1921, 114).
 
            In den Sabiner Bergen unweit von Rom im Val di Licenza, dessen Name im Zusammenhang von Eggers poetologischer Genealogie auch als val di licenza poetica gelesen werden sollte, lag das Landhaus des Horaz. Der 127 Wörter lange, gewundene Satz, der mit Eggers Aufzählung literarisch prominenter Täler beginnt, endet, wie oben besprochen, mit den berühmten Versen, in denen Horaz seine dichterische Arbeit selbstbewusst ins Verhältnis zu seinen griechischen Vorbildern stellt.
 
            Schließlich das in den Pyrenäen liegende Kampanertal: Es verhilft einer von Jean Pauls kleineren erzählenden Schriften zu Titel und Handlungsort. Die Erzählung enthält eine Passage, die ein Schlaglicht auf Eggers Häufung von Tälern wirft. Jean Paul beschreibt die Scheidung besonderer Orte von ihrem reizlosen Umfeld als chemisch-alchemistischen Vorgang: Eine imaginäre »Destillation« trennt »das Phlegma der Erdkugel […], die Polarwüsten, die Eismeere, die russischen Wälder« und anderes Unliebsames mehr vom Rest, aus dem sich »eine schöne Nebenerde« extrahieren läßt (Jean Paul 2000, 569). Der Dichter empfiehlt, mustergültige Landschaftselemente frei zu kombinieren: die Höhle von Antiparos; die Rheinebenen; den Ätna,29 Tabor und Mont Blanc als ideale Berge; die Freundschaftsinseln und die Pappelinsel im Park von Ermenonville30 als schönste Inseln, und so fort (Jean Paul 2000, 569). Als geeignete Täler schlägt er das Seifersdorfer Tal31 und das Kampaner Tal vor. Durch die empfohlene dichterische Destillation oder Lustration wird »neben dieser wüsten schmutzigen Welt die schönste Bei- und Nachwelt« zu unserem Besitz (Jean Paul 2000, 569): ein areales Areal als Ort des Dichtens, wobei der Genitiv zwischen subjektiver und objektiver Bedeutung changiert, denn die Rede ist von einem imaginären Bezirk, den Dichtung eröffnet und der zugleich dem Dichten erst Raum gibt.
 
            Für Jean Paul ist das Kampaner Tal ein solcher imaginärer Ort, den er selber, wie er seinen Lesern unterstellt, nur aus Arthur Youngs Reisebericht und allenfalls aus »geographischen Schulstunden« kennt (Jean Paul 2000, 569). Young orientierte sich am Nützlichkeitsdenken. Dem eigentlichen Reisejournal, das er erst auf Anraten eines Freundes unverändert veröffentlichte (Young 1792, 2 f.), folgen im zweiten Teil seines Buches Berichte, die vor allem landwirtschaftliche Themen (Klima, Bewässerung, etc.) behandeln. Die ästhetischen Reize des Kampanertals werden im ersten Teil nur kurz gestreift. Die Stelle beginnt mit Youngs Eingeständnis, dass er von diesem Tal zwar schon Großartiges gehört, dass es aber seine Erwartung trotzdem bei weitem übertroffen habe – »of which I had heard great things, and which yet much surpassed my expectation« (Young 1792, 40) –, und endet mit dem Befund, dieses Tal sei »the landscape, which is upon the whole the most exquisite for form and colour that my eye has ever been regaled with« (Young 1792, 41)32 – Anlass genug für Jean Paul, sie in eines seiner »Paradiese der Phantasie« zu verwandeln, die »nie verloren, sondern stets erobert« werden (Jean Paul 2000, 570). Überhaupt sei die Dichtkunst der »Leier des Orpheus’« vergleichbar: Wie diese die symplegadischen Felsen bringe jene die »zwei zermalmenden Felsen« von Vergangenheit und Zukunft zum Stillstand (Jean Paul 2000, 570).33 Der erste Dichter sicherte durch seinen Gesang die Durchfahrt der Argonauten durch die Meerenge am Bosporus. Die Dichtkunst seines Nachfahren dagegen »söhnet die Vergangenheit mit der Zukunft aus« (Jean Paul 2000, 570), um in einer erweiterten, »die ganze Zeit […] aufblätter[nden]« Gegenwart zu verweilen (Egger 2017, 207). Anders als die Momente unserer realen Existenz, ist solch dichterisches Weilen von der Sorge um Zukünftiges (etwa Youngs Nützlichkeitserwägungen) ebenso befreit wie von der Bestimmung durch Vergangenes, über das es souverän verfügt.
 
            Jean Paul unterscheidet das zum Ideal erklärte Kampaner Tal sowohl vom mythologisch überfrachteten Tempetal als auch vom real existierenden Rosental, einem Ausflugsziel bei Leipzig. Am ehesten ließe er es, »wenn ich zu sprechen hätte, […] verschütten […] mit Utopien« (Jean Paul 2000, 569). Als erdichtete Gegend, als areales Areal gleicht es diesen Nicht-Orten. Eggers Serie von Tälern operiert dagegen weniger als chemische Scheidung, sondern eher als Überblendung oder Absorption. Dichtungstraditionen, die sein Werk informieren, und geographisch-geologische Gegebenheiten werden übereinander geschichtet, verwoben, verdrillt: Die griechische Mythologie und ihre römischen Bearbeitungen; die Erzählungen in der Hebräischen Bibel und ihre typologischen Entsprechungen im Neuen Testament; die von Horaz adaptierten Jamben des Archilochos und neuere Adaptionen des Horaz; Jean Pauls Verwandlung von Youngs eher prosaischer Beschreibung in Dichtung; schließlich Eggers eigene Adaption von Wielands Horaz-Übersetzung und die genau beschriebenen Bruchlinien und Gebirgsfaltungen des Val di Non. Sie alle gehen ein in Eggers »Zwirn der Erinnerung« (Egger 2010, 479). Zu den bereits erwähnten Fäden werden sich in den noch ausstehenden Sätzen von Eggers Nachwort weitere hinzugesellen. Auch ein Hölderlin-Faden (»von Klippe zu Klippe«) und ein Mallarmé-Strang (»le livre« und »Ptyx«) sind prominent in diesem poetischen Garn verzwirnt. Für die Lesenden sind die Ingredienzien, mit Eggers schönem Bild gesprochen, »im offenen Buch ruminant aufgeblättert«.
 
            Die Grammatik lässt kein abschließendes Urteil darüber zu, ob Eggers »Tempe-, Kidron-, Licenza- oder Kampanertal« das areale Areal des Val di Non lustriert oder dieses jenes. Der Relativsatz lässt sich wie ein spekulativer Satz in beide Richtungen lesen, je nachdem ob das Relativpronomen »welches« als Nominativ oder Akkusativ verstanden wird. Dies heißt aber auch, dass hier die Vergangenheit nicht einfach negiert, sondern überschrieben und umgeschrieben wird. Das aufgerufene Vergangene wird in seiner Umschrift mit- und weitergeführt. Es wird nicht in archivarischer Absicht zitiert, sondern das Zitierte wird ganz im Gegenteil aus den Anführungszeichen entlassen. Im Bezug auf seinem neuen Kontext wird es gegenwärtig.
 
            In Die ganze Zeit unterscheidet Egger seine »Verfahrensweise« (ein an Hölderlin erinnernder Begriff), die darin besteht, »Texte wie Intarsien zu mischen« von den »Beliebigkeiten der Bricolage«, denn anders als diese hebe jene die »Landschaftslosigkeit« der aneinandergefügten Worte und Wortabschnitte auf (Egger 2010, 139). Durch die im Nachwort von Val di Non wieder aufgenommenen »mosaizierende[n] Intarsi/en« verläuft eine einen Anschlag breite Nut oder Aussparung, die senkrecht und symmetrisch die Seite in zwei Textblöcke zerteilt. Diese Visualisierung verdeutlicht, dass Intarsien nicht als organische Ganzheiten, sondern als minuziöse Kompositionen zu verstehen sind. Es handelt sich, wie in Die ganze Zeit beschrieben, um die Versetzung von »Sätzen und Sentenzen mit einbildungskräftigen Perioden aus dem abstrakten Nirgendwo« in eine Situation, in der »die Kulisse sprichwörtlicher Geschehnisse« sich vor den leeren Hintergrund schiebt (Egger 2010, 139). Diese Betrachtung leitet Egger durch ein Zitat aus dem Horaz ein, eine freie Umschrift der Eröffnungsverse der Ars poetica.34 Die dichterische Herausforderung besteht darin, ein Zitat nicht nur aus seinen ursprünglichen Bezügen zu lösen, sondern es neu zu situieren, um seine »Nachreife« zu befördern (Benjamin 1991, 12 f.). Die Artifizialität dieser literarischer Intarsientechnik steht im Gegensatz zum romantischen Ideal des Organischen. Eggers nicht selten frappante Textkonstellationen sind bewusst und erkennbar konstruiert.
 
            Der Satz, dem unsere Lektüre gilt, beginnt mit der Aufzählung von arealen, literarischen Arealen und endet mit Eggers Übersetzung von Horaz’ Versen. Zwischen diesen selbstreflexiven poetologischen Polen breitet Egger in den Verästelungen seiner Nebensätze eine doppelte Beschreibung von Buch und Tal aus. Der erste der beiden Pole ist eingebunden in den kurzen Hauptsatz. Sein grammatisches Subjekt, das »areale Areal« (ein Begriff, der in Eggers Werk eine lange Tradition hat) bezeichnet ein Zwischenreich: Als areales ist es zwar nicht etwas, das ist, aber insofern es sich um ein Areal handelt, dessen Erkundung mitteilbar ist, ist es auch nicht nichts. Für diese Art poetischer Entität fand Egger die Formel »Nichts, das ist«, die 2001 einer poetologisch-poetischen Reflexion den Titel gab. Dieses Areal der Dichtung, dessen ontologischer Status in der Schwebe bleibt, leitet den kurzen, von langen Nebensätzen, Appositionen und Einwürfen unterbrochenen, ergänzten, und gedehnten Hauptsatz ein und konstituiert sein grammatisches Subjekt: »Das areale Areal […] istert« (Egger 2017, 207).
 
            Wäre es denkbar das Verb »istern« auf das intransitive, existenzielle »Ist« zu beziehen, analog zum Verhältnis von »geistern« und »Geist«? Das ungewöhnliche Verb wäre dann nicht als direkter Ausdruck der Existenz zu verstehen, sondern eher als zwischen Sein und Nicht-Sein oszillierendes Tun, als ein Tun des Seienden, das trotz seines unklaren ontologischen Status seiende Spuren hinterlässt: Das Areale geistert gleichsam seiend herum. Das Verb ließe sich außerdem in Bezug auf den Namen »Ister« lesen, der, abgeleitet vom griechischen »Istros«, in der Antike die Donau bezeichnete.35 Heute ist die Bezeichnung vor allem durch Hölderlins unvollendete, dem Fluss gewidmete späte Hymne vertraut,36 der Heidegger eine Vorlesung widmete. Mehrere Stellen dieser Hymne lehnen sich an Pindars 3. Olympisches Siegeslied an, dessen Anfang Hölderlin übersetzte (Hölderlin 2005, 1029). Die »gelben Ufer« zitieren außerdem auch den vom Ister herumgewirbelten »gelben Sand« in Vergils Georgica.37 Es scheint plausibel, dass das kursiv gesetzte Verb »istern« sich auf Hölderlins Gedicht bezieht und sich mindestens ebenso deutlich von ihm herleitet wie von dessen vordergründigem Referenten. Das in Frage stehende Tun wäre dann weniger die dem Mäandrieren des Flusses vergleichbare Bewegung von Eggers Satz, sondern bezöge sich vor allem auf die unentwegte Selbstreferenz von Dichtung, konkret auf die in Hölderlins Hymne eingeschriebene Ahnenreihe Pindar – Vergil. Ihr wird hier Hölderlin angefügt, den Egger weiter unten, im vierten Satz seines Schlussworts, zitiert: »von Klippe zu Klippe« (Egger 2017, 207). Dass Hölderlin genau diesen Ausdruck aus dem ursprünglich 1799 im zweiten Band seines Romans Hyperion erschienen »Schicksalslied« drei Jahre später im Gedicht »Stimme des Volks« (Zweite Fassung) wieder aufnahm und Egger ihn schon in Prosa, Proserpina, Prosa variierte, gibt der skizzierten poetologischen Genealogie ihre selbstreferenzielle Pointe.38
 
            Dem neologistischen Verb »istern« in diese historisch-poetologischen Abgründe zu folgen, die nur anzudeuten, in ihrer nahezu unendlichen Ausdehnung aber nicht zu vermessen sind, führt uns paradoxerweise nicht aus Eggers Text hinaus, sondern ganz im Gegenteil tiefer in ihn hinein. Der zwischen dem grammatischen Subjekt des Satzes, dem arealen Areal, und dem Prädikat »istert«, eingeschobene Relativsatz erinnert an die parallele poetische Genealogie von Eggers Val di Non: »Das areale Areal […] lustriert« Eggers »Tempe-, Kidron-, Licenza- und Kampanertal« (Egger 2017, 207). Bemerkenswert ist hier zunächst die im sprachlichen Material deutlich werdende Verschränkung der beiden den Relativsatz und den ihn umklammernden Hauptsatz bestimmenden und im Text direkt aufeinander folgenden Verben. Bei »lustriert« handelt es sich – abzüglich der ersten beiden Buchstaben »l« und »u« – um ein Anagramm von »istert«. Es bleibt unentscheidbar, welches von beiden – die gegenseitige Erhellung oder die ontologische Anbindung – der Ruf und welches das Echo ist.
 
            Die übrigen zwei Buchstaben »lu« bilden das Partizip Perfekt des französischen Verbs »lire« [lesen]. Unmittelbar voraus geht ihnen das vierfache Tal. Eggers Val di Non ist vor allem ein »val lu«, ein gelesenes eher als ein gewesenes Tal: weniger die Darstellung eines Tals, das ist, wie es ist, sondern eher selbst eines, das Nichts ist, das ist, und von den Tautologien und Negationen der Logik unberührt bleibt. Die Kontraktion von »val lu« ergibt »valu«.39 Das heißt: Die Serie literarischer Täler, in die Egger sein eigenes Val di Non stellt, sind es wert, gelesen zu werden. Sie sind nicht nur Objekte, sondern auch Produkte der Lektüre, etwas, das der Fall sein kann und dessen »Valeur« gerade in dieser Möglichkeitsform liegt.
 
           
          
            5 Ruminatio
 
            Wie Quintilians Beispiel zeigt wird »imitatio« in der Antike als Verdauungsvorgang aufgefasst.40 Zum Zwecke späterer Nachahmung wird Gelesenes in seine Elemente zerkleinert und im Gedächtnis gespeichert. Eggers abgewandeltes Horaz-Zitat kann als Erneuerung und Fortsetzung dieser Tradition oder zumindest als Reverenz an sie gelesen werden. Allerdings weist der unmittelbar darauf folgende Satz in eine andere Richtung: Die Rede ist von ruminatio, die Egger wörtlich als Wiederkäuen versteht. Der dritte Magen der Wiederkäuer [omasum] wird seiner Gestalt wegen »Blättermagen« oder auch »Buch« genannt. Dutzende von Schleimhautfalten [laminae omasi], die den Blättern eines aufgeschlagenen Buches gleichen, bedecken seine Innenseite. Die in den mittelalterlichen Klöstern praktizierte, das Wiederkäuen im Namen tragende ruminatio steht für eine geradezu körperliche Einverleibung der Heiligen Schrift durch intensives, regelmäßig wiederholtes Lesen, das auf »die Extraktion des geistlichen, insbesondere moralischen Schriftsinnes« abzielt (Butzer 2007, 49). Egger dagegen verfremdet die eingespielte Metaphorik dieser lectio divina durch sein Wörtlich-Nehmen der Physiologie des Wiederkäuermagens und stellt dadurch ihren Sinn in Frage. Dies bedingt einen Wechsel der Perspektive. Egger denkt nicht vom Buch her, das metaphorisch als eine Art Magen verstanden werden soll, sondern er kehrt das Verfahren um: »Buch« meint hier »den dritten Magen der Wiederkäuer, auch Psalter, Löser, Kalender, Blättermagen, Hundertkammer, Mannigfalter –«. Die aus Johann Conrad Peyers Merycologia; sive, De ruminantibus et ruminatione commentarius zitierte Nomenklatur mag ungewöhnlich scheinen, sie war jedoch über Jahrhunderte und in einer Anzahl von Sprachen gebräuchlich.41
 
            An dieser Stelle erweist sich der Blättermagen als »Buch«, das selbst gelesen werden will. Das heißt, die als Wiederkäuen konzipierte und auf Sinnextraktion zielende lectio divina bedarf selbst einer Lektüre, die gerade nicht von ihren materiellen und medialen Bedingungen absieht, sondern diese herausstellt. Es geht darum, das Angelesene und die Art der Lektüre simultan zu erfassen. Eggers Methode des verfremdenden Zitierens dient dazu, diese Verschränkung von angeeigneter Vorlage und eigentlicher Aneignung als poetisches Grundprinzip sichtbar zu machen.
 
            Die beiden historisch aufeinander bezogenen, aber auf deutlich unterschiedenen Praktiken beruhenden Traditionslinien der antiken imitatio und der mittelalterlichen ruminatio werden schließlich in der vom Humanismus konzipierten »Physiologie der imitatio« (Butzer 2007, 49) vereint. An vorderster Stelle steht hier Petrarca, der ein originelles imitatio-Konzept entwickelte.42 Anders als die mittelalterlichen Mönche, die sich durch die Lesepraxis der ruminatio das heilige Wort einzuverleiben suchten, liebte Petrarca »seine Bücher […] als Bücher« (Gmelin 1932, 101). Seine Nachahmung der antiken Autoren wich in der Ausführung bewusst vom Vorbild ab. Genauso verhält es sich mit Petrarcas Aneignung von Quintilians Theorie der imitatio: Er knüpft an sie an, nicht ohne ihr durch die Forderung, das Übernommene im eigenen Stil neu zu gestalten, selbst eine neue Gestalt zu geben. Dieser Abweichung entspricht, dass sich Petrarcas Poetik, wie Günter Butzer gezeigt hat, »auch aus monastischen Praktiken (im wahrsten Sinne des Wortes) speist«, denn imitatio wird in seiner Theorie konsequent durch ruminatio ergänzt bis hin zum Punkt, an dem »das zu imitierende Werk nicht mehr als solches erkennbar ist« (Butzer 2007, 49 f.). Dies provoziert die Frage, inwiefern es sich bei Petrarcas Verfahren überhaupt noch um imitatio handelt. Oder liegt gerade in solch vollständiger Aneignung und Umformung die letzte Konsequenz des physiologischen Modells der Nachahmung? Wie bei der Verdauung wird das Aufzunehmende in seine Teile zerlegt, um dann nach Maßgabe des Aufnehmenden verarbeitet zu werden.43
 
            Doch inwiefern betreffen Eggers Überlegungen zur ruminatio den ersten der Sätze, die auf die Eingangsfragen seiner Nachschrift Antwort geben? Der zweite Satz, der vom Wiederkäuen handelt, schließt mit der Kausalkonjunktion »denn« an den ersten an. Die zu erwartende Begründung bleibt allerdings aus. Die beiden Sätze stehen unvermittelt nebeneinander. Was sie verbinden könnte, wird nicht auf der Ebene der Satzaussage mitgeteilt. Eher wird es sich zeigen müssen. Entscheidend ist die Frage, was Horaz’ Überlegungen zu Originalität und Nachahmung mit dem Wiederkäuen zu tun haben. Antwort darauf gibt ein Brief in den 24 Bücher umfassenden Epistolae familiares, der Sammlung von Petrarcas literarischen Briefen, die durch seine Entdeckung von Ciceros Briefen angeregt wurde.
 
            An zweiter Stelle im 22. Band nimmt ein Brief an den Dichterkollegen Boccaccio zu Fragen von Originalität und Nachahmung ausführlich Stellung (Petrarca 2017, 334–349). Anlass ist Petrarcas Eingeständnis, beim Wiederlesen seines Bucolicum carmen, das Boccaccio kennt, auf bekannte Stellen gestoßen zu sein. Gerade die sehr intensive Lektüre der von ihm verehrten Dichter – Petrarca erwähnt Vergil, Horaz, Boethius und Cicero – führe dazu, dass sie nicht einfach in sein Gedächtnis aufgenommen würden, »sed medullis affixa sunt unumque cum ingenio facta sunt meo« [sondern sich ins Mark einprägten und sich mit seinem Wesen vereinten] (Petrarca 2017, 340). So sehr sind diese Texte ein Teil von ihm, dass er sie nicht vergessen wird, selbst wenn er sie nie wieder liest. Aber, dies ist die ungewollte Konsequenz restloser Aneignung, »interdum obliviscar auctorem« [zuweilen würde ich den Verfasser vergessen]. Weder kann sich Petrarca daran erinnern, woher manche der Passagen stammen, noch daran, dass sie fremdes Gut sind.
 
            Ist nicht dies die letzte Konsequenz einer Textbehandlung, die der klösterlichen ruminatio aufs Haar gleicht, auch wenn ihre Motivation eine ganz andere ist? Und welche Maßnahmen könnten hier Abhilfe schaffen? Das Problem stellt sich nicht bei Texten, bei denen Petrarca kaum verweilt, denn aus ihnen entnommene Passagen kann er als fremd und ihm nicht zugehörig erkennen. Diese Texte bleiben auch in anderer Hinsicht folgenlos für ihn. Das Problem betrifft jene Texte, die seine Aufmerksamkeit auf sich ziehen und nach einer intensiven Lektüre verlangen, die bei ihnen verweilt und nach Wiederholung verlangt. Das Ideal der antiken imitatio geht hier unmerklich und vor allem unweigerlich in eine Art von ruminatio über. Um aber nicht vom Eindruck dieser Schriften überwältigt zu werden und sie so vollständig wiederzukäuen, dass nicht der Lesende sich den fremden Text aneignet, sondern dieser jenen von innen heraus steuert, müssen Vorkehrungen getroffen werden. Denn anders als bei Horaz und Quintilian liegt das Problem der imitatio für Petrarca nicht primär darin, dass sie zu oberflächlich und äußerlich sein könnte. Ganz im Gegenteil geht die Hauptgefahr von einer Nachahmung aus, die so vollständig vom Nachgeahmten erfüllt ist, dass sie sich diesem übereignet und unter seinem Eindruck nicht mehr zu sich selbst kommt. Petrarca will daher sein Schreiben von Stellen, die er sich angeeignet hat, frei halten, »nisi vel prolato auctore vel mutatione insigni« [außer wenn der Autor zitiert oder deutliche Veränderungen angebracht werden] (Petrarca 2017, 340–342). Die einzelnen Elemente sollen getrennt gehalten werden, genau wie die Bienen es tun, wenn sie aus vielen Zutaten eine einzige Substanz produzieren. Angespielt wird hier auf das wirkungsmächtige Bienengleichnis Senecas,44 in dem der Philosoph dazu rät beim Schreiben die Bienen nachzuahmen – »apes debemus imitari« (Seneca 1999, 224). Die zusammengetragenen »libamenta« [Lesefrüchte] sollen getrennt aufbewahrt werden und erst in der kreativen Arbeit zusammenfließen (Seneca 1999, 226).
 
            Im Unterschied zu seinen antiken Vorgängern legt Petrarca keinen Wert darauf, der Erste zu sein, der in bisher unbegangenes Gebiet vordringt. Anders als Juvenal, Horaz, Lukrez und Vergil, deren Ansprüche auf Priorität und Originalität er zitiert, geht es ihm darum, seine dichterischen Formen bewusst ins Verhältnis zu ihrem literarischen Medium zu setzen. Er will dem Weg, den seine Vorgänger bahnten, folgen, »sed non semper aliena vestigia« [jedoch nicht immer den fremden Fußstapfen] (Petrarca 2017, 344). Der Vers des Horaz, den Egger zitiert, wird von Petrarca angeführt (vgl. Petrarca 2017, 342), allerdings mit der Kautel, dass er selbst gerade »non cum Horatio« (Petrarca 2017, 342) danach trachte, ins Leere zu gehen. Denn trotz der Notwendigkeit, die ruminatio in Grenzen zu halten, ist sie ihm doch die Möglichkeitsbedingung des eigenen Dichtens. Wenn Egger unvermittelt vom Horaz-Zitat zum Wiederkäuen übergeht, wiederholt er eine Geste Petrarcas und markiert in der scheinbar unmotivierten kausalen Verbindung zwischen den beiden Passagen den historischen und poetologischen Ort seines Vorgängers.
 
           
          
            6 Zitat und Abweichung
 
            Die Genealogie Horaz – Petrarca – Egger stellt sich als ein weiterer Faden in Oswald Eggers komplexer, aus vorgefundenen Materialien gesponnener Dichtung dar. Sie untermauert die These, dass Eggers Werk das Medium der Literatur konsequent in Szene setzt. Das hintergründige Medium der Dichtung perforiert gleichsam die Oberfläche von Eggers Text und kommt ans Licht, so dass der Lesevorgang zwischen Vordergrund und Hintergrund zu oszillieren beginnt. Dieses Spiel zwischen Form und Medium zieht die Aufmerksamkeit der Lesenden auf Eggers Lesearbeit als Bedingung seines Schreibens. Seine Texte fordern eine bei jedem Wort verweilende Lektüre und stellen die Vorurteile etablierter und kaum bewusster hermeneutischer Praktiken auf die Probe. Was eine den Erfordernissen dieser Texte gerecht werdende Lektüre an Selbstverständlichkeit und vermeintlich unmittelbarer Transparenz verliert, gewinnt sie an Selbstreflexivität und multiperspektivischer Anschlussfähigkeit.
 
            Im Leseprozess werden Eggers Formen als kalkulierte Abweichungen kenntlich, durch die sie sich von ihren Vorlagen unterscheiden und sich als Formen in Spannung zu ihrem poetischen Medium erst konstituieren. Das poetische Verfahren der Abweichung bleibt dabei nicht auf poetische Bestände im engeren Sinn beschränkt, sondern betrifft im vorliegenden Fall ebenso geographische und geologische Beschreibungen, die Egger als Ausgangsmaterial für die dichterische Verarbeitung des Val di Non dienen. Denn auch naturwissenschaftliche Befunde können der Sprache nicht entraten und sind als sprachlich verfasste verformbar. Ebenso sind eine große Anzahl von Eggers Zeichnungen, die ungefähr seit der Jahrtausendwende einen zunehmend prominenten Aspekt seiner Bücher ausmachen, Nachzeichnungen, die je nach Fall prominente oder eher unbekannte Vorlagen aus allen möglichen Kultur- und Wissensbereichen mehr oder weniger originalgetreu nachbilden und in neuartige Kontexte transponieren. In allen diesen Fällen, ob Text, ob Bild, handelt es sich nicht um direkte Übernahmen, die, wie Eggers Praxis zeigt, ohnehin in vollem Umfang nie möglich wären, denn jede Iteration weicht ab, und sei es nur, weil nichts zweimal im gleichen Kontext steht.
 
            Imitatio und ruminatio markieren unterschiedliche, aus historischer Perspektive konträre Textumgangsformen. Während die antike Nachahmung darin bestand, sich Texte als Rohstoff für das eigene Schreiben anzueignen, nahm die ruminatio von eigener Textproduktion Abstand und konzentrierte sich als buchstäbliches Exerzitium der Fleischwerdung auf die vollständige Einverleibung des heiligen Wortes und »die Ausbildung eines religiösen Habitus« (Butzer 2007, 49). An der Schwelle zur Neuzeit führt Petrarca die beiden Traditionslinien bewusst zusammen und verweist in diesem Zusammenhang auf jene Verse des Horaz, die auch Egger im Schlusswort von Val di Non zitiert. Schon im Eingang zu Die ganze Zeit ließ Egger seinen Vorgänger ohne Namensnennung erscheinen, allein mittels einer durch Anführungszeichen markierten Stelle innerhalb eines umfangreicheren Zitats, die von Petrarca an einem ausgezeichneten Ort, nämlich auf den Höhen des Mont Ventoux, zitiert wurde (Gilgen 2013, 292 f.). Hier wie dort gibt Eggers potenzierte, in sich gefältelte Zitierpraxis der erfahrbaren und mitteilbaren Anwesenheit eines abwesenden Textes den notwendigen Raum. Ohne genannt, nein: ohne gerufen zu werden, stellt sich Petrarca in Eggers Texten ein – dasselbe gilt für Horaz, Hölderlin, Mallarmé und andere mehr – und stellt ihnen die Aufgabe, seine Beiträge zum Medium der Dichtung zu bewältigen, so wie es der Dichter, der nicht zu Unrecht als erster einer neuen Zeit gilt, mit seinen eigenen antiken und mittelalterlichen Vor-Bildern tat.
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          Notes

          1
            Dazu Niklas Luhmann (2008b, 127). Für eine ausführlichere Analyse von Luhmanns Form/Medium-Unterscheidung siehe auch Gilgen (2012).

          
          2
            Die Zweiseitigkeit der Form wird in Spencer Browns Unterscheidungskalkül ausgearbeitet.

          
          3
            Zum Begriff und der Kategorisierung der Sprachfunktionen, vgl. Jakobson 1987, 66–71.

          
          4
            Diese Erläuterung von Jakobsons Definition gibt Wellbery (1996, 372).

          
          5
            Luhmann (2008c) definiert den Unterschied von Form und Medium als Differenz zwischen loser und fester Koppelung. Er verallgemeinert dabei die von Fritz Heider vorgeschlagene Unterscheidung von Ding und Medium.

          
          6
            Roland Barthes trifft im zweiten, theoretischen Teil von Mythologies unter dem Titel »Le mythe, aujourd’hui« (Barthes 1957, 191–247) eine prägnante Unterscheidung zwischen primären und sekundären semiotischen Systemen. Als Beispiel ersterer führt er die Sprache als Zeichensystem im Sinne Saussures an: Zeichen, die aus Signifikant und Signifikat bestehen. Der Mythos – verstanden als Urform der Kunst – ist dagegen ein sekundäres semiotisches System, das Sprach- und andere konventionelle Zeichen als Signifikanten behandelt, denen er neue Signifikate zuordnet.

          
          7
            Wenn auch nicht durchgehend neue Elemente.

          
          8
            Ursprungsfragen können nur nachträglich und kontingent erklärt werden, wie Spencer Brown in seinem Differenzkalkül darlegt.

          
          9
            Alle Zitate aus dem Tractatus werden, wie in der Wittgenstein-Forschung üblich, mit der Sigle TLP und den jeweiligen Absatzziffern nachgewiesen.

          
          10
            Dies geht bereits aus der Gegenüberstellung von Dichtung und Geschichtsschreibung in Aristoteles’ Poetik hervor (1451b).

          
          11
            Dazu Wittgensteins Wahrheitstabellen, die er in TLP 4.31 einführt.

          
          12
            Kant formuliert dieses Prinzip in der Kritik der praktischen Vernunft: »Er urteilet also, daß er etwas kann, darum weil er sich bewußt ist, daß er es soll« (Kant 1913, 30).

          
          13
            Hier wäre die grundlegende Asymmetrie zu bedenken, die der Frage, was Dichtung sei, zugrunde liegt. In Simon Jarvis’ Worten: »What poetry is, is […] a philosophical question. But what philosophy is, is not a poetical question. So antagonistic cooperation ceases« (Jarvis 2010, 931).

          
          14
            Alle unausgewiesenen Zitate Eggers stammen aus dem eine Seite umfassenden Schlusswort von Val di Non (Egger 2017, 207).

          
          15
            Die Verwandtschaft zwischen Eggers Formulierung und dem Schlussvers von Wallace Stevens’ »The Snowman« analysiert Frederick (Frederick 2006, 72–74 und bes. 78–81).

          
          16
            Dieser kolonialistische Anklang ist auch in der von H. Rushton Fairclough besorgten Übersetzung ins Englische in der maßgeblichen Loeb-Ausgabe vernehmbar: »vacuum« wird dort zu »virgin soil« (Horace 1929, 383).

          
          17
            Dazu die ersten Verse von Hesiods Theogonie: »Lasst uns singen von helikonischen Musen, die auf den erhabenen, heiligen Höhen des Helikon wohnen« [Μουσάων Ἑλικωνιάδων ἀρχώμεθ’ ἀείδειν,/ αἵ θ’ Ἑλικῶνος ἔχουσιν ὄρος μέγα τε ζάθεόν τε] (Hesiod 2018, 2).

          
          18
            Die folgenden semantischen Erläuterungen stützen sich auf Grimm (Bd. 19, Sp. 1514–1549).

          
          19
            Im Gegensatz zu »überwinden« zeigt »verwinden« nicht eine bloße Negation, die das Negierte hinter sich lässt, sondern eine integrierend verformende Absorption an. Der Genitiv »Verwinden der Tradition« sollte sowohl in subjektiver als auch objektiver Bedeutung gelesen werden: Der Dichter integriert die vorausgehende Tradition, in die er sich zugleich stellt, in sein Werk.

          
          20
            In Bezug auf Heideggers Begriff der »Verwindung« vgl. Gianni Vattimos Glosse zu »Der Spruch des Anaximander« (vgl. Heidegger 1980): »[W]hen critical overcoming is ›distorted‹ into the notion of Verwindung, history itself can no longer appear in its linear light. History reveals its ›ironic‹ essence: interpretation and distortion, or dis-location, characterize not only the relation of thought to the messages of the past but also the relation of one ›epoch‹ to the others.« (Vattimo 1987, 17).

          
          21
            Dazu die ausführliche Erläuterung von Eggers »unentwegt« in Die ganze Zeit in Gilgen (2013, 297).

          
          22
            Eggers Buch -broich. Homotopien eines Gedichts trägt zwar im Titel auch den Namen des Ortes, Hombroich, dem die dichterische Reflexion gilt, allerdings in fragmentierter und neu agglutinierter Form.

          
          23
            Außerdem sind Zeichnungen und die gesamte graphische Gestaltung wesentliche Elemente von Eggers Publikationen. Eggers Dichten ist daher nicht bloße allographische Wortkunst; seine Bücher sind autographische Gesamtkunstwerke, die nicht einfach exzerpiert und anthologisiert werden können. Denn auch der Schriftsatz und die Gestaltung jeder Seite sind Teil der künstlerischen Arbeit. Die Unterscheidung zwischen allographischen Kunstformen (z. B. Musik), bei denen das eigentliche Werk nicht ein bestimmtes materielles Objekt ist, sondern sich in jeder Aufführung von Neuem darstellt, und autographischen Formen (z. B. Malerei), in denen unwiederholbare Originale geschaffen werden, geht zurück auf Goodman (1976, 113).

          
          24
            Dazu auch das Substantiv »lustrum« in der Bedeutung von Reinigungs- oder Sühneopfer, wie es von den römischen Zensoren am Ende ihrer Amtszeit dargebracht wurde.

          
          25
            Bei Platon, der im Symposion (179d-e) Orpheus Abstieg in die Unterwelt erwähnt, wird dagegen der Name der gesuchten Frau nicht erwähnt. Orpheus darf sie in dieser Version nur als Erscheinung sehen, weil er – anders als die von Platon zuvor erwähnte Alkestis (179b-d) – nicht willens war, für seine Liebe zu sterben.

          
          26
            Ovids Version stellt Orpheus’ vergeblichen Versuch, Eurydike aus der Unterwelt zurückzuholen, ins Zentrum. Aristaeus bleibt unerwähnt. Eurydike stirbt nicht in Tempe, sondern in Orpheus’ Heimat, Thrakien.

          
          27
            Vgl. die Genealogien am Anfang des Matthäusevangeliums und im Lukasevangelium (Luk 3,23–38). Jesus folgt nach zweimal vierzehn Generationen auf David (Matth 1,17).

          
          28
            Die entsprechenden Stellen in der Hebräischen Bibel sind Joel 4,2 und 4,12. In Luthers Version ebenso wie in der King James Übersetzung sind dagegen das zweite und dritte Buch Joel zu einem einzigen Buch verbunden. Ihr Buch 3 entspricht somit dem Hebräischen Buch 4.

          
          29
            Jean Paul spricht vom »Hybla«; eine Stadt dieses Namens lag einst am Südhang des Ätna, wie der Herausgeber Norbert Miller anmerkt (Jean Paul 2000, 1186).

          
          30
            Miller macht genauere Angaben zur Pappelinsel (Jean Paul 2000, 1158).

          
          31
            Nach Miller ein »waldreiches Tal in der Gegend von Dresden« (Jean Paul 2000, 1187).

          
          32
            Jean Paul benutzte die mir nicht zugängliche deutsche Fassung Reise durch Frankreich und einen Teil von Italien in den Jahren 1787–90, die von 1793 bis 1795 in drei Teilen erschien, wie Miller anmerkt (Jean Paul 2000, 1187).

          
          33
            Vgl. Jean Pauls Anmerkung (Jean Paul 2000, 570, Anm. 1). Miller weist als Quelle auf das spätantike Epos Argonautica Orphica, in dem Orpheus die Symplegaden zum Stillstand bringt, um den Helden die Durchfahrt zu ermöglichen (Jean Paul 2000, 1187).

          
          34
            Die Verse 1–5 der Ars poetica [Epistula ad Pisones]: »Humano capiti cervicem pictor equinam/ iungere si velit et varias inducere plumas/ undique collatis membris, ut turpiter atrum/ desinat in piscem mulier formosa superne,/ spectatum admissi, risum teneatis, amici?« (Horace 1929, 450) werden von Egger nicht eigentlich übersetzt, sondern abgewandelt und neu kombiniert: »Ich will die ganze Zeit zum Schädel eines Menschen Nacken von zwei Rossen fügen und Füße, vielgliedrig zusammengezuzelt, mit Rotz und Ruß verkleben wie Horaz, so daß Gefieder in Fische mit verquaster Nase (als ohne Hals und Rumpf) verwandelt sei die Eselei.« (Egger 2010, 139) Die thematische Verwandtschaft ist deutlich genug, auch wenn Egger hier frei mit dem Ausgangsmaterial hantiert. Bemerkenswert ist, dass Eggers prosaische Passage mit einem vierfüßigen Jambus endet, der auch einen Reim einschließt und die Prosa poetisch durchkreuzt. Zur Auseinandersetzung mit der Ars poetica gehört im Übrigen auch Eggers programmatischer Hinweis auf »die ganze Zeit«, der nicht nur den Titel des eigenen Buchs zitiert, sondern auf die Poesie als Zeitkunst (in Lessings Sinn) rekurriert und sie Horazens Rede vom »pictor« gegenüberstellt.

          
          35
            Während »Istros« der griechische Name für den Fluss war, bezeichnet das römische »Ister« oder auch »Hister« streng genommen nur seinen unteren Teil. Der Oberlauf wurde dagegen »Danuvius« genannt.

          
          36
            Die wahrscheinlich um 1803 entstandene Hymne ist ohne Titel überliefert (vgl. Hölderlin 2005, 362–364). Vers 21, aus dem der Titel abgeleitet wurde, lautet: »Man nennet aber diesen den Ister.«.

          
          37
            Georgica III, v. 350: »torquens flaventis Hister harenas«. Die gelbe Farbe rührt, wie Schmidt erläutert, vom gelblichen Kalkstein der Schwäbischen Alb (vgl. Hölderlin 2005, 1030).

          
          38
            Eggers Umwandlung der Hölderlin-Passage in Prosa, Proserpina, Prosa (Egger 2004, 51) wird von Gilgen (2012, 58 f.) kommentiert.

          
          39
            Die Ausdrücke sind ohnehin homophon.

          
          40
            Dazu Buch X.1.19 der Institutio Oratoria (Quintilian 2002, 260).

          
          41
            So erklärt etwa der österreichische Agronom Bernhard Petri in seinem Standardwerk zur Schafzucht: »[V]on diesen verschiedenen Magen, nennt man den ersten oder Wiederkauungsmagen, den Wanst, Bansen, Gras- oder Doppelmagen; den andern die Haube, Mütze, Hülle oder Zellgewebe; den dritten den Mannigfalter, das Buch, den Blättermagen, den Psalter oder das Tausendfach; den vierten endlich den Laab-, Fett- oder eigentlichen Verdauungsmagen« (Petri 1825, Bd. 1, 249).

          
          42
            Gmelins Studie enthält eine Rekonstruktion von Petrarcas Theorie der imitatio (Gmelin 1932, 118–127).

          
          43
            Butzer analysiert in seinem Aufsatz die Theorie und Metaphorik dieser Prozesse ausführlich.

          
          44
            Das Bienengleichnis und seine Interpretation machen den Hauptteil des 84. Briefes im 11. Buch der an Lucilius gerichteten Epistulae morales aus (Seneca 1999, 224–231).
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            1 Sprachfluss und Ligatur
 
            Wenn der Text ganz wörtlich als Textur oder Gewebe zu verstehen ist, dann ist Oswald Egger ein Webmeister. Er handhabt die Sprache flechtend, zwirbelnd, drehend, mit »verliebten, mit verspielten Schnüren zwischen Fingern und Infinit« (Egger 2004, 79), bis sich ganz unverhoffte Korrespondenzen, Verschiebungen sowie Doppel- und Dreifachsinne ergeben. Der Faden reißt dabei nie, sondern führt wie die Spule der Ariadne schlafwandlerisch in die Untiefen des Sprachlabyrinths, in denen das eigene und das fremde Wort ununterscheidbar werden und sich die Geschichten in endlosen Echohallen immer wieder neu wiederholen. Auf den Seiten seiner Bücher schafft Egger Wortfelder, in denen er der Prosa, der schlichten, ungebundenen Rede freien Lauf lässt, sie aber zugleich im Satzspiegel reflektiert und sehr kalkuliert in einzelnen Wendungen verdichtet. Eggers Schreiben wechselt so zwischen dem freien Gang der Prosa und dem Prinzip der Ligatur, der Bindung, hin und her.1 Die Ligatur, abgeleitet aus dem Mittellateinischen ligatura für ›Verbindung‹ bzw. ligare für ›binden‹, ›verbinden‹, bezeichnet im Druckwesen das Zusammenziehen zweier Buchstaben zu einer Drucktype wie etwa in æ oder œ. In der Paläografie wird mit Ligatur schlicht das gewohnte Zusammenziehen von Buchstaben in der Schrift gemeint, welches das Aufkommen einer flüssigen Schriftsprache überhaupt erst ermöglicht hat. In der Musik wiederum benennt die Ligatur eine Verbindung mehrerer Noten zu einer Notation, die insbesondere zur Rhythmisierung des Textes dient. Auch die Chirurgie kennt den Begriff, der das Vernähen von Wundgeweben, genauer das Verschließen etwa eines Blutgefäßes durch das Abbinden mit einem chirurgischen Faden, meint. Alle diese Wortbedeutungen klingen in Oswald Eggers eigenem Gebrauch der Ligatur nach, mit der er semantische Verdichtungsprozesse beschreibt, die immer auch von Eingriffen in die Textgestaltung begleitet sind. Ein operativer Vorgang also, der am Sprachgewebe ansetzt, um den semantischen Fluss zu Wortgestalten gerinnen zu lassen, oder an anderen Stellen im Gegenteil starre, verkrustete Bedeutungen aufzubrechen und in fließendes Spiel zu bringen. Egger zieht der Sprache unsichtbare Linien ein, die ihren Fluss an bestimmten Punkten stauen und dadurch Wortfelder von besonderer Intensität erschaffen. Diese Linien, die im Folgenden anhand von Ausschnitten nachgezeichnet werden sollen, gelten ihm als »die floreale Ligatur zu allem, ein flüster-leises Seil, das mich so fesselt« (Egger 2004, 79). Die »flor(e)ale« Ligatur, die Flora und Areal verknüpft, mag als Anspielung auf die flores musicae und flores rhetorici verstanden werden, also auf jene sprachlichen und musikalischen Figuren, die wie aus sich selbst heraus immer weiter ineinandergreifen, als Rankenwerk über die Seiten hinweg und in die gehörte oder gelesene Zeit hinein wuchern. Diese Dimension des Grotesken als eine sich aus der Antike herleitende ornamentale Form, die Gattungsvorgaben und ordnenden Gestaltungsprinzipien auf provozierende, unschickliche Weise trotzt, ist eine konstitutive Dimension der Eggerschen Poetik. Die »Grotesque«, so liest man bei Johann Heinrich Zedler, »ist eine Freyheit derer Mahler oder Bildhauer, etwas wiedersinniges und lächerliches, oder ungeschickte Bildungen von Thieren, Vögeln, halben Menschen, Waffen, Laubwerk und dergleichen künstlich durch einander geflochten vorzustellen.« (Zedler, Bd. 11, Sp. 1083) Eggers floreale Areale schreiben sich explizit in diese Tradition der Groteske ein. Er nutzt ihre gestalterische (Narren-)Freiheit, um seine hypnotischen Sprachreliefs, absurden Wortdickichte und syntaktischen Auswüchse voranzutreiben, sein ganz eigenes Bestiarium zu erschaffen und die mit dem Stift aufs Papier gesetzten Zeichen zu strengen Wäldern emporwachsen zu lassen:
 
             
              Rauchgrau wachsen die Stämme auf, lackglatt, als Unbuntsäule pfahl.
 
              Ein Baum offen wie sooft, unweit übersetzte Male und Grat, einsaum.
 
              (Egger 2004, 15)
 
            
 
            Bäume säumen, eine Lichtung vielleicht, oder einen Waldrand. Ein Baum allein aber säumt nicht, er ist, erkennt Egger am Wortstamm, nicht ein Saum, sondern einsam. Das ›u‹ trennt die Viel- von der Einzahl, den Baum vom Wald. Derweil zieht sich das Wort »offen« mit dem beistehenden »sooft« in einem Spiel spiegelbildlicher Verdopplungen zusammen: In offen/sooft tauscht die Binnendopplung des o und des f, die zugleich ihre Nachbarschaft im Wort bewahren. Es entsteht so eine Ligatur, eine besondere Dichte, die den Satz ins Stocken bringt und auf sich selbst zurückwirft. Anhand der ›Unbuntsäulen‹ der Sprache, der grauen Schriftzeichen, die sich über das Blatt Papier verteilt finden, setzt der Leser beständig zwischen den Ufern des Satzflusses – seinen Bedeutungen, seinen syntaktischen Verschränkungen, seiner graphischen Gestaltung – über. Egger erfindet dabei nicht neue Worte, sondern findet vielmehr schon lang bestehende auf. Es ist ein wortspalterisches Tun, das an der Buchstäblichkeit ansetzt, in gleichem Maße aber auch eine etymologische Arbeit am Wörterbuch, am vorhandenen Sprachmaterial, an bestehenden diskursiven Formationen, gekoppelt an einen extremen Formalismus in der Komposition, welcher zu einer Rückwendung der Sprache auf ihre Historizität und Geformtheit führt. Jedoch beschränkt sich der Nachvollzug semantischer Schichten nicht auf eine Sprache allein, sondern erforscht ebenso den Raum zwischen den Sprachen. Eggers Deutsch ist ein verfremdetes, häufig dialekthaft verformtes, das sich konsequent an den Grenzen zwischen eigener und fremder Sprache hält.
 
            Was hier in der Analyse auf künstliche Weise getrennt wird – eine individualsprachliche Etymologie und das Ausloten von Bereichen poetischer Mehrsprachigkeit –, bildet in Wahrheit eine unauflösliche Einheit. Denn Sprachetymologie bezeichnet letztlich nichts anderes als das Graben nach semantischen Wurzeln, die zwar vielleicht in einer Sprache ihren Ausgang nehmen mögen, sich bald aber so weit verzweigen, dass sie tief in das Fremdsprachliche hineinreichen. Dies trifft nicht nur auf Worte zu, sondern auch auf Geschichten. Egger forscht nicht nur einzelnen Worten nach, sondern auch Sprichwörtern, Redewendungen, ja ganzen Erzählungen und Überlieferungen, die er in seinen Bearbeitungen kanonischer Texte – Augustinus, Büchner, Leibniz – umformt und fortschreibt. Der Prozess, der dabei zur Anwendung kommt, besteht in Verschiebungen, Versetzungen und Übersetzungen auf syntaktischer, semantischer und orthographischer Ebene, wie sie auf den kommenden Seiten noch detaillierter beschrieben werden sollen. Etymologische Wörtlichnahme, syntaktische Verschiebung und Übersetzung sind (die) drei distinkten Grundoperationen der Eggerschen Poetik: »Nicht Reden ist Übersetzen, ›Drehen‹ und ›Ersetzen‹ ist Reden.« (Egger 2001, 62) Egger überspitzt mit dieser Formulierung den bekannten Satz Johann Georg Hamanns „Reden ist übersetzen“,2 den er zuvor als explizites Zitat einführt (Egger 2001, 51). „[A]us dem Verwegenen in das Unentwegte“ (Egger 2001, 51) schreitend, bringt Egger der Sprache jene Twists bei, die er selbst als Verzwirbelungen und Verflechtungen beschreibt. Dieses Eindrehen der Sprache, gewissermaßen ihre Rückwendung auf sich selbst, führt über den konkreten Sprechakt hinaus und verankert ihn in einem unpersönlichen Diskurs, der jedem konkreten Sprecher vorausgeht und also vor und ungeachtet jeder subjektiven Aneignung besteht. So wird das vermeintlich Vertraute in der Sprache fremd, offenbart sich die eigene als immer schon zitierte Rede, zeigt sich der anonyme, unverfügbare Grund der Sprache in seiner schieren Vorhandenheit. Auf den floralen Arealen der Eggerschen Groteske scheint die Sprache ein Eigenleben zu führen. Das Ich, das aus Eggers Texten spricht, ist denn auch grundsätzlich ein vielstimmiges, ein niemals identisches, das keiner einzelnen Sprecherinstanz oder Person zuzuordnen wäre, sondern sich in der Neutralität einer subjektlosen Sprache auflöst, oder präziser: einer Sprache, die selbst Subjekt wird.
 
           
          
            2 Anger/anger: Areale poetischer Mehrsprachigkeit
 
            In der ausgewählten Passage von »Im Anger des Achilles« lässt sich die beschriebene Umformung semantischer Erzählstrukturen in Sprachareale beobachten, die der Semantik keinesfalls entsagen, aber ihr Gleiten in den Gefilden der Mehrsprachigkeit sowie ihre sinnlich-lautlich-augenfälligen Qualitäten verstärkt in Szene setzen. Egger nimmt die Ilias beim Wort und lauscht ihr nach, wie in einem Vergleich der Eingangsverse der Ilias und der ersten Seite von »Im Anger des Achilles« gezeigt werden soll. Liest man »Im Anger des Achilles« und die ersten Verse der Ilias parallel, werden sie einander allmählich immer ähnlicher, bis sie sich ununterscheidbar in einem dritten, virtuellen Text verbinden. »Im Anger des Achilles«, der sich in Prosa, Proserpina, Prosa findet, setzt das Oszillieren zwischen vielsprachigen Wortgeschichten eindrücklich in Szene, und dies vom Titel an. Der »Anger des Achilles« bezeichnet ein Areal oder einen Bereich, welcher durch die Genitivkonstruktion Achilles zugeordnet ist. Dass sich dieser Raum zwischen den Sprachen aufspannt, wird deutlich, wenn man den ›Anger‹ englisch liest. Unvermutet wird so der Anger als Bereich zu anger, zu Wut und Zorn. Über diesen semantischen Sprung, der die Sprachgrenzen überwindet, betreten wir eine andere Erzählung, die den Zorn des Achilles als direktes Zitat aufruft:
 
             
              Singe den Zorn, o Göttin, des Peleiaden Achilleus,
 
              Ihn, der entbrannt den Achaiern unnennbaren Jammer erregte.
 
              Und viel tapfere Seelen der Heldensöhne zum Ais
 
              Sendete, aber sie selbst zum Raub darstellte den Hunden
 
              Und dem Gevögel umher
 
              (Homer 1976, 5)
 
            
 
            Nimmt der Titel »Im Anger des Achilles« also den mythischen Zorn des Achilles auf, so liest sich der darauffolgende Sprachblock wie die Um- und Ausformulierung dieser Eingangsverse der Ilias:
 
             
              Ich brenne, doch die Flammen verzehrten mich (vor Sommer).
 
              Sag, die Unpfade in den stapften, Garben der Getreide, Schneisen?
 
              Als alle Bild’sel ihre Nacht sind und verschwärzt und Rußeln im Fluß.
 
              Und Damast-Tafft aus Malmlaut Trinkender, Süßkirsch-Quissel’n.
 
              In den Büschen redeten die Blätter, Winden und (kannten einander).
 
              Ich eilte zum Fluß, mottete zu Scheitern, Feldern, und treidle noch.
 
              Werde ich den Stepp’ten abspalt (alles tun), und kalben? erkalte ich?
 
              Diese Wüsten mit den Palmen und den Händen, daß mich dürstet. (Egger 2004, 75)
 
            
 
            Auch Eggers Prosa setzt mit einem »entbrannten« Achilles ein, der hier jedoch selbst als »Ich« singt: »Ich brenne, doch die Flammen verzehrten mich (vor Sommer).« Die durch ein Komma abgetrennte Aussage im Präsens steht in logischem Widerspruch zu dem Imperfekt des zweiten Halbsatzes. Wie kann das Ich brennen, wenn es doch die Flammen bereits verzehrt hatten? Die unklare Vorzeitigkeit, die sich hier eröffnet, wird durch das in Parenthesen nachgestellte »vor Sommer« noch verstärkt. Die Partikel »vor« kann als kausale Präposition verstanden werden im Sinne der Aussage »er glühte vor Fieber« aber auch im Sinne einer temporalen Präposition, die auf eine Zeit vor dem Sommer, eine Art Vorsommer (in Analogie zum Spätsommer) verweist. Diese paradoxe Zeitlichkeit, die durch die einfache syntaktische Konfrontation zweier widersprüchlicher Tempi gewonnen wird, übersetzt den zwischensprachlichen Raum Anger/anger in eine mythische Vorzeit.
 
            Eine ähnliche Verflechtung von Raum und Zeit im Medium der Sprache lässt sich auch in der übergeordneten Struktur von Prosa, Proserpina, Prosa beobachten. Das Buch ist nicht eigentlich in Kapitel unterteilt, aber doch in Abschnitte, die einzelnen Sätzen oder verschiedenen Stimmen einer musikalischen Komposition ähneln, die kontrapunktisch aufeinander verweisen. Zwei dieser Sätze, zwischen denen »Im Anger des Achilles« eingebettet ist, nennen sich nun »Skamanderm Tag« und »Skamanderm Hag«. Zwischen Tag und Hag, dem mittelhochdeutschen Wort für Umzäunung oder Gehege, vollzieht sich ein Wechsel von der Zeitangabe hin zum Raummarker. Diese Operation beruht auch hier allein auf der Ersetzung eines Buchstabens und dem daraus entstehenden Gleichklang, wobei der poetische Akt nicht von dem semantischen Zusammenhang getrennt werden kann. Dieses Sichtbarmachen der beständigen Verbundenheit von semantischen und sinnlichen Qualitäten der Sprache, von Lyrik und Logik also, ist ein grundlegendes Prinzip der Eggerschen Poetik, die eben dadurch das Eigenleben der Sprache in Szene setzt.
 
            Die Verschränkung eines zwischensprachlichen Areals und einer paradoxen Zeitlichkeit in »Skamanderm Tag/Hag« lädt dazu ein, die so entstandene Bresche, die »Im Anger des Achilles« in die bestehenden Diskurswelten schlägt, weiter zu sondieren. Der intertextuelle Bezug – innerhalb des Buches selbst, aber auch innerhalb der Geschichte der Literatur, also der Geschichte der Geschichten – zum Achilles-Mythos ist dabei ganz offensichtlich. Skamandros oder Skamander ist der antike Name des kleinasiatischen Flusses, an dem Troia lag.3 Personifiziert wird er durch den gleichnamigen Flussgott, der als Vater von Teukros und Strymo zum Stammvater der Trojaner werden sollte. Teukros war der erste König von Troia, und als Teutrer waren die Trojaner ursprünglich bekannt. Strymo wiederum war die Gemahlin von Laomedon, des zweiten Königs von Troja, dem sie Priamos gebahr. Und mit Priamos, das ist bekannt, endet tragischer Weise die Genealogie der Teutrer. Er ist der unglückliche, greise König, der die Zerstörung von Troia und die Schändung des Leichnams seines Sohnes Hektor durch Achilles Hand ohnmächtig mit ansehen muss.
 
            In dem schillernden Wort Skamander verbergen sich Gründungsgeschichte und Genealogie Trojas, gewissermaßen die Vorgeschichte der Ilias, also das, was ihr vorangeht. Und so heißt es in »Skamanderm Tag«:
 
             
              Wie kann ich aus nichts etwas machen? Und wie erst konnte Achilles sich aus nichts etwas machen!, wenn er in seinem Anger war. Was ging ihm vor? Und wer ging – vor mir – vor ihm? (Nach wie vor: Nicht ich bin in meinem Element, Achilles ist irgendwie in allen – aber nur allenthalb).
 
            
 
             
              Erreicht das Gedicht, wohin es reicht?
 
              (Egger 2004, 20)
 
            
 
            Die semantische Doppeldeutigkeit des »(sich) aus nichts etwas machen« eignet in diesem Kontext natürlich eine ganz besondere Ironie, weil Achilles vermutlich die literarische Gestalt schlechthin ist, die sich, in seinem ›Anger‹, etwas daraus macht (nämlich daraus, dass Agamemnon ihm die geliebte Briseis vorenthält) und durch ihren anger ein ganzes Epos stiftet – indem Achilles sich etwas daraus macht, macht er aus nichts etwas, wird sein Zorn zum Anlass poetischer Produktion. Die Ironie verschärft sich mit dem folgenden Satz »Was geht ihm vor?«. Diesmal ist es eine Auslassung, die die semantische Schwebe herstellt, in der sich der assoziative Sprachraum entfalten kann. Der Verweis auf Achilles Wut lässt erwarten, dass nun eine Aussage darüber getroffen wird, »was in ihm vorgeht«. Durch die Unterschlagung der Präposition »in« aber verlagert sich der Fokus von Achilles’ Seelenleben hin zu der genealogischen Frage, die der Fluss Skamander bereits aufgerufen hatte: Was kam vor Achilles? Der Witz dieser Wendung steckt hier, wie so oft bei Egger, in einer minimalen präpositionalen Verschiebung, einer geringfügigen Wortumstellung, deren Wichtigkeit für das Gefüge wir uns vorher nicht bewusst waren. Erst die Verschiebung zeigt überhaupt auf, wie stark semantische Inhalte an syntaktische Strukturen gebunden sind. Diese feinen Drehungen in der Syntax geraten unter Eggers Feder zu Haarrissen im semantischen Bau der Sprache. Noch die minimalste Umstellung in ihrem Getriebe erzeugt einen entscheidenden Effekt, der sich häufig mit einem Lachen quittiert. Das anschließende Spiel mit der Formulierung »nach wie vor« lebt wie das Paar Tag/Hag von der Verschiebung zwischen räumlicher und zeitlicher Angabe. Lesen wir sonst glatt und schnell über das »nach wie vor« hinweg, zerfällt es nun in seine drei Einzelteile – nach, wie und vor – wodurch plötzlich die räumliche Dimension in der unmittelbar zeitlich verstandenen Wendung offenkundig wird. Auch an dieser Stelle erleben wir ein Moment des Stockens und Innehaltens im sonst unhinterfragten Sprachfluss. Das Oszillieren des »nach wie vor« zwischen Raum und Zeit eröffnet den Zeit-Raum der Eggerschen Buchwerke, die als pulsierende Monaden eine ganze Welt in sich tragen.
 
           
          
            3 Lunge und Arm: Die Geburt des Sprachkörpers
 
            Der mythologische Rahmen ist also gesetzt. Lesend tauchen wir ein in die unmögliche Zeit eines unmöglichen Raums, eines virtuellen Sprachareals, das sich allein in der Unzeit diskursiver Formationen (Überlieferungen, Werke, Gesang, Raunen, Wortfetzen) situiert. Die Ilias ist Gesang, und auch Eggers Prosa ein hypnotischer Singsa(n)g, der aber die Differenz von Sagen und Singen mitführt. So antwortet auf das »Singe den Zorn, o Göttin … « die Zeile »Sag, die Unpfade in den stapften, Garben der Getreide, Schneisen?« Allein, es fehlt in dieser elliptischen Konstruktion der Adressat, ein Subjekt; es fehlt die Göttin – die wir jedoch, das sei hier vorweggenommen, an anderer Stelle und in anderem Gewand noch wiederfinden werden. Eggers Text jedenfalls richtet sich an keine äußere Instanz, sondern wendet sich durch diese explizite Auslassung auf zweierlei Weise auf sich und seine sprachliche Verfasstheit zurück. Einerseits stellt die Leerstelle im Text die materielle Beschaffenheit des Satzes zur Schau, indem sie unserem (sinn)suchenden Blick allein das Weiß der Wortzwischenräume darbietet. Andererseits verweist sie auf den intertextuellen Raum der Texttradition, weil wir dazu gezwungen sind, zwischen dem Referenztext der Ilias und der Eggerschen Variation dieser Verse beständig hin- und herzuspringen. Eben dieser doppelte virtuelle Raum ist das Areal des Achilles, das der Leser nur durchschreiten kann, wenn er jener Wut nachspürt, die Schneisen in den Text schlägt. Die Dublette Anger/anger mahnt uns, dass eine Interpretation, der es allein um das Verstehen und Aufschlüsseln von Referenzen geht, den so entstehenden ›Unpfaden‹ des »unnennbaren Jammers« nicht wird folgen können. Das Sprachareal erschließt sich nur, wenn man der Analyse den Affekt zur Seite stellt, dem Sprachkörper mit dem eigenen Körper begegnet. Das bedeutet zum einen, dass man sich ebenso auf die lautlichen, visuellen Eigenschaften des Textes einlassen muss wie auf seine semantischen. Es bedeutet aber auch, dass man seinem affektiven Relief folgen muss, welches bei Egger immer wieder zu verstörenden Erfahrungen führt. Das Lachen, das sich bei der Lektüre Eggers immer wieder aufzwingt, bleibt einem allzu oft im Halse stecken. Die Sprache feixt uns wortwörtlich offen ins Gesicht, doch ist es diesem drolligen Jux bitterernst. Denn im Inneren der Sprache lauert der Tod, es ist unsere eigene Endlichkeit, die der Mythos wie alles Sprechen verhandelt: »Peut-être y a-t-il dans la parole une appartenance essentielle entre la mort, la poursuite illimitée et la représentation du langage par lui-même« (Foucault 1963, 279)4, überlegt Foucault in seinem Aufsatz »Le langage à l’infini«. So gewendet wird Eggers Prosa zum Gesang jenes Sängers, der von Odysseus kündete, noch bevor es die Odyssee gab, »mais qui le chantera indéfiniment après sa mort (puisque pour lui déja Ulysse est comme mort); et Ulysse, qui est vivant, le reçoit, ce chant, comme la femme reçoit l’époux frappé à mort« (Foucault 1963, 279)5. In diesem existenziellen Sinne geht es in Eggers Schreiben immer ums Ganze, um Leben und Tod, um Leib und Seele: »Nicht ich bin in meinem Element, Achilles ist irgendwie in allen«, hieß es in oben zitierter Passage. Achilles, so kommentiert Egger selbst, ist Ich und Alles, ein Ich also, dem das All entspringt, das aus seiner Rede eine Welt gebiert.6 Es ist aber auch Stoßseufzer – Ach! – und als solcher beinahe eine humorige Paraphrase der berühmten Kittler’schen Setzung in Bezug auf Goethes Faust: »Die Deutsche Dichtung hebt an mit einem Seufzer« (Kittler 2003, 11). Anders aber als die deutsche Gelehrtentragödie versucht Egger dieses Seufzen nicht zu domestizieren, sondern ganz im Gegenteil zum Kernelement seiner Poetik zu machen, die gerade auch dadurch die Grenzen zwischen Lyrik und Prosa verwischt. Die seufzende Seele und die Schriftsprache rivalisieren nicht länger miteinander, sondern bilden ein neues Sprachwesen, eine seufzende, atmende Körperlichkeit, die nur in der Sprache existiert.7
 
            In Eggers opus magnum Die ganze Zeit kann man der Geburt dieses atmenden Sprachwesens tatsächlich beiwohnen: »Es ist wahr: ich bin stark, ich habe Lunge und Arm, und ich atme.« (Egger 2010, 19) Die Idee, dass Körper aus Sprache geschaffen werden, steht bei Egger in explizitem Bezug zur Lehre des Augustinus.8 Ihn fasziniert an dessen Bekenntnissen die Verquickung von Zeit, Wort und Schöpfung in der Sprache. Am Anfang war das Wort. Dieses Wort aber musste ausgesprochen werden, es forderte Dauer und Atem. »Mit welchem Wort hast du gesagt, es solle ein Körper entstehen, aus dem diese Worte entstünden?« (Augustinus 2008, Buch 11.VI.8) Diese Frage lässt Egger nicht los, er fabuliert sie aus und gibt ihr Raum; er verfremdet und variiert den kanonischen Text und seinen Duktus und macht seine Bestandteile zu Bausteinen für eigene, heidnische Simulakrenspektakel. So entsteht seine luftige Gegenontologie, welche »krause Zöpfe, flatternde Falter, geflügelte Insekten, Knoten und Kupfermuffen, das Fädige und Spulige, Gift- und Stichgrün, Vitriol, die transluziden Farben, brennende Gespinste« (Egger 2010, 599) zu ihren Protagonisten macht.
 
           
          
            4 Skamandros/Styx: Der Raub der Proserpina
 
            Doch kehren wir noch einmal zurück auf die Schlachtfelder des Achilles und die Zeile »Sag, die Unpfade in den stapften, Garben der Getreide, Schneisen?«, bei der wir innegehalten hatten. Die Formulierung »Garben der Getreide«, die zunächst die Fülle der Ernte aufruft, durch ihre semantische Einbettung in das Wortfeld des Verbrennens und Verzehrens und den Bezug zu dem Kriegsepos der Ilias aber auch auf die Feuergarben von Gewehrläufen und anderem Kriegsgerät verweist, verdichtet die grundsätzliche Ambivalenz von Werden und Vergehen. Die Ilias ruft bereits in ihren ersten Versen das Leichenfeld auf, das Hunde und Vögel plündern. Bei Egger wiederum nährt nicht Menschenfleisch die Vögel, sondern das Fruchtfleisch der saftigen, blutroten Süßkirschen, die den Kontrast zwischen überbordender, labender Natur und katastrophischer Verheerung in sich tragen. Die Süßkirsche nämlich, so liest man im botanischen Handbuch, ist eine Sammelbezeichnung für bestimmte Zuchtformen der Wilden Vogelkirsche (prunus avium), zu denen etwa die Knorpelkirsche und die Herzkirsche zählen. Eggers Sensibilität für diese fantastische Durchmischung menschlicher, tierischer und vegetabiler Organik – Knorpel, Herz, Kirsche und Vögel aber auch Palmen und Hände – findet gerade in seinen neueren Werken sehr dezidierte Ausformulierungen, wie etwa in folgenden Splittern, die Val di Non entnommen sind:
 
             
              Mein Ohr hornt;
 
              aus einer Rose
 
              vom Geweih sprossen
 
              siebzig Sprossen.
 
              (Egger 2017, 128)
 
            
 
            Oder auch:
 
             
              Diese
 
              Eichhörnchenfell-
 
              dicken kleinen Reifflocken.
 
              Wie meine beiden
 
              reifen zwei
 
              schwarzen
 
              Johannisbeeeraugen.
 
              (Egger 2017, 158)
 
            
 
            Auch der Malmlaut nimmt diese semantische Hybridisierung auf, spielt auf das Zermalmen und Vernichten der toten Körper an und unterstreicht die Oralität der geschriebenen Sprache, die immer auch eine gesprochene ist. Doch nicht nur Verheerung arbeitet in der Eggerschen Passage, sondern auch Blüte und Erneuerung. Semantisch arbeitet in den darauf folgenden Zeilen der Kontrast zwischen Feuer und Wasser, der sich innerhalb der einzelnen syntaktischen Gruppen (denn von Sätzen kann nur bedingt gesprochen werden) in weitere Nuancen ausfaltet: die verbrannten Felder stehen den belaubten Büschen, den Getreidegarben und Süßkirschen aber auch dem reichen Damaststoff gegenüber, die karge Landschaft der Wüsten und Steppen dem Fluss, der Sommer dem Erkalten; die Dürre entspricht dem Durst, die Fülle dem Trunk. Aus der Wüste strecken sich dem Ich Palmen und Hände entgegen, wodurch sich das Prinzip poetischer Mehrsprachigkeit, das bereits in Anger/anger zum Ausdruck kam, wiederholt. Denn sobald man die Sprache wechselt, rücken die Palmen und die Hände nicht mehr willkürlich, sondern geradezu notwendig zusammen. ›Palma‹ bezeichnet auf Lateinisch nicht nur das Gewächs, sondern auch die Handfläche bzw. den Handteller. Der Ausdruck hat sich im Französischen ›paumes des mains‹ aber auch im Englischen ›palm of hands‹ erhalten. Im Grunde handelt es sich bei der Formulierung »mit den Palmen und den Händen« um eine Art entstelltes Hendiadyoin, das die Differenz der Sprachen durchquert hat. Wir finden in dieser letzten Zeile des ersten Prosablocks auseinandergezogen und nebeneinandergestellt, was in Anger/anger in einem Signifikanten verbunden war. Zugleich spiegelt sich in diesem Moment des Aufklaffens der Mehrsprachigkeit die Rede vom brennenden, von Flammen verzehrten Ich wider, und zwar wiederum sowohl wörtlich als auch sprichwörtlich. In der sengenden Hitze der Wüste leidet das Ich entsetzlichen Durst; zugleich beschreibt sein Durst ein grundsätzlicheres Begehren, das auf die Idee des Verzehrens im ersten Absatz antwortet. So gelesen erinnern die Palmen an eine grünende Oase, welche dem dürstenden Ich wie eine Fata Morgana in der Ödnis erscheint, die es mit Händen zu greifen und zu fassen versucht. Es handelt sich um eine Ausgeburt seiner Phantasie, eine Schöpfung seines Sehnens, ein Trugbild.
 
            Die dominante Kontrastierung von Verödung und Ernte, Schöpfung und Vergehen, insbesondere aber auch die prominente Stellung des Flusses, bringen uns zu der Frage, ob unter dem offen anzitierten Mythos des Achilles und des trojanischen Kriegs nicht noch (mindestens) ein weiterer verborgen liegt, und zwar jener, der titelgebend für das Buch ist: Es ist der Mythos des Raubs der Proserpina, durch den die Jahreszeiten in die Welt kamen. Die Göttin taucht nun hier unerwartet aus dem Weiß der Auslassung wieder auf. Die Geschichte der Entführung der Proserpina durch Hades, der verzweifelten Suche ihrer Mutter Ceres, der Erntegöttin, nach ihrem Kind, durch die die Welt verödete, und schließlich die Einigung der irdischen und der unterirdischen Welt darauf, dass Proserpina die Hälfte des Jahres bei ihrer Mutter und die andere bei ihrem Gemahl leben soll, ist eine Fabel von Werden und Vergehen, Fruchtbarkeit und Ödnis, Schöpfung und Niedergang, die sich wie kaum eine andere in den großen Themen und Motiven der Eggerschen Prosa spiegelt. Ein entscheidendes Indiz ist der Fluss, der in unserer Passage eine wesentliche, noch unkommentierte Rolle spielt. Hatten wir ihn zunächst als Skamandros identifiziert, so muss diese Überlegung im Lichte des Proserpina-Mythos noch einmal hinterfragt werden. »Ich eilte zum Fluß, mottete zu Scheitern, Feldern, und treidle noch.« (Egger 2004, 75) Das Wort ›motten‹ bedeutet im schweizerischen und süddeutschen »schwelen, glimmen« oder auch »nach Brand riechen«.9 Das Ich eilt hin zum Wasser, führt seinen Brand aber mit sich, und steckt auf seinem Weg Holzscheite und Felder in Brand, trägt also bei zu dieser katastrophischen Landschaft des Scheiterns. Scheitern übrigens bezeichnet ebenso den Holzscheit, der dem Feuer bestimmt ist, wie auch ein Versagen, im engeren Sinne aber ein Schiffsunglück, bei dem das Schiff zerschellt. Die Idee des Scheiterns, des Misserfolgs, kommt von der Vorstellung des »in Stücke oder Trümmer Brechens«. Das auf dem Fluß treidelnde Ich erlebt immer wieder Schiffbruch, auch wenn es nach Schöpfung strebt, und bestätigt uns in dem Verdacht, das unter dem Skamander der Styx, verborgen liegt. Das Ich, das, ach!, Alles ist, Achilles also, wird so zu Charon, der immerdar den Totenfluß hinauffährt und durch sein Tun, die Brücke zwischen Ober- und Unterwelt, Demeter und Hades schlägt – und das alles einzig und allein um Prosa/Proserpina willen.10 Die Etymologie des Namens Hades ist nicht gänzlich geklärt. Vermutlich aber steht sie im Zusammenhang mit seinem Hauptattribut, der Hadeskappe, die ihren Träger unsichtbar werden lässt. Hades ist also der »Unsichtbare« oder der »unsichtbar Machende«, derjenige, der Leben verschwinden lässt und Erinnerung auslöscht. Der Weg in sein Reich ist ein »Unpfad«, ein Pfad, der alles negiert und in blinde Areale führt, von denen es kein Bild gibt. Im Hades verschwindet jede Form der Darstellbarkeit und Möglichkeit der Bildgebung. Die Erinnerungsfetzen der Gestorbenen gehen hier in Asche und Rauch auf und legen sich wie eine Rußschicht über den Styx: »Als alle Bild’sel ihre Nacht sind und verschwärzt und Rußeln im Fluß.«
 
           
          
            5 Serpentinen im Sprachrelief
 
            Die Landschaft, die dieser Textblock aufspannt, entspringt dem Achilles-Ich; es gebiert sie, kalbend, solange seine Glut nicht erkaltet. Die Zeile »Werde ich den Stepp’ten abspalt (alles tun), und kalben? erkalte ich?« (Egger 2004, 75) lebt von den gleichen Minimalverschiebungen, die wir bereits zuvor beschrieben haben. »Kalb« und »kalt«, und somit Gebären und Vergehen, trennt nur ein Buchstabe; und zwischen der Steppe und dem Stepp liegt eine winzige dialektale Verschiebung ins Schweizerdeutsche, die die Ödnis zum Koitus und potenziellen Zeugungsakt werden lässt.11 Das »Kalben« wiederum hat ebenfalls einen schweizerdeutschen Nebensinn, der im Herumalbern liegt. Kalben heißt auch »wie Kinder herumbalgen« und »dummes Zeug reden«.12 Über diesen semantischen Nebensinn steht das Kalben in Resonanz zu den Quisseln. Eine Quissel bezeichnet zunächst ein frömmelndes, zänkisches Weib. Zugleich mag es eine Referenz auf Christian Berthier Kinderbuch Quissel und Quassel in Zipfelmariston (1951) sein, das die Abenteuer und Schelmereien zweier kauziger Figuren erzählt. Tatsächlich sind Quissel und Quassel zwei zum Leben erwachte Wurzelknorren. Ihre onomatopoetischen Namen rufen das Gequassel auf, das ziellose Dahinreden, aber führen auch hinein in die für Egger so typische Welt belebter Naturerfahrung. Da wo Wurzeln miteinander quasseln, reden wohl auch »in den Büschen […] die Blätter, Winden und (kannten einander)«. Quisseln, quasseln, rasseln, rauschen, knistern – Eggers Prosa lebt von Lautmalerei, die jedoch, das wurde bereits gesagt, immer an stringente logische Einheiten gebunden ist. In diesem Abschnitt hallt der »Malmlaut« nach, also die Geräusche, die ›coulisse‹ (vgl. Egger 2004, 15) des Malms, der das obere Jura bezeichnet oder, wie es in der Poesie der Geologensprache heißt, der obersten chronostratigraphischen Serie des Jura. Eine Gesteinsablagerung also, die sich sowohl zeitlich als auch graphisch niederschlägt. Wer nun vom Malmlaut trinkt, wie es die Passage sagt, der nährt sich chronostratigraphisch von Dreierlei: dem Laut, der graphischen Zeichnung und dem Niederschlag der Zeit. Eben das ist die präzise Umschreibung des Eggerschen Buchraums, in dem die Zeichnung über die Jahre hinweg einen immer entscheidenderen Platz einnimmt.
 
            
              [image: ]
                Abb. 1: Egger 2017, 168–169.

             
            Auch wenn das dritte konstitutive Element, die Zeichnung, in Prosa, Proserpina, Prosa, noch fehlt, arbeitet auch hier ein formales Gestaltungsprinzip, das den Text bewusst zwischen Gedicht und Prosa hält. Unter dem formal strengen Textblock erstreckt sich eine Textzone, in der sich die Sprachlandschaft frei entfaltet. Der Unterstrom der Seiten schickt uns auf einen sturmbewegten Gang durch aufgewühlte Natur. Die eingangs getroffene Unterscheidung zwischen Sprachfluss und Ligatur spiegelt sich in diesen beiden miteinander korrespondierenden Textarealen auf formaler Ebene. Egger selbst beschreibt dies in folgenden Worten:
 
             
              Die Wortflächen sind durch dünne Fäden verbunden; diaphane, schwebende Bewegungslinien – ein versickerndes Flackern durchsiebt die etymologische Figur der Sprach-arealen Areale und bewegte den Vorgang, das Nebeneinander der in sich gegeneinander bewegten, agil geschichteten, überzweigten wie verlagerten Motivstaffeln […].
 
              (Egger 2010, 559)
 
            
 
            Der formale Textblock wirkt als Ligatur des freien Marschs durchs Gebirg, so wie umgekehrt die freie Rede den formalen Zwang des Textblocks entgrenzt. Erst in dieser Ununterscheidbarkeit oder beiderseitigen Bezogenheit beider Elemente und dem freien Spiel, das sich daraus ergibt, beginnt der Text zu leben und zu atmen: Es entsteht Prosa, und, im selben Zug, Witz. »Wo ihre Bachlaub-Pappel albert, machen sich Augenblicksgötter einen Jux.« (Egger 2004, 74) So echot der Unterstrom auf die quisselnden und quasselnden Blätter des formalen Textblocks. Die zeiträumliche Verschränkung, die Gegenwartslyrik und antiken Mythos auf die gleiche Zeitebene setzt, mündet in absurdem Witz. Das Erinnerte ist nicht schlicht vergangen, das Erwartete nicht ausstehend, sondern beides wird zum Rohmaterial neuer Schöpfungsgeschichten, die das Ich mit Hilfe des Lesers die ganze Zeit im Modus gespannter Geistesgegenwart im Buchraum erschreibt: »Immer war die ewigere Gegenwart – Groteske. Gegenwärtig blieb die Zeit der Mischwesen und Monster, sie war die gelarvte Maskerade selbst.« (Egger 2010, 399)
 
            So führen uns die ›Augenblicksgötter‹ ein ums andere Mal zurück in den Sprachraum, der sich zwischen »Im Anger des Achilles« und der Ilias aufspannt und noch weitere Maskeraden birgt. Auf den Schlachtfeldern des trojanischen Krieges mischten sich ja immer wieder unerkannt die Götter unter die Menschen. »Überhaupt geht das Wortlose in einem Gedicht umher wie die in Homers Schlachten nur von wenigen gesehenen Götter«,13 zitiert Egger Klopstock und formuliert selbst: »Was geht vor sich (und kommt nicht vor)?« (Egger 2004, 36) Das endlose Treiben der Sprache, so möchte man antworten, das man in seinen Effekten sieht, selbst aber nicht zu fassen bekommt, und das dafür sorgt, dass sich hinter jedem Mythos noch ein weiterer verbirgt. So schlängelt sich das Buch auf den Schneisen und Unpfaden dahin, die Proserpina in das Dickicht der Prosa, den Stoff der Sprache, ihren »Damast-Taff«, schlägt. Die Frage der Bildgebung ist dabei grundlegend in der Eggerschen Poetik und verdiente eine eigene, weiterführende Diskussion, die auch die graphische Gestaltung und den Zeichner Egger näher in den Blick nimmt. Die Arbeit am Sprachbild wird, so wurde es bereits angedeutet, im Laufe der Werkgenese mehr und mehr zu einer Frage der Buchgestaltung. In der Abfolge der Werke findet Egger immer entschiedener zu einer Form, die Textareale und graphische Zeichnungen miteinander korrespondieren lässt. Mit Die ganze Zeit, die 2010 im Suhrkamp Verlag erschien, hat Egger seinen gestalterischen Formwillen sicherlich am konsequentesten ausgearbeitet und umgesetzt, während sein jüngstes Buch Val di Non dieses Prinzip explizit zur Sprachlandschaft erhebt. Oswald Egger erschafft mit seiner Prosa Zeit-Räume, in denen das lineare Nacheinander des Lesens durch das Zickzack und die Verflechtungen der graphischen Anordnung gestört wird. Durch das Aussetzen, Neuansetzen, Überspringen, Vor- und Zurückblättern, das Hin und Her zwischen Bilder Sehen und Buchstaben Lesen gerät Lesen zu einem Raum stiftenden Vollzug. Wort für Wort, Zug um Zug, von einer Zeit zur nächsten durchschreiten wir so jenen »Spielraum des Zeitraums, den man Buch nennt« (Egger 2010, 459) und der die Verhältnisse von Wort und Ding ausleuchtet. Egger kommentiert die graphische Gestaltung seines Buches selbst, die zwei Gesten, Schreiben und Zeichnen, Wort und Bild, Sprache und Ding in Beziehung setzt. »Die beiden Halbebenen«, so sagt er, »sind wie Himmel und Erde, die Sätze und die Dinge, die entzweit sind von Zeit zu Zeit exakt die Grenze Zug um Zug gezogen zwischen beiden« (Egger 2010, 599). Sie bilden das Buch »mit seinen mit Einzelheiten übertriebenen vielfachen inneren Paysagen, seinen kombiniert zahllosen Blättern, Konstellationen und Konfigurationen, die verpassten Züge und Verlorenheiten, ganze Partien von Partitionen des einstigen und die Zerlegung der Gegenwart und seiner zweiseitigen – distrikten – Linie, die die Reihen spiegelt und verzweigt« (Egger 2010, 599).
 
            Egger ergänzt das Nacheinander der vertönenden Silben durch ein Nebeneinander im graphischen Raum des Buchs, der auf diese Weise tatsächlich Erinnerungslandschaft, Gedächtnisraum, Aufmerksamkeitsspanne wird. Er erschreibt so Schöpfungsgeschichten, erschafft Sprachwesen, die in Wirklichkeit aus einer Hundertschaft von Schelmwesen, Gnomen, Habergeißen, Ungelenken und Wolkengetier bestehen. »Iterationsformen des Amorphen mit anderen Worten: Aktionsarten, wovon die Rede ist.« (Egger 2010, 17) Dies mag die beste Bezeichnung für die repetitiven, zugleich übergenauen und merkwürdig unförmigen, darin rätselhaften Zeichnungen sein, die Egger in den Randspalten und auf Seiten, die den Text gleichsam spiegeln, mit den Worten und Sätzen dialogisieren lässt. Sie wiederholen sich selbst, spielen mit unseren Assoziationen und bilden doch nichts ab. Sie sind Variationen des Immergleichen, das doch niemals zum Selben wird. Das Gedicht, so schrieb Oswald Egger einmal, »-istiert« (Egger 2016, 16). Es ist und insistiert, es ist nur als Bewegung, Handlung und beharrender Vollzug. Dieses Beharren oder Insistieren wird bei Egger zu einem Kreisen, nicht nur in den zahllosen Zeichnungen kreisförmiger Strukturen, sondern auch im Aufbau seiner Bücher selbst – Prosa, Proserpina, Prosa trägt dieses Prinzip der Redundanz bereits im Titel –, das inhaltlich und formal wiederholend immer wieder auf sich selbst zurückkommt und durch dieses rhythmische Kreisen die poetische Schöpfung des Buchs gebiert. Die verschieden (aber nie beliebig) angeordneten Spracheareale, die mit Bildräumen konstellieren, die sich durch das gesamte Buch ziehenden Motivflechten, die dialektal gefärbten, naturwissenschaftlich hochgebildeten und etymologisch tiefschürfenden Wortkaskaden in ihrer lautmalerischen Sogkraft erzeugen eine Art Schamanenlitanei, die man nachsprechen muss, einen magischen Zirkel, den man mit den eigenen Fingern nachfährt und der Visionen hervorbringt, der Farben, Laute, Eindrücke, Kreaturen – Welt – schafft. Zeit ist Welt, selten war dieses Diktum deutlicher nachzuempfinden als im lesenden Nachvollzug der poetischen Sprachlandschaften Oswald Eggers. Eggers Texte sprechen von Landschaft und bilden Landschaft, ohne sie jedoch abzubilden. »Landschaft ist vielleicht darum die poetische Erfahrung schlechthin, weil sie die Hervorbringung, die poiesis, dessen ist, was in ihr erfahren wird«, schreibt Charles de Roche, und fügt an:
 
             
              Landschaft entsteht im Prozess, im Hervor-gang, der Interaktion zwischen Körper und Blick desjenigen, der sich in ihr bewegt; einer Interaktion, die wiederum die des Sichtbaren und des Mediums der Sichtbarkeit, des Lichts, mit diesem Körper ist. Wer die Landschaft erfährt, bringt durch seinen Leib, seine physis, die Kontinuität seiner Erfahrung mit dem hervor, was ihr immer schon voraufgegangen ist und sie noch immer unabsehbar übersteigt; er transformiert, unablässig und ohne dass dieser Vorgang je an ein Ende käme, Kontinuität in Diskontinuität, Natur in Geschichte, Raum in Zeit.14
 
            
 
            Eggers Sprache, die nichts bebildert, lässt die gesehene Landschaft aus dem Gedächtnis in rhythmischer, lautmalerischer Prosadichtung, in einer Sprache des Kreatürlichen, Organischen, Mineralischen neu entstehen. Die Bildlichkeit eigenartiger tableaux vivants, einer »attitude inexpliquée donc bien antérieure à toute élaboration discursive« [einer unerklärlichen, also jeder diskursiven Erarbeitung vorgängigen Postur] (Klossowski 2001, 141) wie Klossowki, dem Egger ohnehin Einiges zu verdanken scheint, so treffend in »Du simulacre« schreibt. So entsteht die charakteristische »wechselständige Bildlichkeit« der Eggerschen Literatur, die sich an dem Verhältnis von Sehen und Denken, Wahrnehmung und Schrift abarbeitet. Zwischen Zeichen und Zeichnung eröffnet sich so ein Sprachareal in permanenter Bewegung, das wohl am treffendsten mit der Tätigkeit des Lesens beschrieben ist.
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          Notes

          1
            Diese Beobachtung haben auch die Herausgeber dieses Bands programmatisch im Vorwort vorgebracht (vgl. in diesem Band Martin Endres und Ralf Simon: »Close reading und Prosa. Einleitende Überlegungen zu Oswald Egger«). Dies wäre gewiss auch der Punkt, an dem sich eine eingehende Diskussion des Prosa-Begriffs »als formlose Form« anschließen würde, wie Ralf Simon ihn in seinem grundlegenden Werk Die Idee der Prosa vorbringt (Simon 2013, 285): »Wenn nun die Prosa die Dialektik des Formbegriffs als solche darstellt, also nicht nur die Formen der Poesie, sondern von ihnen auch jene Seite, die nicht die des Geformten ist, dann macht die Prosa aus diesen beiden Momenten, der Vorder- und der Rückseite der Form, wiederum etwas, nämlich eine Dichte, die durch keine Form zu erreichen ist.« (Simon 2013, 288).

          
          2
            Zitiert nach dem Erstdruck der Kreuzzüge: Hamann 167–169. Digitalisat: https://sammlungen.ulb.uni-muenster.de/hd/content/titleinfo/4604368 (konsultiert im März 2020; daraus auch die Abbildungen). Vgl. hierzu Sina Dell’Anno: Reden ist Übersetzen. Zu einigen translationes Johann Georg Hamanns. In: dedalus (https://dedalus.blog/textes/creations/sina-dellanno/#_ftn1; letzter Zugriff 24.10.2020).

          
          3
            Skamander ist im Übrigen ebenfalls der Name einer polnischen Dichtergruppe, die von 1918 bis 1929 existierte.

          
          4
            »Vielleicht gibt es im Sprechen eine wesentliche Zusammengehörigkeit zwischen dem Tod, der endlosen Fortsetzung, und der Repräsentation der Sprache durch sich selbst.« (Foucault 2003, 87).

          
          5
            »Dies ist der Gesang des Sängers, der Odysseus bereits vor der Odyssee und Odysseus selbst besang (denn Odysseus hört ihn ja), der ihn freilich auch nach seinem Tod endlos besingen wird (denn für ihn ist Odysseus bereits wie tot); und der lebende Odysseus empfängt ihn, diesen Gesang, wie die Frau den tödlich getroffenen Gatten empfängt.« (Foucault 2003, 87) Vgl. auch Humphreys 2016, 61–68.

          
          6
            Diese Beobachtung macht auch Eleonore De Felip in ihrem Aufsatz »Inwendige Landschaften oder Die leeren Räume der Sprache. Peter Waterhouse’ ›Spaziergang als Himmelskunst‹ und Oswald Eggers ›Im Anger des Achilles‹. Möglichkeiten und Grenzen einer wissenschaftlichen Lektüre« (De Felip 2013, 69).

          
          7
            Die Nähe zu Pierre Klossowskis Simulakren-Theater insbesondere im Baphomet ist unverkennbar und verdiente an anderer Stelle eine eigenständige Vertiefung.

          
          8
            Auch in Die ganze Zeit unternimmt Egger eine Umschrift eines bestehenden Textes, die durch ein direktes Zitat explizit gemacht wird. Der Titel Die ganze Zeit ist eine Anspielung auf Augustinus, die gleich auf den ersten Sätzen explizit gemacht wird. In Großbuchstaben wird dem nun einsetzenden Monolog das Wort »Bekenntnisse« voran- und wenige Seiten weiter gewissermaßen als Signatur »Augustinus« nachgestellt. Die ersten Seiten des Buches tun also so, als seien sie eigentlich ein anderes, und lesen sich wie eine ironische Quintessenz des berühmten elften Buchs der Confessiones.

          
          9
            Vgl. den entsprechenden Eintrag »motten« im Schweizerischen Idiotikon (14. September 2020: https://www.digital.idiotikon.ch/).

          
          10
            Achilles, Sohn einer Meernymphe, hat einen engen Bezug zum Styx. So erzählt der Mythos, dass er von seiner Mutter im Wasser des Styx gebadet worden sei, um ihn unverwundbar zu machen, und nur da, wo sie ihn am Fußgelenk gehalten habe und ihn kein Wasser benetzt hat, sei ihm die sprichwörtliche Achillesferse entstanden.

          
          11
            Vgl. den entsprechenden Eintrag »Stepp« im Schweizerischen Idiotikon (14. September 2020: https://www.digital.idiotikon.ch/).

          
          12
            Vgl. den entsprechenden Eintrag »kalben« im Schweizerischen Idiotikon (14. September 2020: https://www.digital.idiotikon.ch/).

          
          13
            Zitiert nach Oswald Egger, der immer wieder auf diesen Ausspruch zurückkommt, insbesondere im Klappentext zu Prosa, Proserpina, Prosa.

          
          14
            Ich zitiere hier aus dem unveröffentlichten Manuskript Landschafts-Fragmente von Charles de Roche und danke dem Autor für seine großzügige Unterstützung.
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            Il più sublime lavoro della Poesia è, alle cose
 
            insensate dare senso, e passione
 
            (Vico, 1744)1
 
          
 
          Die Sprache, das Gesagte und Geschriebene bei Oswald Egger geben Rätsel auf. Dem Leser und Hörer stellen sich Fragen. Wie ist das gedacht? Ist er ein Angesprochener? Ist das, was ihm zugetragen wird, zu verstehen oder überhaupt als ein Zuverstehendes gedacht? Ist der Text eine prosaische Lyrik, lyrische Prosa oder fällt er unter einen anderen Gattungsbegriff? Die Antworten sind vielschichtig, aber Egger selbst liefert aufschlussreiche Anhaltspunkte, denen hier am Beispiel Harlekinsmäntel & andere Bewandtnisse. A–Z nachgegangen wird.2 Dieses, wie jedes Nachgehen, beinhaltet ein Vorgehen, einen Prozess des Gehens und eines Gegangenseins, das Spuren hinterlassen hat, denen gefolgt werden kann. Egger denkt sich in die Dinge hinein, bietet Ein- und Ausblicke und hinterlässt seine Ein- und Abdrücke. Das Lesen dieser Spuren ist ein Zusammenfügen der aufgefundenen Information, die sich nunmehr gebrochen in Einzelteilen darbieten. Das Bild, das sich ergibt, liegt beim Betrachter, dessen Rezeption durch seine Perzeptionen und seine Anregungen bestimmt sind. Die Einordnung und die Klarheit oder Verschwommenheit des Erzeugten hängen wesentlich auch von zugrundeliegenden Erfahrungen und Kenntnissen ab. Ein tieferes Eindringen in den Text setzt auch ein ebensolches in das zugrundeliegende Material voraus. In der Beschäftigung mit dem Egger’schen Text findet man neben dem Elliptischen, Gebrochenen, Ungesagten auch Hinweise zur Zusammensetzung, zur Strukturgebung und zu deren Auflösen, der Analyse. So entsteht im Wechselspiel des Verstehens, des Reflektierens eine eigene Art des poetisch inspirierten Nachdenkens.
 
          
            1 Einleitende und allgemeine Bemerkungen
 
            Vor diesem Unterfangen ist es notwendig, einen Grundrahmen zu stecken. Ein erster grundlegender Ausgangspunkt ist, dass Egger Worte wörtlich nimmt. Das will sagen, dass in jedem Wort seine ganze Etymologie, Gebrauchsgeschichte und auch als Gesprochenes sein Klang mitschwingt. In dieser Weise ist das ›wörtlich nehmen‹ ein ›wortartig nehmen‹, ›als oder für ein Wort nehmen‹. Es ist kein Geben, es ist eine Aktion des Sich-zu-eigen-Machen. Dieses Wörtlichnehmen und der Aspekt des Zusammenfügens sind Grundlage für ein ›Wort für Wort‹-Verständnis.3 Ein zweiter fundamentaler Gesichtspunkt ist, dass das Lyrische sich von reiner Prosa in der Art des Zusammenfügens unterscheidet. Ein Nebeneinanderstellen, Gegenüberstellen oder auch eine Bezugnahme entstehen durch Schemata. Klassisch sind dies Reim und Rhythmus. Eine Erweiterung dieser Schemata, theoretisch und praktisch, ist ein Grundanliegen in Eggers Werk. Diese Überstruktur erlaubt die Vermittlung von Gedanken auch in nicht-linearen Formen. Egger selbst benutzt oft die Zurückführung lyrischer Formen auf die Webkunst. Die Linie als Faden wird zum Stoff4 verwebt. Lyrik ist so gesehen ein Ver-wickeln, ein Ver-flechten, ein Ver-weben, bei dem das Verflochtene ein neues Dasein erhält. Es können Gedanken fortgesponnen werden, auch unter Einsatz von Analogien – nicht zufällig enthält dieses zusammengesetzte Wort die Vorsilbe ›ana-‹ (hinauf, auf, [ent-]gegen, gemäß) und das Stammwort ›logos‹ (Wort, Sprache, Sinn, Vernunft) und Analogien sind so sinnstiftend. In der textilen Metapher fortfahrend ist ein Text ein ›in Worte kleiden‹ und das Werk eine Ummantelung.
 
            Eine mögliche Ent-wick(e)lung ist dem Leser überlassen, aber bei einer solchen Anstrengung stellt sich die Frage, was aus der Zerlegung in die Bestandteile des Ganzen geschlossen werden kann. Die Kunst ist die des (Zusammen-)Fügens. Die rein analytische Betrachtung des Kunstobjekts ist auflösend. Sie bringt einerseits Lösungen auf bestimmte Fragen, oder zumindest Lösungsansätze, aber im Auslösen von Einzelheiten findet eben auch eine Auflösung des Zusammenhangs, des Ganzen statt. Demgegenüber kann ein Einblick in die Art des Zusammenfügens zunächst über die Kunst (ars) und Technik (techne, τέχνη) Auskunft bieten, aber darüber hinaus weiter zu einem besseren Verständnis des Dargestellten führen und eine Anregung zu weiterreichenden Gedankengängen geben. Auf diesem Weg kann das Nachsinnen über den Gebrauch und die Herkunft eines Wortes zu einem größeren Verständnis seines Sinns und seiner Bedeutung führen und die Analyse einer einzelnen Reflexion zu einem Muster leiten, das ein weiteres Wirken nach sich zieht. Solche Auswirkungen als intendierte Bewirkungen sind inhärente Mittel eines Verfassers, sowohl bei Prosa als auch, in höherem Maße, in der Lyrik, die ja gerade nicht nur das Gesagte, sondern auch das Ungesagte, das Zwischen-den-Zeilen, vermitteln möchte.
 
            
              1.1 Teilen und Fügen
 
              Der genaueren Textanalyse, die nach den obigen Gesichtspunkten erfolgt, seien als motivische Einleitung Platons relevante Diskurse zur Zerlegung von Wörtern und Silben vorangestellt.5 Im Kratylos erhellt Sokrates die Rolle der Silben und Buchstaben:
 
               
                Sokrates: Wie nun, wenn eben dies, das Wesen eines jeden Dinges, jemand nachahmen und darstellen könnte durch Buchstaben und Silben, würde er dann nicht kundmachen, was jedes ist? Oder etwa nicht?
 
                Hermogenes: Ganz gewiß.
 
                (Krat. 423e)
 
                […]
 
                Sokrates: Man sollte ja denken. Auf welche Art sollen wir aber nun das einteilen, wovon der Nachahmende seine Nachahmung anfängt? Wird es nicht, da doch die Nachahmung des Wesens in Silben und Buchstaben geschieht, am richtigsten sein, zuerst die Buchstaben zu bestimmen. Wie diejenigen, welche sich mit den Silbenmaßen abgeben, zuerst die Eigenschaften der Buchstaben bestimmen, dann der Silben, und so erst mit ihrer Betrachtung zu den Silbenmaßen gelangen, eher aber nicht?
 
                (Krat. 424b–c)
 
              
 
              Im weiteren Verlauf des Kratylos und auch im Theaitetos führt die Zerlegung in Buchstaben und Silben als elementare Sinnträger jedoch zum Elenchus.
 
               
                Sokrates: Prüfen wir es also noch einmal von vorn, oder vielmehr uns selbst, ob wir so oder nicht so lesen gelernt haben: Wohlan zuerst, haben also die Silben eine Erklärung, die Buchstaben aber keine?
 
                Theaitetos: Wahrscheinlich.
 
                (Theait. 203a)
 
                […]
 
                Sokrates: Wie aber, daß der Bestandteil nicht erkennbar ist, wohl aber die Verknüpfung, haben wir denn das auch mit Recht angenommen?
 
                (Theait. 203b–c)
 
                […]
 
                Sokrates: Ist nun also die Silbe einerlei mit den vielen Buchstaben und ein Ganzes und diese ihre Teile, so müssen auf gleiche Art die Silben erkennbar und erklärbar sein wie die Buchstaben, da die sämtlichen Teile sich einerlei gezeigt haben mit dem Ganzen?
 
                (Theait. 205d–e)
 
                […]
 
                Sokrates: Ist sie aber eins und unteilbar, so ist auch die Silbe ebensowohl als der Buchstabe unerklärbar und unerkennbar. Denn dieselbe Ursache wird beide zu demselben machen.
 
                Theaitetos: Ich weiß nichts anderes zu sagen.
 
                (Theait. 205e)
 
              
 
              Diese Schwierigkeit überträgt sich sowohl auf die Analyse des Egger’schen Texts als auch auf das Vorhaben des Textes selbst und der Philosophie von Leibniz, auf den er sich bezieht. Die Lösung des Problems besteht eben in dem oben angeführten Informationsgehalt, dem der Weise der Zusammensetzung. Es gibt sinntragende Bestandteile, und die Art der Verbindung, oder Offenlassen der Verbindung, bestimmt wesentlich das Ganze. In diesem Sinne kann man je nach Gewichtung den Text als lyrische Prosa, i. e. Prosa, die lyrisch zusammengesetzt ist, oder als prosaische Lyrik, i. e. Lyrik, deren Bestandteile Prosa sind, ansehen. Im vorliegenden Werk sind zuerst die Kapitel, die primär als Prosatexte gestaltet sind, zusammengestellt, dann sind in jedem Kapitel unterschiedlich gemischte Formen enthalten, die teils eher prosaisch, traktatisch sind und teils lyrisch, spielerisch gestaltet sind. Diese sind nicht stark voneinander abgegrenzt, sondern diese Formen verlaufen ineinander und ergeben ihre eigene Topographie.
 
             
            
              1.2 Hauptmomente
 
              In Harlekinsmänel & andere Bewandtnisse. A–Z lassen sich mehrere Hauptmomente auffinden, die miteinander in Verbindung gebracht werden. Die drei Hauptstränge sind Poetik, mathematische Gebilde und Leibniz’ Philosophie.6 Die Poetik ist Bestandteil sowohl als Beispiel ihrer selbst, als auch in der Form poetologischer Überlegungen, die Strukturbildung und Kommunikation beinhalten. An dieser Stelle soll ein Überblick erfolgen, der einer ersten Orientierung dienen soll. Eine genauere Behandlung einzelner Aspekte, die auch in der Textanalyse eine bedeutende Rolle spielen, findet sich im zweiten Kapitel.
 
              Die beiden ersten Stränge finden sich in Eggers vorangegangen Werken in großer Fülle. Die Verbindung der beiden ist poetisch und poetologisch zu sehen. Mathematische Gebilde bilden erst einmal Modelle für das poetische Verknüpfen und Verweben von Texten, weiterhin für das Widerspiegeln und die Kommunikation des Inhalts und letztlich für das Beinhalten, das Abschließen und das Einbinden. Beispiele für den ersten Aspekt sind Zopfgruppen, Knoten, Gelenkfiguren und Überlagerungen.7 Für Harlekinsmäntel sind insbesondere Flächen in ihrer verallgemeinerten Form relevant. Die open book decompositions sind Beispiel für das Einbinden, das Zusammenbinden eines Buches, bei dem die mathematische Wortschöpfung8 mit der Metapher zusammenfällt, ebenso wie bei den Blättern einer Überlagerung. Weiterhin ist der Inhalt und das Widerspiegeln (Welt-in-der-Welt) durch Ränder, Flächen, insbesondere Flächen, die beranden, darstellbar. Die Inversion an der Sphäre, die die unendliche Außenwelt in das begrenzte Innere der Sphäre abbildet, ist hier ein paradigmatisches Beispiel eines mathematischen Modells.9 Bei dieser Inversion gibt es eine Besonderheit: Das Bild des Nullpunktes wird ins Unendliche abgebildet. Generell verhalten sich die Distanz eines Punktes und die seines Bildes, vom Nullpunkt aus gemessen, reziprok. Man kann also entweder den Nullpunkt herausnehmen oder einen Punkt im Unendlichen hinzufügen.10
 
              Ein weiterer Aspekt sind die ›Löcher‹, die in der Topologie der Flächen benutzt werden, so zur Klassifikation und dem Verkleben. Diese sind ein Modell für das Nichts-das-ist, welches poetologisch unter anderem durch die Umbrüche, Leerzeichen und das Zwischen-den-Zeilen vertreten ist, die wesenhaft zu jedwedem Text gehören.11 Als Modell sind sie aber dann auch ein Existentes und liefern Realisierungen für Referenzbegriffe für widersprüchliche Bezeichnungen.
 
              Es gibt eine Progression der Dimensionen in der Erschaffung der Welt-in-der-Welt eines Textes. Die Wörter entwickeln sich linear zum Satz und den Zeilen. Verwoben werden sie zu Flächigem, Zweidimensionalen. Der Übergang zum Dreidimensionalen ergibt sich einerseits durch das Einhüllen und Beinhalten, andererseits, in der Textmetapher bleibend, im Zusammenheften der Seiten. Das ist das Bild der open book decomposition, die mittels Flächen einem Raum bestimmt.
 
              Hinzu kommen in Harlekinsmäntel die Betrachtungen von und zu Leibniz. Hier steht vor allem die Monadologie im Vordergrund. Monaden sind abgeschlossene autarke elementare Instanzen, die die ganze Welt in sich spiegeln. Die einzelnen Monaden sind vollkommen und enthalten jedwede Information über die Welt. Sie unterscheiden sich jedoch in der Schärfe ihrer Perzeptionen, die von unterschiedlicher Deutlichkeit sind. Das ist auch das Prinzip der Welt-in-der-Welt und dem Leibnizschen tout comme ici (Leibniz 1986a, 8). Durch die Abgeschlossenheit tritt das Problem der Kommunikation oder gar der Kommunizierfähigkeit auf, welche in der Monadologie durch die sogenannte prästabilierte (préétablie) Harmonie gelöst wird. Sie tritt an die Stelle einer direkten Kommunikation und ermöglicht, zusammen mit der Graduierung der Perzeptionen, sowohl eine introspektive Analyse als auch eine Analyse anderer Monaden durch Selbstreflexion, die zum Erkenntnisgewinn führen kann.12 Dieser Zusammenhang wird durch den Nachsatz, »et toujours et par tout comme chez nous« (Leibniz 1986a, 8)13 erläutert.
 
              Die autarke, in sich geschlossene, individuelle Monade repräsentiert ein Individuum, wie ein Dichter oder ein Leser, und präsentiert sich dabei wie eine abgeschlossene Fläche, zunächst eine, die wie die Sphäre Inneres von Äußerem trennt,14 aber da das Äußere auch im Inneren ist, bietet sich die Untersuchung eines einseitigen Flächenmodells an. In dieser Verbindung der drei Stränge stellt sich die Frage, wie der Autor und der Leser, oder aber auch der Autor und die Welt, oder letztlich der Autor, die Welt und der Leser, in Anlehnung an Eggers Wortwahl, selbdritt15 miteinander kommunizieren. Hier kommen die Fenster, die die Monaden nicht haben, ins Spiel. Solche Fenster können auch als Löcher betrachtet werden. Ebenso lässt sich das Betrachten und Beleuchten beider Seiten oder eben derselben, i. e. selbanderen Seiten, oder die »selbandere« Seite, durch orientierbare und nicht orientierbare Flächen darstellen.16 Die verschiedenen Betrachtungsweisen als Drehen und Wenden können realiter auch mit Gelenken mechanisch modelliert werden. Im mechanischen Bild stellt sich das Eindringen in den Stoff, des Äußeren in das Innere, als Durchbohren dar, und die Verzweigungen werden konkret realisiert.17
 
              Die Mathematik ist ein Verbindungsglied zwischen Leibniz, der ja bekanntlich einer der bedeutendsten Mathematiker ist, und Egger, der der Mathematik zugetan ist und sich inspirierend in ihre Wortschöpfungen und deren zugrundeliegende Thematik hineinzudenken vermag. Hinzu tritt, als Verbindungsfigur und Metapher, der Harlekin mit seinen Mänteln, bildlich und dramatisch ins Geschehen. Diese Figur, die schon von Leibniz eingesetzt wurde,18 bringt die parallelen Fragestellungen auf einen Nenner. Der Harlekin selbst liefert die Relation zur Welt-in-der-Welt des Theaters19 – weitergehend der Literatur insbesondere der Lyrik –, während der Mantel den Bezug zum Zusammenfügen des Ummantelnden und der Ummantelung als Grenze, mathematisch, philosophisch und poetisch liefert.20 Der Figur des Harlekins und dem tout-comme-ici ist die Mimesis inhärent. Egger geht einen Schritt weiter, indem er zusätzlich zum Leibniz’schen Bild des Harlekins und seinen Hüllen noch auf die Bedeutung des Harlekinsmantels als Theatervorhang verweist. Somit stellt er eine direkte Verbindung zum Publikum her. Essentiell hat der Vorhang Litzen, und im Gegensatz zu Leibniz’ Monaden haben die Egger’schen Fenster.21
 
              Um eine Basis für die weitere Analyse zu haben, werden nun zunächst noch essentielle Gesichtspunkte zu den Hauptaspekten, die im Text thematisiert sind, näher ausgeführt. Diese sind: (1) Leibniz’ Philosophie, insbesondere Monaden und die Aspekte der Welt-in-der Welt, (2) Textstrukturen, (3) Mathematik, insbesondere Flächen, deren Beschreibung und Strukturen, (4) poetologische Quellen, die den Hintergrund für den Text bilden.
 
              
                1.2.1 Leibniz
 
                Bekannterweise ist die Monadologie ein zentraler Gesichtspunkt der Leibniz’schen Philosophie. Eine detaillierte Erörterung ist an dieser Stelle nicht angebracht, aber zum Verständnis der Zusammenhänge sollen doch einige Charakteristika herausgestellt werden. Monaden sind die einfachen Substanzen, das Hauptaugenmerk liegt hier in der Monas, dem Einzelnen – der Einfachheit.22 Als zweites Moment treten sie als Entelechien auf, als einfache autarke Träger einer aktiven und passiven Potenz, die zudem eine gewisse Perfektion aufweisen.23 Als einfache Substanzen gehen die komplexeren aus ihnen als Aggregate hervor.24 Die ›Seelen‹25 sind einfache Substanzen, und es stellt sich die fundamentale Frage, wie diese einfachen Monaden sich ändern können und wie sie sich einander und der Welt gewahr werden können. Im herkömmlichen Sinn ist dies beides nicht möglich. Zum ersten Punkt werden die Begriffe der Perzeption (perception) und der Strebungen (appétits) eingeführt, die eine innere Tätigkeit26 ausdrücken. Wichtig ist hierbei, dass es kein externer Prozess ist.27 Die Beziehung zueinander und zur Welt ist durch ein neues Prinzip gegeben, die prästabilierte Harmonie (harmonie préétablie). Diese garantiert das Übereinstimmen der Perzeptionen und Strebungen der einzelnen Monaden als Repräsentanten desselben Universums.28 Die Tätigkeiten der Monade sind mit den anderen Monaden abgestimmt. Diese Abgestimmtheit ist auch intern, die »Monaden haben keine Fenster«29. Das Repräsentieren basiert auf der Voraussetzung, dass in jeder Monade das ganze Universum widergespiegelt ist. Die unterscheidenden Merkmale einzelner Monaden sind dann die Klarheit ihrer Perzeptionen. Diese zwei Momente liefern die »gewisse Perfektion«. Geht man der Bedeutung des Wortes Entelechie (ἐντελέχεια) nach, so stößt man bei dieser Wortschöpfung, die auf Aristoteles zurückgeht, auf die Konzepte en-teles (ἐντελής, vollständig), aus en (in) und telos (Ziel) zusammengesetzt, und echeia (ἔχεια von ἔχειν, haben/halten). In Bezug auf die Monade bedeutet dies, dass sie ihr Ziel in sich hält, also erstens mit etwas gefüllt ist, obwohl sie einfach ist, und zweitens, dass sie eine Tätigkeit des Haltens ausführt, das aufgrund der Einfachheit eine innere sein muss.
 
                Kurz zusammengefasst und unter die eingeführten Gesichtspunkte gestellt sind Monaden die finalen Einzelteile, die Endprodukte einer Zerlegung, die zu Komplexem zusammengefügt werden. Sie sind abgeschlossen, in sich und als Ganzes, und enthalten alle Information, obschon sie sich selbst nicht aller Information gewahr sind. Sie kommunizieren nicht direkt, sondern befinden sich in ihrer inneren Tätigkeit miteinander in prästabilierter Harmonie, das heißt automatisch aufeinander synchronisiert und abgestimmt. Diese Welt-in-der-Welt ist es, die Leibniz in seinem Brief an Sophie-Charlotte beschreibt und auf die sich das tout-comme-ici bezieht.
 
               
              
                1.2.2 Textstrukturen
 
                Eine der eingangs gestellten Fragen ist die nach der Einordung der Egger’schen Texte in eine Gattung. Eine solche Gattungsbestimmung geht mindestens bis auf Aristoteles’ Poetik zurück, die als Hauptaspekt die Art der nachahmenden Darstellung (Mimesis) herausstreicht.30 Es finden sich ebenfalls hier bereits die Aspekte der Mischung der Stilmittel31 und des Erkennens32. Letztlich ist das Lehrgedicht, wie zum Beispiel das des Parmenides, für Aristoteles ein neuer Fall, dessen Klassifizierung für ihn zunächst noch offen war.33 Die strenge klassische Rolle der Stilmittel ist in der neueren Dichtung zwar aufgebrochen, dennoch haben auch freie Formen ihre kennzeichnenden Strukturelemente, die zur Unterscheidung von Arten, Unterarten und Mischarten hilfreich sind. Dies sollte eher als ein künstliches Raster angesehen werden als eine tabellarische Einteilung. Die Situation in den Egger’schen Texten ist eine Überblendung der einzelnen Elemente. So wird zum Beispiel das Reimschema ein Teil des Textes selbst, und es werden andere Strukturen untersucht und angewandt, die einen Bezug zu den Unterbrechungen im Text herstellen.
 
                In der traditionellen Lyrik sind dies zunächst die Zeilen und Strophen als Abteilungen. Die Verbindung wird durch ein Reimschema und Strophenschema gegeben – Italienisches Sonett: ABBA ABBA und CDE CDE oder CDC CDC. Diesem Gedanken folgend verkleben sich die Zeilen durch ihre Endreime, und das Reimschema als Ganzes umschließt das Gedicht und umhüllt den Inhalt. Dieser ist eine Welt-in-der-Welt, welche durch die Struktur be- oder umrandet und abgeschlossen wird. Ebenso fügt der Einband eines Buchs die einzelnen Blätter zu einem Ganzen zusammen, dessen Inhalt wiederum eine Welt-in-der-Welt ist, die ihrerseits verschiedene Ganze aggregatartig zusammenfasst, ganz parallel zu den Mänteln des Harlekins.
 
               
              
                1.2.3 Flächen
 
                Mit diesem Zugang offenbart sich der Zusammenhang mit der Topologie, dem Abgeschlossen-Sein, dem topologischen Rand, und der speziellen Theorie der topologischen Flächen und deren Verklebungen auf natürliche Weise. Wie bei der Variation eines Reimschemas, stellen die Flächen oder Verklebungen die Möglichkeiten des Zusammenfügens und hiermit Möglichkeiten der Sinngebung insbesondere der poetischen Sinnstiftung dar. Wenn also die Strophen durch Flächen Abgeschlossenes sind, so fügen sich diese zu einem Größeren, zum Gedicht, zusammen, ebenso für andere Einheiten, wie Kapitel zu einem Buch.34 Geht man diesem Gedanken nach, müssen die Flächen ihrerseits verklebt werden, wozu man Flächen mit Rand einführt, die dann entlang ihren Rändern verklebt werden können. Um am Ende alles zum Abschluss zu bringen, sollte das Ergebnis randlos sein. So ist es ja auch bei dem »Alpha est et Omega«, das Erste und Letzte werden identifiziert und somit zum Perfekten, zum Kreis, geschlossen.
 
                Das Reimschema ABAB kann man wörtlich als Wort in der topologischen Klassifizierung der Flächen nehmen. In diesem Zusammenhang ist es eine Verklebungsvorschrift.35 Da dies ein relevantes Element in Eggers Text ist, wird dies kurz etwas näher, technisch erläutert: Hierzu nimmt man für ein abstraktes Wort der Länge n ein reguläres n-Eck, markiert die Seiten mit den Buchstaben und verklebt entlang gleicher Buchstaben. Zusätzlich gibt man noch eine Orientierung der Seiten an, und man verklebt die Kanten in Pfeilrichtung.36 Die Standardrichtung ist gegen den Uhrzeigersinn – im mathematisch positiven Sinn – und man gibt eine Orientierung in der entgegengesetzten Richtung, also im Uhrzeigersinn, als Exponent »-1« an. In dieser Weise verfahrend entsteht so ein 2-dimensionales Gebilde. Die Verklebung ist eine abstrakte Identifizierung und kann möglicherweise nicht in den üblichen dreidimensionalen Raum ohne Selbstüberschneidungen eingebettet werden – eine Darstellung mit möglichen Überschneidungen, die aber lokal treu ist, nennt man »Immersion«.37 Eine echte Fläche (2-dimensionale Mannigfaltigkeit) ohne Rand bekommt man, wenn jeder Buchstabe genau zweimal auftaucht. Sind Buchstaben überzählig, ohne Partner, so hat man einen Rand. So ist ABA-1C ein Zylinder und ABAC ein Möbiusband.
 
                Die folgenden Wörter mit vier Buchstaben ergeben eine 2-Mannigfaltigkeit ohne Rand: der Torus ABA-1B-1, die Sphäre ABB-1A-1, die Kleinsche Flasche ABAB-1, welche im Dreidimensionalen als Immersion dargestellt Selbstdurchdringungen hat, und die projektive Ebene ABAB, die auch Kreuzhaube genannt wird.38 Man kann auch mehrere Polygone miteinander verkleben. Diese Darstellungen sind nicht eindeutig, und es gibt ein Kalkül, welches ermöglicht, verschiedene so zerlegte und zusammengeklebte topologische Räume bis auf Homeomorphie (das ist der natürliche Begriff für Gleichheit oder besser Äquivalenz in dieser Situation) zu identifizieren. So ist AA-1B, wenn man tatsächlich ein ebenes Dreieck im Raum verklebt, ein Kegel, oder besser ein Hütchen, da es sich um die Ummantelung des Kegels ohne Boden handelt. Ein solcher Hut ist homeomorph, also äquivalent, zu einer Kreisscheibe – man kann sich vorstellen, den Hut einfach flach zu drücken. Verklebt man ein Möbiusband mit einer Scheibe entlang des Randes, erhält man eine projektive Ebene, und verklebt man zwei projektive Ebenen entlang eines aufgeschnittenen Loches in jeder der beiden projektiven Ebenen, das zuvor mit einer Scheibe gefüllt war, so erhält man eine Kleinsche Flasche.39 Eine Besonderheit der Kleinschen Flasche ist, dass sie einseitig ist, wie das Möbiusband und keinen Rand besitzt.40 Obwohl sie abgeschlossen ist, schließt sie keinen Raum ein, im Gegensatz zur Sphäre oder einem Torus. Das Wort AA-1A hat auch eine Bedeutung als kompakter topologischer Raum, der im Englischen dunce cap genannt wird, ist aber keine Fläche im engeren Sinn, d. h. keine 2-Mannigfaltigkeit.41
 
                In der Theorie gibt es wie dargelegt verschiedene Unterklassen: geschlossene Flächen, Flächen mit Rand oder Löchern und flächenartige Gebilde, die aus Verklebungen hervortreten, wie die dunce cap42. Bei den geschlossenen Flächen gibt es orientierbare, die in den Raum eingebettet werden können und dort ein Innen und Außen haben, welche sie voneinander abtrennen. Die geschlossenen, nicht-orientierbaren Flächen können nicht in drei Dimensionen ohne Selbstüberschneidungen eingebettet werden. Mit Selbstüberschneidungen ist dies möglich, so ist die Boy’sche Fläche43 eine Immersion der reellen projektiven Ebene. Des Weiteren kann man das Verkleben auch ins Unendliche iterieren und erhält auf diese Weise interessante Gebilde, die teils unerwartete Eigenschaften aufweisen.
 
                Das Einschließen eines Raumes hat durch »Beinhalten« eine duale Verbindung zu Monaden und zu Texten im Allgemeinen, lyrisch oder prosaisch. Ein Bild für das »mechanische« Füllen mit Inhalt ist das Öffnen vermittels des Herausschneidens einer Kreisscheibe, welches in einer Fläche mit Rand resultiert, und nachfolgendem Verschließen, welches durch das Wieder-Schließen des Loches, durch das Zurückkleben der Kreisscheibe, geschieht. Für die Monaden ist kein solches zeitliches »Befüllen« vorgesehen. Sie haben anstelle dessen eine innere Kopplung vermittels der prästabilierten Harmonie.44
 
               
              
                1.2.4 Poetologische Spuren
 
                Die Welt-in-der-Welt, die bei Leibniz monologisch auftritt, ist ein sich wiederholendes poetologisches Thema in den Egger’schen Texten und geht auf Hölderlin zurück. Die genauere Textstelle lautet:
 
                 
                  [A]ber im Begriffe der Einheit des Einigen, so daß von Harmonischverbundenem eines wie das andere im Puncte der Entgegensetzung und Vereinigung vorhanden ist, und daß in Diesem Puncte der Geist in seiner Unendlichkeit fühlbar ist […] daß gerade da das Unendlichste sich am fühlbarsten, am negativpositivsten und hyperbolisch darstellt, daß durch diesen Gegensatz der Darstellung des Unendlichen im widerstreitenden Fortstreben zum Punkt, und seines Zusammentreffens im Punkt die simultane Innigkeit und Unterscheidung der harmonischentgegengesetzten lebendigen zum Grunde liegenden Empfindung ersetzt und zugleich klarer von dem freien Bewußtsein und gebildeter, allgemeiner, als eigene Welt der Form nach, als Welt in der Welt, und so als Stimme des Ewigen zum Ewigen dargestellt wird.
 
                  (Hölderlin 1990, 47 f.)
 
                
 
                Die Welt-in-der-Welt ist also die eigene Welt des Geistes. Sie ist das harmonisch Entgegengesetzte zusammengefallen zu einem Punkt. Dies beinhaltet das Getrenntsein, Verbinden von Entgegengesetztem und das Resultat, das Negativpositive, als Vereinigung.45 Mathematisch kann man dies, mit Egger, direkt in Analogie zu der projektiven Ebene und den dort stattfindenden Identifizierungen antipodaler Punkte setzen (siehe Anm. 44). Egger selbst schreibt diesbezüglich an anderer Stelle:
 
                 
                  Eine »Welt in der Welt« (welche Hölderlin proklamiert), in welcher »goldene Berge« zu finden sind, und »runde Vierecke« rollen, Münzen, die selbanderm Schlag klingen (unzweiseitig, ohne Prägrand und Scharte), und wo Worte, wie Blumen, entstehen konnten, aufgehen und vergehen, – plötzliche, sofort wieder zerfallende, geborgte Bedeutungen, die es – in Wahrheit – ja zwar gab, die – in Wirklichkeit – aber nicht existierten.
 
                  (Egger 2008, 25)
 
                
 
                Das »Negativpositive« ist das »Selbandere«46, das singuläre Zuzweit, das Selbe und das Andere. Das Adjektiv »unzweiseitig« bezeichnet Einseitiges, welches durch Identifizierung von Zweiseitigen entstanden ist; eben wie das mathematische Modell der projektiven Ebene. Durch die Erwähnung der Sprachgebilde »goldene Berge« und »runde Vierecke« liefert Egger eine weitere Spur, einen Querverweis auf Meinong. Diese treten bei der Erörterung des Seins und Soseins auf:
 
                 
                  Das alles ändert nichts an der Tatsache, daß das Sosein eines Gegenstandes durch dessen Nichtsein sozusagen nicht mitbetroffen ist. Die Tatsache ist wichtig genug, um sie ausdrücklich als das Prinzip der Unabhängigkeit des Soseins vom Sein zu formulieren47 und der Geltungsbereich dieses Prinzips erhellt am besten im Hinblick auf den Umstand, daß diesem Prinzipe nicht nur Gegenstände unterstehen, die eben faktisch nicht existieren, sondern auch solche, die nicht existieren können, weil sie unmöglich sind. Nicht nur der vielberufene goldene Berg ist von Gold, sondern auch das runde Viereck ist so gewiß rund als es viereckig ist.
 
                  (Meinong 1904, 8)
 
                
 
                Dort findet sich eine weitere allgemeinere Stelle, die direkt zu dem Motto, das dem Artikel vorangestellt ist, in Bezug steht und für die Weltbeschreibung durch eine Welt-in-der-Welt relevant ist.
 
                 
                  [D]aß die Grundintention aller Metaphysik doch jederzeit auf das Erfassen der »Welt« im eigentlichen, natürlichen Sinne, d.i. der Welt des Wirklichen gerichtet war, selbst dann, wenn dieses Erfassen zu ergeben schien, daß das zu Erfassende auf den Namen eines Wirklichen gar keinen Anspruch habe.
 
                  (Meinong 1904, 38)
 
                
 
                Dies wird durch den Satz »Um zu erkennen, daß es kein rundes Viereck gibt, muß ich eben über das runde Viereck urteilen.« (Meinong 1904, 9) exemplifiziert. So ist die Welt-in-der-Welt mit dem Nichts-das-ist, dem Positivnegativen in Zusammenhang gebracht.
 
                In Harlekinsmäntel wird der Bezug zur Monade direkt hergestellt: »›Monade‹ ist ein Loch durchs Nichts, das, ist, und die Gegenwart des Jetzt istert wie ein Loch durch ein Loch in einem Loch, das selbstverspiegelt ausgefüllt – fehlt« (Egger 2017a, 15). Zusätzlich ist dem Nichts-das-ist, die mathematische Form des Loches gegeben, die dreifach verschachtelte Wiederholung wiederum ist analog zum dreifachen A der dunce cap und zur der sich selbst spiegelnden positivnegativen Eins zu sehen – »Das Ich ist ein Ich und sich ein Ich« (Egger 2017a, 9) als Form des »und und und« (Egger 2017a, 15).16 Wenn die Selbstreflexion wie bei Hölderlin als Prozess gesehen wird, tritt ein neues Moment auf, die Zeithaftigkeit. Dieser Prozess ist der des Entgegensetzens, des Sichaufhebens und des sich wieder Entgegensetzens, einer schwingenden Schwebung. Dies führt zu einer repetitiven Verkettung. Eine solche ist bildlich auf Seite 8 (Egger 2017a) zu finden, wobei die Grundform das »Horn« auf Seite 7 (ebd.) ist;48 die Verklebevorschrift ist auf Seite 10 (ebd.) dargestellt und eine Reihe Dreiecke, vor dem Verkleben, ist auf Seite 16 (ebd.) abgebildet. Im flächenhaften Verkleben vollzieht man den letzten Schritt in der Folge der Abbildung auf Seite 17 (ebd.) nicht, sondern verklebt den Rand an einem neuen Glied.
 
                Im Jetzt ist dieser Prozess eingefroren, und man hat die statische Sinnstiftung des logos, des Positivnegativen. Egger liefert eine direkte Relation der verschiedenen Momente, inklusive der konjugierten Punkte, die mit der projektiven Ebene tief verwurzelt sind:
 
                 
                  Jede jeweilige Monade, jede unbesonnene – die Verklammerung zur Dauer veruneinigende Monade. Jeder Augenblick folglich – in sich assoziativ. Er zieht, wohin er sieht, mit sich den nach vorn gehenden und zurückweichenden Horizont im Blickfeld, wie die Augenblicksgötter einer Aufwiedersehensfläche konjugierter Punkte, die sich unausgesetzt im Jetzt-Blitz dessen, was an der Zeit ist, annihilierten dabei, Nichts, das ist, – ein ganzes nach vorwärts und rückwärts leblos lebendiges Leben.
 
                  (Egger 2017a, 103)49
 
                
 
                Für das innere Leben der Monade in diesem Modell ist dies das »leblos lebendige Leben.« – die »ganze Zeit«50 aufgehoben in jedem Jetzt als Teil der prästabilierten Harmonie. An anderer Stelle schreibt Egger »Die ganze Zeit war nicht mehr ein Strom, der vorbeifloss und dessen Fließen man messen konnte; und die Welt aller Welten und die Welt in der Welt bilden.« (Egger 2017a, 143 f.) und stellt somit die Verbindung zur Welt-in-der-Welt her.51
 
               
             
           
          
            2 Detailanalysen
 
            Unter den angegeben Gesichtspunkten und mit den obigen Vorarbeiten können nun einige Passagen und Themen in enger Lesung genauer untersucht werden. Hierbei wird sich auf die Titelei, das ABC & Z, Adligat und die darin enthaltenen Stränge konzentriert.
 
            
              2.1 Titelei
 
              Besonderes Augenmerk gilt, wie immer, dem Titel und den literarischen Mottos, da sie als eine Verkapselung52 des Ganzen gesehen und gelesen werden können, als einhüllende Bezeichnung und Einband. Die drei Elemente des Titels, »Harlekinsmäntel«, »andere Bewandtnisse« und »A–Z« sowie die Epigraphen weisen direkt den Weg zum Inhalt und dessen Gliederung. Der Harlekinsmantel, wie bereits dargelegt, ist zunächst als Mantel die Umhüllung des Bandes. Die Wahl des Harlekins, die ja kein Zufall ist, beinhaltet die Rolle des Harlekins und die Gestaltung des Kleidungsstücks. »Und wie ein buntflickiger Harlekinsmantel am Gängelband der Bewandtnisse ummantelt davon« (Egger 2017a, 16). Die Umschlaggestaltung dieses Buchs ist durch die Schriftenreihe bestimmt, jedoch ist der Einband von Eggers Triumph der Farben in dieser Beziehung aufschlussreich und zeigt die angedachte Farbigkeit und vor allem die bunte Triangulierung des Harlekins, die im Buch selbst thematisiert wird.53
 
              Die Rolle des Harlekins in der Comedia del’Arte ist eng umschrieben. Er ist der kluge Schalk. Laut Rudlin54 »Charakteristika: Niemals erbärmlich, immer wissend […]. Macht niemals nur eine Sache […]. Tritt wahrscheinlich in Verkleidung auf« (Rudlin 1994, 79). Die Bewegungsart ist ebenfalls festgelegt, als »Gang: Wie der der Zanni, aber balletartiger« (Rudlin 1994, 77). Dies findet im Text ebenfalls Eingang als Bewegungen »wie ein toller Harlekin von der Bühne ins Parterre der trollatischen Gnome«. Der Harlekin sorgt also immer für eine heitere Unruhe, die »Unstille der Tollheit« (Egger 2017a, 83), seine lazzi, komödiantische auch mimische Einlagen, gehören zu seinem Repertoire. Die »Narreteien des Harlekin oszillieren« (Egger 2017a, 84) und bringen neue Gedanken und Verwirrungen ins gradlinige Argument. Eine Wirkung des Harlekins sind die oben angeführten, nun harlekinschen oder trollatischen Stilschwünge im Text. Die Verwendung des Wortes »trollatisch« ist ein Beispiel für eine bewusste Wortwahl. Das Wort entstammt der Übersetzung des französischen drôlatique, zum Beispiel des Titels Les Songe drôlatique de Pantagruel von Richard Breton. Diese Form hebt neben dem Trollartigen den Witz hervor, wie bei drôle, aber nicht so stark wie bei dem Drolligen. Letztlich hat der Harlekin ein Verhältnis zu den Zuschauern »und wird ab und zu des Publikums gewahr« (Rudlin 1994, 77). Diese Unterbrechungen finden sich in den Stilschwüngen im Text wieder, der zwischen der formalen Form eines Essays oder eines Traktats und den familiäreren Formen von Aphorismen, Sprichwörtern und Volksweisheiten, die den Leser ins Vertrauen zu ziehen scheinen, oszilliert. Hierhin passt nun auch der Vorhang als Harlekinsmantel21 mit seinen Litzen. Der Harlekin verbindet in der Kombination der Bedeutungen und Zitate also die Obermaschinerie mit dem Parterre – das Konzept mit dem Publikum. Dabei entsteht im vermittelnden Durchlassen des Lichts ein moiréartiges55 Muster der Überlagerungen analoger Gedanken, die nun ein anderes, neues Bild zusammensetzen. Egger stellt diesen Bezug wie folgt her: »Sollte ich nicht die Lücken und lazzi der Handlung mit dem […] Harlekinsmantel aberwitziger Gedankenlitzen hissen und für die Unstille der Tollheit dehnbare Segel des Geschehens über Meere von Begebenheiten streichen?« (Egger 2017a, 82 f.)
 
              Mit Eggers Leibnizrezeption ist der Harlekin eng verbunden, sowohl in seiner verkleideten Welt-in-der-Welt,56 wie auch in seiner trollatischen Form als Verkörperung des tout-comme-ici. Wie von Egger angeführt und weiter oben ausgeführt, bedient sich Leibniz ebenfalls der beiden Aspekte des Harlekins, Charakter und Mantel, als Bild für seine Theorie. Somit ist der Harlekin das Bindeglied, der Vermittler und die Verkörperung des »tout comme ici« und »et toujours et par tout comme chez nous«, und stellt so dynamisch und allegorisch die Welt in der Welt monadologisch und poetologisch dar. Er ist der Ich-Akteur. Vermittels der charakteristischen einhüllenden, ver- und enthüllenden Eigenschaft seines Mantels, wie im nächsten Paragraphen diskutiert, vertritt er zudem den dritten, mathematischen Aspekt. Hierhin gehört auch die dunce cap, als Narrenkappe, oder besser Eselsmütze, die im Englischen, wie von Egger zitiert (vgl. Egger 2017a, 19), einigen zufolge auf eine zu Unrecht erfolgte Verunglimpfung der Anhänger von Duns Scotus zurückgeht.
 
              Der zweite Teil des Titels sind die »Bewandtnisse«, die hier erst als Ereignisse oder Gründe gelesen werden können und auch so in der Aufzählung auftreten. In einer zweiten Form ist aber ein Grundwort hier die Wand oder auch das »Bewanden«. Als solche sind sie das was trennt, wie im ersten Zitat oder auch in »Die ummantelnden Bewandtnisse füllen, was sie umhüllen« (Egger 2017a, 71). Der Bezug zu Leibniz wird durch einen Verweis auf die Monaden etabliert: »Und in den Gewahrsam gingen nicht die Monaden, sondern ihre Bewandtnisse ein« (Egger 2017a, 66). Geht man der Etymologie weiter nach, erreicht man die Wortgruppe um »winden«, welche das »wenden« beinhaltet, Näheres weiter unten, und die Wand entpuppt sich als »ursprünglich die nach germanischer Bauweise aus Zweigen gewundene oder geflochtene, dann mit Lehm bestrichene Wand«57, also das flächenhafte Umschließen, dessen Flächenhaftigkeit auf ein Flechten zurückgeht, ganz im Sinne des eingangs Erörterten. In diesem Verständnis erklären sich auch die vermeintlichen Füllwörter »& andere«. Mit der Konjunktion »und«, insbesondere in der Form des Et-Zeichens, die auch eine Ligatur ist, also »et alii«, verbinden sich Gleiche – ergo ist ein Harlekinsmantel eine Bewandtnis, und es werden neben ihm noch andere Bewandtnisse, das heißt andere einhüllende (flächenartige) Strukturen, berücksichtigt. Ebenso erhellt sich die Benutzung der Pluralform: Es sind mehrere Umhüllungen; dies ist besonders in Verbindung mit der Existenz mehrerer Monaden essentiell und unumgänglich. In der Form der »Bewandt-nisse« treten sie im Kapitel »Z« auf, wie weiter unten besprochen.
 
              Das letzte Element des Titels, das »A–Z« sind einerseits die Buchstaben, die wie bei Plato, als Elementarbaustein aufgefasst werden können. Andererseits ist natürlich das A–Z oder Alpha et Omega das Allumfassende. Letztlich deutet der Zusatz auf ein Lexikon oder Wörterbuch hin; als solche Indexbezeichnungen treten die Buchstaben als Kapiteltitel auf. Diese bilden größere Bausteine, die ebenfalls zusammengesetzt werden können. Das Alphabetisieren ist hierbei einerseits ein Schema der Organisation, das nebeneinander stellt und somit anordnet, aber andererseits eine Entmischung, die Zerlegung in Einzelnes darstellt. Die lexikographische Ordnung ist sowohl eine Ordnung und so ein Reimschema als auch das Auflösen par excellence. In einem Wörterbuch steht alles geschrieben, man muss es nur anordnen. Eine noch weitere Zerlegung würde in die Gematrie oder Zählungen von Buchstaben münden. Letzteres führt in der Weiterführung zu Platons Elenchus zurück. Bei Eggers Text sind die Elementarteile die Kapitel als Prosastücke betrachtet. Diese Gedankengänge von A–Z sind die lyrischen Versatzstücke, das Kartenblatt, mit dem aufgespielt wird. Es ist entmischt, zwar angeordnet und aneinandergereiht, aber nicht unbedingt in der folgerichtigen Reihenfolge, wenn es eine solche überhaupt gibt. Vielmehr sind die Überstrukturen von Bedeutung, die die einzelnen Gedanken, Blätter, Kapitel zu einem Ganzen zusammenbinden – durch den gesamten Text winden sich Querverweise wie Gedankenfäden. Diese Aspekte sind im »Adligat« behandelt.
 
              Die ersten zwei Mottos spiegeln diese Interpretation auch direkt wider. Das Zitat von Robert Eisler deckt sich mit den ersten zwei Teilen des Titels im Sinne des bereits Ausgeführten:
 
               
                Die Monas sammelte ihre Hüllen um sich und breitete sie aus nach der Bewandtnis eines Vorhangs, der sie allseits ummantelte, goß sie aus über alle, richtete alle auf und sonderte allesamt nach Ordnungen, nach inneren Gesetzen und nach äußerer Vorsehung. Und so hat das Seiende sich so und so getrennt vom Nichtseienden. Hinsichtlich der Bewandtnisse ist das Seiende vom Nichtseienden individual gehüllt in zig Ummantelungen dazwischen. (Codex Brucianus, Robert Eisler: Weltenmantel und Himmelszelt)
 
                (Egger 2017a, 5)
 
              
 
              Das Zitat spricht unmittelbar von dem ummantelnden und so trennenden Mantel als Bewandtnis. Der Harlekin ist nicht direkt vertreten, aber als Theaterfigur und als Fachterminus mit dem Vorhang eng verbunden. Das zweite Motto bestätigt die Auffassung der Rolle des A–Z:
 
               
                Wenn ich des Morgens aufstehe, so spreche ich ein gantz ABC, darin sind alle Gebet! begriffen, unser Herr Gott mag sich danach die Buchstaben selbst zusammenlesen und Gebette drauss machen wie er will. Ich könts so wol nicht, er kann es noch besser.« (Moscherosch, Philander, 1665)
 
                (Egger 2017a, 5)
 
              
 
              Das letzte Motto, »Wer mich bloß aus meinen Veröffentlichungen kennt, kennt mich nicht. (Leibniz an Placcius, 21.2.1696)« (Egger 2017a, 5) ist eine salvatorische Klausel, die sowohl für Leibniz also auch für Egger gilt. Das Zusammenfügen der Texte gibt kein volles Bild. Es bleibt Ungesagtes und Ungeschriebenes.
 
             
            
              2.2 A: Der Anfang
 
              Der erste Satz, der die vollständige erste Seite (Egger 2017a, 7) einnimmt, wird unter diesen Gesichtspunkten und den eingangs ausgearbeiteten Aspekten zerlegbar, in seinen Einzelteilen verstehbar, und liefert so ein Beispiel lyrisch zusammengestellter Prosa. Eine kommentierte Version liest sich dann wie folgt: Das innere Buch startet mit dem Wunsch oder Postulat »Es gebe keine Grenzen«, welches sich Egger einerseits selber stellt, andererseits aus der von Egger angegebenen Fußnote heraus gesehen auch einen Teil des an Egger gestellten Auftrags sein kann. Das Buch ist die Antwort zu diesem Postulat als Entwicklung dieses Gedankens in Bildern, sprachlich, zeichnerisch, philosophisch, mathematisch in assoziativer und deduktiver Weise verbunden durch Analogien. Weiter: »keinen Rand« – der Übergang von der Grenze zum Bild des Randes – »nur quasi Narrenhütchen einer Oberfläche allein« – also das randlose Verkleben zu einer geschlossenen Fläche in dem gewählten Bild der dunce cap (Narrenhut), eigentlich der Vorform des Horns, das auch auf dieser Seite abgebildet ist. Der Narrenhut weist auch auf den Harlekin und das Motiv des in-eine-Rolle-Schlüpfens hin. Der Gedanke wird weitergesponnen: »Ballhörner, Tuten und ebenbildlich Blasen, henkelige, die keinerlei eindeutige, keine einseitwendige Grenze zögen zwischen Verkörperung und Raum«. Hier tritt das Einseitige der nicht-orientierbaren Flächen als »einseitwendig« auf. Das Drehen und Wenden des sich selbst betrachtenden Ichs hat in Wirklichkeit nur eine Seite, wie die projektive Ebene. Eine einseitige geschlossene Fläche ist randlos, hat keine Grenze, aber ist auch keine Grenze, da sie kein Inneres hat und so nicht Inneres von Äußerem trennt. Verkörperung ist auch die Verkörperung der Monade. Henkel weist auf die nicht-triviale Topologie hin, und »Tuten« deuten erstens auf das Horn als Instrument, das Organ des Werkes,58 hin und geben zweitens auch die Überleitung zur »Tüte« am Ende des Satzes. »Ebenbildliche« Blasen sind erstens Kettenglieder und zweitens als Blasen mit dem Blasen und so den Lippen und dem Hornspiel verbunden. »Ballhörner« ist eine Wortschöpfung, in der mehrere Stränge verzopft sind. Erstens kann man es mathematisch betrachten. Der Ball oder die Sphäre hätte ebenfalls keinen Rand, aber an ihre Stelle lässt Egger eine Kette von Hörnern treten. Nun ist das Horn eine Form des Wortes AAA, das das AA als Teilwort beinhaltet.59 Wörtlich bekommt der Ball auch Hörner, Ausstülpungen, wie sie später berücksichtigt werden. Letztlich fühlt man sich an das Verballhornen erinnert, dessen Bedeutung nach dem Duden lautet: »(ein Wort, einen Namen, eine Wendung o. Ä.) entstellen«, das vielleicht so auf die spielerischen Tollheiten des Harlekins hinweist.60 In der Weiterführung »sie sondern und sie fältelten sich auf in Kuhlen und Gumpen, in Hornbosseln, und Tromben davon: Ein kontinuierliches Band aus Tuben ohne Rand, welche allesamt an einem einzigen Punkt punktum rundgängig aneinander geheftet sind, und (so und so) eine wechselgelenkig endlose, umschäftig ausgedehnt überüberdrehte Kette bilden«, wird die Verkettung beschrieben, die auf der folgenden Seite dargestellt ist. Die Kuhlen und Gumpen sind eine in der Natur vorkommende Form der Vertiefung, die »Hornbossel« ist aus Horn und Bossel, einem Ball, zusammengesetzt. Das Wort ist die Invertierung des Ballhorns und enthält noch einmal das Spielerische und den Bezug zum Dialekt und Volksstämmigen und in diesem Sinne Gemeinen. Der »einzige Punkt« ist einerseits der singuläre Punkt des Horns und andererseits der ungesehene unendliche Punkt. Die Wendung »überüberdreht« bezieht sich auf die Überstruktur des Dreifachen, die durch den Prozess (siehe Seite 14 [Egger 2017a]) entsteht.61 Das gedrehte Horn entsteht durch Überfalten, und die Hörner bilden in Folge eine weitere, ins Unendliche gedrehte Form, die als Ganzes »etwas« bildet. In diesem Teil wird das verknüpfende Band poetisch als auch umgangssprachlich – außer Rand und Band –, angesprochen. Durch das Wort »wechselgelenkig« wird zudem die mechanische Darstellung angeführt. Der Finalteil – »Und wenn ich diesem unablässigen, anhaltenden Band (an irgendeiner Stelle) den Rand auftrennen wollte, so würde dies zur Folge haben, dass zumindest eine der Löffelhornformen zerschnitten ist, und, ebendort, lose, ein Loch, sozusagen, in die Tüte kommt.« (Egger 2017a, 7) – beschäftigt sich mit dem Füllen als Öffnen und Schließen, als Herausnehmen und Wiedereinfügen einer Kreisscheibe oder auch das Einfügen eines Fensters. So sinniert Egger entsprechend »Doch ein solches Loch wäre (nichttrivial) folgenreich: Als Oberfläche ohne jede eineindeutigste Grenze zwischen Hornachse, Verkörperung und Raum, die sich auffältelt in völligen (erfüllten) und leeren (eingeräumten) Räumen.« (Egger 2017a, 8) Das »nichttrivial« bezieht sich auch auf topologische Eigenschaften dieser Verkettung. Ebenso ist »eineindeutig« eine mathematische Vokabel für eine Bijektion, also eine Zuordnung zweier Mengen, bei denen jedes Bild genau ein Urbild hat, so wie beim Spiegeln der Monade. Der Superlativ ist schwieriger zu verstehen, er könnte auf die spezielle Rolle des unendlichen Punktes hindeuten, der sich bei der Progression der Überdrehung zu einer Achse ausbildet, ganz wie die Spindel einer Wendeltreppe, nicht unähnlich dem Buchrücken (spine) im Englischen und in der open book decomposition, die im Adligat thematisiert ist.
 
              Im Folgenden findet ein Sinnieren, Nachdenken und Nachgehen des Verklebens der auf Seite 7 (Egger 2017a) abgebildeten Flächeneinheit mit Rand mit sich selbst zu einer randlosen unendlichen Kette statt. Man trifft auch einen Wechsel der Stile hin zu einer lyrischeren Sprache an. So zum Beispiel in der Passage – »jedes Glied wirkt wie eine Beutel-Lippe mundrandig versiegelt, aber nicht versiegend, als Keule, Schale, Schwiele, Nutgewinde, Walzen-Naht-Falte etc., was der Gehäuse-Spindel einige ihrer außer sich ineinanderlaufenden« (Egger 2017a, 9) –, die ebenfalls den Mund und die Spindel aufgreift. Das Versiegeln ist auch eine Anspielung auf die auf Seite 12 (Egger 2017a) abgebildete Figur, die eine andere, einfache Schließung des Horns ist.62 Die Bezeichnungen »Nutgewinde« und »Walzen« verweisen wiederum auf eine mechanische Sichtweise des Verkoppelns und Verschraubens.
 
              Wie bereits bemerkt, tritt hier bereits das dreifache Ich auf. Das entsprechende Zitat wird folgendermaßen erläutert: »Das Ich ist ein Ich und sich ein Ich. Die Hörner ball’gen sich-in-sich (kleiner und kleiner) unzusammen, indem und während sie lockenbauchig auseinanderranken«. Dies bringt das Ich als Betrachter ins Spiel und macht sprachlich durch ein Auslassungszeichen das Ballhorn zum Spielball der Hörner (siehe auch Anm. 62). Im weiteren Verlauf finden sich die Verzopfungen, die Litzen, Naturbilder (»ei- und birnförmig«, »Hohlachsenkorallen« [Egger 2017a, 12]), Lippen und Münder. Das »Ei«, das hier eingeführt wird, spielt noch eine weitere tragende Rolle. Ein anderer Strang wird mit dem Satz »Die je beiden zwei Abschellerungen werden immer kleiner werden, Hohlachsenkorallen, während sie, zu zweien, maulschellig, unendlichfern aparte Punkte kompossibel zu erzielen suchen, ebenbildlich.« begonnen. Diese Stelle rekurriert auf die unendlichen Punkte, enthält das umgangssprachliche »Maulschelle«, in neuer Form, und führt das shelling, als »Abschellerung«, ein, welches im nächsten Kapitel aufgegriffen wird.
 
              Eine weitere genaue Lesung wäre nach diesem Muster möglich, aber an dieser Stelle zu ausufernd. Es sei aber darauf hingewiesen, dass im restlichen Kapitel das »Nichts, das ist«, »Alinea« sowie das »Loch« als Topoi vorgestellt werden und überdies mit den Monaden in Verbindung gebracht werden. Wichtig ist auch die hierfür, als Antwort zum Postulat, eingeworfene Frage: »Es gibt Grenzen?«, zu deren Beantwortung diese »Kette der Wesen« (Egger 2017a, 11) sich eskalierend entwickelt.
 
             
            
              2.3 B: Einzelteile, Narrenkappe und verklebende Verbindung
 
              Das Kapitel »B« sagt als Erläuterung zu dem verdichteten »A« mehr über die Elemente, die oben eigeführt wurden, und beginnt folgerichtig mit der Zerlegung. Der Anfangssatz von »B«, »Wenn die kleinste faktische Bewandtnis nicht das zergliederte Wort sei, nicht die Spur und keine Idee davon, oder der fassliche Begriff nicht das von Bedeutung Bestehende, – ist es dann die Verkettung, die sich auf sich bewenden ließe?«, drückt genau die Dekomposition der Wiedergabe in einer Folge von einzelnen Kettengliedern aus. Die Entfaltung des dynamischen Prozesses wird wie folgt gefasst: »Wie ein Loch durch ein Loch sich ausbreiten wird vor den Augen, Stück um Stück, eine insgemein eigenlose Welt in der Welt, das ungemein vernakuläre, areale Areal aber, gemacht aus völligen (erfüllten) und leeren (eingeräumten) Räumen« (Egger 2017a, 16). Das Resultat dieses allgemeinen Prozesses ist zunächst ohne Eigenmerkmal »insgemein eigenlos«. Das Wort »vernakuläre« alludiert auf den einheimischen, ichbezogenen Ansatz, wie auch auf die Nicht-Expertenrolle des Betrachtenden hin. Das »areale« Areal ist ein begrenztes, flächiges Gebiet, das als a-reales der inneren Welt zugehörig ist. Als allgemeines Inneres (zum Beispiel in einer Monade gedacht) ist es einerseits ins-gemein und andererseits un-gemein, da es nur in einer einzelnen Welt-in-der-Welt ist. Das Eingeschlossene, räumlich gedacht, ist sowohl »völlig«, also gefüllt (voll und gesättigt), als auch leer, da noch kein aktives »Eigen« zugegen ist, sondern nur passiv alles in es eingeräumt worden ist. Ein solcher Raum ist notwendigerweise vorher leer. Auf diese positivnegative Weise modelliert er die vollständig kreierte Monade, ohne Differenzen der Perzeptionen.
 
              Ein flächiges, räumliches Modell kann mathematisch gefasst werden. Im Text steht diesbezüglich direkt: »Wenn abab die Verklebung zur projektiven Sphäre (›Kreuzhaube‹) angibt, und aa diejenige der Sphäre, so ist die Narrenkappe (durch und durch) a-a-a-gezaddelt« (Egger 2017a, 20).63 Das Verkleben der Narrenkappe als eine Reihe von Schritten ist von Egger auf Seite 17 (Egger 2017a) bildlich dargestellt. Das erste Verkleben gibt den Hut, der Rand wird dann üblicherweise einfach auf die Naht geklebt, um das letzte Bild zu erhalten. Das dritte Gebilde, das Horn ist eine Zwischenstufe, die zum Ausdruck bringt, dass der Anfangs- und der Endpunkt der Naht des Hutes beim weiteren Verkleben identifiziert werden.64 Dieses ist streng genommen nicht notwendig, ist aber für das Werk selbst von großer Bedeutung, da diese Hornform die Grundform der unberandeten unendlichen Kette, siehe Figuren (Egger 2017a, 7, 8), bildet. Prosaisch beschreibt Egger: »Die Narrenkappe wird aus der Form eines gleichseitigen Dreiecks sukzessive konstruiert. Das einfache Verkleben von zwei Seiten der Dreiecksfläche gleicher Richtung ergibt eine Kegeltüte, aber das Verkleben der dritten, obendrein verdrehten Seite mit den jeweils bereits zusammenverklebten, erfolgt durch Identifizieren der Grundlinie der Kappe rundaus mit einer Linie, welche eben diese zum Punkt gedreht und umwendend verbindet:« (Egger 2017a, 17–18).65
 
              Die Verbindung des Verklebens zum Reimschema folgt im Text sogleich »Ein Reim, der auf den Leim geht, quasi, und der sich einszweidrei – mit der angegebenen Orientierung – unzusammen zusammen fügt« (Egger 2017a, 19). Diese Zeile exemplifiziert zudem die Umschwünge der Sprache. Das Technische weicht zum einen dem Volksmundigen »auf den Leim gehen« für das Verkleben, und dem »einzweidrei« für die dreifache Wiederholung AAA, zum anderen ist die »angegebene Orientierung« wieder eine technische Erläuterung für den in Anm. 39 und 64 beschriebenen Sachverhalt, und letztlich bietet das Einfügen von »unzusammen« dichterische und philosophische Aspekte. Das AA-1 ist als Aufgeschnittenes auseinander, aber als Verklebtes zusammen. Mathematisch ist das eine Wahl der Darstellung (siehe ebenfalls Anm. 64). Die dichterische Wortschöpfung »unzusammen« und dessen Einfügen stellt den Widerspruch in den Vordergrund, der die gleichzeitige Existenz des auseinandergeschnittenen, zerlegten Seins und des ganzen, zusammengefügten Seins als simultane Erscheinungsformen in sich birgt. Hier begegnet man ein weiteres Mal dem Motiv des »selbandern« und der Dreiheit in der Verklausulierung »ein Gleicher, unzuzweit, zu zweien, individual quasi, und ob das sein kann: eins und eins und uneins zu sein (diese drei)« (Egger 2017a, 17). Als Einfügung ist der erste Hinweis auf das Dreidimensionale die Verklebungsvorschrift der Abbildungen auf Seite 18 (Egger 2017a). Nachfolgend findet man das shelling66, und das open book hat unmittelbar danach seinen Auftritt (Egger 2017a, 19).
 
              Das Kapitel schließt mit einem wichtigen weiteren Schritt, der einfach anmutet, aber bedeutsam ist. Dies ist das einfache Ineinanderschieben zweier Dreiecke, welches mit einem Arrangement und einer Animation von vier Dreiecken mit orientierten Seiten – Kombinationsmöglichkeiten der Formen des AAA – verknüpft wird (Egger 2017a, 20). In diesem Kapitel wird noch in Verbindung mit der Verklebung von Dreiecken weitergedacht, und es endet mit einer Referenz auf den bunten Harlekinsmantel: »[S]ind einem gleichseitigen Dreieck die Kanten dergestalt orientiert zu identifizieren, dass es damit folgende Bewandtnis hat: herabhängende Buntlappen kann man einen nach den anderen hochklappen, aber – an welcher Kante dann? – selbanderschlagend – anverwandelnd?« (Egger 2017a, 20 f.). Zum »selbander« der beiden Dreiecke, die gespiegelte Basen besitzen, kommt das »Anverwandeln«, in dem sich »anverwandt«, »verwandeln« und »wand« ausmachen lassen. Die beiden Opponierten sind anverwandt, ihre Zusammensetzung wandelt sie, und gemeinsam bildet dieser Wandel eine Windung und eine Wand, sowohl eine innere als auch eine äußere, der Zeichnung nach. Essenziell ist die Fußnote Eggers, die den Zusammenhang mit der figura paradigmatica oder Figura P von Cusanus herstellt.67
 
             
            
              2.4 C: Harmonisch Ineinandergesetztes beleuchtet. Et Cetera
 
              Mit dem Leibniz-Zitat beginnend liiert Egger in der Folge die Figur mit Dreiecken, in dem Wort der »Triangel« und dem Harmonischen, die besonders bei Cusanus von fundamentaler Signifikanz ist. In einem cleveren Wortspiel invertiert er anagrammatisch das »Triangel« zum »Integral«. In der Tat hat Leibniz sein harmonisches Dreieck und Reihensummationen als Inspiration zum Differentialkalkül und dem Fundamentalsatz der Analysis, der ermöglicht, das Integrieren als inverse Operation des Differenzierens aufzufassen, benutzt.68 Monadisch gedacht kann so durch Integration über die Differenzierten die Gesamtheit wiederhergestellt werden. Dieser Prozess kann dann als ein Entfalten der Dreiecke betrachtet werden; siehe hierzu die Abbildung (Egger 2017a, 23).
 
              Den Übergang zum Dreidimensionalen liefert in diesem Fall der Originaltext von Cusanus, auf den sich Egger bezieht: »Die Pyramiden der figura paradigmatica sind ineins verkeilt, und ihre Ränder verheftet zu Kacheln, während die Ränder beiderseits einen ununterbrochenen (Loxodromen-)Kreis versäumten (auf der Pseudosphäre).« (Egger 2017a, 22) Um das geometrische Bild hier nachzuvollziehen, muss man die Basisseiten des Dreiecks schließen, und dann die entstehenden Kegel an ihrer Spitze ins Unendliche ziehen. Ein Modell ist die Pseudosphäre69, in der das Unendliche im hyperbolischen Sinn zu sehen ist. Diese Beschreibung deckt sich auch mit der Auffassung Hölderlins (vgl. Kaufmann 2017). Das Verkleben entlang den Rändern, hier als Loxodrome realisiert, ist gleich dem Verkleben entlang der Villarceau-Kreise zu sehen.70 Als Gesamtes soll sich ein vollständiger Raum ergeben. Die Wahl der vier Dreiecke als Konfiguration erlaubt Egger, das Bild zu beflügeln. Das Zusammenfügen wird dynamisch, seine möglichen Konfigurationen wird Egger mit Gelenkfiguren71 oder freien Formen modellieren.
 
               
                Im proportionierten Konfigurationsraum ihrer gleichmöglichen Koinzidenz – ein rigide selbstverschränkt bewegliches Gelenksviereck – bilden die beiden Dreiecke ein indistinkt konfuses Chiaroscuro, die Maske des Einen ent- und verlarvt beständig die vermaschtere Verbänderung des Anderen, »um und um« vis-à-vis Licht und Nicht-Licht in ein Maß zu fassen, untermischt mit Klarem und Dunklem, verkluppt im endlos ungestuften Rapport von Distinktestem und Verworrenerem.
 
                (Egger 2017a, 24)
 
              
 
              Diese Passage bringt alle Stränge zusammen. Das Chiaroscuro, die Abgrenzung von Dunklem und Hellem (Klarem), spricht die verschiedenen Stufen der Perzeption an – die unterschiedlich graduierte Beleuchtung ist sinnstiftend72 – und bildet simultan eine Brücke zu Kunst und Theater, insbesondere durch den Verweis auf die Masken zu der Commedia dell’arte. »Vermaschert« ist ein entsprechender Wort-lazzo. Die Larve als Maske weist auch auf die Nissen hin, die noch erörtert werden (s. Seite 22 [Egger 2017a]). Die Egger’sche Wortschöpfung »verkluppte« ist eine verkupplende Verklappung der Momente, die mechanisch gesehen entlang der Loxodrome verschraubt werden. Die entsprechende Bedeutung von Kluppe als Werkzeug greift Egger in der Fußnote auf der nächsten Seite auf. Die Zeichnungen sind einerseits die freien, sich vogel- oder puppenartig einwickelnden Formen,73 und die Verschraubungen und Verbänderungen. Den Übergang zum stofflichen Bild der Narrenkleidung folgt durch die Nennung des berühmten Vogelfängers mit der Referenz »Papagenohafte Stofflappen«.74 Dies ist der »buntflickigter Harlekinsmantel« aus Kapitel »A« (Egger 2017a, 16). Die weiteren Ausführungen drehen und wenden sich um dieses Bild.
 
              Mit der genaueren Untersuchung des ABC ist ein wichtiger Eckstein gesetzt. Verwandte Themen und Variationen finden sich in den folgenden Kapiteln, die in ähnlicher Weise, Wort-für-Wort, in Bezugnahme auf elementare Stränge und Figuren als Leitlinien, Bändern als Lesezeichen und Bezeichnungsweisen und Etymologien folgend, sich anhand von Spuren erschließen lassen. Aufgrund der Masse der Verknüpfungen und Bilder kann nicht allem Rechnung getragen werden, doch das Ende will noch kurz betrachtet sein.
 
             
            
              2.5 Z. Das finale Kapitel. Bewandt-nisse
 
              Das letzte Kapitel wirkt wie eine Rückbesinnung aus einem Traum, einem Erlebnisstrudel der Bilder. Es werden die bereits vorgestellten Sinnbilder erlebt. In diesem Lebendigen tauchen die »Bewandt-Nisse« (Egger 2017a, 173) auf und geben einen neuerlichen Zugang. Die Nissen als Nisteier – »Etwas kroch als Etwas trombenförmig aus dem Loch, eins um eins, eine Ketten-Rotation der Ringe, die aus zig hervorquellenden Kolonien Individuale nistet« (Egger 2017a, 175) – sind die Belebung der textil gefassten Doppelpunkte, die »Nisse« (Egger 2017a, 69), aus Kapitel »J«.
 
              Das Ende – »so wie gleichsaum ein Reifen auseinanderrollt, als Hohlkreisel undurchlocht Löcher schraubend, wie Nichts, das ist, durch und ohne weiteres undurchgepfercht pfeift um ein Wind- und zwei Welteier, gepellt.« – verbindet die verschiedenen Bilder im Prozess und stellt das Resultat unter das doppelte Bild des Wind- und Weltenei, dem Ei ohne Rand und dem Anfang des Universums. Diese beiden Referenzen sind im Kapitel »Y« thematisiert, in der Phanes aus der orphischen Weltenerstehungslehre auftritt und das Windei wie folgt erläutert wird: »Vielleicht ist das soundso vielschalige Windei nichts anderes als ein in den Raum gelitztes Loch, Alinea« (Egger 2017a, 171). Diese erste Interpretation wird verworfen, weil der Verdoppelung noch nicht ganz Rechenschaft getragen wurde. Diesem Anspruch genügend ist das Windei, das Nichts-das-ist, als Litze im Raum, die einer Fläche entspricht, die den Raum als Verbindung in zwei korrespondierende Teile teilt. Im Bild der Pelle ist sowohl die enge Umschließung als auch die Lösung des Problems, harlekinsch »gepellt«, inbegriffen. Ein Modell ist der Torus, der als getriebeähnliche Korrespondenz die Villarceau-Kreise hat, die die Übersetzung zwischen dem inneren und dem äußeren Torus (in der 3-Sphäre) leisten. Diese sind Reifen, die als Säume und Schraubgewinde fungieren. Die beiden Gebiete sind eben zwei Gebiete, die beides Welten sind – daher »zwei Welteier« –, ganz ähnlich den zwei Dreiecken der figura paradigmatica, die aber statt harmonisch ineinander, harmonisch aneinander gesetzt sind.75 Die Korrespondenz ist die prästabilierte Harmonie, die aber in Eggers Bild durch die kommunizierenden Litzen eben doch durchsichtig durch Nichts-das-ist verbunden sind.
 
             
            
              2.6 Adligat. Alles zusammengebunden
 
              Bevor das Buch geschlossen wird, erinnert uns Egger sowohl thematisch als auch physisch im gerade noch offenen Buch an die open book decomposition.76 Es handelt sich hierbei um eine Art der Darstellung für dreidimensionale Mannigfaltigkeiten, wie der 3-Sphäre. Ein fundamentales Resultat der Theorie ist es, dass jede solche Mannigfaltigkeit mittels einer solchen Darstellung gegeben werden kann. Die Bestandteile sind hierbei eine orientierte Verschlingung (link), eine Fläche und eine Projektion auf den Kreis. Im Wesentlichen wird die Fläche um eine Achse rotiert, wie die Seiten eines Buchs. Genauer ist aber die Achse im Unendlichen zum Kreis geschlossen, »Alpha est et Omega«, und man erhält ein Bild ähnlich dem auf Seite 181 (Egger 2017a). Im einfachsten Fall ist dies die Zerlegung der 3-Späre, in zwei Tori, die bereits betrachtet wurde. Für die Metapher wichtig ist, dass die Verschlingung eine Verbindung der Blätter hervorbringt, also genau die Querverbindungen realisiert, und dass in diesem Prozess ein dreidimensionaler Raum entsteht. So steht das Gesamtwerk des Buches einerseits für das Innere des Buches, das aber die Außenwelt ganz wiedergibt. Nun eben nicht nur durch eine trennende Fläche, sondern auch raumausfüllend durch eine Blätterung. Somit kann das mathematische Flächenmodell der philosophischen Monade, oder allgemeiner der Welt-in-der-Welt, die die Welt spiegelt, schriftstellerisch als ultimative Metapher in Buchform, dem Produkt des poetischen Schaffens, gefasst werden. Am Ende bleibt die Frage offen, was mit dieser Verfahrensweise des In-Worte-Fassens, und somit des Zerlegens und Zusammensetzens, bewerkstelligt werden kann. Egger schließt – bis auf eine Fußnote – mit dieser Frage ab: »Wie also bekommen wir ungewahr veränderte und nicht bloß neu zusammengesetzte Gebietsstücke der Welten in der Welt?« (Egger 2017a, 181).
 
             
           
          
            3 Zusammenfassung
 
            In diesem Artikel ist den Spuren, die Egger gelegt hat, unter Verwendung der anfangs angeführten, oben kurz zusammengestellten Methoden, unter besonderer Berücksichtigung der vorangestellten Aspekte, gefolgt worden. Der Weg ist nicht einfach, vielseitig verästelt und umschließt eine ganze verbundene Welt diversester Facetten, die aus den verschiedensten Winkeln angedacht und beleuchtet werden. Abschließend kann dies als Beantwortung der eingangs gestellten Fragen gewertet werden. Der Leser wird nicht direkt adressiert, ist aber angesprochen. Der Text ist lyrisch dicht und ist dementsprechend zu begreifen. Man kann und soll vom Dargestellten und Dargebotenem sehr viel verstehen, aber es handelt sich nicht um ein Traktat, in dem alles gesagt wird und zum Ausdruck kommt. Durch das Nichtgesagte, die Umbrüche und die Auslassungen und das Zusammensetzen ist ein Band gewoben, das einer analytischen Auflösung widerstrebt. Als Ganzes wirkt das verdichtete und gedichtete Material lyrisch anregend, als Denkanstoß, zuweilen mysteriös mystisch anmutend, weiter. Die Beschäftigung mit dem Buch bietet dem Leser die Möglichkeit, neues Territorium zu erschließen und Bekanntes in neuem Licht zu sehen.
 
            Passend zum selbstgewählten Thema des Werks kann man es wie folgt fassen. In der Selbstreflexion über das Tun des Dichters beim Dichten denkt sich Oswald Egger in die Dinge hinein. Er setzt sich selbst als empfindender observer und Akteur. Hierbei wird das Begreifen der Begriffe und Zusammenhänge selbstreflektierend aktiv und zeitlich gedacht. Er erfüllt sie so mit Sinn und belebt sie. Der Akt des dichterischen Tuns ist in Harlekinsmäntel in mathematischen, philosophischen, poetologischen, sprachlichen und handelnden Aspekten gedacht, behandelt, rezipiert und als Erfahrungsbericht dargestellt. Die wie eine Kollage wirkende Gesamtbetrachtung ist ein Ganzes, eine zusammengebundene, harmonisch ineinandergesetzte Welt der Welt-in-der-Welt Welten. Wie im echten organischen Leben ist alles verbunden, auch wenn manche Verbindungen nur Perzeptionen sind. Die Introspektion des Dichters in seinem dichterischen monadischem Tun, verursacht im Leser eine Apperzeption, die in beiden, zu unterschiedlichen Graden in unterschiedlichen Weisen eine Erweiterung der Perzeptionen bewirkt und so synapsenartig Verbindungen von und zur Welt des Dargestellten, der Welt-in-der-Welt, die die ganze Welt widerspiegelt, erstellt. In der Art des Zusammenstellens und der Vermischung der Stile präsentiert sich so die prosaische Lyrik oder lyrische Prosa, je nach Betrachtungsweise, Oswald Eggers als open book.
 
           
          
            Abbildungen
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                Abb. 1: Verklebungsvorschrift einer Kreisscheibe oder Kegels AA-1B, des Horns, der Zeeman dunce cap AA-1A, und der 3-fold dunce cap AAA.
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                Abb. 2: Die Figura Paradigmatica aus der Baseler Ausgabe, digitalisiert vom Cusanus Portal. (https://urts99.uni-trier.de/cusanus/content/fw.php?werk=10&lid=18088&ln=basler).
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          Notes

          1
            Eine romantische Übersetzung liefert Weber: »Der erhabenste Act der Poesie ist es, den empfindungslosen Dingen Empfindung und Leidenschaft zu verleihen« (Weber 1822, 130). Darüber hinaus sei auf die Mehrdeutigkeit von »senso« hingewiesen, welches sowohl auf Empfindung als auch auf Begreifen, in Bezug auf die Sinne, verweist. Damit ist ›insenso‹ auch das Unbegriffene, (noch) nicht sinnlich Erfasste, in dieser Weise Nichtsinnige, Unsinnige oder auch mit Meinong Widersinnige. Ebenso ist »lavoro« auch die Aufgabe und die Arbeit des Darstellens und Elaborierens. 

          
          2
            An dieser Stelle möchte ich darauf hinweisen, dass die folgenden Ausführungen eine persönliche Rezeption des Buches Harlekinsmäntel sind, die primär auf dessen Lektüre beruhen. Im Hintergrund sind aber auch Gespräche mit Oswald Egger, die Teil einer langen unstetigen, aber fortlaufenden Konversation sind.

          
          3
            ›Wort für Wort‹ ist ein Topos, der in Harlekinsmäntel mehrmals auftritt und ein Titel eines Werks Eggers. Dies ist ein Beispiel eines durchgängigen Phänomens. Hierhin gehören auch Nichts, das ist, Der Rede Dreh, Diskrete Stetigkeit, Die ganze Zeit, To Observe the Obverse und Selbanderm Schlag. Diese Vorkommnisse lassen den Schluss zu, dass es sich bei Eggers Harlekinsmäntel auch um ein Resümieren seines bisherigen Schaffens und Tuns, der ›lavoro‹ handelt.

          
          4
            Die Bezeichnung und der Begriff »Stoff« selbst für sich genommen liefert schon ein reiches Beispiel. Nicht umsonst spielt dieser Begriff bei Hölderlin eine große Rolle (vgl. Kaufmann 2017).

          
          5
            Die deutsche Übersetzung ist zitiert nach Platon 2001.

          
          6
            Ein weiteres Thema Eggers, die Natur und ihre Formen, ist in Harlekinsmäntel durch das Lebendigwerden der Formen thematisiert, so zum Beispiel im Kapitel »Z«. Sie tritt passenderweise im Kapitel »Ligatur« als Verbindung auf. Darüber hinaus gibt es zwei Querverbindungen. Der erste geht auf Leibniz zurück, der das von Menschen Geschaffene von dem organischen, von Gott geschaffenen Leben unterscheidet, auch wenn beides im weiteren Sinne Maschinen sind: »[E]t j’ai fait juger ailleurs que leurs corps organiques sont des machines en effet, mais qui surpassent autant les artificielles« (Leibniz 1986a, Liv. III, VI § 42, 150). Die Differenz ist auch eine Unterscheidung des Endlichen, Geschaffenen und dem Unendlichen, Erschaffenen. Die zweite, direkt mit diesem Aspekt liierte Verknüpfung, liefert Eggers Resümee, welches unten (vgl. Egger 2017a, 11) zitiert ist.

          
          7
            Zopfgruppen treten in Der Rede Dreh auf und weisen textil auf das Klöppeln hin. Knoten sind den Gnomen & Amben vorangestellt und treten in dem Kapitel »M« im Zusammenhang mit der Boy’schen Fläche auf. Im Kapitel »S« werden sie mit dem Häkeln in Verbindung gebracht. Gelenkfiguren sind Hauptthema in nihilum album, und treten im Kapitel »V« auf. Überlagerungen finden sich im Kapitel »O« und in entscheidender Weise in Diskrete Stetigkeit. Die open book decomposition ist im Adligat, das weiter unten näher besprochen wird, ein wichtiger Gesichtspunkt. Auch treten Knoten hier wieder in Erscheinung.

          
          8
            Die Wortschöpfung ist laut Kratylos ein Privileg derer, die Kunst (techne) beherrschen (Platon 2001, 388d–e). Weiteres zu mathematischer Wortschöpfung findet man bei Grothendieck 2009 (der Autor dankt C. Berger für diesen Hinweis).

          
          9
            Diese Abbildung wurde erst nach Leibniz erfunden. Sie tritt in Harlekinsmäntel in Kapitel »L« auf, wo auch auf die Vorgeschichte eingegangen wird (vgl. Egger 2017a, 92).

          
          10
            Das Hinzufügen dieses unendlichen Punktes ist eine sogenannte Einpunkt-Kompaktifizierung. Das Resultat für beliebige Dimension n ist die Sphäre Sn ≈ Rn U {∞}. Hier ist Rn der n-dimensionale Euklidische Raum und das Zeichen ≈ bedeutet »homeomorph«, das heißt »topologisch äquivalent«. In dieser Identifikation wird die Einheitssphäre Sn-1 im Rn zum Äquator der Sn. Für die 2-Sphäre wird dies anschaulich. Der unendlich ferne Punkt ist der Nordpol, und der Nullpunkt entspricht dem Südpol. Das Innere des Einheitskreises wird zur unteren Hemisphäre, und das Äußere wird zur oberen Hemisphäre. Die Grenze beider ist der Äquator. Konkret bekommt man die Korrespondenz durch stereographische Projektion. Legt man eine Ebene durch den Äquator, so entsprechen die Punkte auf dieser Ebene eineindeutig den Punkten der Sphäre ohne Nordpol N. Jede Gerade durch N und einen Punkt auf der Ebene schneidet die Sphäre in einem Punkt und umgekehrt, liegen N und ein Punkt der Sphäre auf einer Geraden, so schneidet sie die Ebene in einem Punkt. Beim Raum R3 entsteht die kompakte 3-Sphäre S3.

          
          11
            Diesbezüglich: »Im Drehen und Wenden der Blätter kommt unentwegt zur Sprache, was nicht gesagt ist, was, Alinea, als Inversion der Stille hörbar werde« (Egger 2017a, 177). Alinea ist das Zeichen ¶, also der Inbegriff eines Nichts, das ist, besonders im Gedicht, wo die Zeilenumbrüche und Strophenabsätze wesenhaft sind. Als Zeichen unsichtbar, aber existent als hörbare Stille.

          
          12
            Erkenntnis ist den Monaden, die Leibniz ›Seelen‹ nennt, vorbehalten. Diese haben deutlichere Perzeptionen und Erinnerung (vgl. Leibniz, Monadologie § 19, Vernunftprinzipien § 8).

          
          13
            Egger zitiert dieses Motto mehrfach in Harlekinsmäntel, Kapitel »K«. An dieser Stelle wird auch auf den Brief an Königin Sophie-Charlotte hingewiesen (Egger 2017a, 84), welcher Leibniz am 8. Mai 1704 schrieb (Leibniz 2013, N. 246, 344). Das Motto wird zur Darstellung seiner Philosophie herangezogen, die er zuvor für Lady Masham formuliert hatte (zu dieser Korrespondenz siehe Leibniz 2013, L). Der Vollständigkeit halber sei auch bemerkt, dass die Stelle in Neue Abhandlungen sich auf Tiere bezieht. Leibniz’ Rezeption geht unter anderem auch auf Beobachtungen von Animalcula von Leeuwenhoek (s. etwa Becchi 2017, dessen Dissertation auch von Egger zitiert wird) zurück.

          
          14
            Das Innere und Äußere der Sphäre ist bereits in Anm. 11 besprochen worden. Nimmt man einen Torus, so ist das Äußere des Torus in der drei-Sphäre S3 als Einpunkt-Kompaktifizierung des dreidimensionalen Raums wiederum ein Torus. Das Verkleben der beiden Tori zur 3-Sphäre entlang der Villarceau Kreise, die das Thema des Kapitels »U« sind, liefert die Hopffaserung, die in Kapitel »W« betrachtet wird, siehe insbesondere die Abbildung (Egger 2017a, 154). Hier wird auch ein Text zur Beziehung zwischen der Inversion und den Monaden zitiert (ebd., 155–156). Die Inversion hängt wiederum mit den Clifford-Tori zusammen, einer flachen Einbettung des Torus in die 3-Sphäre, die, gleich der 2-Sphäre, die 3-Sphäre in zwei Teile teilt, die auch durch Rotationen ineinander abgebildet werden können. Eine Referenz zu dieser Geometrie, die auch Verweise auf die Originalarbeiten von Clifford und Hopf beinhaltet, ist Penrose und Rindler (1988, 61–65).

          
          15
            Für eine nähere Betrachtung des »selbanderen«, dessen Gebrauch bei Egger von zentraler Bedeutung ist, siehe Seite 11 (Egger 2017a) insbesondere Fußnote 47. Für den Gebrauch von »selbdritt« ist insbesondere die von den Gebrüdern Grimm ausgewiesene Bedeutung II 6) a) (vgl. DtWb, Bd. 16, Sp. 429) gemeint. Einer der drei ist der Autor, Egger selbst. Dies zeigt sich deutlich in dem Vorkommen des »ich« und seiner Perspektive des Denkens, Handelns und Erfahrens. Diese Trias präsentiert sich in Eggers Werk in den Formen der dunce cap, dem Loch im Loch im Loch (z. B. Kapitel im »J«) und der und-und-und Gestalt der Sprache. Hierzu schreibt er: »In aller Stille, was und-und-und ›ist‹ (eher ein Und-Zwar als zwei Und-Dann oder drei Und-Schon) … « (Egger 2017b, 27, s. a. 6).

          
          16
            Dies ist auch im anagrammatischen Titel To observe the obverse ausgedrückt, der im Kapitel »F« sinntragend zitiert ist. Die mögliche Einseitigkeit der Münze, die erste Bedeutung von obverse ist die Kopf- oder Rückseite einer solchen, ist direkt im Zitat weiter unten auf Seite 11 (Egger 2017a) thematisiert. Mathematisch würde die Münze auf ihrem Möbiusbandrand rollen. Ein weiteres Netz der Verzweigung wird im Kapitel »O« behandelt. Auf das Drehen und Wenden als Rotationen und Torsionen wird in mehreren Kapiteln eingegangen.

          
          17
            Das Durchbohren ist im Kapitel »J« ein Motiv und insbesondere ist eine Figur des Loch-im-Loch-im-Loch in der ersten Abbildung auf Seite 55 (Egger 2017a) zu sehen.

          
          18
            Der Harlekin tritt, wie von Egger zitiert, in dem bereits erwähnten Brief von Leibniz an Königin Sophie-Charlotte auf, in dem auch das Motto tout-comme-ici auftaucht. Der Harlekin, der des Öfteren den von Leibniz zitierten Spruch »C’est tousjours et partout en toutes choses tout comme icy« (Leibniz 2013, N246, 344) proklamiert, entstammt der Komödie Arlequin empereur dans la lune von A. M. de Fatouville. Eine zweite Stelle, die die Mäntel des Harlekins aufgreift, ist in den Neuen Abhandlungen zu finden: »[C]’est (pour me mieux expliquer par quelque chose de revenant, tout ridicule qu’il est) comme Arlequin qu’on voulait dépouiller sur le théâtre; mais on n’en put venir à bout, parce qu’il avait je ne sais combien d’habits les uns sur les autres: quoique ces réplications des corps organiques à l’infini qui sont dans un animal ne soient pas si semblables ni si appliquées les unes sur les autres, comme des habits, l’artifice de la nature étant d’une tout autre subtilité.« (Leibniz 1986a, Liv. III, VI § 42, 150) In dieser Form begegnet man dem Harlekin in Egger auf Seite 77 (Egger 2017a).

          
          19
            Die Bühne kommt zuerst in Verbindung mit dem Harlekin vor (vgl. Egger 2017a, 77), dazu Näheres weiter unten, und ist ein Hauptthema in Kapitel »J«.

          
          20
            »Chape oder manteau d’Arlequin bezeichnet im Französischen einen Vorhang vor und über dem Bühnenvordergrund, ebenso einen Teil der Bühne selber, sowie die Stoffbahn hinter dem Portal, die erste Soffitte, die dem Publikum den Einblick in die Obermaschinerie verbirgt.« (Egger 2017a 78).

          
          21
            Diese Fenster sind insbesondere im Kapitel »E« behandelt. Eines der dort angesprochenen Themen betrifft das Endliche im Unendlichen, hier in der Form der irrationalen Zahlen versus den rationalen Zahlen in der Form einer Quadratur. Das Herausschneiden von Fenstern macht die Fläche rational und in diesem Sinne das Unendliche, Irrationale, endlich, also rational.

          
          22
            Leibniz führt die Monaden wie folgt ein: in der Monadologie, § 1: »La Monade, dont nous parlerons ici, n’est autre chose qu’une substance simple, qui entre dans les composés; simple, c’est-à-dire sans parties« (Théod., § 10; die Referenz auf die Theodizee stammt von Leibniz selbst) und in den Principe de la Nature et de la Grace, § 1: »La substance est un être capable d’action. Elle est simple ou composée. La substance simple est celle qui n’a point de parties. La composée est l’assemblage des substances simples, ou des monades. Monas est un mot grec qui signifie l’unité, ou ce qui est un.«.

          
          23
            In der Monadologie, § 18 konstatiert Leibniz: »On pourrait donner le nom d’Entéléchies à toutes les substances simples, ou Monades crées, car elles ont en elles une certaine perfection (échousi to entelés), il y a une suffisance (autarkeia) qui les rend sources de leurs actions internes et pour ainsi dire des Automates incorporels.« (Vgl. Monadologie, § 87).

          
          24
            »Et il faut qu’il y ait des substances simples, puisqu’il y a des composés; car le composé n’est autre chose qu’un amas ou aggregatum des simples.« (Monadologie, § 2). In deutschen Fassungen wird die Bestimmung »crées« nicht immer mitübersetzt. Für den vorliegen Überblick ist diese Betonung von Interesse, da die Kreation auf einen Schlag und das Erschaffensein analog zur Textgenese eines Ganzen gesehen werden können.

          
          25
            Hier ist zu bemerken, dass Leibniz im strengeren Sinn und im weiteren Sinn unterscheidet (s. Monadologie, § 14). Wobei Seelen im strengeren Sinn solche mit Erinnerungen sind.

          
          26
            »L’action du principe interne« (Monadologie, § 15).

          
          27
            »Il s’ensuit de ce que nous venons de dire, que les changements naturels des Monades viennent d’un principe interne, puisqu’une cause externe ne saurait influer dans son intérieur (§ 396, § 900)« (Monadologie, § 11).

          
          28
            »[E]t ils se rencontrent en vertu de l’harmonie préétablie entre toutes les substances, puisqu’elles sont toutes les représentations d’un même univers« (Monadologie, § 78).

          
          29
            »Les Monades n’ont point de fenêtres, par lesquelles quelque chose y puisse entrer ou sortir.« (Monadologie, § 7).

          
          30
            »Das Epos also und die Dichtung der Tragödie, ferner die Komödie, die dithyrambische Poesie und der größte Teil der Auletik und Kitharistik, sie alle sind in ihrer Gesamtheit nachahmende Darstellungen (Mimesis).« (Aristoteles, Poetik, 1447a c1,2).

          
          31
            »Es besteht aber unter ihnen ein dreifacher Unterschied, nämlich in Bezug auf die verschiedenen Mittel, die verschiedenen Gegenstände und die verschiedene Art der Darstellung und zwar nicht in gleicher Weise.« (Aristoteles, Poetik, 1447a c1,3).

          
          32
            »Man betrachtet aber Bilder deshalb mit Vergnügen, weil bei ihrem Anblick ein Lernen, d. h. ein Schluß sich ergibt« (Aristoteles, Poetik, 1448a c4,2). Dies ist auch ein gutes Motto für die Beschäftigung mit Eggers Werk.

          
          33
            »Die Kunstform aber, die sich bloß der Rede bedient, sei es der ungebundenen, sei es der metrischen und, falls der letzteren, entweder mehrere Versmaße miteinander verbindet oder nur eine Versgattung anwendet, hat bis jetzt keinen Namen.« (Aristoteles, Poetik, 1447b c1,5).

          
          34
            Man kann hierbei Niveaus unterscheiden: erstens das theoretische des Inhalts, der hier weiter erörtert wird, und zweitens das praktische des Werks. Für das Werk ist der Abschuss der Band selbst und der Einband, im vorliegenden Fall wörtlich das »Adligat«, welches sich treffenderweise mit der open book decomposition beschäftigt.

          
          35
            Dies ist ein Standardgebiet der Topologie (siehe z. B. Munkres 2000, Kap. 13).

          
          36
            Mathematisch gesehen ist das Verkleben natürlich nicht realiter gemeint, sondern in einem übertragenen Sinn. Man identifiziert hierbei die Punkte der Seiten vermittels einer Äquivalenzrelation. Nichtsdestotrotz oder gerade deshalb ist der Name »verkleben« gewählt, da, dem Sinn nach, das mathematische Verkleben genau ein Modell der Wirklichkeit sein soll und ist. Das »Sein« hier betrifft auch das Nichts-das-ist.

          
          37
            Das Symbol »8« ist ein eindimensionales Beispiel für eine Immersion. Den mathematischen Inhalt umschreibend kann man sagen, dass es einen Doppelpunkt gibt, aber wenn man sich ihm auf einer der vier möglichen Weisen nähert, dann ist genau eine Fortführung der Kurve natürlich, nämlich entlang dem gegenüberliegenden Zweig.

          
          38
            Diese Art Flächen tritt wesentlich im Text in Erscheinung, insbesondere in den Kapiteln »A« und »B«, wie weiter unten besprochen, wo auch die weiteren Erläuterungen eine Rolle spielen. In Eggers Rezeption wird allerdings oftmals auf die Angabe der Orientierung verzichtet, das heißt das hochgestellte -1 wird ausgelassen. Diese Auslassung ist einerseits dichterische Freiheit, ist aber auch legitim, wenn man zusätzlich den Namen der Fläche angibt.

          
          39
            Diese Operation ist als connected sum (zusammenhängende Summe) in der Topologie bekannt.

          
          40
            Die Einseitigkeit des Möbiusbandes ist von Escher in mehreren Graphiken eindrucksvoll dargestellt worden und bietet auch einer Vielzahl anderer Künstler eine Inspiration. Das Möbiusband und eine Kleinsche Flasche sind in der Ligatur (Egger 2017a, 172) gezeichnet.

          
          41
            Von einer Fläche oder einer zweidimensionalen Mannigfaltigkeit verlangt man, dass es für jeden Punkt eine offene Umgebung gibt, die topologisch äquivalent zu einer solchen in der reellen Ebene, genauer dem R2, ist. Bei der Verklebung AA-1A erfüllen die Punkte der verklebten Kante diese Bedingung nicht. Man kann die Kante auf drei verschiedene Weisen verlassen, nicht nur auf zwei. Die beiden Schemata AAA und AA-1A ergeben zwei nicht äquivalente topologische Räume (siehe auch Abb. 1). Unglücklicherweise werden beide als dunce cap bezeichnet. Das von Egger verwendete Schema (Egger 2017a, 17) ist unter der Angabe der Pfeilrichtung AA-1A also wie von ihm zitiert die dunce cap im Sinne von Zeeman. Den gleichen Umlaufsinn AAA findet man in der Figur (Egger 2017a, 18).

          
          42
            Kompakte orientierbare Flächen sind durch eine Zahl, ihr sogenanntes Geschlecht, bestimmt. Diese wird verwirrenderweise auch als Anzahl der Löcher angegeben. Es ist besser, von der Anzahl der Henkel, ganz wie bei einer Kaffeetasse, zu sprechen, und nur bei Flächen mit Rand von Löchern zu sprechen. Ein solches »Loch« entsteht durch das Herausnehmen einer Kreisscheibe. So kann man Flächen mit Rand als geschlossene Flächen betrachten, bei denen Kreisscheiben entfernt wurden, das heißt in die Löcher hineingeschnitten wurden.

          
          43
            Diese Fläche wird im Kapitel »M« behandelt und spielt insgesamt eine essentielle Rolle. »Ich versuche die Welt in der Welt als Sphäre zu sehen, bei welcher jeweils zwei Antipodenpunkte zusammengejocht sind« (Egger 2017a, 96). Sie ist eine Darstellung der projektiven Ebene, das ist des zweidimensionalen Raumes der Geraden im dreidimensionalen Raum, dem R3, die durch den Ursprung gehen. Jede solche Gerade schneidet die Einheitssphäre in genau zwei Punkten, die sich diametral gegenüberliegen, und seinerseits bestimmt ein solches Paar eindeutig eine Gerade. Die Abbildung, die jedem Punkt sein Gegenüber zugeordnet, nennt man Antipodenabbildung. In Koordinaten ausgedrückt: (x,y,z) → (–x,–y,–z). Somit ist jede Gerade durch dieses Punktepaar gegeben. Die Geraden entsprechen eineindeutig diesen Punktepaaren, also den Punkten auf der Sphäre modulo der Identifizierung antipodaler Punkte. Ein solches Paar ist durch einen der Partner gekennzeichnet – als Repräsentant also ein Selbanderer. Nähme man nur die Punkte der Sphäre als einen Schnittpunkt, so würde jede Gerade zweimal auftauchen. Bei dieser Beschreibung handelt es sich um eine Darstellung der projektiven Ebene, die der durch Verkleben gegebenen Konstruktion topologisch äquivalent, aber nicht gleich ist. Die Boy’sche Fläche, obschon sie eine gute und ästhetische Visualisierung ist, muss mit Vorsicht behandelt werden, da sie Selbstdurchdringungen und sogar einen Tripelpunkt hat und somit keine Einbettung, sondern nur eine Immersion ist. Sie ist bei Egger in Kapitel »M« (Egger 2017a 95, 97, 105) namentlich erwähnt.

          
          44
            Eine andere Darstellung, die Leibniz in Korrespondenz mit Des Bosses entwickelt hat, ist die eines vinculum substantiale, also einer Kopplung, die er im Brief von 16. Juni 1712 als »vinculo substantaili superaddito« bezeichnet (Leibniz 1879, XCV, 450). Die Korrespondenz mit Des Bosses wird von Egger auch in anderen Aspekten in mehreren Kapiteln zitiert, und das vinculum realiter als Band oder Ligatur (z. B. Egger 2017a, 83) ist ein wichtiger Bestandteil der Überlegungen.

          
          45
            Siehe auch Kaufmann 2017 zu Hölderlins Verfahrensweise.

          
          46
            Die Wendung »selbanderm Schlag« ist eine weitere Spur, die sich durch Eggers Werk zieht, was nicht zuletzt durch seinen Beitrag »Selbanderm Schlag: Die Und-Gestalt der Sprache« dokumentiert ist. Es ist auch ein Vergnügen, dem ›Selbanderen‹ nachzugehen. Ein Anfangsweg führt über Karl Kraus (Die Fackel, 19) und den dortigen Verweis zum Simplicissimus. Eine der zwei Stellen, an denen dieses Wort auftaucht, ist: »Also ritt ich mit meinem Jungen selbander daher wie ein Edelmann und dünkte mich fürwahr keine Sau zu sein« (Grimmelshausen 1920, 139). Es handelt sich hier um das Schlüpfen in eine andere Rolle, deren Effekt der Veredlung einerseits durch Kleider und andererseits durch ein Auftreten zu zweit bewirkt wird. Die Person des Simplicissimus ist der einfältige Narr, der eben eigentlich keiner ist. Ebenfalls thematisiert der Simplicissimus die Figur des Narren, mitsamt seinem Narrenkleid, sowie die des Esels und somit die Eselsmütze. Ein anderer Weg des ›selbander‹ führt zu Heinrich Heines »Manch’ Bild vergessener Zeiten« (Heine 1827, 142) und der Zeile »Ich und mein Schatten selbander«. Der Schatten ist nun der perfekte Begleiter, ein Gedoppeltes als einfaches Derivat einer Person. Maßgeblich ist der lange Eintrag in Grimms unter »selb« II 6) (b), der ebenfalls die Rollen des »selb« mit Artikel als Identität, idem, und ohne Artikel als ipse unterscheidet. (DtWb, Bd. 16, Sp. 411). Der Andere ist in beiden Werken ein alius, ein anderer von zweien. So ist selbander ein Paar, von dem einer als selbst identifiziert ist und im Paar damit den anderen bestimmt.

          
          47
            Anmerkung von Meinong selbst: »Zuerst ausgesprochen von E. Mally in seiner durch den Wartingerpreis 1903 gekrönten Abhandlung, die völlig umgearbeitet in Nr. III dieser Untersuchungen vorliegt. Vgl. daselbst Kap. I, § 3.« (Meinong, 1904, 38).

          
          48
            Das Horn und das ins-Horn-Blasen in einer deutschen Schrift zur Poesie kann eigentlich nicht ganz ohne Verbindung zum »Des Knaben Wunderhorn« gesehen werden. Gleich dem des Knabens hat das Egger’sche Horn ebenfalls Bänder und Glocken, die beide wesentlich zum Bild gehören. Das Titelblatt des zweiten Bandes (Arnim und Brentano 1808) ziert ein Horn, wohl in anderer Form, aber auch nicht unähnlich dem, das auf der ersten Seite von Eggers Buch abgebildet ist. Als weiterer gemeinsamer kultureller Kontaktpunkt tritt das Horn als Füllhorn, zumindest als gefülltes Horn, Tüte bei Egger auf.

          
          49
            Das Wort ›Aufwiedersehensfläche‹ ist eine Egger’sche Wortschöpfung, deren Auftreten ebenfalls relevant ist. Wie beschrieben entsteht die projektive Ebene durch die Identifizierung antipodaler Punkte auf der Sphäre. Diese Punkte haben eine weitere differenzialgeometrische Bedeutung. In der sphärischen Geometrie, anders als in der Ebene, können sich verallgemeinerte Geraden, technisch formuliert geodätische Kurven, die von einem Punkt in verschiedene Richtungen ausgehen, in einem weiteren Punkt schneiden. Das heißt, wenn zwei von einem Punkt aus in verschieden Richtungen mit gleicher Geschwindigkeit »geradeaus« losgehen, treffen sie sich wieder. Gut nachvollziehbar ist dies bei der Sphäre: Wenn man am Nordpol startet, trifft man sich am Südpol wieder. Der Weg »geradeaus« ist entlang eines Längengerades. Nimmt man einen beliebigen Punkt, trifft man sich am antipodalen entlang eines Großkreises wieder. Blaschke hat diese Eigenschaft als Definition genommen und eine Fläche ›Wiedersehensfläche‹ genannt, wenn sie die Eigenschaft hat, das jeder Punkt zu einem Wiedersehenspaar gehört, wobei ein solches Paar (P,Q) die Bedingung erfüllt, dass P auf jeder Geodätischen durch Q liegt und umgekehrt. Blaschke hat die Vermutung aufgestellt, dass eine solche Fläche eine Sphäre mit der Standardmetrik sein muss. Diese Vermutung gilt auch in einer höherdimensionalen Verallgemeinerung (Besse 1978). Der Begriff der Geodätischen enthält, wenn auch nur als Parameter, die Zeit. So weist das vorangestellte ›auf‹ auf den zeitlichen Ablauf hin. Das gesprochene ›auf Wiedersehen‹ tritt am Anfang, beim Losziehen in Blickrichtung auf.

          
          50
            Die ›ganze Zeit‹ ist auch ein Egger’scher Topos, wie sein gleichnamiges Buch bezeugt.

          
          51
            Die Welt aller Welten, die bei Leibniz als beste aller Welten auftritt, ist genau einer der Begriffe, die nach Meinong eben notwendig sind, um zu urteilen, dass eine Welt die beste aller Welten ist.

          
          52
            Egger schreibt selbst: »wie eine Formel zur Form verkapselt« (Egger 2017a, 173).

          
          53
            Es sei angemerkt, dass bereits Aristoteles die Farben und Figuren ins Spiel bringt: »Wie nämlich manche sowohl mit Farben als auch mit Figuren« (Poetik 1447a 1; 3) und »An zweiter Stelle kommen die Charaktere. Eine Parallele bietet uns auch hier die Malerei. Wollte nämlich jemand eine Tafel mit den herrlichsten Farben aufs geratewohl bestreichen, so würde er nicht ein gleiches Wohlgefallen hervorrufen, als wenn er nur eine (monochrome) Zeichnung grau in grau geben würde« (1450ab 6,12).

          
          54
            Diese und die folgenden Übersetzungen von Rudlin sind vom Autor vorgenommen.

          
          55
            Moiré-Muster und der Moiré-Effekt sind ebenfalls eine von Egger oft benutzte Metapher, die ebenfalls auf Textilien zurückgehen; so z.B »wirteliges Moiré aus Umklammerungen« (Egger 2017a, 68), welches die Rasterartigkeit hervorstreicht. Eine genauere Erläuterung bietet Egger wie folgt: »Moiré-Erscheinungen einfacher oder komplizierter Art gab es fortan allenthalben: Wußte ich erst auf die spukhaften Strukturen zu achten, fand ich sie bald mehr oder minder ausgeprägt – besser: imprägniert. War ich erst auf Moirés aufmerksam geworden, traten diese mir bald auf Schritt und Tritt als häufige, zerstreute, gleichwohl geordnete Erscheinung entgegen: seien es geometrische Präfigurationen unter Prägefiguren oder auch akustische Überlagerungen – die Schwebungen von Tönen und Phonemen« (Egger 2008, 122–123).

          
          56
            Egger benutzt diese Formulierung zuerst auf Seite 15 (Egger 2017a) und dann an weiteren 36 Stellen. Das Vorkommen bei Leibniz ist in Anm. 19 erörtert.

          
          57
            Online Lexikon dwds.de (https://www.dwds.de/wb/etymwb/Wand, zuletzt besucht am 10.11.2020).

          
          58
            Lyrik stammt ja bekanntlich vom Spielen der Lyra. Der sprachliche, mündliche Gesang ist ein weiteres Thema im Band. Eine bezeichnende Stelle ist: »Ich kann sozusagen nicht in dasselbe Horn blasen, und doch tönte es – in aller Munde.« (Egger 2017a, 10, s. a. 164).

          
          59
            Dies ist explizit im Kapitel »B« – Mathematisch eigentlich AA-1A und AA-1, s. Anm. 64.

          
          60
            Apokryph soll das »Verballhornen« interessanterweise auf einen Buchdrucker zurückgehen, der in einer verbesserten Auflage einer Übersetzung der Lübecker Gesetze auf Hochdeutsch, mehr Fehler produzierte als in der ursprünglichen.

          
          61
            Das Hornelement und seine Verkettung liefern Gegenbeispiele für eine recht spezielle topologische Frage (Wilder, 198–199). Erwähnenswert ist erstens, dass eine Einbettung in die drei-Sphäre S3 benutzt wird und entlang einer zwei-Sphäre S2 verklebt wird, die durch den unendlichen Punkt geht, also in der Tat »überüberdreht«, und zweitens, dass die Art der Konstruktion mit der Alexander gehörnten Sphäre (Hornball) verwandt ist, die durch Iteration von Verkleben von Tori entsteht. Die bemerkenswerte Eigenschaft dieser Sphäre, die im dreidimensionalen Raum R3 realisiert ist, ist, dass ihr Inneres einfach zusammenhängend ist – die erste Fundamentalgruppe ist trivial, d. h. jede einfach geschlossene Kurve ist zusammenziehbar und berandet folglich eine Kreisscheibe, ein Loch –, das Äußere jedoch nicht.

          
          62
            Diese Form kommt in einem Artikel von Frankl vor (Frankl 1931), der sich mit der Poincaré-Vermutung beschäftigt. Hier liefert sie ein entscheidendes Gegenbeispiel zu einem Zugang, der auf einem Kollabieren oder Zusammenfalten beruht, welches mit dem shelling von Simplices verwandt ist. Sprachlich anregend und von Symbolwert ist die Eigenschaft des Komplexes, dass er keine Kanten, im Sinne des angeführten Artikels, hat.

          
          63
            Hier ist dem AA noch eine Richtung zu geben, um eine Sphäre zu erhalten, eigentlich AA-1, wie bei einem Portemonnaie mit Reißverschluss sind die beiden Ränder dann zusammengeschlossen und bilden ein geschlossenes Säckel. Bigone, also Zweiecke, werden aber üblicherweise vermieden, weshalb man AB für A substituiert und so das Wort ABB-1A-1 erhält – bei Egger finden sich Bigone als Zeichnungen (Egger 2015, 7). Ebenso könnte man ein Monogon A benutzen, das für eine Kreisscheibe steht. Die Vermeidung von Mono- und Bigonen erlaubt einem, mit Euklidischen Polygonen zu arbeiten.

          
          64
            Im Buchstabenkalkül ist AA-1B ein Kegel, der einer Kreisscheibe äquivalent ist. Ersetzt man dann B = A, erhält man die dunce cap. Die Zwischenstufe entsteht, wenn man zusätzlich zu der Identifikation AA-1B die drei Eckpunkte miteinander identifiziert; siehe Abb. 1.

          
          65
            Der finale Nebensatz enthält Verbindungen zu dem weiteren Thema des »drehen und wenden«. Der »Dreh der Rede« taucht auf Seite 11 (Egger 2017a) auf. Weitergehend findet man das Wenden »als Ganzes« auf Seite 48 (ebd.). Das Winden um sich selbst ist durchgängig vertreten.

          
          66
            Shelling sowie collapsing sind Operationen der Kombinatorik der Polyeder oder simplizialer Komplexe. Diese treten in der Topologie durch Triangulierungen auf, die eine Behandlung topologischer Aspekte durch diskrete Operationen erlaubt. Eine fundamentale Fragestellung ist, welche Operationen und Relationen Entsprechungen in den jeweiligen Welten haben. So kann man diskrete Daten nicht kontrahieren. Das shelling und das collapsing bieten kombinatorische Alternativen, die sich aber nicht ganz mit dem topologischen Begriff decken. So ist die dunce cap zwar zusammenziehbar (contractible), aber nicht kollabierbar (collapsible). Egger erwähnt dies ebenfalls (vgl. Egger 2017a, 167).

          
          67
            Die figura paradigmatica oder Figura P (Abb. 2) ist eine der bekanntesten Darstellungen von Cusanus. Sie befindet sich in De coniectures (Cusanus 1972, I9 42). Er führt sie wie folgt ein. »Cum ergo nunc ad hoc perveneris, ut omnia ex unitate et alteritate coniecturando videas, unitatem lucem quandam formalem atque primae unitatis similitudinem, alteritatem vero umbram atque recessum a primo simplicissimo atque grossitiem materialem concipito. Facque pyramidem lucis in tenebras et tenebrae pyramidem in lucem progredi, et omne inquisibile in figuram redigito, ut sensibili manu ductione ad arcana coniecturam convertere possis. Et ut in exemplo allevieris, universum in eam figuram hic subtus conspice redactum.« (Zitiert nach der elektronischen Version, (https://urts99.uni-trier.de/cusanus/content/fw.php?werk=10&lid=18088&ln=basler), die auf dem Baseler Druck beruht). (An dieser Stelle sei bemerkt, dass das Cusanusportal (https://urts99.uni-trier.de/cusanus/index.php) eine äußerst nützliche Ressource ist. Der Autor dankt insbesondere Marco Brösch für seine freundliche Unterstützung. Besondere Dank geht auch an Gianluca Cuozzo für die hilfreiche Korrespondenz.) Die Ideengeschichte geht wohl bis zu den Hermetischen Schriften zurück (vgl. Cusanus 1972, Annotatio 22, 204 f., Cuozzo 2012, 50). Die Rezeptionsgeschichte ist ausführlich, wie auch von Egger zitiert, in Meyer-Oeser 1989 (137 ff.) zu finden, die auch die von Kirchner berücksichtigten Abbildungen enthält. Verheißungsvoll scheint hier die Spur zu Poemander, dem Namensgeber des ersten Bandes des Corpus Hermeticum, der im Egger’schen Werk zur Sprache kommt »Hierin, geraum der Rede gefangen, Poemander, Hirte der Hermetika« (Egger 1999a, Vorblatt). Im Harlekinsmäntel ist er kein Charakter, obschon die »Herde der Rede« auftaucht. Es sind jedoch folgende Momente von Belang: die dreifache Form entspricht erst einmal dem Hermes Trismegistus, wichtiger aber ist die Dreiteilung der dreieckigen Grundformen (eigentlich, laut Originaltext Pyramiden), die bei Cusanus die Wechselwirkung zwischen der Einheit Gottes und der Vielheit in der Welt geben. Die Überschneidungen ergeben die drei Welten, von denen die medius mundus im hier betrachteten Kontext die wichtigste ist. Leibniz führt sie, wie von Egger zitiert, in der Vermischung des Lichts und der Schatten an, allerdings durchaus kritisch den Platonischen Christen gegenüber. Leibniz’ Bedenken sind in der Vervielfältigung der konstituierenden Momente zu sehen – die Monaden sind einfach. Eine Interpretation, die für das weitere Vorgehen dienlich ist, verläuft entlang der Bemerkung, die Cusanus zum Gebrauch der Figur selbst macht: »Serviet enim tibi P figura ad omnes et ad quamlibet: ad sensibilem, si unitatem sensibilem feceris lucem et alteritatem sensibilem umbram, ad rationalem, si lucem dixeris discursivam aut rationalem unitatem, ad intellectualem similiter serviet, quando unitatem intellectualem lucem feceris.« (Cusanus 1972, I 9 73) Im Leibniz’schen Sinne argumentiert sind die Intensitätsunterschiede des Lichts und des Dunkels als Graduierung der Klarheit der Perzeptionen zu sehen.

          
          68
            Vgl. etwa Laubenbacher und Pengelley 1999, 130 ff. und die dort angeführten Referenzen.

          
          69
            Die Pseudosphäre ist eine Fläche mit konstanter negativer Krümmung. Historisch wurde sie als mögliches Modell einer hyperbolischen Geometrie herangezogen, die die Notwendigkeit des Euklidischen Parallelenaxioms zeigen sollte. Loxodrome sind bei einer Rotationsfläche Kurven, die die Meridiane in konstantem Winkel schneiden. Diese werden in der Schifffahrt verwendet und sind eine andere Form des Geradeaus.

          
          70
            Das Kegelbild ist in den Kapiteln »G–J« weiter ausgearbeitet. Zu den Villarceau-Kreisen siehe Anm. 15.

          
          71
            Den Gelenkfiguren ist Kapitel »V« gewidmet.

          
          72
            Es ist bemerkenswert, dass, obwohl in keinem Codex eine farbige Darstellung der Figura P existiert, Cusanus selbst als Randbemerkung geschrieben hat, dass eine Schattierung vorgenommen werden sollte »suprema regio debet esse coloris lucis infima tenebre, media medio« (Cusanus 1972, Annotatio 22, 205). Diese Schattierung ist bei Leibniz ähnlich vorgenommen, aber die schwarzen Tropfen sind nicht vermischt und reichen bis zur göttlichen Basis. Das gibt dem Dunklen eine Eigenständigkeit, die einer seiner Kritikpunkte ist. Bei Cusanus ist das Dunkle nicht Dunkles, sondern lediglich Nicht-Erhelltes. Auf dieser Ebene treffen sich beide Bilder. Bei Egger wird bei einer Entfaltung sich unendlich repetierender Dreiecke die schraffierte Schattierung zum textilen Bild (Egger 2017a, 23). Die beiden Dreiecke konstituieren bei Egger am Ende, um auf dies vorzugreifen, die zwei Welteneier.

          
          73
            Als belebte Membranen, auch als Tierformen, kehren sie in Kapitel »Y« wieder.

          
          74
            Das Thema Farbe und Buntheit wird ebenfalls mit den Vokabeln »Buntordnung« und »buntmarmeligen« (Egger 2017a, 24) angeschnitten. Vergleiche auch Anm. 54.

          
          75
            Der Unterschied zwischen Ineinander und Aneinander ist unter anderem in Kapitel »J« thematisiert. Insbesondere kann dieser bildlich durch Rotationsflächen dargestellt werden (Egger 2017a, 71). Im Auseinander entsteht bei der Rotation eines Kreises ein Torus, im Ineinander eine verschalte Figur, die ein Inneres enthält. Dies ist ein dreidimensional realisiertes Windei als Ei ohne Schale. Beim Aneinander entstehen Doppelpunkte und in der kompletten Symmetrie eine Sphäre. Wichtig ist, dass bei dem Ineinander das Innere, der Schnitt, der medius mundus entspricht. Dieses mathematisch modellierte Gedankenexperiment ist eine Interpolation der verschiedenen Erscheinungsformen, die auch poetisch gedacht werden kann, und von Egger ebenso gedacht wird.

          
          76
            Ein weiteres mathematisches Modell, dass hier angesprochen wird und gezeichnet (Egger 2017a, 177), sind Kontaktstrukturen in der symplektischen Geometrie. Eine genauere Beschreibung würde allerdings den Rahmen sprengen. Eine Einführung findet man in Etnyre 2006 (s. besonders Abb. 1, 4).
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              Abb. 1: Eggers Anch’io sono pittore, auf dem Schreibtisch liegend.
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              Abb. 2: Zwei Seiten des sechzehn Seiten umfassenden Textes. Zu lesen ist nicht pro Seite, sondern in der durchlaufenden Richtung einer jeweiligen Zeile quer über alle sechzehn Seiten hinweg.

           
          
            Prolog
 
            Über den Text, über den ich hier schreibe, sollte ich eigentlich gar nicht schreiben können. Ich habe das Heft, das die Autorbezeichnung »Oswald Egger« und den Titel »Anch’io sono pittore« trägt, über ein Antiquariat erworben. Es gibt keine ISBN-Nummer, der einzige Publikationshinweis ist das Logo der Villa Massimo der Deutschen Akademie Rom auf der Rückseite. Öffentlich zugänglich ist der Text im Jahresbericht 2014 ebendieser Institution, deren Stipendiat Egger in jenem Jahr war.1 Nach Oswald Eggers Auskunft handelt es sich um ein in Paragrafen aufgeteiltes Arbeitsjournal, um ein ›kleines Diarium‹, in das während seines einjährigen Aufenthalts in Rom ›die Summe der täglichen, vorarbeitenden Textzellen zur weiteren Bearbeitung‹ eingegangen waren.2
 
            Im Jahresbericht sind verschiedene Fotos von Lesungen abgebildet – Lesungen, die von den Festrednern gelobt (wenn auch nicht verstanden) werden.3 Am Ende des Jahresberichts kann man sehen, was die Stipendiat*innen ›produziert‹ haben: Einblicke in die Studios, in die Notizen, Partituren, Fotografien, Texte, Entwürfe ebenso wie in der Werkstatt entstehende ›Werke‹. Der Text »Anch’io sono pittore« war für diesen (internen) Kontext gedacht: Erst durch meine Kontaktaufnahme wurde Egger bewusst, dass sein Journal nicht nur im gedruckten Jahresbericht, sondern dieser auch vollumfänglich im Internet einsehbar war. Und von den 50 gedruckten Exemplaren habe er etwa 10 an ›enge Freunde‹ verschenkt, die anderen lägen noch bei ihm in einer Schachtel – dass ein Exemplar über ein Antiquariat den Weg gerade zu mir gefunden und ich mich dazu entschlossen hatte, darüber zu schreiben, war ein nicht kalkulierbarer Zufall. Für mich, auf deren Schreibtisch das kleine Heft so selbstverständlich lag, war auf der anderen Seite das Erstaunen darüber groß, dass ich es eigentlich gar nicht besitzen sollte.
 
            Es handelt sich also um einen Text, der direkt aus der ›Werkstatt‹ stammt und sich darin auch von Eggers Publikationen unterscheidet. Zu Eggers Arbeitsweise während dieses Jahres stehen im Jahresbericht wenige Hinweise: »Oswald Egger führte uns in seine neue Bibliothek ein, die er in Rom aufbaute. Nicht ein Tag über das Jahr, an dem Amazon ihm nicht Bücher lieferte. Nicht ein Tag. Ihm dann zuzuhören war ein Genuß, der uns nicht mehr verloren ging.« (Blüher 2015, 17) Egger selbst beschrieb in unserem Austausch die Entstehung des Hefts so: Er wollte nicht, dass seine Bibliothek und seine Werkstatt auf Fotografien dokumentiert werden, er konnte die – mit einem Stipendium immer verbundene – ›Leistungsschau‹ für sich nur ›durchbrechen‹, indem er ›zwar alles zeige, aber dafür nicht gerade lesbar mache‹. Ich hingegen habe mich dem Heft, so wie es vor mir liegt, angenähert und es folgt das Protokoll einer Lektüre – einer zufällig möglich gewordenen, aber eigentlich unmöglichen Lektüre. Es ist eine Lektüre, die auch die Entstehung einer Leserin-Position miterzählt.
 
            »Lesen ist immer Jetzt. Freilich trag ich immer Bücher umher. Nicht beziehungsorientiertes Begehren. Ich könnte sie lesen, aber ich will nicht.« (Cotten 2019, 243) Diese Aussage, Ann Cottens Erzählsammlung Lyophilia (2019) entnommen, beschreibt mein Verhältnis zu den Büchern Oswald Eggers ziemlich genau. Während ich andere Bücher ›verschlinge‹, trage ich diejenigen von Egger mit mir herum, sie stapeln sich auf meinem Schreibtisch oder sie liegen aufgrund ihrer Größe und Schwere – so im Fall von Die ganze Zeit – neben meinem Bett. Das Begehren, das sich sonst im ›Jetzt‹ der Lektüre auflöst, bleibt hier in einer seltsamen Schwebe bestehen. Manchmal habe ich das Gefühl, dass mein Nicht-lesen-Wollen auch damit zu tun hat, dass die Bücher nicht gelesen werden wollen und dass sie extra Schwellen markieren und Mauern um sich herum aufbauen.
 
            Dennoch schlage ich irgendwann eine Seite auf und lese ein bisschen, das beste Wort, das mir dafür einfällt, lautet: Ich ›schnäugge‹ in ihnen. Dies zeigt bereits: Das in diesem Beitrag verwendete ›Ich‹ ist ein spezifisches, das in jeder Annäherung an den Text, in jeder Handlung und Assoziation, von der eigenen (Lese-)Biographie mitbestimmt ist. Es wird sich im Verlauf dieses Protokolls als eine Leserin-Position konturieren, die nur behelfsmäßig mit Stichworten wie ›schweizerisch‹, ›weiblich‹, ›akademisch‹, von ›ästhetischen und psychoanalytischen Theorien geprägt‹ charakterisieren lässt. Laut dem Schweizerischen Idiotikon heißt »schnäugge«: Ich schnüffle, schnuppere, schnobere (nach Art der Hunde oder Schweine) darin; ich stecke meine Nase hinein (»vorwitzig, unerlaubt, heimlich, unordentlich«), ich stöbere darin herum, ich spähe aus und spioniere, was es dort zu sehen gibt (Schw. Idiotikon, Bd. IX, Sp. 1180–1182). ›Schnäugge‹ kann ebenso eine oberflächliche Lektüre meinen, wie aus einer Schale mit Speisen nur das Beste herauszusuchen. Es umfasst die klammheimliche Neugierde (mit ihrer leichten Scheu) ebenso wie das unordentliche Herumwühlen im Schlamm. Es ist ein Wort, das viel mehr enthält, als ein einfacher Begriff sagen könnte, und deswegen passt es für mich so gut zu Eggers Texten.
 
            Ich gehe also mit Eggers Texten auf eine Weise um, wie sie auch Christina Weiss beschreibt, die seine Bücher als »nicht gemacht für kontinuierliches, lineares Lesen« erachtet: »Es ist viel anregender, sie in unterschiedlichen Stimmungen aufzuschlagen und den Assoziationen zu folgen. Sie sollten immer auf dem Tisch liegen, man sollte sie unterwegs lesen, im Freien oder während man durch Stadt und Natur fährt. Diese Texte öffnen Spielräume, in die man Erinnerungen an Gelesenes, Geschehenes, Gehörtes, Erlebtes einbringen kann.« (Weiss 2007, 279) Weiss wiederum beschreibt hier etwas, das auch Oswald Egger in einem »Briefgespräch« mit Michael Braun als eine Art Hausgemeinschaft zwischen Buch und Leser*innen formuliert hat:
 
             
              Aber als Hausbuch sollte sich indessen eigentlich eine gewisse Gewohnheit (Wohneinheit) einstellen; indem man irgendwo aufschlägt, eine Stelle oder Zeile liest, solange sie gefällt, oder Blätter überschlägt, Kapitel, und selber, vielleicht sehr bald schon, eigenen Gedanken unvordenklich folgt.4
 
              Egger im Interview mit Braun [2000]
 
            
 
            Egger imaginiert hier die Handlungen seiner Leser*innen – vielleicht auch mit seinen eigenen Lese-Gewohnheiten im Sinn, das Leben mit den täglich hoffentlich nicht nur von Amazon gelieferten Bücher. Mit dem Buch wohnen; wenn die Lust da ist, es mal aufschlagen und lesen, wobei das Gefallen die Dauer dieses Lesens bestimmt; blättern, umblättern und überblättern, sich also durch das Buch wie durch einen Raum hindurch bewegen, und zuletzt den eigenen Gedanken folgen. Die dann gedachten Gedanken sind ›unvordenklich‹, d. h., sie wurden vorher nicht gedacht und sie konnten nicht ›vorgedacht‹ werden. Der Text scheint nicht Gegenstand von Gedanken, sondern viel eher Anlass dafür zu sein, dass die Gedanken gedacht werden können. Die genannten Tätigkeiten umschreiben eine Bewegung von der durchaus auch körperlichen Hinwendung zum Buch zu einer gedanklichen Bewegung, die mich in meine Vorstellungswelt führt – und damit auch wieder aus dem Buch heraus.
 
            Meinem Griff zum Idiotikon, dem Einbringen von eigenen Assoziationen von Weiss und Eggers ›Wohneinheit‹ ist gemeinsam, dass die Schwelle zum Lesen zum Thema wird und die Handlungen, die um das ›eigentliche‹ Lesen herum passieren, zum Lesen dazu gehören.
 
            Der vorliegende Band hat sich zum Ziel gesetzt, der Wörtlichkeit von Eggers Texten nachzugehen und nicht, wie bislang überwiegend geschehen, auf der Oberfläche ihrer lautlichen Eigenschaften entlangzugleiten.5 In Mikro-Lektüren soll gegenüber poststrukturalistischer Unverfänglichkeit die Frage nach dem hermeneutischen Verständnis noch einmal neu gestellt werden.6 Dies werde ich im Folgenden auch versuchen – aber so wie in meinem Griff zum Idiotikon Philologie und Sinnlichkeit eine enge Bindung eingehen, die den poetischen Verfahren zu entsprechen scheint, möchte ich auch jene gemeinschaftliche Lebensform von Text und Leser*in einbeziehen. Zu einem ›Verständnis‹ von Eggers Texten tragen Wörterbücher und Methoden der Philologie bei, aber wenn sich ›Verstehen‹ vollzieht, dann geschieht dies genauso an den Schwellen der Lektüre: An dem Vor- und Nachher, in den körperlichen und affektiven Empfindungen, in den Handlungen, zu denen mich seine Texte veranlassen, und in den Assoziationen, denen ich nachhänge.7 Ich beschreibe, wie sich Eggers Text in meine Wahrnehmungen, körperlichen Verhaltensweisen, Sprachhandlungen einschleicht – und also, wie er in mir, durch mich handelt. Es gilt daher auch, die Bewegung in den Text hinein und aus ihm heraus zu vollziehen.
 
           
          
            1 Schauen
 
            Das Heft Anch’io sono pittore, über das ich im Prolog bereits einiges gesagt habe, liegt geschlossen auf dem Schreibtisch vor mir. Es ist ein leichtes Hochformat (24 × 18 cm), umfasst acht Bogen und ist mit einer Klammerheftung gebunden. Titel und Autorname stehen auf dem Cover in der Mitte in einem weißen Balken, während oben und unten Bilder zu sehen sind: Oben weiße Linien auf schwarzem Grund, unten schwarze Linien auf weißem Grund, jeweils mit einer rechten Hand, die in leicht unterschiedlicher Stellung einen Pinsel hält. Während die obere Zeichnung Assoziationen an eine Landschaft auslöst, bilden die unteren Linien eher ein abstraktes Netz. Später wird mir dazu eine Stelle aus dem Text auffallen: »Zumeist sinterne Marmoriermuster, Schnörkel-, Schlitz- und Sternorna- /8 mente, Zickzack-zuckende Kuckucks-Spiralen, meteorartige, Eilinien-rotierende Glutstreifen.« (Asp) Die Abbildungen auf dem Cover könnten neben Landschaften und Netzen auch von Adern durchzogene Marmor- oder Sternmuster zeigen.
 
            Mit der Frage der Gegenständlichkeit und Abstraktion verbunden ist auch diejenige, ob die beiden Hände mit ihren jeweiligen Werkzeugen schreiben, zeichnen oder malen. Der Titel Anch’io sono pittore mag im Kontext des Stipendiums eine ironische Anspielung auf die Tradition der ausländischen Akademien in Rom – einflussreich war v. a. die französische Akademie in der Villa Medici – sein, die die zumeist klassizistisch ausgerichtete Ausbildung von Künstler*innen, das hieß lange hauptsächlich von Malern, fördern sollten. Gleichzeitig handelt es sich der Legende nach um einen Ausspruch, den Correggio getan haben soll, als er zum ersten Mal ein Bild von Raffael gesehen habe.9 Es ist ein doppeldeutiger Satz, der sowohl ein Initiationserlebnis beschreiben als auch einen Paragone intendieren kann. Seit Plinius’ Erzählung des Wettstreits zwischen den beiden Malern Apelles und Protogenes geht es dabei um die Frage, wer die schönere Linie malen kann (Mainberger 2007). Gleichzeitig zielt der Paragone stets auch auf das Verhältnis der Künste untereinander, ob der Malerei, der Bildhauerei, der Literatur oder der Architektur der Vorzug hinsichtlich der Möglichkeiten der Nachahmung zu geben sei.
 
            Ich betrachte also die beiden malenden/schreibenden Hände und sehe gleichzeitig meine eigenen Hände, wie sie das Heft halten und den Umschlag umblättern, wodurch auf der ersten Seite der Text erscheint. Diese und alle folgenden Seiten sind bis an den Rand mit schwarzen Buchstaben und vereinzelten hellgrauen Zahlen (den Paragrafen) gefüllt. Mein Auge schweift über die Seite, ab und zu entziffere ich ein Wort (»Ruszel-Felsen«, »Einzelfließbilder«, Asp), manchmal hängt mein Auge und beginnt die Wörter aneinander zu fügen (»Es ist gewellt, gegriffelt, kühl«, Asp). Das Lesen bleibt aber sporadisch, es ist eher ein Anschauen dieser Fläche, auf welcher der Schwarz-Weiß-Kontrast von Papier und Buchstaben fast zu einem einheitlichen Grau verschmilzt. Das Lesen wird aber nicht nur durch diesen ›Grauwert‹ erschwert,10 sondern auch dadurch, dass die Zeilen am Ende einfach abbrechen, dass sie nicht – so meine Lesegewohnheit – auf der nächsten Zeile weitergeführt werden. Es ist, als ob mir der Text zu verstehen geben wollte, ich soll nicht lesen, sondern schauen. Ich nehme eine doppelte Schwelle wahr: Weil es Buchstaben und Wörter sind, will ich lesen und nicht schauen, aber weil das Lesen immer zum Abbruch kommt, höre ich wieder auf zu lesen und schaue. Der Zwischenraum von (Un-)Gegenständlichkeit, den bereits das Titelblatt aufgetan hat, tritt auch hier in Erscheinung und wirft das automatische Lesen auf sich selbst zurück. Ich beginne zu blättern und erkenne rasch, welche Handhabung erforderlich ist: Ich muss über den Seitenumbruch und dann über den Falz und wieder über die Seite hinweglesen – jede Zeile zieht sich vom Anfang bis zum Ende hindurch. Erst auf der allerletzten Seite angelangt, vollziehe ich mit dem Text den Zeilensprung, indem ich auf die erste Seite zurückspringe und auf der zweiten Zeile weiterlese.
 
            Auch hier also werden Linien gemalt. Ich wähle irgendeine dieser Linien aus und werde wieder zum Kind, das lesen lernt, indem ich mit meinem Finger, in ständiger Berührung mit dem Papier, der Zeile entlangfahre. Am Ende angekommen muss ich sie festhalten, nehme einen zweiten Finger oder, besser noch, die zweite Hand dazu, damit mein Blick die Zeile auf der nächsten Seite nicht sogleich verliert. Statt um die Schönheit der gemalten Linie geht es hier um etwas anderes: Die Lessing’sche Unterscheidung der Literatur als einer Zeit- und der bildenden Kunst als einer Raumkunst wird an die Grenze der Aporie getrieben, wird die Linearität des Textes doch so sehr ausgereizt, dass der Text letztlich zur Fläche wird.
 
            Während andere Texte von Egger durch ihre grafische Gestaltung eine Offenheit der Blick- und Leserichtungen entstehen lassen, die gegenüber einem ›linearen‹ ein eher mäandrierendes, manchmal auch sprunghaftes Lesen fördern, bin ich hier den unbeirrt und unbiegsam voranschreitenden – Prosa? – Zeilen ausgeliefert. Ihr widerständiges Moment – einfach weiter zu laufen – realisiert einerseits die grundsätzliche Linearität der Literatur, richtet sich andererseits aber auch gegen das Lesen. Den Text ›nicht gerade lesbar‹ zu machen, wie es Egger in unserem Gespräch ausgedrückt hat, ist bereits für die materielle Anordnung grundlegend.
 
            Der Text widersteht in seiner Materialität meiner Lektüre, die dadurch – paradoxerweise? – umso mehr eingefordert wird. Denn es ist – und dies sagt bereits einiges über Eggers poetische Verfahren aus – eine Unlesbarkeit mit System: Es sind 365 Paragrafen und ein Jahr lang war Egger Stipendiat in Rom, d. h., das Heft erschließt sich insofern als ›Arbeitsjournal‹, als es das Protokoll seines täglichen Schreibpensums darstellt, aus dem er dann später, so hat er es im Gespräch mit mir formuliert, seine Texte ›herausdestilliert‹. Gleichzeitig waren und sind Fragen der Zeit und ihrer Strukturierung stets zentral für Eggers Poetik, bereits dem Titel nach in Die ganze Zeit und auch in nihilum album, einem Band, der 3650 Gedichte bzw. Lieder enthält, zehn also für jeden Tag des Jahres. Das letzte Wort von Anch’io sono pittore lautet »immer« (Asp) und bereits dadurch verweist der Text auf sein Interesse an der Ewigkeit und also an der Totalität der Zeit. Dabei handelt es sich nicht nur um ein ›Interesse‹ daran, sondern der Text bildet seiner Gestaltung nach selbst eine solche Totalität, einen Zyklus, der ein Jahr darstellt: Er sperrt sich nicht nur gegen die Lektüre, sondern auch gegen die Buch- bzw. Heftform, in die er eingefügt wurde. Ich folge dem sich aus der schwierigen Hand-Habung ergebenden Impuls, von den Seiten Fotokopien herzustellen, sie aneinander zu reihen und zu kleben und so tatsächlich den fortlaufenden Text herzustellen, als den er sich ausgibt. Am Ende der langen Reihe angelangt, muss ich die letzte Seite an die erste kleben – Anfang und Ende miteinander verbinden – und immer an dieser Klebestelle macht mein Blick einen kleinen Knick und springt auf die folgende Zeile, setzt zur nächsten Runde an. Ich erhalte so – auch dies heißt, Eggers Texte ›wörtlich‹ zu nehmen – einen geschlossenen Textkreis, setze mich in seine Mitte, drehe ihn um mich herum oder mich in ihm um meine eigene Achse, durch alle 365 Paragrafen hindurch. Im Text gibt es keine Lücken, keine Absätze und damit auch keine Pausen – ein ›Tag‹ folgt auf den nächsten. Ein Jahr in einem Text – damit ist nicht nur ein gedanklicher Anspruch verbunden, der die Totalität im Kleinen behauptet. Es ist ein Anspruch, der mich in seiner materiellen Realisierung bereits etwas schwindeln lässt, bevor ich überhaupt begonnen habe, ›richtig‹ zu lesen. Weil der Text so schwer ›lesbar‹ ist, rückt seine Materialität und damit meine Annäherung an ihn, meine Hand-Habung, in den Vordergrund – er löst körperliche, und das sind auch: affektive, Reaktionen aus.
 
           
          
            2 Lesen
 
            Durch seine strenge Strukturierung sendet der Text also – Lesbarkeit hin oder her – deutliche Signale aus, doch gelesen werden zu können, vielleicht auch zu wollen. Ich beginne also mit der ersten Zeile bis zum Ende der ersten Seite:
 
             
              1. Staub dampfte in dicken Wolken über die Kolosse und begrub kochende Ungestalten in seinem Mulm. Die Luft sott walmig atmend und lastete fast schwer. Risse
 
              (Asp)
 
            
 
            Staub, Wolke, Luft, dampfen, kochen, atmen – Kolosse, Ungestalten, Risse, begraben, lasten, schwer. Ich nehme in der ersten Lektüre ›semantische Wolken‹ – der Gegenstand von Eggers poetologischer Metapher erscheint hier schon ganz am Anfang des Textes (Egger im Interview mit Weiss 2010) – wahr, die ineinander verschlungen, zwei verschiedene Konnotationen haben: Leicht und schwer, flüchtig und materiell, aufsteigend und herabfallend, entstehend und vergehend. Die Substantive sind durch Verben im Präteritum miteinander verbunden: ein episches Präteritum, ein Blick aus der zeitlichen und räumlichen Distanz, ohne erkennbare Aussageinstanz. Ich bin in eine Landschaft geworfen, es stellt sich ein zunächst durchaus kohärentes Vorstellungsbild vor meinem inneren Auge ein: Wasserstaub zu Wolken verdichtet, die um und über kolossalen Bergformationen schweben – eine Atmosphäre, in der sich Luft so sehr verdichtet, dass sie materiell wird, physische Präsenz erhält, ohne eine Gestalt anzunehmen. Erinnerungen an Wanderungen stellen sich ein. Gleichzeitig assoziiere ich literarische und mythologische Vorstellungen: Die Genesis, der Geist Gottes über einer uranfänglichen Welt schwebend, Materie am Übergang von Nichts zur Gegenständlichkeit, Werden und Vergehen als ewiger Zyklus: »Denn Staub bist du / zum Staub musst du zurück.« (Gen. 3, 19) Und ich merke, wie ich zunächst das Wort ›Koloss‹ metaphorisch für Berge gelesen habe, erinnere mich an seine Bedeutung ›Riese‹ und so ist es – neben dem Ton des epischen Präteritums – vor allem diese Bedeutung, die in mir auch das Bild des riesenhaften Titanen Atlas hervorruft, der, den Uranos stemmend, das Zusammenfallen von Himmel und Erde verhindert und so das Thema mythologischer Urgeschichte(n) der Erde anklingen lässt. Im Zusammenhang mit Rom denke ich zudem unweigerlich an die Kolossalstatue Konstantins des Großen, deren Fragmente in den Kapitolinischen Museen ausgestellt sind. Zwischen Wanderungen und Kolossalstatue zeigen sich erneut – sowohl private wie auch berufliche – biographische Aspekte dieser Leserin-Position, und es wird deutlich, wie offen der Text für diese ist, aufgrund seiner großen Zurückhaltung gegenüber spezifisch raum-zeitlicher und semantischer Konkretion.
 
            Auch wenn Egger die Analogie zwischen der Genesis und einer ›dichterischen Schöpfung‹ ablehnt (Egger im Interview mit Braun [2000]), so komme ich – veranlasst durch die oben beschriebene Kreisform des Textes – auch nicht umhin, die semantische Ebene mit dem Zyklus eines Jahres als Zyklus der Natur und des Lebens zu verknüpfen. Ich erinnere mich an die Aussage, wonach »der ganze Kreis der Erde […] gleichsam in der Rede wiederkehren« müsse,11 wobei das Anagramm (Rede/Erde) tatsächlich in der potenziellen Kreisform von Anch’io sono pittore realisiert ist.
 
            Der zweite Teil des ersten Satzes (»und begrub kochende Ungestalten in seinem Mulm«) lässt sodann meine Vorstellungen innehalten und verändert sie. Die Leerstellen des Sinns öffnen weitere Lücken – Egger hat es einmal als ›augenblitzende Luken‹ bezeichnet (Egger im Interview mit Braun [2000]) –, in die meine Imagination hineinschlüpfen kann. Ich versuche assoziierend zu paraphrasieren: Der Staub begräbt – d. h., er ändert seinen Aggregatszustand, er ist nicht mehr metaphorischer ›Wasserstaub‹, sondern doch eher Staub aus Erde, der auf etwas herabstürzt. ›Etwas‹, d. h. hier: »kochende Ungestalten« – und wiederum verkehrt sich der Aggregatszustand bzw. meine Vorstellung. Zwar kann ich die ›Ungestalten‹ auf die ›Kolosse‹ beziehen – als ›plumpe, hässliche Gestalten‹12 können sowohl die Felsformationen als auch die Riesen bezeichnet werden. Aber so wie das Wort ›Gestalt‹ im Wort ›Ungestalt‹ negiert wird, wird hier sogar noch die Ungestalt dieser Gestalten aufgelöst in etwas ›Kochendes‹. Der Wasserstaub wird zu Erde, die Felsen werden zu Wasser. Vom ersten zum zweiten Satzteil, die durch das ›und‹ – die Konjunktion der Gleichzeitigkeit – miteinander verbunden sind, findet eine doppelte Inversion statt. Zur Kreisform auf der materiellen Ebene und zum Thema des Werdens und Vergehens der Genesis auf der thematischen Ebene kommt hier eine dritte zirkuläre Bewegung in den Blick und realisiert sich auf der syntaktisch-semantischen Ebene des Wortmaterials. In meinem Versuch, dem Text Wort für Wort zu folgen, tut sich eine Differenz auf zwischen dem Begreifen- und Beschreiben-Wollen (die mich schwindeln lässt, weil ich die Orientierung verliere) und dem Gefühl (das doch irgendwie stimmig ist, weil genau das passiert, was ich zu beschreiben versuche). Was hier aus der Aneinanderreihung von Buchstaben und Worten entsteht, ist nicht die Totalität der Welt, aber eine totale Rede, die in alle möglichen Richtungen geht und Assoziation über Assoziation schichtet – mythologische Vorstellungen eingeschlossen.
 
            Dabei ist der Satz ja noch gar nicht zu Ende: Der Staub begräbt die Ungestalten »in seinem Mulm« – und ja, genau, ›mulmig‹, so hätte ich das eben formulierte Gefühl auch bezeichnen können. Der Satz agiert nicht allein, indem er mich in einen bestimmten affektiven Zustand versetzt – er spricht, freilich indirekt, diesen Zustand auch aus, benennt ihn mit einem Wort, das ich nur halb verstehe, aber gerade deshalb irgendwie mit mir in Verbindung bringen muss, um überhaupt etwas mit ihm anfangen zu können: Indem ich den »Mulm« mit meinem Gefühl bei der Lektüre identifiziere, werde ich quasi zu dem, was der Staub hier ›begräbt‹.13 Aus dem Grimm’schen Wörterbuch, zu dem ich dann doch greife, erfahre ich, dass ›mulmig‹ tatsächlich von ›Mulm‹ abgeleitet ist, das seinerseits »zerfallene erde, staub« bedeutet und aus »mahlen, zerreiben« gebildet wurde. »Mulm« bezeichnet das zu Erde zerfallene Holz (»dahero auch, wann von selbem (baume, der rotbuche) ein ast gehauen, in wenig jahren solcher hieb müllmicht wird, dasz die spechte den mulm heraus hacken und ihre jungen darinnen aufbringen. Hohberg 3, 2, 330a«) und auch »sonst wie erde zerfallendes« (»die erdäpfel sind zu mulm verkocht. Göthe 11, 94«) (DWB, Bd. 12, Sp. 2657 f.). Die zirkuläre Struktur wiederholt sich noch einmal, macht einen Dreh weiter bis zur Tautologie – denn verkürzt lautet die Paraphrase dieses Satzes nun: Der Staub begräbt unförmige Gestalten in seinem Staub. Das Wörterbuch klärt zwar die Bedeutung des Wortes, aber zugleich ist auf zweifache Weise keine neue ›Information‹ zu diesem Satz hinzugekommen: Einerseits, weil Staub eigentlich ein Synonym von Mulm ist – und ich diese semantische Ebene also bereits so erfasst hatte – und andererseits, weil ich durch meine Assoziation mit meinem mulmigen Gefühl bereits irgendwie verstanden hatte, was das Wort heißt, bevor ich seine tatsächliche Bedeutung erfasst hatte.
 
            Aber im Nachvollzug der Tautologie, die die unsinnige Paraphrase offenbart, ist doch etwas passiert. Der Text hat die Drehung in sich selbst, worauf er bereits in seiner Materialität der Kreisform hingewiesen hatte, noch einmal performativ wiederholt. Er hat auch das Thema der Weltentstehung weiter verdichtet und poetologisch als Frage der Text-Entstehung ausgestellt. An diese inständige Selbstreferenzialität ließen sich poststrukturalistische Lektüren anschließen, die – wie es etwa Eleonore de Felip versucht hat – den ständigen Aufschub von Sinn reflektieren: »Es ist ein Gehen durch offene, mentale Räume, durch ›inwendige‹ Landschaften, das Lesen ist ein Sammeln und Blüten-Lesen in Wortgärten und ein Verweilen in den Leerräumen der Sprache.« (De Felip 2013, 70) Doch ein solcher Zugang hat seine Grenzen bereits, wenn auch nicht allein, darin, dass sich die Resultate entsprechender Lektüren in den letzten Jahren immer ähnlicher geworden sind – ganz egal, welchen Text sie zum Gegenstand haben. Vernachlässigt wird zudem, dass die tautologischen Strukturen insofern affirmativ sind, als sie über eine Handlungsdimension verfügen, die mich als Leserin direkt betreffen. Indem mir in der Kreisbewegung zwischen dem ersten und dem zweiten Satzteil schwindlig-mulmig geworden ist, findet eine Übertragung von den ›beschriebenen Gegenständen‹, seien sie poetologisch zu verstehen oder nicht, auf mich statt und ich begebe mich selbst in die Kreisbewegung hinein. Die Haltlosigkeit dieses Lesens findet in lautlichen und semantischen Assoziationen und in meinen affektiven Zuständen Ankerpunkte – bevor ich das Wort ›Mulm‹ nachschlage, hatte ich bereits eine Ahnung davon, was damit gemeint ist und im Nicht-Verstehen macht das Wort etwas mit mir. Wiederum hat der Text mich auf mich selbst zurückgeworfen, aber er hat mir auch gezeigt, dass es ein Verstehen im Nicht-Verstehen gibt. So etwas in der Art formuliert auch Egger – unklar, ob er dabei seine Leserin oder sich selbst im Blick hat –, wenn er in dem bereits zitierten Interview die Empfindung beim Lesen »mit Augen und Herz« betont: »Wortaggregate müssen einen ansprechen, damit man sie aufliest. Man wird Wort für Wort annehmen und diese Annahmen mit Augen und Herz lesen. Irgendwie. Wer es als störend empfindet, dass er nichts wirklich wieder erkennt, wird den Text fortlegen.« (Egger im Interview mit Weiss 2010)
 
            Ich lege den Text noch nicht weg, sondern lese noch den zweiten Satz der ersten Zeile (»Die Luft sott walmig atmend und lastete fast schwer.« Asp). Der Wechsel der Aggregatszustände wird ebenso weitergeführt, wie die Wortreihen ›Staub – Wolke – Luft‹ sowie ›dampfen – kochen – sieden‹ fortgesetzt werden. Die Assoziationen an die Genesis werde ich nicht los, ist es doch der ›Atem‹ Gottes, der über den Wassern schwebt (Gen. 1, 2). Und auch die Verdrehungen werden fortgesetzt – die Luft siedet nicht nur, sie lastet auch (fast) schwer. Die Vorstellungen des ersten Satzes werden so zusätzlich angereichert und gesättigt.
 
            Hier lässt sich zudem zeigen, wie sich das Verstehen im Nicht-Verstehen von Wort zu Wort angelt. Bei dem mir unbekannten Wort »walmig« fühle ich mich in meiner Bildung von ›mulmig‹ aus ›Mulm‹ bestätigt und übertrage das damit verbundene Gefühl auch auf dieses Wort, wobei sich zusammen mit ›Atmen‹ und ›schwer‹ die Assoziation zu ›wallen‹ einstellt. Unter den Eintragungen im Wörterbuch zum Substantiv »Walm« finden sich die Bedeutungen 1) »bewegung des Wassers, wasserschwall, strudel« 2) »aufwallen heiszen wassers, sieden«, auch im übertragenen Sinn (Gemüt aufwallen) (DWB, Bd. 27, Sp. 1316–1318). Indem ich das Wort also wiederum verstanden und nicht verstanden, d. h. nicht begriffen, aber im Verbund mit den anderen ein Gefühl dafür entwickelt habe, wird wiederum ein affektiver Zustand evoziert, der die – durchwegs anthropomorphisierten – Gegenstände im Text, das Wasser, die Luft, ebenso betrifft wie mich selbst: Mir ist mulmig, ich komme ins Wallen, gerate in Wallung, ich atme schwer. Nicht Gottes Atem, sondern mein Atem schwebt über dieser Textwelt.
 
            Ob Zufall oder nicht – das letzte Wort dieser ersten Zeile lautet »Risse« und benennt wiederum das, was beim Umblättern der Seite passiert. Ich lese aber weiter, diesmal über die ganze Doppelseite und noch ein bisschen weiter:
 
             
              und dazwischengepferchte Schritte, die erstickten. Wie wenn Hirse blüht zerrupftere Garben im Karst: Die Tiefe schnatterte und schob sich, paffte und roch oder tra / mpelte schon, als lochförmig blitzzischende Striche empor aus der tobeligen Tiefe, Klamm-wärts, die Felsknollen rogelten von Schwefelgrannen abschellernde Metall / -Klexe wie dann die Wut den Lärm begrub:
 
              (Asp)
 
            
 
            Das Menschliche, das ich in meiner Lektüre, auf mich selbst Bezug nehmend, schon antizipiert habe, kommt nun tatsächlich in den Text hinein, in Form von Schritten, die ersticken. Das Ersticken schließt dabei nahtlos an das mulmige Gefühl, das schwere Lasten und Atmen an. Auch meine Versuche, den Text zu durchschreiten, ersticken immer wieder. Wie sich Vorstellungsbilder andeuten, aber in den Wendungen und Anreicherungen des Textes sich wieder auflösen, wird am folgenden Satz deutlich: Das Stilmittel des Vergleichs (›wie wenn‹) bewirkt, dass sich meine Vorstellung von etwas erweitert, indem etwas ›Eigentliches‹ mit etwas ›Uneigentlichem‹ verbunden wird. Hier werden nun die ungestalten Felsformationen konkret als eine Karstlandschaft benannt, deren Spalten wie ›zerrupfte‹ Garben von blühender Hirse – welche Hirsenart, müsste man fragen – aussehen, wobei zuerst das Bild und dann der zu beschreibende Gegenstand genannt wird, was das Verhältnis von Vor- und Nachbild bereits problematisiert. Mich an meine einige Wochen zurückliegende Wanderung durch ein Karstfeld erinnernd, fällt es mir zudem zunächst schwer, diese kargen Felsen, wo fast nichts wächst, plötzlich mit blühendem Getreide zu verknüpfen – und auch im Text steht dieses Organische in Kontrast zu den Elementen von Luft, Wasser und Fels. Einerseits findet durch die Nennung des geologischen bzw. biologischen Namens von Karst und Hirse eine plötzliche und überraschende Konkretisierung statt, aber die Schwierigkeit besteht darin, meine Erinnerungsbilder von Karst/Hirse miteinander zu verknüpfen. Erst mit der Zeit gelingt es mir und ich kann die Risse zwischen den Felsen, die Negativformen als Garben der Pflanze betrachten (und gleichzeitig macht mein Auge aus ›Garben‹ immer wieder ›Graben‹ und passt damit das Wort meinen bekannteren inneren Karst-Bildern an). Dabei passt der Vergleich über diese Kluft hinweg wiederum zum leicht surrealen – zwischen Traum und Wirklichkeit stehenden – Gefühl, das ich bei meiner letzten Durchwanderung dieser ungestalten Felsen hatte, die mich – wie die Wolken – dazu verführen, mir in ihren Gestalten Gegenstände, Tiere oder Gesichter vorzustellen.14
 
            Der erste Teil des folgenden Satzes hat erneut eine zirkulär-tautologische Struktur – ist es doch die Tiefe, die aus der Tiefe empor schnattert, sich schiebt, pafft, riecht und trampelt. Sie ist einerseits der Ort, wo diese Bewegungen und Sinneswahrnehmungen herkommen, und sie wird zugleich belebt. Doch die genannten ›Handlungen‹, die sie ausführt, sind wahlweise mit einem ›und‹ bzw. ›oder‹ verbunden und erscheinen so – was in einem Widerspruch zum epischen Präteritum steht, von dem ich eine Schilderung der tatsächlichen Geschehnisse der Vergangenheit erwarte – als verschiedene Optionen: Das Terrain meiner Vorstellung, das bereits beim Vergleich Karst/Hirse lückenhaft war, bleibt unsicher. Die Bilder verdichten sich nicht zu einer geschlossenen Vorstellung, die Risse bleiben. Es ist klar, dass es nicht um die Beschreibung einer Landschaft geht, sondern um Möglichkeitsbilder und die Möglichkeiten meiner Vorstellungen, aber gleichwohl bleibt der Text auf eine gewisse Verankerung in der evozierten ›Naturlandschaft‹ angewiesen. Die Möglichkeitsbilder werden in mir zu einer Wirklichkeit, solange ich nicht versuche, sie festzuhalten, sondern mich von ihnen – ein gewisses Tempo spielt hier durchaus eine Rolle – vorwärtstragen lasse.
 
            Zentral dafür ist der Klang; es zeigt sich immer mehr, dass die klanglichen Äquivalenzen konstitutiv für das Erfassen des Textes sind: Etwa durch die Häufung der Konsonanten ›l‹ und ›m‹, die die Bedeutung des Wortes ›Mulm‹ antizipieren, bevor ich es verstehe,15 oder der durch die sich fast regelmäßig abwechselnden runden, dunklen Vokale ›a‹ und ›o‹ gebildete Untergrund, der dann plötzlich von scharfen ›Zisch‹- und ›i‹-Lauten durchbrochen wird.16 Wie ich mit dem Finger den Buchstaben entlangfahre, die Zeile nachzeichne, um mich nicht im Text zu verlieren, so komme ich auch vor allem mit meinem Gemurmel durch den Text. Alles andere als in einem stillen Lesen vollziehe ich den Text klanglich nach, Finger und Mund sind in der Handhabung eng aneinandergebunden.
 
            Ich bin noch nicht einmal am Ende des kurzen, oben zitierten Abschnitts angelangt und doch ist das Geflecht an Bezügen und Assoziationen bereits so vielgestaltig, dass ich Mühe habe, allen Verästelungen dieses doch eigentlich auf einer einzigen Linie voranschreitenden Textes nachzugehen und all das, was sich dabei gewissermaßen als Raum auftut, in eine Paraphrase zu übersetzen. Mein Auge hängt an dem Wort »Metall-Klexe«, das über die zwei Seiten aufgespannt ist, vielleicht weil mir hier zuerst auffällt, dass unter den Formen der Natur mit ›Strichen‹ und ›Klecksen‹ auch Termini aus der Malerei in diesen Text hineinkommen und damit direkt auf den Titel Anch’io sono pittore zurückweisen. Der Bereich zwischen Gegenständlichkeit und Ungegenständlichkeit, den ich oben in Bezug auf das Cover beschrieben habe, wird nun auch in Bezug auf den Text konkreter fassbar: Aus dem Lautmaterial und meinen Assoziationen kristallisieren sich während der Lektüre immer wieder Ansätze von Vorstellungen heraus, worauf im nächsten Moment wieder die Lautstruktur das Bild in Bewegung versetzt und zur Auflösung bringt – es ist ein, so hat es Paul Valéry formuliert, »Zaudern zwischen Laut und Bedeutung«.17 Die sich kreuzenden Linien auf dem Cover, aus denen Landschaften, Marmormuster und Sternornamente hervorgehen, gleichen so den Verknüpfungen, die ich aus diesen Buchstabenreihen irgendwo zwischen meinem lesenden Finger, meinem murmelnden Mund und den Bildern in meinem Kopf herstelle. Dass in diesem Text »Marmoriermuster, Schnörkel-, Schlitz- und Sternorna- / mente, Zickzack-zuckende Kuckucks-Spiralen, meteorartige, Eilinien-rotierende Glutstreifen« (Asp) vorkommen und »daß Striche, Vertiefungen und Höfe mit Ungründen zeigen, am Bod / en, die zu einer vorgefaßten Figur unzusammengestanzt tanzen« (Asp),18 erinnert mich daran, wie Walter Benjamin in seinen Überlegungen Über das mimetische Vermögen und Über die Lehre vom Ähnlichen das Lesen dargestellt hat:
 
             
              »Was nie geschrieben wurde, lesen.« Dies Lesen ist das älteste: das Lesen vor aller Sprache, aus den Eingeweiden, den Sternen oder Tänzen. Später kamen Vermittlungsglieder eines neuen Lesens, Runen und Hieroglyphen in Gebrauch.
 
              (Benjamin 1991, Bd. II.1, 213)
 
            
 
            Die Linien und Muster von Eingeweiden, Sternen und Tänzen werden zu Anlässen erster mimetischer Handlungen, aus denen auch die Sprache hervorgeht. Es ist ein uranfängliches Lesen, bei dem es gegenüber der zwar arbiträren und konventionellen, aber eindeutigen Bezeichnung vielmehr um den Vorgang, Ähnlichkeit herzustellen, geht. Egger nimmt in dem bereits erwähnten Briefgespräch wohl auf dieses ›Denkbild‹ Benjamins Bezug: »Zu den wichtigsten Denkbildern gehört für mich das Bild von der Sprache als ›alle Sterne‹. Jeder kann sich seine eigenen Sternbilder isolieren. Wort-für-Wort-Konstellationen – das sind Sternbilder, aber man muss sie sich erst suchen und ausdenken.« (Egger im Interview mit Weiss 2010) Indem ich zu einem mit dem Finger und stammelndem Mund lesenden Kind werde, lese ich mir aus den Lauten und Worten einen Text zusammen. Die Sterne sind da und ich stelle Verbindungen her: Anch’io sono pittrice!
 
           
          
            3 Hinlegen
 
            Ich bin dem Text ein Stück weit gefolgt, aber nicht über die ersten wenigen Sätze hinausgekommen. Mir schwirrt der Kopf, was für die philologisch-hermeneutische Arbeit nicht ungewöhnlich, aber hier doch noch einmal anders ist. Zu den Handlungen, zu denen mich Eggers Texte veranlassen, gehört, wie auch jetzt, mich immer wieder hinzulegen und den Blick vom Heft wegzuwenden. Sind die Schwellen – auch diejenigen der Handhabung – einmal überwunden, so hat sich gezeigt, dass ich dem Text durchaus auf eine Weise folgen kann, dass ich mehr verstehe, als ich zunächst gedacht habe. Ich bin auch deswegen so randvoll mit diesen wenigen gelesenen Worten, weil ich die Bewegung in den Text hinein dadurch gefunden habe, indem ich mich ihm ähnlich gemacht habe – weil er meinen Finger, meinen Mund, meine Vorstellungen involviert und weil diese ›Landschaft‹ immer mit der inneren ›Landschaft‹ meiner Affekte interagiert hat.
 
            Die Anstrengung – und eine Anstrengung bleibt es auch dort, wo sich plötzlich eine ›Luke‹ auftut – besteht darin, dass ich mit jedem Wort einen neuen Zugang suchen muss. Sie hat entsprechend auch zur Folge, dass ich immer wieder ganz hinausfalle. Wenn ich auf dem Sofa liege, dann bin ich nicht – wie bei anderen literarischen Texten – weiterhin in der Geschichte drin, mit den Protagonist*innen zusammen oder halte mich in den Landschaften und Räumen auf. Sobald ich den Text weglege, ist er nicht nur physisch weg, es bleibt auch wenig konkret Erinnertes da. Es ist vielmehr eine Bewegung vereinzelter Vorstellungsfragmente – Wolken, Staub, Felsformationen, Karstlandschaften, Schluchten und Pflanzen, Striche und Kleckse, die ich beobachten kann – und da ist dieses vage Kribbeln.
 
            Ich fühle mich wie eine jener Glaskugeln, die man durchschüttelt, damit der Schnee in ihnen herumwirbelt. Vielleicht fällt mir dieses Bild ein, weil ich schon vorher bei Walter Benjamin war, der – ein passionierter Sammler solcher Schneekugeln19 – das Lesen eines Kindes mit dem Betrachten von Schneeflocken verglichen hat, so bspw. im kurzen Text Schmöker, der 1933 unter dem Pseudonym Detlef Holz in der Vossischen Zeitung erschienen ist:
 
             
              Beim Lesen hielt ich mir die Ohren zu. So lautlos hatte ich doch schon einmal erzählen hören? Den Vater freilich nicht. Manchmal jedoch, im Winter, wenn ich in der warmen Stube am Fenster stand, erzählte das Schneegestöber draußen mir so lautlos. Was es erzählte, hatte ich zwar nie genau erfassen können, denn zu dicht und unablässig drängte zwischen dem Altbekannten Neues sich heran. Kaum hatte ich mich einer Flockenschar inniger angeschlossen, erkannte ich, daß sie mich einer anderen hatte überlassen müssen, die plötzlich in sie eingedrungen war.
 
              (Benjamin 1991, Bd. IV.1, 275)
 
            
 
            Dem ununterbrochenen Schneien von Eggers Text kann ich mich teilweise anschließen, wobei ich nie alles in dem dichten Gedränge erfassen kann. Ich folge einer ›Flockenschar‹, nur um zu bemerken, dass sie sich bereits wieder verändert hat. Dabei werden die Grenzen zwischen mir und dem Text zunehmend verwischt – der Erzähler in Benjamins Text beschreibt, wie »die Ferne, wenn es schneit, nicht mehr ins Weite, sondern ins Innere führt« und also all die fernen Länder, »Babylon und Bagdad, Akko und Alaska, Tromsö und Transvaal«, plötzlich in seinem Inneren lagen. Die »linde Schmökerluft«, die dem jungen Leser aus den Büchern entgegenwehte, »schmeichelte« sich dabei »unwiderstehlich [s]einem Herzen« ein. Das Rieseln des Schnees wie der Worte dringt ebenso unmerklich wie kraftvoll bis auf die Knochen ein (Benjamin 1991, Bd. IV.1, 275). Fünf Jahre zuvor, im Kapitel »Lesendes Kind« der Einbahnstraße, beschreibt Benjamin diesen Prozess noch dezidierter als körperlichen Vorgang: Man geht in einen Text wie in ein Schneetreiben hinein, das einen ganz umfängt, und man ist für eine Woche »gänzlich dem Treiben des Textes anheimgegeben« (Benjamin 1991, Bd. IV.1, 113). Das Kind setzt sich noch mehr als Erwachsene diesem Geschehen aus: »[E]ine Hand liegt immer auf dem Blatt«, es hat ständigen physischen Kontakt zum Buch und so »sind [für es] die Abenteuer des Helden noch im Wirbel der Lettern zu lesen wie Figur und Botschaft im Treiben der Flocken«. Es geht in diesen Wirbel hinein »und wenn es aufsteht, ist es über und über beschneit vom Gelesenen.« (Benjamin 1991, Bd. IV.1, 113)20 Indem ich mit den Fingern den Zeilen nachfahre und die Klänge nachmurmle, indem ich körperlich involviert bin und die von den Worten evozierten affektiven Zustände auf mich beziehe, werde ich auch zu jenem Kind, das von den Worten des Textes durchschneit wird. Einen solchen Vorgang der Verwandlung eines ›Ichs‹ benennt der Text auch wiederum selbst. So heißt es im 24. Paragrafen:
 
             
              Das Wortlose windstiller Ahnun / gen und Annahmen, das Wegsinken oder Auftauchen von Meergegenden, einer Streuwiese, einem Dorfanger, Garten, einer Scheune, einem Gehöft mit geöffneten Fen / stern, ein Pinienhain … das war ich alles selbst.
 
              (Asp)
 
            
 
            Erneut formuliert der Text, wie es mir bei seiner Lektüre ergeht – indem ich das Meer, die Wiese, die Pinien in mir entstehen lasse, werde ich ein Stück weit selbst zu ihnen. Es entstehen ›wortlose Ahnungen‹, die nicht an einen Begriff geknüpft, sondern mit dem Auftauchen und Verschwinden von Vorstellungsbildern verbunden sind. Es ist ein ›Ich‹ in Bewegung wie Benjamins Flockenschar, ohne feste Gestalt, ohne innere Kohärenz.
 
            Eine Antwort auf Eggers Frage – »Was wird ein Wort schon sein, wenn ich aufhörte, es zu verschwenden an die Verständigung?« (Egger 2015b, 120) – könnte in diesem Sinne lauten: Der Text schenkt mir die längst vergessene Erfahrung, mich zu verwandeln, mich ganz – bereits Benjamin benutzt die von Egger verwendete poetologische Metapher – »in die Worte, die eigentlich Wolken waren, mich zu mummen« (Benjamin 1991, Bd. IV.1, 261). Vielleicht schenkt er mir auch eine Erfahrung, die noch weiter zurückliegt und die – ich trage ein weiteres Element meiner Lesebiographie hier hinein – Didier Anzieu in Das Haut-Ich als Erfahrung des Kleinkindes einer »Lauthülle« beschrieben hat: Ich begebe mich in ein – wie das ursprünglich von der Stimme meiner Mutter gebildete – Wort- und Klang-Bad hinein und es wird eine Hülle bzw. Haut gebildet, eine Membran, an der mein Brabbeln und Stammeln, meine Affekte und Assoziationen und dann die Symbolisierungen entstehen (Anzieu 1991, 207–226).
 
            Dieses regressive Moment wird erzeugt und bestärkt durch die Kreisform des Textes, mein Gefühl, mich unablässig um meine eigene Achse drehen zu müssen, von jeder Silbe und jedem Wort vorangetrieben zu werden, weil es keinen Halt gibt. Indem der Text sich bei mir einschmeichelt – das Ich zu allem und alles zum Ich wird –, nimmt er von mir Besitz und reißt alle Differenzen ein. Das Mulmige und der Schwindel sind Zustände der Beseßenheit, wie sie der Text selbst benennt, wenn das erste explizit affektive Wort die »Wut« ist, die in der obigen Passage »den Lärm begrub«. ›Wut‹ ist, wieder laut Grimm, eine »heftige seelisch-leibliche erregung und ihre äuszerungen«, etymologisch verwandt mit »blasen, inspirieren« und »weissager, seher« und auch mit »ton, schrei, stimme, gesang, dichtung, beredsamkeit«. Vom rasenden Wahnsinnsanfall, der religiösen Schwärmerei oder der weltentrückten Anteilnahme des Dichters am Göttlichen ist damit stets ein Kontrollverlust verbunden (DWB, Bd. 30, Sp. 2474–2491). Ich gerate in die Wut des Textes hinein – aber wenn ich daraus aufwache, ist nichts mehr da. Sobald ich mich vom Text entferne, also, wie eben hier und jetzt, einfach daliege, so ist der Spuk vorbei und nur dieses vage Gefühl als Reminiszenz des (Schnee-)Treibens des Textes bleibt zurück. Es gibt keinen mittleren Zustand den Texten Eggers gegenüber. Es gibt nur drinnen oder draußen, totale Präsenz oder totale Absenz.
 
           
          
            4 Weiterlesen
 
            Ich setze mich wieder an den Schreibtisch, ›schnäugge‹ ein paar Brocken im Text. An einigen Stellen fällt mir der veränderte Duktus auf. Eine Recherche auf Google-Books (wie hat man früher bloß Wissenschaft betrieben?, frage ich mich einmal mehr) spuckt mir Überschneidungen mit zwei Abhandlungen von Siegfried Passarge aus: Wissenschaftliche Ergebnisse einer Reise im Gebiet des Orinoco, Caura und Cuchivero im Jahre 1901–02, im Jahr 1933 als Bd. 39 der Abhandlungen aus dem Gebiet der Auslandskunde erschienen. Und Morphologische Studien in der Wüste von Assuan, im Jahr 1955 (jedoch auf Untersuchungen aus dem Jahr 1914 zurückgehend) als Bd. 60 in der gleichen Reihe publiziert. Siegfried Passarge (1866–1958) war Geograph, Geologe und Paläontologe und gilt als Begründer der Landschaftsgeographie. Obwohl er bereits in den 1920er Jahren mit seinen antisemitischen Äußerungen auffiel, wurde er 1925 Mitglied und 1926 korrespondierendes Mitglied der Bayerischen Akademie der Wissenschaften. 1929 publizierte er ein Buch mit dem Titel Das Judentum als landschaftskundlich-ethnologisches Problem. 1933 erfolgten trotz der Aufnahmesperre der Eintritt in die NSDAP und die Unterzeichnung des Bekenntnisses der deutschen Professoren zu Adolf Hitler. Die Publikationsreihe Abhandlungen aus dem Gebiete der Auslandskunde ist die Fortsetzung der Abhandlungen des Hamburgischen Kolonialinstituts, wo Passarge von 1908 bis 1936 Professor war. Ein Nachruf des Geographen Herbert Louis für die Bayerische Akademie hebt die wissenschaftliche Bedeutung von Passarge hervor, lässt aber keinen Zweifel daran, dass Passarge »[s]ehr entschiedene Vorschläge zur Kolonialpolitik [gemacht habe], in denen seine später immer erneut aufgegriffenen Gedanken zur Rassenfrage bereits anklingen«, und dass er glaubte, »Charaktertypen von Völkern unterscheiden und ableiten zu können«.21
 
            Ich beginne, verschiedene Abschnitte von Egger und Passarge miteinander zu vergleichen. Zuerst ein Zitat aus Anch’io sono pittore und dann ein Zitat aus Passarges Morphologischen Studien von 1955, wobei ich die Abweichungen unterstreiche:
 
             
              157. Das zwischen die Blöcke eindringende Regenwasser sammelt sich unter mir an; es entsteht ein Netzwerk von Rieselwasserrinnen: sie sammeln sich unter / dem Blockmantel in kleinen Rinnsalen an, die am unteren Rand des Blockschuttmantels im Joch zu der Unebene der Satteltäler als winzige Erosionsrinnen heraustritt / en, die sich zu geäderten Wasserrissen veruneinigen.
 
              (Asp)
 
            
 
             
              Das zwischen die Blöcke eindringende Regenwasser sammelt sich unter ihnen an; es entsteht ein Netzwerk von Rieselwasserrinnen. Diese sammeln sich bereits unter dem Blockmantel in kleinen Rinnsalen an, die am unteren Rande des Blockschuttmantels im Übergang zu der Ebene des Schellaltales als kleine Erosionsrinnen heraustreten, die sich zu größeren Wasserrissen vereinigen.
 
              (Passarge 1955, 28)
 
            
 
            Auch weitere Stichproben zeigen, dass Egger die Übergänge zwischen seinem Text und den aus Passarge übernommenen Passagen nie durch Anführungs- und Schlusszeichen kennzeichnet, sie vielmehr zusätzlich verwischt, indem er die Anschlüsse verändert, etwas hinzufügt oder allzu technische Bezeichnungen weglässt. Er bringt zudem Sätze zusammen, die bei Passarge an verschiedenen Stellen stehen. Besonders tiefgreifend ist, dass in obenstehender Passage bei Egger aus »ihnen«, d. h. den Blöcken, ein »mir« wird und damit wiederum eine Übertragung auf das ›Ich‹ des Textes stattfindet, das – wie oben beschrieben – immer auch das ›Ich‹ meiner Lektüre ist. Passarges Abschnitt ist dem Egger’schen Text zudem ähnlich gemacht, indem bspw. im obigen Abschnitt ein Verb wie ›vereinigen‹ durch ein für Egger typisches ›ver-un-einigen‹ verändert wird.
 
            Das gleiche kompilatorische Verfahren wendet Egger auch bei der 1933 erschienenen Publikation Wissenschaftliche Ergebnisse einer Reise im Gebiet des Orinoco, Caura und Cuchivero im Jahre 1901–02 an. Unter den übernommenen und teilweise angepassten Abschnitten befinden sich auch längere identische Passagen, wie etwa die Folgende (Passarge 1933a, 168):
 
             
              165. Wir stehen in dem Wald, der licht ist, so daß man ohne Schwierigkeit in ihm gehen kann. Einzelne, / mannsdicke Bäume verschwinden gegenüber dem Gewirr armdicker Stämme, niedriger Palmenbüsche, schlanker, großblättriger Stauden. Hier dringt in ganzer Fülle / das Licht ein; man ist geblendet. Dort versucht das Auge vergeblich das Dunkel zu durchdringen, hier kommt man raschen Schrittes vorwärts, anderswo hemmt Unt / erholz oder ein umgestürzter Stamm den Fuß. Weich, schwärzlich, humos ist der Boden, auf dem Haufen von Blättern und Zweigen vermodern.
 
              (Asp)
 
            
 
            Unter den Büchern, die täglich mit Amazon in die Villa Massimo geliefert wurden, befanden sich also auch diejenigen von Siegfried Passarge – und sie liegen nun, wenn auch nur leihweise aus der Bibliothek, auch auf meinem Schreibtisch. Es stellt sich mit ihnen eine Ge-Wohnheit ein, die ich aber nicht wollte. Ich blättere in ihnen und entdecke bei der Publikation zur Orinoco-Reise schnell, dass darin nicht ›nur‹ die geologischen Passagen und Reiseeindrücke enthalten sind, die Egger verwendet, sondern auch ein Landeskundlicher Teil. Ich greife zwei Passagen heraus:
 
             
              Außer der Landschaft hängt die Kultur in einem Lande von dem Volke und seiner rassenmäßigen Zusammensetzung, ferner von der Kulturstufe und von dem durch die geschichtlichen Ereignisse bedingten Erbgut ab.
 
              (Passarge 1933a, 265)
 
            
 
             
              Ist die geringe kulturelle Leistungsfähigkeit der Mischlinge, die sich auf politisch-wirtschaftlichem Gebiet in der Form der dauernden Revolutionen und des Ausbeutungssystems der jeweiligen Regierungspartei deutlich genug dokumentiert, eine Folge des Unterganges der weißen Rasse, oder liegen andere Gründe vor?
 
              (Passarge 1933a, 268)
 
            
 
            Die Handlungen, zu denen mich also Eggers Arbeitsjournal nun veranlasst, bestehen nicht mehr darin, den vom Klang ausgelösten Assoziationen nachzugehen, sondern darin, philologische Vergleiche anzustellen und zu versuchen, Zusatzinformationen und Kontexte an den Text heranzutragen.
 
            Die Veränderung meiner Leserin-Position lässt sich an einem Wort festmachen: Ich bin auf der ersten Seite von Eggers Heft auf das Wort ›Wollsackschwinden‹ gestoßen, das zunächst wiederum eine assoziative Reihe in meiner Vorstellung ausgelöst hat, dessen Anführungs- und Schlusszeichen mich jedoch, wird damit doch gewöhnlich ein Zitat markiert, zur philologisch-diskursanalytischen Recherche veranlassen – wobei sich herausstellt, dass es Teil eines Abschnitts von Passarge ist und er dieses Wort hervorhebt, weil er damit einen uneigentlichen Ausdruck verwendet. Andere Signale gibt mir der Text nicht – keinen Hinweis darauf, was in ihm auf welche Weise enthalten ist und wieso.
 
            Hier gelange ich auf ganz andere Weise als zuvor an die Grenzen meines Verständnisses. Denn während Eggers Texte die Frage, was Verstehen ist und wie es zustande kommt, ständig aufwerfen, so komme ich hier gerade mit den oben beschriebenen Methoden, mich dem Text anzunähern, nicht weiter: Warum ist es unverzichtbar, gerade Texte von Passarge zu integrieren? Diese Frage stelle ich Oswald Egger und im schriftlichen wie mündlichen Austausch erhalte ich die im Prolog angeführten Informationen und noch einige mehr: Dass es sich bei dem mir vorliegenden Text um ein Arbeitsjournal handelt, dass der Text absichtlich unlesbar gemacht wurde, um die Forderung seitens der Stipendiengeber nach Dokumentation zu untergraben – kurzum, dass es sich also um eine Textmasse handelt, in die eigener Text und Lektüren gleichermaßen eingegangen sind, aber noch nicht zu einem abgeschlossenen Text, wie er bei Suhrkamp publiziert würde, bearbeitet wurde. Ich erfahre, dass ihn bei Passarge mehr der Orinoco interessiert habe als der auch vorhandene biographische Zusammenhang, auf den er mich aber dennoch hinweist: Passarge sei einer jener »deutschen Nazi-Touristen« gewesen, die in Eggers Südtiroler Heimatorten ›gewirkt‹ und zusammen mit »örtlichen Verbündeten« seine Familie »deutlichst schikaniert« hätten. Von diesen persönlichen Geschehnissen kann ich nichts weiter wissen, aber wohl von dem politischen Kontext, in dem sie stehen. Eine weitere Recherche führt mich zu Passarges ebenfalls im Jahr 1933 publizierter Einführung in die Landschaftskunde, in welcher tatsächlich Tscherms und Lana Gegenstand ausführlicher Betrachtungen sind. An vielen Stellen dieser Schrift wird deutlich, welch fatale Konsequenzen die Grundannahme Passarges haben, einen ›Zusammenhang‹ zwischen Natur, Kultur, Tier und Mensch herstellen zu wollen.22 Das Stichwort der ›Natur‹ und ›Natürlichkeit‹ dient einmal mehr der Auf- und Abwertung bestimmter Menschengruppen. So gebe es eine »Überbevölkerungsgrenze« der Landschaft, die, wie etwa in Nordamerika, in Einklang mit der »Kulturstufe« der Amerikaner stehe und durch Einwanderung aus dem Gleichgewicht geraten könne: »Man besiedle diese Länder mit Chinesen, und die Bevölkerungszahl würde gewaltig emporschnellen.« (Passarge 1933b, 86) Passarge bedient auch in dieser Schrift wahllos antisemitische Topoi (Passarge 1933b, 88), politisiert gegen Russland, die Tendenzen zur Auflösung von Familie und Ehe etc. Am Ende folgt die Diagnose von »dekadent-senile[n] Zustände[n]« der Gegenwart und das Fazit, dass »Rettung […] höchstens eine aus den gesunden, noch nicht degenerierten Schichten des Volks aufquellende Bewegung bringen [könne], die ein das ganze Volk einendes, den Klassenhaß bekämpfendes, kollektivistisches Nationaldenken den Kräften des demoralisierenden Materialismus, Egoismus und Parteidenkens siegreich gegenüberstellt.« (Passarge 1933b, 91) Dass mit dieser Haltung unter dem Deckmantel der Wissenschaft auch koloniale Absichten verbunden sind, wird ebenfalls explizit formuliert –und zwar auf das Südtirol bezogen, dessen Bedeutung als Rohstoffquelle er hervorhebt: Weil »jeder Staat nach Autarkie streben« müsse, müsse auch »das deutsche Mitteleuropa nach Südtirol und dem Elsaß als nach Ergänzungslandschaften verlangen. Beide Gebiete gehen in dem jetzigen ›Landverband‹ (=Staatsverband) wirtschaftlich zugrunde, als Teile Deutschlands bzw. Österreichs blühen sie auf.« (Passarge 1933b, 85)
 
            Die Auseinandersetzung mit Passarge kann für Egger also eine Beschäftigung mit seiner Familiengeschichte und der Geschichte der Gegend, in der er aufgewachsen ist, sein – er thematisiert diesen Komplex bspw. auch in dem Essay Deutscher sein (Egger 2013). Sein Vater kommt darin am Rande vor als jemand, der sich als ›Paschgänger‹, d. h. als Schmuggler, durchs Gebirge bewegte, jedoch – laut dem Briefgespräch ›fast Illiterat‹ (Egger im Interview mit Braun [2000]) – keine Stimme hat. In dem Austausch zwischen Egger und mir geht es u. a. auch darum: Wer hat eine Stimme? Wieso hat Passarge eine Stimme, Eggers Eltern aber nicht? Wer etwas sagt, was gesagt und was nicht gesagt ist – das sind zentrale Themen von Eggers Poetik. Was nicht gesagt ist, ist der Titel sowohl einer ebenfalls im Jahresbericht einsehbaren Rede an der Villa Massimo – ich habe daraus bereits zitiert – als auch seiner Berliner Rede zur Poesie (Egger 2016).
 
            Seit ich all dies weiß, kann ich meine Erschütterung darüber, unvermittelt auf solche ideologischen Textbausteine gestoßen zu sein, etwas besser einordnen und differenzieren. An diesem Arbeitsjournal werden die Grenzen einer rein immanenten Auseinandersetzung mit literarischen Texten ebenso deutlich wie die Bedeutung der Kontexte. Ich konnte den Autor um einige Hinweise bitten, die mir weiterhelfen, aber freilich nur begrenzt, denn am Anfang und am Ende habe ich doch einfach den Text, so wie er vor mir liegt. Als Leserin, die nicht gerade einen Aufsatz für den vorliegenden Band schreiben sollte, hätte ich ihn, spätestens mit der Entdeckung der Passarge-Abschnitte, vielleicht schon früher, einfach weggelegt. »Ich könnte sie lesen, aber ich will nicht« – der Satz von Ann Cotten, der am Anfang meiner Überlegungen stand, hat seine Bedeutung grundsätzlich verändert. Ich hätte einfach keine Lust mehr gehabt, weiterzumachen – denn, so fragte ich auch Egger, wie kann ich wissen, was nicht gesagt ist? Von der – offenbar intentional hergestellten – schweren Lesbarkeit, die stets droht, meine Schritte durch den Text zu ersticken, bis hin zu der unerwarteten Konfrontation mit Passarge: Der Text baut zusätzlich zu den Schwellen, die Eggers Texte stets erfahrbar machen, zusätzliche Hindernisse auf, für die ich kaum Verständnis aufbringen kann. Aber ich nehme doch noch einen letzten Anlauf, verbunden mit der Frage:
 
           
          
            5 Warum lesen?
 
            Dass es sich bei Anch’io sono pittore um ein Arbeitsjournal handelt, das nicht für eine breite Rezeption gedacht war, gibt diesem Text einen besonderen Status. Und doch ist es ein gestaltetes, ein gedrucktes Heft, das randvoll mit Buchstaben auf meinem Schreibtisch liegt.
 
            Es mag sich um einen zufällig möglich gewordenen Blick in eine für einen spezifischen Kontext präsentierte ›Werkstatt‹ handeln. Aber auch ein Arbeitsjournal kann Auskunft über die poetischen Verfahren eines Schriftstellers geben, vielleicht sogar bestimmte Aspekte deutlicher hervortreten lassen, und so komme ich nochmals darauf zurück, weshalb ich von meiner Entdeckung der Passarge-Zitate so schockiert war und bei aller Differenzierung noch immer bin.
 
            Zunächst ist die Art und Weise, dieses Arbeitsjournal zu gestalten, aufschlussreich: Im Vergleich mit den anderen Dokumentationen der Stipendiat*innen, die Fotos von Werken in den Ateliers, von Hand korrigierte Textblätter, Erklärungen zum Konzept etc. enthalten und damit den ›Werkstattcharakter‹, die Quellen, Ideen und Kontexte, explizit thematisieren, geschieht in Eggers Textmasse eine Abdichtung gegen genau dieses Ausstellen eines künstlerischen Prozesses. Er sagt nicht, welche Bücher er bei Amazon bestellt hat, er gibt keinen Hinweis auf das, was ihn in dem Stipendienjahr künstlerisch beschäftigt hat, sondern gibt ›es‹ schwer lesbar zu lesen. Diese Verweigerung mag, wie er es mir gegenüber formuliert hat, auf die ›Leistungsschau‹ bezogen sein, die mit solchen Stipendien verbunden ist, aber es kommt darin auch eine Haltung zum Ausdruck, die keinen Wert darauf legt, von der kommunikativen Funktion von Sprache und den Konventionen im Umgang Gebrauch zu machen, um bspw. die Passagen eines Autors mit rassistischen Ideologien zu problematisieren oder zumindest zu markieren. Den Konsequenzen dieser Sprache, die als totale Rede alles in sich integriert, ohne zu differenzieren, hatte ich mich zu stellen, als ich nicht weiterkam mit dem Heft, so wie es sich mir zufällig präsentierte, und – was nicht ohne Ironie ist – dann das Gefühlt hatte, den Autor doch um einige Hinweise zu bitten und damit einzufordern, was der Text selbst mir vorenthielt.
 
            Die sich mir aufdrängenden materiellen und hermeneutischen Schwellen standen am Anfang meiner Auseinandersetzung mit dem Heft Anch’io sono pittore und sie haben grundsätzlich etwas mit Eggers Poetik zu tun, die sich von der ›Verschwendung an die Verständigung‹ abwendet. Ich habe auf diese Schwellen mit dem Versuch reagiert, mich ganz in das Treiben des Textes hineinzubegeben, mit meinen körperlichen Handlungen, meinen Assoziationen und auch meinen Emotionen. Ich bin zum lesenden Kind geworden, das sich ganz in die kreisenden Bewegungen des Textes hineinbegeben hat – ihn berührt und sich ihm ähnlich gemacht hat. Ich habe versucht, das Wörterbuch als ebenso hermeneutisch-philologisches wie auch sinnliches Instrument der Lektüre einzusetzen.
 
            Warum also Egger lesen? Die beglückendsten Momente bei der Beschäftigung mit dem Text bestanden darin, mich in das Klang-Bad hineinzubegeben, die Bewegung der Sprache nachzuvollziehen, mich den eigenen Assoziationen anheimzugeben und im Dialog mit den Wörterbüchern – die die Mehrdimensionalität von Wörtern so greifbar werden lassen – zu erfahren, dass ein gleichzeitiges Verstehen und Nicht-Verstehen möglich und als solches beschreibbar ist. Spaß – und ja, ›Glück‹ und ›Spaß‹ sind für mich relevante Lesekriterien – macht es immer dann, Egger zu lesen, wenn ich mit meinem Finger in relativ hohem Tempo über eine Paßage hinwegfahre und diese Erfahrung zwischen Verstehen und Nicht-Verstehen mache, die ich zunächst beobachten und sodann auch genauer analysieren kann. Ich bin bei der Lektüre auf mich selbst zurückgeworfen, weil ich mich selbst, meine Handlungen, meine Gefühle und Vorstellungen einbringen muss.23
 
            Felix Philipp Ingold hat eine gewisse Ermüdung festgestellt in seiner Beschäftigung mit den Texten Eggers, weil sie, wie er meint, nach dem immergleichen Prinzip funktionieren (Ingold 2016). Und tatsächlich könnte die eben beschriebene Erfahrung auch mit allen anderen Texten Eggers gemacht werden. Eggers Texte sind in dem Sinne Meta-Literatur, als sie Fragen in der Rezeption aufwerfen, die andere Texte auch, aber vielleicht in weniger herausgehobener Weise stellen, und entsprechend haben Eggers Texte auch etwas Manieriertes. So sehr ich dieses Tempo mag, das sich aus dem kreiselnden Sog entwickelt – ich fühle mich bisweilen, auch weil ich ja in der Mitte dieses geschlossenen Text-Kreises sitze und mich darin unablässig um meine eigene Achse oder den Text um mich herum drehe, wie auf einem Karussell: Ein paar Runden machen Spaß, aber irgendwann wird mir schlecht und ich möchte wieder raus. Eine Besessenheit oder eben: Wut – wie sie der Text als poetologisches Verfahren anführt – fällt dann von mir ab.24
 
            Wenn nun in Anch’io sono pittore Abschnitte aus Publikationen von Passarge auftauchen, ist die Problematik darüber hinaus noch einmal anders gelagert. Ich habe oben bereits darauf verwiesen, dass die Anthropomorphisierungen der Natur ebenso wie das vereinzelt erscheinende ›Ich‹ zentral sind für die Aneignung des Textes und die Übertragung der affektiven Zustände auf mich selbst, also für die mimetischen Handlungen, zu denen mich der Text veranlasst. In dem Moment, wo geologische Passagen eines nationalsozialistischen Landschaftsgeographen das sind, worauf ich – zunächst unwissend – meine affektiven Energien richte, geht es nicht mehr um ›Sprachlandschaften‹ und um meine Assoziationen und Gefühle, sondern es geht um ganz konkrete Landschaften und die Frage ihrer – ideologisch geprägten – Beschreibung. So vielfältig, ja im Sinne von ›Achilles‹ allumfassend,25 jenes ›Ich‹ bei Egger überhaupt und auch in Anch’io sono pittore sein mag: Es ist hier auch das ›Ich‹ von Passarge.
 
            Blicke ich nochmals auf die oben angestellten Vergleiche zurück, dann ist es einerseits so, dass sich das Egger’sche Ich in den Text von Passarge hineinschleicht, der durch Entkontextualisierung, Zusammenschneiden, Ergänzen und Verändern ›unlesbar‹ gemacht und ein Stück weit seiner Intention sowie seiner Handlungsfähigkeit entmächtigt wird. Gleichzeitig aber macht dieses ›Ich‹ sich dem Text von Passarge ähnlich und es erlaubt ihm, in den eigenen Text einzuwandern und auch in die Übertragungsprozesse auf mich hineinzuwirken. Besonders offensichtlich ist dies an denjenigen Stellen, wo wie in der Orinoco-Reisebeschreibung ein explizit persönliches ›Wir‹ spricht oder wo Egger einen Gegenstand – die Felsblöcke – durch ein ›Ich‹ ersetzt. Dieser Vorgang gleicht meinem mimetischen Leseverfahren und verunmöglicht es genau in diesem Moment. Denn hier werden die Grenzen zwischen den Stimmen tatsächlich verwischt – mit der Folge, dass auch ich zu eben jenem ›Ich‹ werde, das ebenso Egger wie auch Passarge ist. Es ist mehr als eine seltsame ›Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen‹,26 dass Passarges Einführung in die Landschaftskunde und seine Orinoco-Beschreibung im gleichen Jahr (1933) erschienen sind wie Walter Benjamins Text über das Schmökern. Wenn das, von dem ich mich so sehr durchschneien und einschneien lasse, ohne dass es mir signalisiert wird, ein Text ist, der in Teilen selbst von einem Text durchdrungen ist, der völkische und rassistische Ideologien verbreitet, dann entzieht sich mir – ein anderes ›Ich‹ wäre diesem Subtext vielleicht anders gegenübergestanden – das Vertrauen in den gesamten Text: Gerade die mimetische Angleichung, die die poetischen Verfahren von Anch’io sono pittore auch aufgrund der Hermetik eingefordert haben, werden für mich zum Problem – denn es macht einen Unterschied, welchen Buchstaben ich folge, um sodann meinen affektiv-bilderreichen Assoziationen nachzuhängen und an welchen Text ich meine Einbildungskraft und Phantasie verschwende. ›Transvaal‹ liegt eben nicht nur, wie bei Benjamin, im Inneren des lesenden Kindes, sondern weiterhin auch im Außen, als eine der Provinzen Südafrikas, auf die am Ende des neunzehnten Jahrhunderts die Deutschen Kolonialbestrebungen gerichtet waren und die in diesem Zusammenhang auch von Siegfried Passarge bereist wurde (Louis [1959]).
 
            Dabei wird im Fall von Passarge vielleicht auch nur besonders deutlich, was überhaupt als poetisches Verfahren von Egger in Hinblick auf die ihm impliziten politischen Strategien befragt werden kann: Was passiert, wenn so grundsätzlich nicht zwischen eigenem und fremdem Text unterschieden, wenn der fremde Text in den eigenen integriert, ihm ähnlich gemacht wird? Und was passiert, wenn meine Stimme und die des Textes, das Innen und Außen, nicht mehr getrennt werden können? Was bedeutet es, wenn das Ich alles und nichts zugleich ist? Ganz zu Beginn der Berliner Rede zur Poesie heißt es:
 
             
              Ich starre Raster in den Tag, die Grenzen der Grenzen verwischen und ereignen einander als in sich kreisende Welten in der Welt, rede ich mir ein, die bis zum Dort hinaus, ja, aber auch über das Dort hinaus?
 
              (Egger 2016, 7)
 
            
 
            Ich kann diese Stelle nicht vertieft analysieren, doch scheinen hier sogar die Grenzen der Grenzen zu verwischen, es gibt ›in sich kreisende Welten‹, aber ob dieses Kreisen auch zu einem Dort und über dieses hinaus geht, wird als Frage gestellt. Man hat versucht, solche Stellen politisch zu deuten – in einem Interview wird gefragt, ob sie auf die ›Flüchtlingsfrage‹ bezogen seien. Egger gibt darauf zur Antwort, »noch nie etwas anderes getan [zu haben] als politische Lyrik«, jedoch wiederum konkret auf die Sprache bezogen, die nie eine bestimmte Position innehat, mit dem Hinweis, dass das Wort »Grenze« für den »Parteigänger«, den »Paschgänger« und den »Mathematiker« etwas anderes bedeuten (Egger im Interview mit Schwazer 2017).
 
            Eine ›Politik der Literatur‹ kann darin bestehen, die Worte ihren üblichen Registern zu entziehen und im Text eine andere ›Aufteilung des Sinnlichen‹ – wie Jacques Rancière (2006) es formuliert – herzustellen. So erstaunt es nicht, dass Egger auf die Interview-Frage nach dem ›Ich‹ in seinen Texten auch genau das beschreibt, worauf ich oben im Zusammenhang mit Benjamin verwiesen habe:
 
             
              Ich war schon Knabe, Mädchen, Pflanze, Vogel und flutentauchender, stummer Fisch, dies kann man bereits aus Empedokles übersetzen, dem ersten Dichter der verlorenen Läuterungen. Und mein Nonstal sollte auch so ein Läuterungsberg begrenzen, der Idee nach, ein Ungelände quasi, bei dem Grat um Grat gleichsam unter die Grammel kommt. Insofern gibt es keine Grenzen, kein Ich, und kein inzwischen gewichtetes Gedicht, – davon.27
 
              (Egger im Interview mit Schwazer 2017)
 
            
 
            Auch hier ist das ›Ich‹ nicht, wie es der Interview-Kontext vermuten lässt, Eggers Stimme, sondern eine Übersetzung eines Empedokles-Fragments. In diesem Alles- und zugleich Nichts-Sein verweist Egger – passend zu meinen Assoziationen an die Genesis und antike mythologische Erzählungen – auf dessen Lehre des Ähnlichen und den Läuterungsberg, wie er etwa als Fegefeuer in Dantes Divina Commedia dargestellt ist. Er benennt damit wiederum zwei mystisch-religiöse Kontexte, deren Vorstellungen von Totalität er auf seine Rede bezieht, bildet sich doch in Anch’io sono pittore ein Strom ohne Unterbrechung, in dem es keine räumlichen und zeitlichen Differenzen gibt. Zusammen mit den zirkulär-tautologischen Strukturen formiert dieser kontinuierliche Schriftstrom, der alles in sich einspeist, letztlich einen in sich geschlossenen Kreis. Stellt sich in dieser Auflösung der Grenzen eine Gleichheit ein? Oder ist mit dieser Integration von allem und jeder*m – die sich auch auf Passarge erstreckt – auch eine Gleichgültigkeit verbunden gegenüber der Frage, welche Darstellungsform für die Auseinandersetzung mit einem antisemitisch-rassistischen Text adäquat ist?
 
            Einer ›Ethik der Lektüre‹ zu folgen, wie es dieser Band als Aufgabe den Texten gegenüber einfordert, heißt einerseits, nicht einfach Schlüsselstellen zu wählen, »um dann durch kulturwissenschaftliche Narrative den Raum zwischen ihnen flugs zu verfugen«.28 Verbunden ist damit auch die Notwendigkeit, in den ununterbrochenen Textfluss einzuhaken und dort die schnellen Verfugungen und unkenntlich gemachten Fügungen genauer anzuschauen. Eine solche Philologie – die mit Blick auf Passarge auch fragen muss: warum? – führt mir vor Augen, dass das Arbeitsjournal Anch’io sono pittore blind ist gegenüber diesen Verfugungen und ihren Konsequenzen. In den verwischten Grenzen zwischen dem eigenen und dem fremden Text wird vor allem deutlich, dass das ›Dort‹ jenseits der in sich kreisenden Welten nicht in den Blick kommt. Es findet keine Verwandlung des ›Ich‹ statt und damit auch keine Relativierung des Subjekts, sondern im Gegenteil wird dieses ›Ich‹ gerade überhöht – weil es keine bestimmte Stimme bezeichnet, wird alles darauf bezogen, alles integriert. Darin gründet der Schwindel, den die Lektüre bei mir auslöst, die die Projektion meiner Affekte auf die angedeuteten Landschaften erfordert.
 
            Es muss mit Blick auf diese in sich kreisenden Welten also auch gefragt werden, worum es in Eggers Texten eigentlich geht. Es gibt in ihnen keine konkreten Gegenstände, keine Handlungen im Sinne von Interaktionen, keine Figuren und keine Geschichte. Aber so selbstreferenziell sie auch sind, so ist der Bezug zur Natur bzw. dem Naturschönen in ihnen nicht ganz gekappt. Anders als bei anderen experimentellen Richtungen – bspw. im (Neo-)Dadaismus29 oder der Wiener Gruppe –, die jegliche Form von Mimesis verabschieden, hat ein Text wie Val di Non allen weiteren Konnotationen zum Trotz tatsächlich ein reales Tal im Südtirol bereits dem Titel nach zum Gegenstand. Auch wenn es mir vollkommen verfehlt erscheint, einen solchen Text, wie Björn Hayer (2018) dies getan hat, aufgrund der Anthropomorphisierungen der Natur in einen Zusammenhang mit einem New Materialism zu stellen, der die nichtmenschlichen Akteure stärker ins Zentrum rückt, so sind die Evokationen von Landschaften, so wie ich sie zu Beginn dieses Beitrags analysiert habe, doch mehr als ›inwendige Landschaften‹ und mehr als reine Sprachräume (De Felip 2013). In allen Texten Eggers geht es um Vorstellungen, die aber doch auf Landschaften bezogen sind – dies wird in Anch’io sono pittore besonders evident, wo mit Passarges Beschreibungen ganz explizit konkrete historische Landschaften präsent sind: Wie kann eine Sprache, die sich so radikal der kommunikativen Funktion entzieht und sich dem Paradigma der ›Beschreibung‹ verweigert, gleichzeitig doch ›Natur‹ zum Gegenstand haben? Wie stellt sich das Verhältnis von Natur und Text hier dar? Siegfried Passarge geht von einer ›Lesbarkeit‹ der Landschaft aus, um Bezüge zwischen der Geographie und der ›Kulturstufe‹ der Menschen herstellen zu können. Trotz der ›Wissenschaftlichkeit‹ bewegen sich seine Texte, bspw. wo wie in der oben zitierten Stelle das subjektive Erleben des ›Malerischen‹ einer durchreisten Gegend beschrieben wird, im Register des Naturschönen.30 Egger macht freilich etwas ganz anderes, aber auch der von ihm angeführte Bezug seiner Texte zur Empedokles’schen Ähnlichkeitslehre sowie das ›malerische‹ Vokabular der Linien, Schnörkel und Kleckse in Anch’io sono pittore erscheinen mir als Reminiszenzen der romantischen Vorstellung, die Hieroglyphen der Natur entschlüsseln zu können. Nur wird gerade am Umgang mit den ebenso konkret historisch wie geographisch verorteten Landschaften, die in Passarges Worten auch in Eggers Text präsent sind, deutlich, dass es ihm gerade nicht um die ›Natur‹ geht. Anstatt zwischen der Natur und ihren verschiedenen Beschreibungen zu unterscheiden, werden die Grenzen verwischt, mit dem Resultat, dass gerade keine Öffnung zur Natur hin geschieht, sondern – ganz der Kategorie des Naturschönen entsprechend – eine Abdichtung gegen sie stattfindet, die es dem Text ermöglicht, selbst zu einer Meta-Landschaft zu werden.
 
            Eggers Texte sind keine ›Prosa‹, die sich dem Bann der Natur und dem Mythos entzieht, sondern sie gehören vielmehr eben jenem in die Imagination transportierten, dadurch vielleicht abgegoltenen, aber nicht aufgelösten Mythos zu, der mit dem ›Naturschönen‹ verknüpft ist – wie es insbesondere Theodor W. Adorno herausgearbeitet hat, dessen Essay über Engagement und Lyrik ich in den letzten Wochen unterrichtet habe und der mir deswegen gerade besonders präsent ist (Adorno 2003a, 104 f.). In den tautologischen, zirkulären und zyklischen Strukturen, wie ich sie auf verschiedenen Ebenen bei Anch’io sono pittore festgestellt habe, entsteht – zusammen mit den Assoziationen an die Genesis und andere mythische Erzählungen – eine von historischer Zeit und räumlicher Verortung gänzlich losgelöste (Text-)Landschaft, die ihre Herkunft noch dort unkenntlich macht, wo sie sich mit Passarge in einem spezifischen ideologischen Kontext bewegt. Der Text wird selbst zu einem chiffrierten ›Buch der Natur‹ mit unzähligen Sternen, aus denen ich mir – so Eggers eigenes poetologisches Bild – die Sternbilder zusammenlesen soll, freilich mit dem Unterschied, dass es hier, anders als bei Benjamin, nicht mehr um eine alte mimetische Praxis geht, sondern allein die eigenen Projektionen zur Disposition stehen.
 
            Lyrik erhofft sich, nach Adorno, von »rückhaltloser Individuation […] das Allgemeine«, aber ihr »Risiko« besteht darin, »daß ihr Individuationsprinzip nie die Erzeugung von Verpflichtendem, Authentischem garantiert. Sie hat keine Macht darüber, ob sie nicht in der Zufälligkeit der bloßen abgespaltenen Existenz verharrt.« (Adorno 2003b, 50) Genau diese Frage stellt sich hier – ganz unabhängig von der Frage, ob man es mit Lyrik oder Prosa zu tun hat –, wo mit Passarge noch das Fernstehendste in den subjektiven Strudel hineingezogen wird und die Grenzen aufgehoben werden. Versteht man Anch’io sono pittore im Sinne des Arbeitsjournals tatsächlich als Auszug aus einem täglichen Schreibpensum – mit Bezug auf Peter Handkes Mein Jahr in der Niemandsbucht hat Egger einmal angegeben, jeden Tag eine Seite zu schreiben (Egger im Interview mit Klein 2010) –, das dann weiter bearbeitet und destilliert wird und irgendwann zu einem Buch führt, dann kann man Eggers poetisches Verfahren insgesamt als einen ununterbrochenen Schreibfluss verstehen, als ein ständiges Textweltenbauen, dessen Resultate ab und zu in ein Buch gebracht werden. Sie sind sich selbst genügsam – man kann mal ›hineinschnäuggen‹, man muss aber nicht.
 
            Denn es gibt einen Punkt in dieser Poetik, an dem das Zirkuläre, das Selbstreferenzielle, die Negation – als Verweigerung, auf etwas hinzudeuten – selbst ein affirmatives Element erhalten. Dies hat Adorno in seinem Versuch, das autonome Kunstwerk sowohl gegen ein gut gemeint Engagiertes als auch gegen ein rein Ästhetizistisches zu verteidigen, mit Bezug auf das letztere formuliert: »[W]as die letzte Kommunikation durchschneidet, wird zur Beute der Kommunikationstheorie. Kein festes Kriterium zieht die Grenze zwischen der bestimmten Negation des Sinnes und der schlechten Positivität des Sinnlosen als eines beflissenen Weitermachens um seiner selbst willen.« (Adorno 2003b, 426) Es gibt keine ›feste Grenze‹, aber diese Grenze in den Blick zu nehmen, scheint mir doch wichtig. Ich möchte mich dem, was im »Schock des Unverständlichen passiert«, aussetzen und die Rebellion gegen die »positive Unterstellung von Sinn« anerkennen (Adorno 2003b, 412). Aber ich möchte mich nicht in eine totale Rede hineinbegeben, die den Bezug zur Welt evoziert und dann gleich wieder negiert, aber mich gerade dort im Stich lässt, wo sie selbst den Bezug zu einer ganz spezifischen historischen Realität und einer sprachlichen Politik herstellt, ja von dieser Realität materiell durchdrungen ist.
 
            Nachdem sich der Text dieser Verantwortung entzogen hat, erscheint mir mein Versuch, mich seinem ›Treiben‹ auszusetzen, der mir doch gerade als die einzige Möglichkeit erschienen war, mich diesem Text überhaupt zuzuwenden, hinfällig, ja mehr noch: durchaus problematisch.
 
            Also nochmal: Warum Egger lesen? Es ist eine körperliche und affektive Erfahrung von Sprache, die mich ganz auf mein Lesen als einen eigenen Raum und eine eigene Zeit zurückführt. Dabei stellt sich das vom Text eingeforderte Lesen als mimetische Angleichung durch die Konfrontation mit Passarge zwar als eine Möglichkeit, aber als eine unmögliche Möglichkeit heraus.31 Es geht also darum, die Grenzen wieder einzuziehen, die Anch’io sono pittore negiert: Es mag dann sein, dass Eggers Text die Grenzen dieser meiner Leserin-Position sichtbar macht. Aber die Grenzen meiner Lektüre sind auch die Grenzen des Textes selbst.
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          1
            https://www.villamassimo.de/content/4-informationen/1-villa-massimo/3-studienaufenthalt/5-jahresberichte/jahresbericht_2014.pdf (= Egger 2015a). Eggers Text wird im Folgenden mit der Sigle Asp direkt im Lauftext zitiert. Die Zitate erfolgen ohne Angabe von Seitenzahlen, da der Text unpaginiert ist. Die Publikation im Jahresbericht (Blüher 2015) kann jedoch nach Stichworten durchsucht werden.

          
          2
            Oswald Egger und ich haben uns am 3. September 2020 per E-Mail und telefonisch ausgetauscht. Ich danke Oswald Egger für die Bereitschaft, mit mir ins Gespräch zu kommen. Im folgenden Text sind aus dem Gedächtnis zitierte Nachweise aus dem Gespräch mit einfachen Anführungsstrichen markiert, Zitate aus dem Mailwechsel mit doppelten.

          
          3
            Blüher 2015, 103–106: »Ganz großen Applaus bekam an diesem Abend aber der, der die Rede der Stipendiaten hielt: Oswald Egger. Seine ungewöhnliche Art (die ich jedenfalls nicht in Worte fassen kann) hatte eine Festrede zur Folge, die keine Festrede war. Bei dieser Gelegenheit räumte er mit allem auf, was zu solchen Gelegenheiten gesagt wird. Es ist nicht immer einfach, ihn zu verstehen, besser, es ist ausgesprochen schwer, ihm zu folgen und am Ende mischt sich alles in ein großes Klangbild. Das Publikum hat ihm mit einem sehr, sehr lang anhaltenden Applaus gedankt.«

          
          4
            Vgl. zum ›Hausbuch‹ auch Vedder [2014].

          
          5
            So eine Formulierung von Martin Endres und Ralf Simon in einem Programmpaper für diesen Band (s. hier auch die Einleitung).

          
          6
            Mit Bezug bspw. auf Weiss 2007, De Felip 2013 sowie Albrecht 2017.

          
          7
            Vgl. ähnlich Weiss 2007, 280: »Dichter und Leser sind aufeinander angewiesen. Die Wortschöpfungen Eggers müssen in der Imagination des Lesers weitergeführt werden. Jeder wird das auf seine Weise tun. Egger findet ein schönes Bild dafür: das Fadenspiel, bei dem man aus der Hand des Partners eine Figuration übernimmt und sie verändert, bevor dieser sie erneut umformt.«

          
          8
            Die Querstriche bezeichnen jeweils die Stelle, bei der die Zeile aufhört und auf der nächsten Seite weitergeht.

          
          9
            Kolportiert bspw. in den vielgelesenen Historisch-kritischen Nachrichten von Italien von Johann Jacob Volkmann (1777, Bd. 1, 350).

          
          10
            ›Grauwert‹ ist ein Begriff aus der Typografie, der die Dichte des Satzes bezeichnet. Egger hat ihn beiläufig in unserem Gespräch erwähnt.

          
          11
            Egger im Interview mit Braun [2000]. Das Zitat findet sich in Egger 2003, 42. Vgl. auch Endres 2014.

          
          12
            So der Artikel »Ungestalt« im Duden (Dudenredaktion).

          
          13
            Damit ist eine umstrittene, aber dem Lesen oft zugesprochene Leistung thematisiert, die nicht erst die Neurowissenschaft anhand der Theory of Mind und den sog. Spiegelneuronen zu erklären versucht. Vgl. bspw. Rosa 2020.

          
          14
            Vgl. da Vinci 1882, Par. 66. Sowie aus der Forschungsliteratur: Rosenberg 2004 sowie Wagner 2006.

          
          15
            In der Wortreihe »kochende Ungestalten in seinem Mulm. Die Luft sott walmig atmend und« (Asp).

          
          16
            Vgl.: »Die Tiefe schnatterte und schob sich, paffte und roch oder trampelte schon, als lochförmig blitzzischende Striche empor aus der tobeligen Tiefe« (Asp).

          
          17
            Roman Jakobson (1979, 106) zitiert diese Formulierung in seinem Beitrag Linguistik und Poetik.

          
          18
            Das ganze Zitat aus den Par. 22./23. lautet: »Zumeist sinterne Marmoriermuster, Schnörkel-, Schlitz- und Sternorna- / mente, Zickzack-zuckende Kuckucks-Spiralen, meteorartige, Eilinien-rotierende Glutstreifen. 23. Am besten gelingen mir die Experimente selbst mit meinen Händ / en, ganz wunderliche Augen-Gestalten. Ich glaubte, sie alle nacheinander abzeichnen zu müssen, daß Striche, Vertiefungen und Höfe mit Ungründen zeigen, am Bod / en, die zu einer vorgefaßten Figur unzusammengestanzt tanzen.« (Asp)

          
          19
            Vgl. Theodor W. Adorno (1970, 14) über Benjamin: »Ihn sprachen die versteinerten, erfrorenen oder obsoleten Bestandstücke der Kultur, alles an ihr, was der anheimelnden Lebendigkeit sich entäußerte, so an, wie den Sammler das Petrefakt oder die Pflanze im Herbarium. Kleine Glaskugeln, die eine Landschaft enthalten, auf die es schneit, wenn man sie schüttelt, zählten zu seinen Lieblingsutensilien.«

          
          20
            Vgl. hierzu Brüggemann 2007, 280–297.

          
          21
            Louis [1959]. Vgl. zu Siegfried Passarge auch die jüngere Antisemitismus- und Kolonialismusforschung, bspw.: Davis 2012; Berg 2014, 54, 192, 241 sowie Berg 2007, 147–149.

          
          22
            Passarge 1933b, 82: »Die Landeskunde behandelt also in erster Linie die Abhängigkeit der kulturellen Verhältnisse (Wirtschaft, Siedlungen, Verkehr, materieller und geistiger Kulturbesitz, soziale und politische Verhältnisse) und die der Bevölkerung (Völker, Charakterbildung, Begabung, Volksdichte) von dem künstlich begrenzten Landraum (meist Staatsraum).«

          
          23
            Eleonore de Felip (2013, 52) spricht von ›Allegorien des Lesens‹, versteht darunter jedoch etwas anderes, als hier gemeint ist.

          
          24
            Vgl. hierzu auch Andrea Albrecht (2017, 229): »Das topologische Bild der Sphärenumstülpung aufgreifend, beschreibt Egger seine über Hamann geführte Einsicht in die rein sprachliche, jedenfalls nicht mehr religiös getragene Existenz des Menschen als radikalen, weil ihn tendenziell isolierenden, den Text ›dicht machenden‹ Sturz nach Innen.«

          
          25
            ›Achilles‹ kann als Kombination von ›ich‹ und ›alles‹ gelesen werden, vgl. De Felip 2013, 69.

          
          26
            Vgl. zu dieser u. a. von Ernst Bloch geprägten Gedankenfigur: Schneider und Brüggemann 2011.

          
          27
            Identischer Wortlaut in Eggers Herde der Rede II. »Ich war schon Knabe, Mädchen, Pflanze, Vogel und flutentauchender, stummer Fisch« ist ein Zitat aus einem Fragment von Empedokles, vgl. Kranz 1992, 359, Fragment 117. Fast identisch (»Ich zum Beispiel war schon Knabe, Mädchen, Pflanze, Vogel und Flut-enttauchender Fisch.«) bereits in Herde der Rede II (Egger: Herde der Rede II).

          
          28
            So eine Formulierung von Martin Endres und Ralf Simon in einem Programmpaper für diesen Band (s. hier auch die Einleitung).

          
          29
            Stahl (2017) ordnet Egger dieser Richtung zu, was ich jedoch zumindest teilweise kritisch sehe.

          
          30
            Vgl. bspw. die Beschreibung der Hell-Dunkel-Kontraste in der oben zitierten Stelle.

          
          31
            Vgl. hierzu Derrida 2003.
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            »Natur als Landschaft«, so Joachim Ritter in seinem grundlegenden Aufsatz »Landschaft«, »ist Frucht und Erzeugnis des theoretischen Geistes« (Ritter 1974, 146). Theorie, verstanden im weitesten Sinn als Betrachtung (theoria), ist auch für Oswald Egger ein zentrales Element seiner Dichtung. Reflektierende Darstellungen von Landschaften tauchen in fast allen seiner Texte an zentraler Stelle auf. Zu nennen wären etwa der »Brachacker« (Egger 1999) in Herde der Rede, die »arealen Areale« (Egger 2001) in Nichts, das ist, die »Feld- und Fleckenlandschaft« (Egger 2010) in Die ganze Zeit oder das Val di Non (2017). Im Folgenden soll es um die Wahrnehmung der Landschaft im 2003 erschienenen Band -broich. Homotopien eines Gedichts gehen. -broich entfaltet eine Literatur der Landschaft des Niederrheins, wie sie etwa auch im Werk Jürgen Beckers zur Sprache kommt. Von den frühen Texten Felder (1964) und Umgebungen (1970) bis hin zum Gedichtband Aus der Kölner Bucht (2009) versucht Becker immer wieder, die sogenannte Kölner Bucht als Lokal des Schreibens darzustellen. In den »Vorbemerkungen« zu Aus der Kölner Bucht heißt es: »In den Gedichten dieses Bandes spricht die Kölner Bucht mit, kommt ihr Monströses, ihre beschädigte Schönheit, ihr Reichtum an Widersprüchen, an Bildern und gleichbleibenden Geräuschen, eine nicht nachlassende Faszination zu Wort.« (Becker 2009, 10) Landschaft ist für Becker »kein poetisches Thema« im klassischen Sinn, sondern »Material, […] etwas Verborgenes, Nochnichtentdecktes, etwas Sichveränderndes, ein[] Rest, ein[] riesige[r] Rest von nichterzählter Geschichte« (Becker 2009, 10). Auch in Eggers -broich spricht die Landschaft der Kölner Bucht im Sinne Beckers mit. Dabei bildet Egger Landschaft nicht einfach ab oder erschöpft sich in Beschreibungen, sondern erkennt in dieser ein Reservoir an sprachlichem Material. Dieses widersetzt sich der geläufigen Sprache der Landschaftsbeschreibung; es lässt diese zuweilen monströs, beschädigt, widersprüchlich erscheinen. Die Schönheit der Kölner Bucht ist deformiert, sie zeigt sich im ruinösen Abbruch der Sprache.
 
            Der Grund des Wortes -broich und damit des Titels von Eggers Text ist ein Bruch. Orte, deren Namen ihren Grund im -broich haben, verweisen auf eine Bruch- oder Sumpflandschaft. So heißt es im sprachwissenschaftlichen Wörterbuch Die Bonner Flurnamen lapidar: »Broich, Bruch = sumpfiges Gelände« (Dietz 1973, 110). Folgt man Grimms Wörterbuch, bezeichnet der Bruch einen »feuchten wiesengrund, der beweidet und betreten werden kann« bzw. eine »dem strom durch dämme abgewonnene niederung, sumpfgegend« (Grimm 1854–1961, Bd. 2, Sp. 410). Ein Broich stellt somit ein Gebiet auf der Schwelle von Land und Fluss, Festem und Flüssigem1 dar. Diese eigentümlich grundlose Landschaft beschreibt Egger in -broich als aus »Bruchgefilden Unfeldern« (Egger 2001, 16) bestehend: »Nach der Tiefe stehender Wasser wird selten gefragt, vielleicht, weil man ohnedies schon weiß, dass ihr Grund mehrenteils aus Quellen, Triebsand, Sumpf, Morast, Schlamm, aber selten von Steinen, Wak und Kiesel durchsetzt besteht – daher immer tief ist und folglich oder nicht leicht durchwatet werden kann.« (Egger 2001, 16) Das, was sich in -broich zeigt, ist keine unberührte Natur, sondern das Resultat kultureller Überformung. Es sind Dämme, die den Strom eingrenzen, seinen kontinuierlichen Fluss in feste, definierte Bahnen leiten, und dadurch brüchigen Boden zu Tage treten lassen. Zwischen Natur und Kultur entfaltet sich in -broich eine brüchige Sprachlandschaft grundloser Namen und Örter. Statt in fester Erde zu wurzeln, besteht sie aus einem semantischen Geflecht aus Zitaten, Anspielungen, Referenzen.
 
            In diesem Sinn muss der Bruch im poetischen Werk Eggers als Teilung, Spaltung, Unterscheidung verstanden werden. Sprache ist gebrochen, uneins. Dieser Bruch der Sprache deutet sich bereits in der Schreibweise des Titels -broich an. Zum einen verweist der Bindestrich auf einen Wörterbucheintrag, wie er sich etwa in Grimms Wörterbuch finden lässt. Andererseits markiert er das Wort als ab- und aufgebrochen, fragmentiert. Das, was den -broich zu einem Ortsnamen vervollständigen würde, fehlt. Dem Bruch fehlt die Ergänzung zur Fülle; diese zeigt sich nur als Leere, fehlendes Glied des Ortsnamens. Das Ortnamengrundwort als Wortstamm bedarf der Vervollständigung durch eine Vorsilbe, um einen konkreten Ort zu bezeichnen. So könnte etwa der -broich durch die Hinzufügung der Silbe Hom zu Hombroich, dem Wohnort Eggers in der nördlichen Kölner Bucht, erweitert werden. Andere lokale Ortsnamen sind zum Beispiel Grevenbroich, Korschenbroich oder Kleinenbroich. Es ist jedoch auffällig, dass die Vervollständigung des gebrochenen Namens -broich zum konkreten Ort ausbleibt. Der Wohnort ist ohne festen Grund, auf dem der Dichter Fuß fassen könnte: »Zum einen diese Literde der abdacht schwarzgepflügten Äcker, immernass. Und doch, noch überzog sie Sommern eine krustharte Risshaut, so dass Schär und Rillfse trockenschroff scheinten, und ich sinke bis zu den Knien in diesen dumpfen, Torfen Ungrund.« (Egger 2001, 16) Was trittfest erscheint, ist in Wirklichkeit brüchig. Dies gilt auch für das Ortsnamengrundwort -broich. Es bezeichnet weder den Grund des Ortes noch des Namens, sondern unter seiner rissigen Oberfläche öffnet sich ein Ungrund. Eine Gegend, die sich nicht zum Betreten, Wohnen, Wurzeln schlagen eignet.
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            Die gebrochene Landschaft, die in -broich auftaucht, entzieht sich zwar der genauen Bestimmung, ist aber dennoch in Teilen lokalisierbar. So nennt Egger mehrmals den Jaspersberg und die Halde Anna in der Nähe der Stadt Alsdorf im Westen der Kölner Bucht. Diese liegen in der Nähe des Broichbachtals, dem Ort Broich und dem Naherholungsgebiet Broicher Weiher. Als Teil eines ehemaligen Steinkohlereviers trägt diese gebrochene Landschaft die Zeichen menschlicher Bearbeitung, industrieller und landwirtschaftlicher Nutzung. Was sich in -broich zeigt, ist eine »Ruderalflora« (Egger 2001, 71). Der Begriff ›Ruderalvegetation‹ bzw. Schuttvegetation, der seit dem 18. Jahrhundert in der Botanik verwendet wird, bezeichnet »die vorwiegend krautige Vegetation anthropogen stark veränderter und/oder gestörter Wuchsplätze, sofern diese weder land- noch forstwirtschaftlich genutzt werden« (Brandes und Giese 1991, o. S.). Sie »besiedelt offene und häufig gestörte Flächen der Siedlungen, Industrie- und Entsorgungsanlagen sowie Verkehrswege. Sie ist auf kleinstem Raum sehr vielfältig, da bereits geringe Änderungen einzelner Standortfaktoren zu quantitativen oder qualitativen Veränderungen in der Artenzusammensetzung führen. Die Ruderalvegetation ist zudem sehr stark von historischen Faktoren geprägt; sie widerspiegelt geradezu unsere Kulturgeschichte« (Brandes und Giese 1991, o. S.) Diese Definition des Pflanzenbiologen Dietmar Brandes macht deutlich, dass Eggers Dichtung des -broich sich dort ansiedelt, wo Natur und Kultur ineinander übergehen. »Instruktiv«, so heißt es im Eintrag vom 16. Juli, »ist die noch in die Rede entstehende Ruderalflora, Trümmerpflanzen, die sich um distrikt zerstörte Flurruinen ausgebreitet haben« (Egger 2001, 71). Eggers Landschaftsdichtung wächst gleichsam wie Trümmerpflanzen auf Ruinen. Sie gründet auf den von der Industrie zerstörten Brachen des rheinischen Bergbaus und blüht dort, wo lebendige Natur abgestorben ist. So wie die Ruderalflora sich auf den Trümmern der Kulturlandschaft ausbreitet, so siedelt Eggers Rede auf Ruinen, den Nachlassenschaften einer zerfallenen Ordnung der Sprache. Der prosaische Grund der Sprache ist ruiniert aber gerade dadurch offen für neue Ansiedlungen, offen für neue, poetische Gesellschaften von Pflanzen und Wörtern. Ruderale Standorte bilden einen fruchtbaren Boden für fremde Arten, die aus anderen Lebensräumen einwandern und die Trümmer des Eigenen belebend verwandeln.
 
            Die Bergehalde Jaspersberg, die aus Abraummaterial des Steinkohlebergbaus besteht, ist paradigmatisch für einen verwüsteten Ort, der langsam kultiviert wird. Eggers Sprache der Flora und Fauna siedelt auf Materialhalden, d. h. auf Schutt und Trümmern, in Gegenden, wo die Natur ge- wenn nicht zerstört wurde. Landschaft kann für Egger in -broich daher nicht zu einem Symbol einer harmonischen Vermittlung von Subjekt und Objekt werden. Eggers Dichtung als Rekultivation versucht weder, die Schäden der Zivilisation elegisch zu beklagen, noch diese in einer wiederzugewinnenden Idylle zu überwinden. Eggers Eintrag vom 23. Juli zum Jaspersberg zitiert in diesem Sinne einen Bericht des Naturkundlers Wolfgang Voigt, der auf der Internet-Seite des Naturschutzbundes Aachen-Land veröffentlicht ist. Dort wird unter dem Titel »Bergehalden im Aachener Revier – eine Zukunft für die Natur« die Bergehaldenlandschaft im Aachener Revier beschrieben und Möglichkeiten der Renaturierung verschiedener Halden diskutiert. Seit 1986 gilt der Jaspersberg als sogenannter »Geschützter Landschaftsbestandteil«, d. h. er ist »ruhend, endgestaltet, rekultiviert« (Voigt 2003, o. S.). So wie die Halden der Landschaft um Aachen aus dem Material des Bergbaus bestehen, so ist Eggers rekultivierende Landschaftsbeschreibung aus dem Haldenmaterial von ihm gelesener Texte aufgebaut. Egger montiert zum Beispiel aus dem Material botanischer und zoologischer Fachsprachen neue Namen, die er mit geläufigen Bezeichnungen vermengt. In der Beschreibung »mehrere[r] Haldenkomplexe aus Schlammweihern« (Egger 2001, 70) am 15. Juli nennt Egger zum Beispiel die real vorkommenden Vogelarten Eisvogel, Feldschwirl und Krickente, aber auch imaginäre Spezies wie Rotsprenkel, Blässsäbel oder Deichralle. Diese Namen sind jedoch keine freien Erfindungen, sondern variieren oftmals Bezeichnungen, die Egger im Abschnitt über die Bergehalde Anna in Voigts Aufsatz aufliest. Dort heißt es etwa an einer Stelle: »Man kann […] auf den Schlammflächen Bekassine, Bruchwasserläufer, Flußuferläufer, Rotschenkel und Waldwasserläufer entdecken […]. Auf dem freien Wasser sieht man Stock- und Krickente sowie Bläß- und Teichralle« (Voigt 2003, o. S.). Eggers Poesie siedelt neue Wörter auf den Abraumhalden der Botanik und Zoologie an. Aus der Teichralle wird die Deichralle, aus der Bläßralle ein Blässsäbel. -broich ist ein Text sowohl exakter wissenschaftlicher Fachsprachen als auch poetischer Imagination. So wie die Landschaft die Spuren ihrer industriellen Vergangenheit trägt, ist Eggers Dichtung von entstellten Zitaten, gebrochenen Namen gezeichnet.
 
            Das Verschleifen von Fremdem und Eigenem, Zitat und Erfindung setzt sich im Eintrag vom 24. Juli fort, welcher mit einem Zitat aus einem 1908 veröffentlichten naturkundlichen Führer durch das Broichtal beginnt. In Peter Schiffers Führer durch das Broichtal heißt es: »Gleich einem großen, strahlenden Auge, das zum Himmel aufblickt, erscheint die glänzende Wasserfläche in ihrer grünen Umgebung.« (Schiffer 1908, 18)2 Egger zitiert diesen Satz, um den Eindruck der grünen Umgebung weiter auszudifferenzieren und zu verformen: »Gleich einem mächtig strahlenden Auge, das zum Himmel aufblickt, erscheint immens diese glänzende Hochmoor-Wasserfläche in ihrer grün-rings verheideten Umgebung in Mondflockmaaren, Gipskeupern und Löß zu Truppenübungsplätzen, eingewandelt in Versaumungsbereichen, quirlaktive Gilden, und Gewässersandarten auch.« (Egger 2001, 79) Weiter unten im Text taucht erneut ein leicht abgewandeltes Zitat aus dem Broichtal-Führer auf. Aus Schiffers Satz »An der einen Seite rechts führt ein Weg, getrennt durch einen schmalen Uferstreifen, der mit Baum- und Strauchwerk und verschlungenem Brombeergerank bewachsen ist, am Weiher vorbei. Wir wandern zum entgegengesetzten Ufer.« (Schiffer 1908, 18) wird in Eggers Umschrift: »An der einen Seite rechts führt ein Weg, getrennt durch Uferstreifen, die mit Baum- und Strauchwerks verschlingenden Brombeer räkelgert überbewachsen sind (am Tauchblatt-Weiher vorbei). Ich wandere zum wiederholt entgegengesetzten Ufer.« (Egger 2001, 79) Egger steigert die syntaktische wie semantische Komplexität des Zitats. Das Verschlungene des Wegs wird nicht nur wie bei Schiffer genannt, sondern spiegelt sich in der Syntax der Sätze wider. Eggers Sprache ist an dieser Stelle – wie der Weg um den Teich – verschlungen. Die einfache Beschreibung des naturkundlichen Führers durch das Broichtal entfaltet sich in eine Abfolge schillernd-glänzender Wörter. Schiffers Prosa vervielfältigt sich in Eggers Text zu immer neuen Reihen von Fachtermini, Neologismen und Adjektiven. Diese gleichen »selbstwendend mäandrierenden Fließgewässern mit Feuchthaldewäldern« (Egger 2001, 79). In einer Parenthese heißt es beispielsweise: »(Ockerquecken, Pest-Asche in den Salzgrashalden Tunkgelben Nelkenflecken Labsaat der Rohboden-Moränen Planierverstufungen und Kies-Bergesteppen, Kupferglanzgräser mit Striemendwurzeln Heck-Zacklinien und Füllwinkeln in den Leuchtwiesen Wasserschwaden Gips-Sprießeln Torfstichangern aber, Nektarquellen, wo Raupen, die sich in Knospen eingebohrt haben, mitunter unverblühten Pappelkätzchen zu Boden fielen)« (Egger 2001, 79). Aus den Vokabeln der Prosa der Naturkunde (ver-)formt Egger einen Text, der aus der Geradlinigkeit des Führers ausbricht, und eine andere, poetische Beschreibung der Landschaft imaginiert.
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            Die Ausstellung des Brüchigen im -broich, verstanden als Ungrund von Ort und Name, steht in eigentümlichem Widerspruch zum Untertitel des Bandes, Homotopien eines Gedichts, welcher dessen poetische Vorgehensweise mit dem mathematisch-topologischen Begriff der Homotopie zu fassen sucht. Der Begriff der Homotopie bezeichnet in der Mathematik die stetige Veränderung einer Gestalt. Homotopie ist der bruchlose Übergang einer Form in die andere. Eggers brüchige Landschaftsdichtung, so könnte man dementsprechend argumentieren, stellt einen Prozess der stetigen Deformation, einer kontinuierlichen Veränderung von Gestalten dar. Sie erschließt »folglich einen ganz anderen Wissensraum, weil sie Dinge ins Verhältnis setzt, die man im geometrischen Normalraum nicht entdecken würde« (Simons 2015, 278), wie es Oliver Simons mit Blick auf das Denken des Raums in der Topologie feststellt.3 Als Homotopien eines Gedichts stellt sie eine Literatur der Lagebeziehungen, Transformationen und Verfremdungen dar.
 
            Die einundachtzig Vignetten, die den Band -broich ausmachen, stellen also, folgt man der topologischen Definition, einen kontinuierlichen Zusammenhang dar. Trotz dieser Stetigkeit sind Eggers Aufzeichnungen streng nach Tagen differenziert. Der Zeitraum vom 7. Mai bis zum 26. Juli stellt ein gebrochenes Kontinuum dar, oder, wie es Egger in einem anderen Zusammenhang formuliert, eine Diskrete Stetigkeit (Egger 2008). Die Homotopien des einen Gedichts vollziehen sich an vielen Tagen. Sie sind also gerade nicht stetig, sondern diskret, diskontinuierlich. Darüber hinaus ist der Text, wie viele von Eggers Dichtungen, von Zeichnungen, Skizzen und Fotos unterbrochen. Im Eintrag vom 12. Mai heißt es dementsprechend: »[I]ch will’s mir denken, dieses andauernde Gefühl für Zeit gewinnen, dann jenen Raum einzunehmen, Bresche zu tun, in welcher unverstreichende Minute, die Sekunden sind, im Nu das stummbe Zwischenspiel von Einfalls-Bildern« (Egger 2001, 6). Die Daten sind Schnitte durchs Kontinuum der Zeit, sie sind wie Breschen oder Stanzen. Das Tagebuch -broich entfaltet sich in Form der Homotopien eines Gedichts. Dieses eine Gedicht als geformte Gestalt ist dem Leser jedoch entzogen. Es existiert nur im Plural, in der Form von Homotopien, von Transformationen, Verzerrungen. Es ist nicht unmittelbar lesbar, sondern stellt den prosaischen Hintergrund dar, vor dem sich die verschiedenen Tageseinträge als Homotopien des einen sich entziehenden Gedichts abheben. Die Reihe der Tage bildet ein Gitter, zwischen dessen Stäben – den einzelnen Einträgen – sich Dichtung im Entzug zeigt. Das Gedicht ist das Changieren zwischen Figur und Grund, Präsentation und Privation, Poesie und Prosa.
 
            Eggers Begriff der Homotopie kann in diesem Sinne als ironische Replik auf den von Michel Foucault entwickelten Begriff der Heterotopie gelesen werden. In seinem Aufsatz »Andere Räume« diagnostiziert Foucault: »Wir sind in der Epoche des Simultanen, wir sind in der Epoche der Juxtaposition, in der Epoche des Nahen und des Fernen, des Nebeneinander, des Auseinander. Wir sind, glaube ich, in einem Moment, wo sich die Welt weniger als ein großes sich durch die Zeit entwickelndes Leben erfährt, sondern eher als ein Netz, das seine Punkte verknüpft und sein Gewirr durchkreuzt.« (Foucault 1992, 34) Foucaults Rede von der Verknüpfung von Punkten formuliert, was in der Topologie Verbindbarkeit bzw. Zusammenhang heißt. »Ein Raum heißt wegweise zusammenhängend«, so der Mathematiker Tammo tom Dieck, »wenn je zwei seiner Punkte verbindbar sind« (tom Dieck 2000, 6). Foucault notiert: »Die Lagerung oder Platzierung wird durch die Nachbarschaftsbeziehungen zwischen Punkten oder Elementen definiert, formal kann man sie als Reihen, Bäume, Gitter beschreiben.« (Foucault 1992, 36) Zu den Transformationen topologischer Räume gehören das Dehnen, Stauchen, Verbiegen und Verzerren von geometrischen Figuren. Dieser Zusammenhang des Raumes, der sich durch die Verknüpfbarkeit seiner Punkte als Nachbarschaftsbeziehung ausweist, kommt in -broich sprachlich zum Ausdruck. Eine solche bei Egger oft vorkommende deformierende Veränderung der Wörter ist das Anagramm, wie es etwa in Herde der Rede als stetige Transformation von Herde, Erde und Rede auftaucht. Zwar verändert sich in der anagrammatischen Veränderung eines Wortes dessen äußere Gestalt, doch bleibt seine Struktur in dieser poetisch-topologischen Abbildung erhalten. Egger schreibt in Harlekinsmäntel & andere Bewandtnisse mit Bezug auf Leibniz, einen der Begründer der Topologie: »In immer neuer Gestalt erscheinen die trotz stetiger Transformationen ständig dieselben bleibenden, unzerstörbaren Substanzen.« (Egger 2017, 77) Trotz vielfältiger Deformationen, d. h. immer neuer Gestaltwerdung bleiben Äquivalenzen zwischen Texten, Wörtern, Buchstaben bestehen.
 
            Dieses Modell von Trans- bzw. Deformationen einzelner sprachlicher Elemente lässt sich auf die spezifische Intertextualität von Eggers Dichtung übertragen. Das Zitieren von Angelesenem stellt stetige Zusammenhänge zwischen verschiedenen Texten, Diskursen, Kulturen dar. Dabei deformiert Egger im Vorgang der Wiedergabe das Bestehende, ohne seine materielle Substanz zu zerstören. Nur aus den Örtern der Überlieferung kann Dichtung »in immer neuer Gestalt« entstehen. Eggers Schreiben entfaltet sich in der Spannung einer »Topik der geschlossenen Räume und der Hyperbolik der offenen Horizonte« (Haverkamp 1998, 268), wie es Anselm Haverkamp in einem anderen Zusammenhang formuliert. In »Über die natürliche Magie der Einbildungskraft. Ein Briefgespräch in zehn Kapiteln mit Michael Braun« entwickelt Egger seinen Umgang mit der literarischen Tradition als Toposforschung entsprechend als einen »Wegzusammenhang«: »Wenn man sich in den Wegzusammenhang einer Überlieferung stellt, bleibt es, denke ich, ungleich wichtiger, wozu und wohin man das Übernommene führt und führen wird (als beispielsweise aus welchem Grund man es erschlossen oder überhaupt vernommen habe).« (Egger 2000, o. S.)4 Intertextualität entsteht für Egger durch die Bewegung durch eine historisch überformte »Fundlandschaft« (Egger 2000, o. S.). Diese zeigt sich niemals in ihrer ursprünglich-natürlichen Unberührtheit, sondern ist immer schon kulturell überformt. Es geht Egger nicht um die Erhaltung oder Weiterschreibung von Tradition als Nachdichtung oder Übersetzung, sondern darum, »neue Ungründe zu erfinden in einer Fundlandschaft« (Egger 2000, o. S.). Diese ist im Sinne von Jean-Luc Nancy eine radikal entwurzelnde.5 Was von Egger in brüchigen Textlandschaften und aufgelesen und übernommen wird, ist dem Grund entzogen. Seine Gedichte entgründen.
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            Eggers Broich-Landschaft erscheint wie durch ein Gitter. Paradigmatisch für diese Rasterung des Blickfelds ist der Eintrag vom 25. Juni:
 
             
              Das Abendlicht flutet in konturen, goldroten Bahnen durch die Halme, Fugengras glimmt leuchtorange, wie Linien im zerschlissenen und arg alten Samt. Verkappte Perspektiven umschließt der Einblick in diese Szenerie. Suchen, tasten, inne sein, von einem Mal zum anderen verkapselte Ostritz-Hüllen, Hilbe, die wie vorsortierte Kumpf-Muffe ausgebreitet scheinten im Areal der Geländebrachen Unfelder. Vorn zeigt sich die Wiese halden (unberührt, aber gangbar), Schmielen und ihre Ähren Prärealien stehen in wattiert-Kissen Büscheln, nach wenigen Schritten schiebt sich die Reihenweise ineinander, wird gittrig und zersplitterte schraffur zu Paletten und Senkrecht-Schatten. – Aber das Augenlicht dringt noch und noch nächtiger in die vertiefte Weise, stößt erst völlig und hinten, aber wo? Auf opakte Wallmgatter aus Zwerch- und Senkrechtlatten der Tuilerie, Zingel aus Altziegeln, die sich verschanzten und Zäune vermauerten statt einseitwendiger verunwinden. Durch Haufenwolken hindurch, Spalt-breit einer Lücke, senkt sich die Sonne untergehend um den Horizont und berührt jetzt die Zaunlatten des Rastergartens.
 
              (Egger 2001, 50)
 
            
 
            Diese Passage fragt nach der spezifischen Räumlichkeit einer durch das konture Abendlicht gerastert erscheinenden Landschaft. Sieht man im Blick durch die Gitterstäbe Figur oder Hintergrund, Dinge oder Schatten? Manfred Smuda betont dementsprechend in einem Aufsatz über Natur als ästhetischem Gegenstand die Notwendigkeit, im Prozess der perzeptiven Konstitution von Landschaft zwischen Figur und Grund zu unterscheiden: »Eine Spezifizierung erfährt das Gestalt-Phänomen in der ›Figur-Grund‹-Relation, deren wichtige Funktion für das Sehen von Landschaft wohl kaum übersehen werden kann. Wenn ich wechselweise die umschlossene Fläche als Figur und die umschließende als Grund oder die Fläche, die vorher als Figur erschien, als Grund sehen kann, so dokumentiert auch dieser Sachverhalt den perzeptiven Charakter des Landschaftsbildes.« (Smuda 1986, 55)
 
            Das Wechseln der Perspektive zwischen Figur und Grund ist es, die den Raum der Landschaft etabliert. In diesem wird es möglich, Gegenstände zu erkennen, indem sie sich deutlich von ihrem jeweiligen Hintergrund absetzen. »Landschaft konstituiert sich uns also«, so Smuda, »indem sie sich als ›Gestalt‹ von der uns umgebenden Natur abhebt, indem sie sich gegen dieses ›Herum‹ behauptet. Sie kann sich nur gegen es behaupten, indem sie zugleich in dieses ›Herum‹ eingebettet bleibt, darauf wartend, daß wir in der Konfiguration des Mannigfaltigen eine Sinneinheit erfassen und sie innerhalb des Ganzen der Naturwirklichkeit und zugleich gegen es, bzw. auf seinem Hintergrund, als ›Gestalt‹ etablieren.« (Smuda 1986, 49) In Diskrete Stetigkeit diskutiert Egger die Frage nach der Beziehung von Figur und Grund in der Landschaftsdarstellung anhand von einem »Bruchwald« (Egger 2008, 50). In dieser Umgebung nahe dem Broich vollzieht Egger ein wahrnehmungspsychologisches Element, indem er seinen Blick zwischen den Bäumen wandern lässt:
 
             
              Lasse ich nun aber ›den Blick zwischen‹ zwei in verschiedener Entfernung befindlichen, jedoch benachbarten Stämmen willkürlich hin- und herwandern, so werde ich im Zwischenraum zwischen diesen ›beiden Bäumen‹ im eigentlichen Sinne gar nichts sehen. Obwohl ich nun zwischen ›diesen beiden‹ Stämmen, und ebenso zwischen den Stämmen, welche sich näher befinden, im engeren Sinn gar nichts sehe, so erscheint doch Nebel zwischen den Stämmen, welche weiter verwanderten als die, Schwaden wie Baumstämme im Schnee, zwischen denen ich stapfend vorging, deutlich ›raumgreifendes Grau‹.
 
              (Egger 2008, 51)
 
            
 
            Jeder Wald verwandelt sich durch den wandernden Blick in einen Bruchwald. Als »Wand« oder »grüne Masse« (Egger 2008, 50)6 ist er durchsetzt, gleicht er einem Gitter, in dem sich im Widerspiel von Figur und Grund neue Perspektiven eröffnen. Laut Grimms Wörterbuch bezeichnet Gitter »ein feineres, künstlich gearbeitetes, ebenes gefüge aus dünnen parallel, kreuzweise oder verschränkt gestellten stäben (namentlich metallenen), oder netzartig geflochtenen drähten oder durchbrochenen figuren« (Grimm 1854–1961, Bd. 7, Sp. 7572). Zwischen dem Gitter der parallelen Stämme erscheint der Grund des Waldes auf der Schwelle zur Figuralität in »durchbrochene[n] figur[en]«. Im »Verwandern« – ein Neologismus, der sowohl an eine wandernde Bewegung als auch die verändernde Beobachtung erinnert – springt der Blick des Dichters zwischen Figur und Grund. So entsteht im Bruch eine Landschaft. Die Broich-Landschaft erschließt sich im kontinuierlichen Wechsel der Perspektive, die – immer auf dem Sprung – zwischen Figur und Grund, Lyrik und Prosa oszilliert. Egger fährt fort: »Im Wald von Gegenständen, der mich umgibt, ein gleichbleibender Dichtwuchs von Bäumen, finde ich mich nur dadurch zurecht und werde über das Durcheinander der auf mich eindringenden Gegenwarten gewahr, daß ich Gegenstände von andern trenne, daß ich ihnen Umriß, Maß und Gestalt gebe, mithin im Mannigfaltigen Eins um Eins absondere« (Egger 2008, 141). Vor dem Hintergrund des Walds zeichnen sich einzelne, diskrete Formen ab. Der »gleichbleibende[] Dichtwuchs von Bäumen« wird zu einem Gitter einzelner Stämme und Stäbe. Man sieht entweder den Wald oder die Bäume, nie aber den Wald und die Bäume. Das Oxymoron der diskreten Stetigkeit kann in diesem Sinn als eine Meditation über das von Christoph Martin Wieland eingeführte Sprichwort, dass man den Wald vor lauter Bäumen nicht sehen könne, verstehen. Man sieht entweder diskrete Formen oder den kontinuierlich zusammenhängenden Grund, nicht aber beides gleichzeitig. Richtet sich das Augenmerk auf den einzelnen Baum, so entzieht sich der Wald; rückt dieser in den Fokus, so gehen die Bäume der Beobachtung verloren. Der abgebrochene Wortteil -broich bezeichnet diesen Punkt des Umschlags von Teil zu Ganzem, von Landschaft zu Natur, Figur und Grund. Es ist der Bruch, der immer nur im Umschlag des Augenmerks aufblitzt. Er hat keine räumliche Ausdehnung oder zeitliche Dauer, sondern konstituiert diese als deren Ungrund.
 
            Mit dem Wort Tuilerie im Eintrag vom 25. Juni erinnert Egger nicht nur an den paradigmatischen »Rastergarten« überhaupt: den Jardin de Tuileries in Paris, sondern verweist ebenfalls auf eine Ziegelei. So verwandelt sich eine Ziegelei, Artefakt der rheinischen Industrielandschaft, zum französischen Jardin de Tuileries. Das Areal der Geländebrachen Unfelder wird zu einem Rastergarten. Die Landschaft, die durch das Abendlicht konturiert wird, erinnert somit zugleich an die strenge Geometrie barocker Gärten als auch an die industrielle Vergangenheit der Landschaft, welche nur noch als Industriebrache wahrgenommen wird. Die strenge Geometrie barocker Gartenbaukunst zersplittert zum Brachland. Natur erscheint nur mehr als Broich, brach liegend. Das Wort Zingel, nah dem in der Ziegelei hergestellten Ziegel, bezeichnet laut Grimms Wörterbuch den »befestigungsgürtel einer stadt« als auch »streifen, bänder an felsbergen« (Grimm 1854–1961, Bd. 31, Sp. 1390). Erneut taucht ein Wort in Eggers Beschreibung auf, das sowohl Natur als auch Kultur zuzuordnen ist. Die befestigte Grenze einer Stadt wird durch einen Streifen bzw. einen Gürtel (von lat. cingulum) markiert, der ursprünglich eine Palisade darstellte, d. h. eine Verschanzung durch Pfähle. Dieses Pfahlwerk, so Eggers Beschreibung der rheinischen Tuilerie, wurde durch die Befestigung mit Ziegeln zur Zingelmauer. Doch in der Ruinierung dieses Baus, der Verwüstung zur Brache öffnen sich neue, zuvor »verkappte Perspektiven«, »Einblick[e] in diese Szenerie« (Egger 2001, 50), die jedoch nicht eindeutig zwischen Natur und Kultur, Ziegelei und Wiese, Vorder- und Hintergrund unterscheiden, sondern Landschaft »gittrig und zersplittert« erscheinen lässt.
 
            In diesem schraffierten Bildfeld trifft der Blick auf ein »Wallmgatter aus Zwerch- und Senkrechtlatten«. Bei Grimm heißt es: »gatter ist wesentlich ein aus stäben, latten u. ä. hergestellter verschlusz mit lücken, im unterschiede von thür und thor, die sich aus anschlieszenden oder eingefugten brettern bestehn, wie die stäbe stehn, ob neben einander oder gekreuzt, oder über einander liegend, ist dem begriffe jetzt gleichgültig, doch fehlt wenigstens eine kreuzende latte fast nie; im 13. jahrh. aber wird das kreuzen, verschränken auch als dem gater wesentlich gedacht« (Grimm 1854–1961, Bd. 4, Sp. 1504 f.). Auf ähnliche Weise wie ein Gatter kreuzt und verschränkt Egger die Wörter. Der Text wird bei ihm zu einem Gitter aus Buch-staben. Wesentlich ist das Nicht-Anschließende, Nicht-Eingefugte, Diskrete, welches Lücken lässt, die Kontinuität des Bilds unterbricht. Statt einer Mauer sieht Egger eine Palisade, oder – wie es Walter Benjamin mit Hinblick auf den Vorgang des Übersetzens formuliert – eine Arkade. »Die wahre Übersetzung ist durchscheinend,« so Benjamin in Die Aufgabe des Übersetzers, »sie verdeckt nicht das Original, steht ihm nicht im Licht, sondern läßt die reine Sprache, wie verstärkt durch ihr eigenes Medium, nur um so voller aufs Original fallen. Das vermag vor allem Wörtlichkeit in der Übertragung der Syntax und gerade sie erweist das Wort, nicht den Satz als Urelement des Übersetzers. Denn der Satz ist die Mauer vor der Sprache des Originals, Wörtlichkeit die Arkade« (Benjamin 1991, 18). Durch seine Brüchigkeit ist die Arkade wie die von Egger beschriebenen Gatter, Gitter, Palisaden und Zäune als »Instanz[] der Sonderung« (Hamacher 2004–2005, 141) keine Mauer, sondern verwandelt sich zu einer durchlässigen Zone. Sie öffnet den Blick für die Wörter in ihrer Buchstäblichkeit. Die gefugte Mauer des Satzes als Prosa wird zersetzt durch die lyrische Wörtlichkeit und die horizontal-syntagmatische Gliederung durch eine vertikal-paradigmatische Ordnung unterlaufen. Im Fall von -broich heißt das, dass in Eggers Dichtung Wörter verschlagen sind, die in ihrer Wörtlichkeit z. B. als Zitat oder Fremdwort auf einen anderen Grund von poetischer Sprache verweisen, der sich weder eindeutig der metonymischen Logik der Prosa noch der metaphorischen Ordnung der Lyrik zuordnen lässt.
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            Paul Celans Gedicht »Sprachgitter«, auf das Egger an mehreren Stellen anspielt, beginnt mit der Evokation eines Augen-Blicks, der zwischen Stäben eine andere, freie Form der optischen Wahrnehmung imaginiert: »Augenrund zwischen den Stäben. / Flimmertier Lid / rudert nach oben, / gibt einen Blick frei.« (Celan 1986, 147) Dieses Freigeben des Blicks wird von Egger in verschiedenen, zwischen Phänomenologie und Wahrnehmungspsychologie schwankenden Experimenten erprobt. In Diskrete Stetigkeit gibt es zum Beispiel einen direkten Verweis auf stroboskopische Experimente: »Ich habe das Experiment mit einem sich drehenden Speichenrad […] nachgestellt.« (Egger 2008, 121)
 
            Im Eintrag vom 19. Juni heißt es:
 
             
              In meinem Zimmer studiere ich ein Muster aus einheitlich verteilten Details (Tapete und Gardine), und zwar derart, dass sein begrenzender Rand außerhalb des Blickfelds bleibt. […] Ich versuche, aus einiger Entfernung durch das Muster in die Tiefe zu blicken, mein Augenmerk auf immer weitere Entfernungen zu orientieren. So und sobald es mir gelungen ist, durch (und durch) das Schmuckmuster zu schauen, stellt sich eine überraschende Betrachtung ein: an der Stelle des ersten (ungewahr) realen Musters ergründe ich tiefer liegend gleich und gleich ein zweites (gewahr areales), mit akkurat aber ersichtlich größeren Abmaßen. Das erste, reale Muster ist verschwunden, und an dessen Stelle sehe ich eine wesentlich gläserne Wand.
 
              (Egger 2001, 44)
 
            
 
            Die Welt erscheint durch ein Raster. Fokussiert der Beobachter statt des vordergründigen Musters des Zimmers dessen Hintergrund, geht der Blick von der Oberfläche in die Tiefe, so entsteht eine neue, andere Strukturierung des Sehfeldes. Der Vordergrund tritt zurück aus der Wahrnehmung – er wird »ungewahr« – und an seine Stelle tritt der Hintergrund, der zwischen den Formen des Musters als diskrete Form zu Tage tritt. Egger weiter: »entweder man sieht die Gardine vor dem Fenster oder die Landschaft im Hintergrund.« (Egger 2001, 44) Die Rahmung bzw. Rasterung des Blickfeldes zu einem derart arealen Areal geschieht durch das Fenster: »Auf dem Fußboden des Zimmers ist die helle, Viereck-Fläche des Fensters zu sehen, die wiederum durch den Fensterrahmen in kleinraute Karrees unterteilt ist.« (Egger 2001, 55) Der Blick durchs Fenster wird gleichzeitig gerahmt und geteilt. Das Blickfeld ist gerastert. Das Wort Raster, das aus dem lateinischen rastrum für Rechen, Hacke abgeleitet ist, deutet auf den Prozess der Kultivierung von Natur. Durch das Rastern entsteht Ordnung. Bernhard Siegert verweist in diesem Sinne auf die ambivalente Kulturtechnik des Rasters zwischen mimetischer Abbildung und projektiver Konstruktion: »Als Kulturtechnik spielt das Raster eine doppelte Rolle: Es ist ein diagrammatisches Bildgebungsverfahren, das nach dem Prinzip arbeitet, Daten unter bestimmten Adressen abzuspeichern, das heißt, es ist repräsentational und zielt darauf, eine hohe mimetische Evidenz zu erzeugen. Aber zugleich ist das Raster auch ein Realitätsgebungsverfahren, eine Technik, Welt als Welt von Objekten zu konstituieren, die von einem Subjekt vorgestellt werden, das heißt, es ist operativ, differenzbildend und zielt auf die Beherrschbarkeit des von ihm Erfassten.« (Siegert 2003, 93) Das Raster markiert entsprechend »den Ort der Differenzierung und Entdifferenzierung von Repräsentation und Operation« (Siegert 2003, 93).
 
            In einem Gespräch vergleicht Egger diese gleichzeitig strukturierenden und entstrukturierenden Prozesse des Rasterns, die man mit Holger Steinmann als Grund einer »Sperrpoetologie« (Steinmann 2013, 287)7 deuten könnte, sowohl mit der Bewegung von Rilkes Panther hinter den Gitterstäben seines Käfigs als auch mit Moiré-Phänomenen auf Textilien:
 
             
              Dies kommt zumindest dem recht nahe, was das Wort ›Moiré‹ aussagt: es handelt sich ja nicht um das (unendlich) fortgesetzte Weben und Verflechten (von Gedanken und Worten) zum Textil (zum globalen, Welt-umspannenden zumal, das dem Erdkreis kongruent sein will), sondern meint das strikt lokale Phänomen gittriger, unruhiger Bildmusterung, das durch die Überlagerung zweier (Gewebe-) Strukturen entsteht und (auf Textilen) zumeist als ›Wässerung‹ erscheint. Wenn man spalier an einem Zaungitter vorbeigeht, und es befindet sich, ein wenig versetzt, ein zweiter Gitterzaun dahinter, wird man dieses Phänomen ereignen ›im Vorübergehn‹ (wie Rilkes ›Panther‹). Mithin entgeht man einer Welt, in der das Wahre das Gemachte war. Und stanzt und schlüpft in eine zweite Wirklichkeit der ersten (in den Gewahrsam des Gewahren).
 
              (Egger 2003, o. S.)
 
            
 
            In einem Textil-Fachwörterbuch wird das Moiré wie folgt beschrieben: »Moiréeffekt, entsteht durch Überlagerung zweier Gittersysteme (Interferenz).« (Kießling und Matthes 1993, 255) Es gibt entsprechend, so Egger im Eintrag vom 17. Juli, »in Rede entstehende[] Moiréarten« (Egger 2001, 72) bzw. eine Poesie »[n]ach dem Muster«, wie es Egger in einem Aufsatz über »symplektische[] Wortgeflechte« (Egger 2014, 285)8 bemerkt. Der Anthropologe Gregory Bateson beschreibt »Moiré Phenomena« folgendermaßen: »Interesting phenomena occur when two or more rhythmic patterns are combined, and these phenomena illustrate very aptly the enrichment of information that occurs when one description is combined with another. In the case of rhythmic patterns, the combination of two such patterns will generate a third.« (Bateson 1979, 79) Die Anreicherung von Information, von der Bateson spricht, ist das Ergebnis einer Überlagerung, Interferenz bestehender Muster, welche im Moment ihrer Überblendung etwas sichtbar werden lassen, welches sich der geläufigen Wahrnehmung entzieht. Auch in Diskrete Stetigkeit diskutiert Egger »Moiré-Erscheinungen« als Infrastruktur des Poetischen und stellt fest: »War ich erst auf Moirés aufmerksam geworden, traten diese mir bald auf Schritt und Tritt als häufige, zerstreute, gleichwohl geordnete Erscheinung entgegen« (Egger 2008, 122). Diese zeigen sich zum Beispiel als »Verschiebungen und Koinzidenzen zwischen Strich und Gitter wenig verschiedener Gitterkonstanten« (Egger 2008, 123). Und: »Das Moiré-Gitter bewegte sich wie ein Vorhang, der sich vor offnem Fenster hob.« (Egger 2008, 123)
 
            Der Perspektivwechsel zwischen Vorder- und Hintergrund, der es erlaubt, das Blickfeld anders zu strukturieren, und die einzelnen Elemente der Landschaft neu zu sehen, findet auch auf sprachlicher Ebene statt. So wie der Blick das Wahrnehmungsfeld rastert und es durch die Verschiebung des Fokus bzw. der Rahmung zu neuen Bildern kommt, so selektiert der Dichter Wörter und stellt sie in neue Konstellationen. Am 7. Juli warnt Egger:
 
             
              Ich sollte nicht leichtfertig neue Wörter schöpfen aus dem Pool und Pulver verunheimlichter Genügen, jedes Wort für Wort ist vorgenannt Diskretum, das (für sich) allein keine Sinne zur Bedeutung auslegte, aber völligt, und ganz teilhat am Wissen in liaison mit allenthalben anderen (und vorigen und solchen, die noch werden wollen und selbdritt vergegenwärtigen), die unverzehrte (nicht: verunzierte) Störflut von Ereignissen in taubfrischen Wörtern erschöpfte sich nach Strukturen Grundformen, diese tief-Genüge, in Empfindbilder getauchten Glieder und Gelenke im Zusammenhang, herauszuheben und in wie Siebende Reuse eingefacht und ins Trockendock verschoben aus seinem Element (gelüpft) zu tun.
 
              (Egger 2001, 62)
 
            
 
            Egger beschreibt hier den Vorgang der Dichtung als einen der Schöpfung. Diese produziert jedoch nichts Neues, sondern filtert Wörter aus der Flut der Sprache. Dichtung hebt Wörter als diskrete Einheiten aus dem geläufig-prosaischen Zusammenhang heraus, um aus ihnen neue Verbindungen herzustellen. Dieser Prozess der Neugliederung von Sprache, welche die syntagmatischen und paradigmatischen Achsen zu einem Gitter verschränkt, gleicht der Rasterung der Landschaft durch den aufmerksamen Blick. Wörter entstehen im Heraussieben aus »Strukturen Grundformen«, der Verschiebung aus dem »Element« des »Pool[s]« in eine Ordnung des Rasters. Die Reuse ist das Werkzeug, mit dem diskrete Wörter aus dem Fluss der Rede herausgesiebt werden. Es werden keine neuen Wörter erfunden, sondern die geschöpften, d. h. die aus dem Abraum der Überlieferung isolierten Wortkörper werden anders ausgelesen. Sie werden anders segmentiert und eröffnen somit ihr poetisches Potential. Dichtung entsteht aus »Altablagerungen« auf Halden, Deponien, »Abraumhäfen und Novalien« (Egger 2001, 65). Es geht Egger nicht um die Entdeckung einer verborgenen poetischen Substanz, sondern um die Etablierung einer anderen Verbindung der Wörter, die weder metonymisch als Prosa noch metaphorisch als Lyrik organisiert ist. Diese liaison produziert ein neues Wissen, welches in den Wörtern das aufscheinen lässt, was in ihrer Vereinzelung nicht zur Sprache kommen kann. Dichtung stellt aus diskreten Wörtern kontinuierliche Stetigkeiten her: »in liaison mit allenthalben anderen (und vorigen und solchen, die noch werden wollen und selbdritt vergegenwärtigen)«. Es entsteht in der liaison der Wörter die Möglichkeit einer Verbindung zwischen Gegenwart, Vergangenheit und Zukunft. Diese sich für den Möglichkeitssinn von Sprache, für andere Bedeutungen, die nicht durch den Verweis auf eine feste Verwurzelung in einer Landschaft, dem Bereich des Eigenen und Bekannten, sondern durch eine Rasterung der Bewegung des Fremden und Unbekannten zugänglich werden. So wird die Kölner Bucht zur Homotopie des Jardin de Tuileries und die Reste einer vergangenen Industrielandschaft zum Ungrund gegenwärtiger Poesie bzw. zu einer »Georgica der Gegenwart« (Egger 2000, o. S.).
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          1
            Vgl. Hunold 2016, 356: »Das deutsche Wort Broich kann abgeleitet werden von vaskonisch berr-ager = wiederauftauchen und oih-an = Wald, Busch, wobei die jeweils ersten Silben zur Bildung des Grundwortes benutzt werden. Eine andere Deutung ist ebenso möglich: bro = bor-bor = brodeln, sprudeln, und ihi = Binse. Daneben ist aber auch eine Deutung auf keltischer Grundlage möglich. Urk. Vroiko-s = Heidekraut, Heide, irisch froesch, Gen. froich > broich.«.

          
          2
            Eine andere Quelle für Eggers Beschreibung des Broichs stellt der Bericht »Natur in Alsdorf – ein naturkundlicher Spaziergang« des Gymnasiallehrers und Naturkundlers Wolfgang Voigt dar; vgl. Voigt 2003.

          
          3
            Zur Bedeutung der Topologie für die Kulturwissenschaften vgl. Günzel 2007.

          
          4
            Zur Intertextualität Eggers vgl. Prammer 2014; De Felip 2011.

          
          5
            Vgl. Nancy 2006.

          
          6
            Zum eigentümlichen Begriff der Waldwand vgl. Donhauser 2016.
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            Vgl. auch Steinmann 2009.
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            Vgl. Endres 2014.
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            »Jedes Wort (für Wort) ist? […]« – so beginnt ein Satz aus Oswald Eggers Nichts, das ist, der im Zentrum unserer Auseinandersetzung stehen wird. Er eröffnet nicht nur einen Abschnitt des Bandes, er legt auch einen bestimmten methodischen Zugang nahe. Den literaturwissenschaftlich informierten Leser scheint er nämlich dazu anzuhalten, gemäß der Praxis des close readings ›Wort für Wort‹ zu lesen.
 
            Entsprechend orientierten wir eine erste Lektüre des Satzes. Wir legten dabei diejenigen Leitfragen zugrunde, die sich bereits bei der Interpretation anderer Texte als produktiv erwiesen haben:1 1. Warum steht hier ein Wort und nicht vielmehr keines?, 2. Warum steht dieses Wort hier und nicht ein anderes?, 3. Warum steht dieses Wort an dieser Stelle und nicht an einer anderen?2 Diese mit der Praxis des ›Wort für Wort‹-Lesens verbundenen Fragen implizieren Annahmen, die letztlich darauf hinauslaufen, sich den Text als einen immanenten, d. h. geschlossenen und in-sich-reflektierten Begründungs- und Bestimmungszusammenhang vorzustellen. In der Konsequenz dieser Annahmen liegt es, dass sich die Interpretation eines Textes, die bei der Analyse eines einzelnen Wortes ansetzt, in eine Synthese des gesamten Zusammenhangs wandelt; das ist zumindest dann der Fall, wenn der Zusammenhang tatsächlich so konstituiert ist, dass jedes Element – und wir denken hierbei an den Beginn des Satzes »Jedes Wort (für Wort)« – mit allen anderen in einer begründenden und bestimmenden Beziehung steht. Die Interpretation ist damit als ein vom einzelnen sprachlichen Element ausgehender Nachvollzug aller Relationen gefasst, durch die der Text sich – und zwar als genau dieser konkrete, singuläre – generiert.
 
            Die Interpretation setzt damit ein, die Beziehung zwischen dem ersten und dem zweiten sprachlichen Element zu analysieren, die, indem sie eine spezifische Bedeutung entfaltet, einen Erwartungshorizont für die nachfolgenden sprachlichen Elemente aufspannt. Dieser Erwartungshorizont wird vom dritten sprachlichen Element erfüllt, negiert, modifiziert, transformiert oder dergleichen. Die zuvor festgehaltene Bedeutung muss entsprechend differenziert und gegebenenfalls revidiert werden. Das interpretatorische Tun stellt somit eine mit einer Prospektions- und Retroaktionslogik haushaltende synthetisierende Analyseleistung dar, die ihr Ziel in der Nachkonstruktion des textlogischen Zusammenhangs findet.
 
            Unsere erste Lektüre des Satzes zeigte jedoch, dass dieses Vorgehen hier nur bedingt greift. Dies liegt daran, dass er den eben skizzierten, das Verfahren des ›Wort für Wort‹-Lesens zugrunde liegenden Annahmen nicht entspricht. Denn der Satz schließt zwar an diese an – nicht umsonst eröffnet er mit der Wendung »Wort (für Wort)« –, bricht allerdings mit ihnen. Wir denken, dass der von uns ausgewählte Satz für Oswald Eggers Poetik insofern paradigmatisch ist, als er über einige Verfahrensweisen Eggers Aufschluss gibt, qua deren Bestimmung wir zum Verständnis einer völlig andersartigen Textlogik gelangen. Paradigmatisch ist der Satz aber auch, weil sich in ihm eben jene Wendung vom ›Wort für Wort‹ findet, deren Reflexion für Egger zentral ist.3 Nicht nur kehrt der Ausdruck in vielfältigster Schreibung und Form in Nichts, das ist auf 159 Seiten 45 Mal wieder, vielmehr kreisen viele, wenn nicht gar die meisten der Texte Eggers gedanklich und sprachlich um ihn. Wenn wir also im Folgenden vorschlagen, diesen Satz einerseits als Aufkündigung eines uns vertrauten Verständnisses vom Text zu verstehen, sowie andererseits als Exemplifikation eines Verständnisses, das eine neue Textlogik vorschlägt, so hoffen wir Allgemeineres, über ihn Hinausgehendes erarbeiten zu können.
 
           
          
            2
 
            Wie aber vorgehen, wenn die uns vertraute Vorstellung vom textlogischen Zusammenhang nicht mehr gilt und zugleich ein Verständnis der neuen Textlogik aussteht? Wir haben uns entschieden, dem mikrologischen Blick des close readings treu zu bleiben. Denn nur er erlaubt es unseres Erachtens, präzise die Aufkündigung der uns vertrauten und die Exemplifikation der neuen Textlogik en detail aufzuzeigen.4 Nähern wir uns dem Satz zunächst von Weitem:
 
             
              Jedes Wort (für Wort) ist? ein beweger, unbewegt, und
 
              zielt aufs nächste … Wort?, das es … verabsäumt, … aber
 
              nicht erklärt.
 
              (Egger 2001, 30)
 
            
 
            Obwohl der Satz nicht sonderlich lang ist, ist er kaum zu überblicken. Es finden sich einzelne Wortpaare, Wortgruppen, vermeintlich ein Fragesatz inmitten eines Aussagesatzes, monolithisch herausragende Wortblöcke, isolierte, zu anderen Wörtern auf Abstand gebrachte Wörter. Der Satz wirkt zerfasert. Dies liegt, so verrät der zweite Blick, an den nicht nur ungewöhnlich vielen, sondern vor allem auch ungewöhnlich platzierten Satzzeichen. Der Satz weist immerhin vier Kommata, zwei Fragezeichen, drei Auslassungszeichen und eine Klammerung auf. Er ist also buchstäblich ›interpunktiert‹, in seiner Satzförmigkeit in Frage gestellt und in seiner Einheit aufgebrochen. Würde man ihn von den Satzzeichen unbeeindruckt lesen, würde er weitestgehend den üblichen, erwartbaren Verlauf nehmen. Sein Gehalt würde sich uns zwar auch dann nicht sofort erschließen, syntaktisch hätten wir jedoch nur geringfügige Schwierigkeiten zu bewältigen.
 
            Wir können auf der Grundlage dieser Beschreibung eine erste Beobachtung festhalten: Es scheinen vor allem die Satzzeichen zu sein, die den Satz in seine Bestandteile zerlegen; also just die Zeichen, die gewöhnlich insofern für den Satz als solchen konstitutiv sind, als sie seinen Aufbau strukturieren und seine Einheit (mit)konstituieren. Es stellt sich daher die Frage, ob von dem Satz überhaupt sinnvoll als von einem zusammenhängenden Ganzen gesprochen werden kann und wie die ihn konstituierende Logik zu charakterisieren ist. Für die Beantwortung dieser Fragen gilt es den Satz und seine Bestandteile im Einzelnen zu analysieren.
 
            
              »Jedes Wort (für Wort)« – das Idiom
 
              Die Satzeröffnung »Jedes Wort (für Wort)« erinnert, so stellten wir bereits fest, an die Wendung ›Wort für Wort‹, mit der die Rezeptions- und Interpretationslogik des von Wort zu Wort fortschreitenden synthetisierenden Nachvollzugs des Wortzusammenhangs eines Textes verbunden ist. Ein solcher Nachvollzug setzt gemeinhin jenen textlogischen Zusammenhang voraus, von dem eingangs die Rede war. Da er es ist, auf den sich unserer Überzeugung nach der Satz reflexiv-subversiv bezieht, ist es grundlegend, sich über diesen in aller Kürze zu verständigen.
 
              Bei besagtem textlogischen Zusammenhang handelt es sich um einen, in dem die einzelnen sprachlichen Elemente ihre Bestimmtheit dadurch gewinnen, dass sie sich zu einem Begründungs-, Bestimmungs- und letztlich Sinnzusammenhang zusammenschließen. Ein sprachliches Element konkretisiert sich demnach als Einzelnes, indem und weil es im Ganzen und für das Ganze eine bestimmte funktionale Rolle spielt. Diese Rolle spielt es, weil es zu (allen) anderen sprachlichen Elementen in einer diese und es selbst begründenden und bestimmenden Beziehung steht. Logisch gesehen ist das einzelne sprachliche Element damit als Knotenpunkt bestimmt und der sich aus der komplexen, dynamischen Relation der Knotenpunkte ergebende Zusammenhang als Ordnungsraum.5
 
              Für einen textlogischen Zusammenhang, der sich als Ordnungsraum versteht, ist es charakteristisch, dass sich die Analyse des einzelnen, als Knotenpunkt verstandenen sprachlichen Elements in eine Synthese des Ganzen wandelt. Dieses Verständnis hat zwei Implikationen: Zum einen geht die Konkretion des einzelnen sprachlichen Elements mit der des Ganzen einher. Zum anderen ist das Einzelne als konkretes wertvoll und sinnstiftend für das Ganze. Als solches kann es nicht substituiert, anders positioniert oder paraphrasiert werden, ohne dass sich (im Extremfall: alle) andere(n) sprachliche(n) Elemente in ihrer Bestimmtheit veränderten, mithin das Ganze sich in seiner Bestimmtheit veränderte.
 
              Am pointiertesten fasst die hier skizzierte Logik des ästhetischen Zusammenhangs wohl Adorno.6 Auf Überlegungen von Leibniz ausgreifend spricht er davon, dass wir uns Kunstwerke analog zu ›fensterlosen Monaden‹ vorzustellen hätten.7 Damit beschreibt er nicht nur annäherungsweise ihr repräsentationslogisches Verhältnis zu der ihnen äußeren, nicht-ästhetischen Praxis, sondern auch ihre immanente, d. h. geschlossene, in-sich-reflektierte Logizität. Vor diesem Hintergrund sprechen wir im Folgenden vom textlogischen Zusammenhang, sofern er als immanenter, d. h. geschlossener und in-sich-reflektierter Begründungs- und Bestimmungszusammenhang gefasst wird, als von einem ›monadologischen Ordnungsraum‹.
 
              Adornos Pointierung ist für unsere Überlegungen deshalb so wertvoll, weil sie einen Brückenschlag zu einer für uns höchst produktiven mathematischen Beschreibung des textlogischen Zusammenhangs erlaubt. Denn ein monadologischer Ordnungsraum, in dem das einzelne sprachliche Element als Knotenpunkt bestimmt ist, lässt sich als durchgängig differenzierbare, stetige Funktion beschreiben, deren Graph sich in einem kartesischen Koordinatensystem als eine zusammenhängende, d. h. keine Sprünge aufweisende Kurve zeichnen lässt.8
 
              Die Eröffnung des vorliegenden Satzes greift mit »Jedes Wort (für Wort)« nun zwar die Wendung ›Wort für Wort‹ auf, nimmt dabei aber zwei für das einzelne sprachliche Element, mithin den textlogischen Zusammenhang höchst folgenreiche Operationen vor. Zum einen wird durch die Klammerzeichen ein Bestandteil aus ›Wort für Wort‹ ein- bzw. ausgeklammert, zum anderen wird der nun zum Teil geklammerten Wortverbindung »Wort (für Wort)« das Pronomen »Jedes« vorangestellt. Sehen wir uns zunächst die Operation der Klammerung an.
 
             
            
              »Jedes Wort (für Wort)« – die Klammern
 
              Bei der Wendung ›Wort für Wort‹ handelt es sich um eine aus drei Wörtern bestehende, feste Wortverbindung, ein Idiom. Die Klammerung sorgt dafür, dass das Idiom auseinander dividiert wird, so dass es in zwei Bestandteile zerfällt: das Wort »Wort« und die beiden Wörter »(für Wort)«.9 Dadurch ist nicht nur die gemäß der Bedeutung des Pronomens »für« mehrdeutige – als kausale bzw. konsekutive Folgebeziehung, als ›pronominale‹ Referenzbeziehung oder als Reflexionsbeziehung10 lesbare – Relation aufgelöst, sondern auch die sich aus ihr ergebende Festigkeit der Wortverbindung. Statt einer symmetrischen haben wir nun eine asymmetrische Wortverbindung vor uns. Hierbei steht das erste Wort »Wort« lose den anderen beiden, nun zu einem Wortpaar verklammerten Wörtern »(für Wort)« voran.
 
              Die durch die Klammerung erzeugte Veränderung können wir uns behelfsweise am Modell molekularer Verbindungen verdeutlichen. Während gewissermaßen auf der Ebene der Summenformel11 W2f (zweimal das Wort »Wort« und einmal das Wort »für«) kein Unterschied zwischen ›Wort für Wort‹ und »Wort (für Wort)« besteht, da das Wortmaterial dasselbe ist, besteht auf der Ebene der räumlich darstellenden Strukturformel12 ein erheblicher Unterschied. Denn statt einer beispielsweise dem Molekül ›Wasser (H2O)‹ entsprechenden Struktur, bei der die Bindung durch die Präposition »für« (entsprechend dem Sauerstoffatom ›O‹) geregelt ist und deshalb eine außerordentliche Festigkeit besitzt, weil sie zwischen dem ersten Wort »Wort« und der Präposition »für« gleich stark ist wie die zwischen dem zweiten Wort »Wort« und der Präposition »für«, liegt nun eine Wortverbindung vor, bei der die Bindung zwischen den letzten beiden Wörtern stärker zu sein scheint als die zwischen dem ersten und dem zweiten Wort sowie stärker als die Bindung zwischen »Wort« und »(für Wort)«. Nach der Operation der Klammerung ist überdies das erste Wort »Wort« infolge der dadurch erwirkten Schwächung der Beziehung zum zweiten Wort »für« ›loser‹ gebunden und solchermaßen ›offener‹ für den Anschluss an ein weiteres Wort – etwa an das vorangehende Wort »Jedes«.
 
              Wir können also feststellen, dass sich nach der Klammerung aufgrund der durch sie bewirkten Auflösung des Wortzusammenhangs eine anders verräumlichte Struktur ergibt.13 Wir haben keine binäre Relation zwischen dem ersten und zweiten Wort mehr vor uns, sondern ein eher loses Gefüge zwischen dem ersten Wort und dem verklammerten Wortpaar.
 
             
            
              »Jedes Wort (für Wort)« – das Pronomen
 
              Sehen wir uns die zweite Operation an. Die Vorschaltung des Pronomens »Jedes« sorgt dafür, dass zwei Strukturierungsmöglichkeiten in Bezug auf die nun in Bestandteile zerlegte Wortverbindung »Wort (für Wort)« entstehen. Es kann sich entweder nur auf das ihm nachfolgende Wort »Wort« oder aber die gesamte, durch die Klammerung zerlegte Wortverbindung »Wort (für Wort)« beziehen. Im ersten Fall entsteht eine enge Verbindung zwischen »Jedes« und »Wort«, so dass sich der Ausdruck »Jedes Wort« ergibt, auf den die qua Klammer zum Wortpaar geformte Wortverbindung »(für Wort)« folgt. Im zweiten Fall entsteht der kompakte Ausdruck »Jedes Wort (für Wort)«.
 
              Wiederum im Rahmen des Modells molekularer Verbindungen gesprochen ergibt sich, dass entweder zwischen dem Pronomen »Jedes« und dem ersten Wort »Wort« eine enge Verbindung entsteht, die einen gewissen Abstand zu dem nachfolgenden, verklammerten Wortpaar »(für Wort)« bewirkt, oder eine durchgehend durch das Pronomen gebundene Wortverbindung, bei der zwei Elemente – das Wortpaar »(für Wort)« – eine besondere Bindung aufweisen, ansonsten aber gleichmäßig starke Bindungen vorliegen.
 
              Zu den durch die beiden möglichen Strukturierungen verschiedenen Auslegungen kommt hinzu, dass das Pronomen »Jedes« eine semantische Ambivalenz aufweist. Es kann einmal als ein Indefinitpronomen gelesen werden, das auf Individuen referiert, deren Identität nicht näher bestimmt ist. Dann wäre es im Sinne von ›jedes einzelne‹ zu paraphrasieren. Ebenso kann es als ein auf eine totale Menge referierendes Quantifikativpronomen gelesen werden, so dass es als ›alle‹ zu paraphrasieren wäre.
 
              Verfolgen wir zunächst eine der möglichen Interpretationslinien. Nehmen wir an, dass sich das Pronomen »Jedes« auf das ihm nachfolgende Wort »Wort« bezieht, so dass der Ausdruck »Jedes Wort« vor dem Wortpaar »(für Wort)« steht. Nehmen wir ferner an, dass das Pronomen »Jedes« mit ›alle‹ wiederzugeben ist, so dass es als Quantifikativpronomen bestimmt ist. So ergibt sich, dass »Jedes Wort (für Wort)« im Sinne einer Quantifikation zu lesen ist. Durch die Operation der Klammerung und die Operation der Voranstellung des Pronomens würde demnach das normalsprachliche Sprechen aufgegeben und an die Praxis des formalsprachlichen Sprechens angeknüpft.
 
              So ungewöhnlich diese Interpretation erscheinen mag, so plausibel ist sie. Zum einen steht das Pronomen »Jedes« an erster Stelle, wie das für Quantifikativpronomina üblich ist. Zum anderen entspricht die Anordnung der dem Pronomen folgenden Wörter der Anordnung, die durch den formalsprachlichen Ausdruck ›∀xF(x)‹ angezeigt wird.14 Das Wort »Wort« wäre daher als die durch den Allquantor gebundene Variable x aufzufassen und die Präposition »für« als Eigenschaft F. Schlüsseln wir den formalsprachlichen Ausdruck auf, ergibt sich der Satz: Für alle Wörter gilt, dass sie die Eigenschaft haben, ›für‹ zu sein.
 
              Wollen wir uns von dieser Wortverbindung ein Bild machen, müssen wir das eben herangezogene Modell der molekularen Verbindung aufgeben. Stattdessen wäre auf Darstellungen zurückzugreifen, wie sie in der mathematischen Mengenlehre üblich sind. Vorzustellen haben wir uns demnach einen Mengenkreis, in dem Elemente liegen. An dieser Stelle sind wir geneigt anzunehmen, dass die Eigenschaft ›für zu sein‹ keine ist, die die Menge als strukturell geordnete definiert.
 
              Aus der Darstellung des Mengenkreises können wir schließen, dass wir es mit einer anders gearteten Textlogik zu tun haben als bisher angenommen. Sie stellt nicht mehr nur einen anders strukturierten, anders verräumlichten Wortzusammenhang dar, wie dies das Molekülmodell nahelegte, sondern eine völlig andere Logik der Wortverbindung, eine andere Räumlichkeit – und wie wir bereits im Ausgang des Bildes von der Menge erahnen können: eine Logik, in der die uns vertraute, geordnete Zusammenhangslogik nicht mehr die gewohnte Rolle zu spielen scheint.
 
              Dass wir einen Modellwechsel vornehmen müssen, um uns den qua der angesprochenen Operationen erzeugten Textraum zu veranschaulichen, den der Satzbeginn aufspannt, ist als Symptom dafür zu begreifen, dass wir es mit einem Paradigmenwechsel zu tun haben. An die Stelle des durch die spezifischen Relationen der als Knotenpunkte gefassten sprachlichen Elemente generierten monadologischen Ordnungsraums tritt ein textlogischer Mengenraum, der durch eine – freilich noch näher zu bestimmende – Eigenschaft F definiert ist.15
 
              Doch um was für eine Eigenschaft handelt es sich überhaupt bei der als »für« gefassten Eigenschaft? Vor dem Horizont dessen, dass die Wortverbindung nicht mehr durch den bivalenten präpositionalen Relator »für« geregelt wird,16 sondern unter dem Regime des pronominalen Quantors »Jedes« steht, ist anzunehmen, dass die Wortbeziehung gerade nicht mehr als Wortfolge-, Wortreferenz- bzw. Wortreflexionsbeziehung definiert ist (also als eine solche, die einen Begründungs- und Bestimmungszusammenhang aufspannt, der sich letztlich als monadologischer Ordnungsraum fassen lässt), sondern als eine Beziehung, die gemäß der formallogischen Logizität die Variabilität der Wörter anzeigt (also als eine solche, die einen nicht mehr durch Relationen geordneten Mengenraum aufspannt).
 
              Dass mit der Fürwörtlichkeit die Ersetzbarkeit von Wörtern im Sinne der logischen Variabilität (gewissermaßen das ›x‹-Sein der Wörter) gemeint ist und nicht die Ersetzbarkeit von Wörtern im Sinne der pluralen Semantik des präpositionalen Relators »für«, zeigt nicht nur der bisherige, der Formalsprache ähnelnde Satzbeginn an, sondern auch der uns durch die Klammerung erst aufscheinende Unterschied zwischen dem Wortpaar »(für Wort)« und dem grammatikalischen Begriff ›Fürwort‹.17 Während mit ›Fürwort‹ bezeichnet wird, dass ein bestimmtes Wort (nämlich ein Pronomen) an die Stelle eines anderen Wortes (eines Nomens) tritt, so dass es ›wortwörtlich‹, ja geradezu ›wortgetreu‹18 für das Wort (ein)steht, auf das es referiert, ist das Wortpaar »(für Wort)« die Manifestation einer Auflösung ebendieser Bestimmtheitsbeziehung; eine Auflösung, die auch die Voranstellung des Indefinitpronomens »Jedes« verstärkt. Das Indefinitpronomen markiert schließlich in gleicher Weise wie der Ausdruck »(für Wort)«, dass ein Wort im Sinne einer Variablen verschiedene Werte annehmen kann. ›Für‹ ein Wort kann ›jedes‹ andere Wort stehen, weil nicht ein bestimmtes für ein bestimmtes (ein)stehen muss.
 
              Für das Verständnis des einzelnen Wortes und das der Wortverbindung hat das eben Skizzierte enorme Folgen. Denn es bedeutet, dass Wörter, so sie nicht mehr relational mit- und untereinander verknüpft sind, nicht mehr als nicht substituierbare, mithin für einander und das Ganze wertvolle Knotenpunkte aufgefasst werden können und dass in Folge auch die Wortverbindung nicht mehr als relationaler Begründungs- und Bestimmungszusammenhang aufgefasst werden kann. Stattdessen müssen wir annehmen, dass Wörter einzelne, voneinander losgelöste Punkte darstellen, denen unterschiedliche Werte (d. h. unterschiedliche, konkrete Wörter) zugeordnet werden können. Wörter sind demnach nurmehr ›Orte‹.
 
              Sehen wir uns die zweite Auffächerung der Interpretationslinie an. Gehen wir davon aus, dass sich das Pronomen »Jedes« auf die gesamte nachfolgende Wortverbindung »Wort (für Wort)« bezieht, und nehmen wir ferner an, dass es erneut mit ›alle‹ wiederzugeben ist, so dass es als Pluralpronomen zu fassen wäre. So ergibt sich, dass auch »Jedes Wort (für Wort)« im Sinne einer Quantifikation zu lesen ist. Allerdings steht dann die in der Quantifikation zugeschriebene Eigenschaft F noch aus, so dass wir, bis zu dieser Stelle gelesen, noch keine Versprachlichung gemäß dem formalsprachlichen Ausdruck ∀xF(x) vornehmen können. Eine solche ist erst möglich, wenn wir die nachfolgenden Wörter einbeziehen, zumindest das finite Verb »ist«. Stellen wir diese Interpretation daher vorerst zurück.
 
              Zu entwickeln ist allerdings noch, was sich ergibt, wenn wir das Pronomen »Jedes« im Sinne von ›jedes einzelne‹ einmal auf das nachfolgende Wort »Wort« und einmal auf das gesamte, verklammerte Wortpaar »(für Wort)« beziehen. Wenigstens ansatzweise wollen wir dies im Folgenden tun.19 Konzentrieren wir uns auf die erste Deutungslinie: Das Pronomen »Jedes« im Sinne von ›jedes einzelne‹ wird als Indefinitpronomen verstanden, das auf Individuen referiert, deren Identität nicht näher bestimmt ist. Das entsprechend einzelne, unbestimmte Wort (hier gar das Wort »Wort«) trifft in dieser Lesart auf das ihm nachfolgende Wortpaar »(für Wort)«. Die sich ergebende Wortverbindung ist durch eine gewisse Unschärfe charakterisiert. Denn es scheint sich weder um eine Verbindung zu handeln, die durch einen Relator, noch um eine, die durch einen Quantor generiert wird. Vielmehr scheint es, dass die Wortverbindung gänzlich unbestimmt ist, da sie ohne eine ihre Bestimmtheit definierende Größe auskommt. Sie wirkt lose, so als ob tatsächlich jedes einzelne Wort einem anderen einzelnen folgt. Dieses ›Folgen‹ entspricht jedoch nicht dem einer Wortverbindung, die sich gemäß den Semantiken der Präposition »für« als Wortfolge-, Wortreferenz- und Wortreflexionsbeziehung bestimmt. Die Wörter folgen vielmehr beziehungslos aufeinander, gewissermaßen rücksichts- und reflexionslos.20 Dies aber bedeutet, negativ gesprochen, dass es weder um das einzelne Wort geht, das in einer Wortverbindung aufgeht, wie das bei der idiomatischen Wortverbindung ›Wort für Wort‹ der Fall war, noch um das einzelne Wort, das durch seine Stellung im als Wortfolge-, Wortreferenz- und Wortreflexionsbeziehung definierten Wortzusammenhang erst einzelnes, d. h. konkretes, ja konkretisiertes wird. Es geht, positiv gesprochen, vielmehr um Wörter, die, auf Abstand gebracht, wirklich als einzelne sind, weil sie ver-einzelte, isolierte sind.
 
              Wir können daher schließen, dass auch gemäß dieser Interpretationslinie der uns vertraute textlogische Zusammenhang aufgekündigt wird. Denn in diesem sind die Wörter schließlich deshalb einzelne, weil sie in einer sie konkretisierenden, vermittelnden Beziehung zu (im Extremfall: allen) anderen stehen und solchermaßen im Ganzen aufgehen. An die Stelle des textlogischen Zusammenhangs tritt ein loser »Verbund-Raum« (Egger 2001, 64), in dem Wörter deshalb einzelne sind, weil (oder nachdem) sie aus festen (Wort-)Verbindungen dividiert wurden und – wie wir noch sehen werden – anders verbunden werden. Die Vorstellung, der gemäß Wörter Knotenpunkte sind, wird in einem solchen ›Verbund-Raum‹ zugunsten der Vorstellung preisgegeben, der gemäß sie einfache, elementare Punkte sind.21 Dies wiederum hat zur Konsequenz, dass das einzelne, vereinzelte Wort – da es nicht in einer es konkretisierenden Vermittlungsbeziehung zu (allen) anderen Wörtern steht – gar kein konkretes Wort ist. Es ist, ganz im Sinne der Definition dessen, was wir unter einem Indefinitpronomen wie »Jedes« zu verstehen haben, ein in seiner Identität unbestimmtes Individuum, ein Nichtteilbares, das allerdings nicht Teil eines solchen Ganzen ist, das ohne das Einzelne nicht das Ganze wäre, das es ist. Insofern schließt sich freilich diese Interpretation mit der vorigen zusammen. Denn ist das einzelne Wort nicht bestimmt, kann an seiner Stelle jedes andere stehen.
 
              Dass das Wort als ein vereinzeltes indefinites Individuum ist, ist durchaus buchstäblich zu verstehen. Denn nach dem Indefinitpronomen »Jedes« werden die Wörter schlicht dadurch als indefinite ›individuiert‹, dass sie tatsächlich nicht mehr teilbar sind; und zwar nicht mehr teilbar, weil sie schon Ergebnis eines gewissermaßen analytischen Prozesses des (Auseinander-)Dividierens sind. Im Ergebnis bedeutet dies, dass alle Wörter nach dem Indefinitpronomen (bis zum Fragezeichen) einsilbig sind. Selbiges gilt – nun freilich im übertragenen Sinne – für das bisherige Wortmaterial. So werden mit dem zweimalig wiederkehrenden Wort »Wort« nicht nur exemplifikatorisch die einfachsten sprachlichen Elemente genannt, sondern diese auch in ihrer einfachsten, elementarsten, d. h. undeklinierten, unflektierten Form.
 
              Wir können an dieser Stelle also festhalten, dass das einzelne Wort im Egger’schen Textraum, der sich dieser Interpretation gemäß ergibt, nicht aufgrund seiner spezifischen Semantik, seiner spezifischen Position oder seiner spezifischen Funktion von ›Bedeutung‹ bzw. von ›Wert‹ ist, sondern aufgrund dessen, dass es als basale sprachliche Einheit ein Element einer Menge unter anderen Elementen darstellt.
 
             
            
              »Jedes Wort (für Wort) ist«– das Verb
 
              Auf die Klammer folgt das finite Verb »ist« und mit ihm das erste Verb im bisherigen Satzverlauf. Gehen wir gemäß der ersten Interpretation davon aus, dass wir es mit einem allquantifizierten Aussagesatz zu tun haben, der eine prädikatenlogische Form besitzt, ist dieses Verb allerdings überflüssig. Denn wenn »Jedes Wort (für Wort)« im Sinne der Formel ›∀xF(x)‹ aufzufassen ist, bedarf es keines Verbs. Doch auch wenn wir annehmen, dass das Verb bewusst gesetzt wurde – etwa im Sinne einer Annäherung an die Normalsprache –, ist seine Positionierung ungewöhnlich. Gemeinhin ist ein Aussagesatz, der durch eine Kopula organisiert wird, schließlich so strukturiert, dass die Kopula (in der Mitte stehend) das Satzsubjekt mit dem Prädikativum, d. h. dem nichtverbalen Bestandteil, verbindet. Die prädikatenlogische Aussage müsste daher lauten: ›Jedes Wort ist (für Wort)‹. Selbst wenn wir berücksichtigen, dass nach dem »ist« nicht irgendein Satzzeichen kommt, sondern ein Fragezeichen, von dem wir annehmen müssen, dass es das bisher Gesagte als Fragesatz bestimmt, haben wir es mit einer ungewöhnlichen Positionierung zu tun. Denn der Satz müsste in diesem Fall korrekt formuliert lauten: ›Ist jedes Wort (für Wort)?‹
 
              Wollen wir die ungewöhnliche Positionierung im Sinne der Frage nach dem spezifischen Charakter des Egger’schen Textraums begreifen, können wir zunächst festhalten, dass nach dem eben besprochenen präpositionalen Relator »für« offenbar erneut eine den Wortzusammenhang stiftende Größe ihre Funktion einbüßt. Bei der Kopula ist der Funktionsverlust nicht minder sprechend wie beim präpositionalen Relator. Denn ›Kopula‹ heißt aus dem Lateinischen übersetzt ebenfalls das ›Verbindende‹, ›Verknüpfende‹.22 Dabei stiften sowohl Kopula als auch Relator dadurch einen Wortzusammenhang, indem sie links und rechts bzw. vor und nach sich Wörter binden. Während der präpositionale Relator auf der Ebene der Wortverbindung operiert, operiert die Kopula auf der der Satzgliederverbindung.
 
              Wenn nun die Kopula keinen Zusammenhang mehr dadurch generiert, dass sie zwei Satzglieder miteinander verknüpft, und überdies selbst zusammenhangslos der (nicht durch sie organisierten) Satzgliederverbindung nachsteht, so dass der Aussagegehalt (vielleicht sogar die Aussageförmigkeit) fraglich wird, ist das erneut ein Hinweis darauf, dass wir es nicht mehr mit dem uns vertrauten textlogischen Zusammenhang zu tun haben.
 
              Doch was geschieht, wenn wir das Verb »ist« ganz im Sinne der eben zurückgestellten Interpretationslinie als Kopula lesen, die erst durch die nachfolgenden Wörter ihre das Prädikativum bindende Funktion gewinnt? Demnach hätte die Aussage die Form ›Jedes Wort (für Wort) ist F‹ – wobei wir uns mit dem, was unter F einzusetzen wäre (nämlich die Wendung »ein beweger, unbewegt«) erst später befassen wollen. Folgen wir dieser Interpretation, würde das Verb »ist« seiner üblichen kopulativen Funktion zwar gerecht, jedoch nur dann, wenn wir das anschließende Fragezeichen und die an die Formalsprache erinnernde Form der vorangehenden Wörter außer Acht lassen. Denn während die ersten Wörter eine aussagekräftige, wenn auch nicht im normalsprachlichen Sinne aussage(satz)förmige Einheit aufweisen, unterminiert das Fragezeichen die Bindungskräfte, mithin die Bindungsfunktion des kopulativen Verbs, indem es sich zwischen Satzsubjekt und Prädikativum schiebt.
 
              Damit sind die Interpretationsmöglichkeiten aber noch nicht ausgeschöpft. Denn das Verb »ist« muss gar nicht zwingend als Kopula gelesen werden. Im Anschluss an die Ausführungen zum prädikatenlogischen Charakter der bisherigen Wortverbindung ist es durchaus möglich, das Verb als Prädikat zu lesen. Demnach würde der bisher festgehaltenen Aussage eine weitere hinzugefügt, so dass wir zwei Aussagen vor uns hätten: eine erste, derzufolge alle Wörter die Eigenschaft der im arelationalen Sinne zu verstehenden Fürwörtlichkeit besitzen, und eine zweite, derzufolge alle Wörter (vielleicht sogar als fürwörtliche) existieren.23 Formalsprachlich betrachtet würden daher zwei Formeln verkettet: ›∀xF(x)∧∃xF(x)‹. Die damit geleistete Zuschreibung mag ungewöhnlich erscheinen, doch auch sie ist nicht unplausibel. Denn sie greift die in Nichts, das ist zentrale Frage auf, ob Gedichte zwingend, notwendig sind.24
 
              Zunächst möchten wir an dieser Stelle festhalten, dass wir es mit der durch die Quantifizierung bestimmten Aussage nicht nur mit einer neuen Aussageförmigkeit zu tun hätten, wie wir sie für die als ›∀xF(x)‹ zu formalisierenden Wortverbindung »Jedes Wort (für Wort)« fassten, sondern auch mit einer neuen Verknüpfungsform. Schließlich kommt nicht nur das, was wir als erste Aussage ausgemacht haben (d. h. die Zuschreibung der arelationalen Fürwörtlichkeit) ohne die für Aussagen konstitutive Verbalkonstruktion aus, sondern auch die Verknüpfung der zweiten Aussage ohne eine für die Verknüpfung von Sätzen konstitutive Konjunktion. Während also der normalsprachliche Aussagesatz durch einen formalsprachlichen ersetzt wird, wird die normalsprachliche Konjunktion ›und‹ im Grunde durch den – hier nicht eigens ausgezeichneten – formalsprachlichen Operator ›Konjunktor‹ (∧) ersetzt.
 
              Auch diese Interpretation mag nicht auf der Hand liegen, doch auch sie lässt sich mit Blick auf weitere Textstellen aus Nichts, das ist plausibilisieren. So findet sich gleich zu Beginn des Bandes eine ganzseitige Abbildung unterschiedlicher Zeichen:
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                  Abb. 1: Egger 2001, 6.

               
              Diese Zeichen lassen sich als Zirkumflexe, als Notationen für Versfüße, aber auch als logische Operatoren lesen,25 nämlich als Konjunktoren (∧) und Disjunktoren (∨). Die mehrfache Lesbarkeit hat eine Pointe. Sie signalisiert dem Leser nämlich gleich zu Beginn seiner Lektüre, dass er es mit einem Textraum zu tun haben wird, dessen Sinn von ›Metrik‹ sich nicht in der klassischen Bestimmung als Verslehre erschöpft.26 Bei ›Metrik‹ wäre darüber hinaus an die erwähnte logische Bedeutung zu denken, aber durchaus auch an die mathematische Bedeutung, die den »Abstand der Punkte« (Walz 2017, Bd. 3, 419) in einer Funktion oder einem Mengenraum voneinander fasst. Beide Bedeutungen sprechen eine dem Mengenraum eigentümliche Organisationsweise an. In der Mathematik spricht man vom metrischen Raum als einer Menge, auf der eine Metrik definiert ist.
 
              Entsprechend können wir einmal mehr Bemerkenswertes für die Charakterisierung des Egger’schen Textraums festhalten: Dieser lässt sich nun etwas präziser als Mengenraum beschreiben, der durch eine Metrik bestimmt ist. In Nichts, das ist finden wir immer wieder Zeichnungen, die illustrieren, wie wir uns einen solchen vorzustellen haben:
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                  Abb. 2: Egger 2001, 55.
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                  Abb. 3: Egger 2001, 56 und 57.
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                  Abb. 4: Egger 2001, 118.

               
              Insbesondere die Zeichnungen von Abb. 3 und 4 zeigen vereinzelte Punkte, die sich – im Unterschied zu einander relationierten Knotenpunkten – unvermittelt in der Nähe zueinander befinden. Sie zeigen aber auch – und das ist freilich noch viel aufschlussreicher –, wie sich in Bezug auf ebendiese Punkte durch verschiedene Operationen, von denen das Drehen die für Egger wohl wichtigste sein dürfte,27 Verdichtungen, Anhäufungen, ›Herden‹28-Bildungen und ›Verbund-Räume‹ ergeben, d. h. Verbindungen, die keine (im uns vertrauten Sinne) geordneten Zusammenhangsverbindungen mehr sind.29
 
              Das Material, das gedreht, gewendet, invertiert, gar »auf den Kopf gestellt« (Egger 2001, 16) wird,30 sind freilich nicht mathematische Punkte, sondern ist Sprache. Mit Einigem haben wir uns schon beschäftigt, mit Anderem werden wir uns noch auseinandersetzen: Idiome, Wortstellungsmuster, wie sie mit bestimmten syntaktischen Struktureinheiten assoziiert sind, geflügelte Worte,31 Phrasen, Floskeln, stehende (Rede-)Wendungen, im kulturellen Gedächtnis verankerte Zitate, ja auch Versmaße,32 und nicht zuletzt, nebst bekannten rhetorischen Figuren auch logische (d. h. Denk-)Figuren. Kurzum: Zum Material des Drehens, Wendens, Invertierens und ›auf den Kopf‹-Stellens gehört all das, was in der Sprache zu mehr oder weniger festen Formen geronnen ist.
 
              Kehren wir vorerst zurück zu den weiteren möglichen Interpretationen von »Jedes Wort (für Wort) ist«. Bei der zweiten Deutung hatten wir bereits festgehalten, dass die Quantifizierung erst dann vollständig ist, wenn ein Prädikat folgt. Dies wäre mit dem finiten Verb »ist« nun der Fall. Hierbei würde ausgesagt, dass für alle Wort (für Wort) gilt, dass sie ›sind‹, was auch zu versprachlichen wäre mit: ›Für alle Wort (für Wort) gilt, dass sie die Eigenschaft haben zu sein‹. Wir hätten demnach eine Verschränkung von All- und Existenzaussage vor uns.
 
              Ebenso besteht die Möglichkeit, das finite Verb im Sinne einer Kopula aufzufassen, die ein nachfolgendes Prädikativum bindet. In diesem Fall läge mit »Jedes Wort (für Wort) ist« noch kein vollständiger Satz vor. Plausibel ist diese Deutung also nur, wenn wir über das Fragezeichen hinaus lesen. Da nach dem Fragezeichen klein weitergeschrieben wird, das Fragezeichen also das zuvor Gesagte nicht zu einem ganzen, eigenständigen Satz zu schließen scheint, ist dies durchaus legitim. Vorausschauend auf den weiteren Satzverlauf kommt daher die nachfolgende Wortverbindung »ein beweger, unbewegt« als durch die Kopula gebundenes Prädikativum in Frage.
 
             
            
              »Jedes Wort (für Wort) ist?« – das Fragezeichen
 
              Auf das Verb »ist« folgt ein Fragezeichen. Dies überrascht, weil der Satz nicht ›frageförmig‹ formuliert war. Gemeinhin weisen als Frage aufzufassende Sätze ein spezifisches Wortstellungsmuster auf, d. h. eine spezifische Wort-, genauer Wortartenreihenfolge. Das finite Verb steht in der den Satz einleitenden V1-Stellung.33 Ihm folgen Satzsubjekt bzw. -objekt. Bei »Jedes Wort (für Wort) ist?« nimmt das finite Verb jedoch eine Endstellung ein, d. h. eine Position, die dem Wortstellungsmuster zufolge der des Aussagesatzes entspricht. Daher hatten wir Anlass, die vorhergehende Wortverbindung als aussage(satz)förmig zu lesen. Hinzu kommt, dass auf das Fragezeichen das kleingeschriebene Wort »ein« folgt. Das Fragezeichen schließt den Satz also offenbar gar nicht, obwohl es sich bei ihm um ein Satzendzeichen handelt. Demnach wäre nicht nur zu folgern, dass das Bisherige nicht als Aussagesatz (gemäß der ersten Interpretationslinie) oder als Fragesatz (wie der zweite Blick auf den Satz vermuten ließ) aufzufassen wäre, sondern gar nicht als ›Satz‹. Infolge der Verbendstellung und des kleingeschriebenen anschließenden Wortes ist die Funktion des Fragezeichens also uneindeutig. Es ergibt sich in Folge eine Vielzahl an Möglichkeiten, das Bisherige zu lesen.
 
              Bevor wir uns aber die sich daraus ergebenden Deutungen im Einzelnen ansehen, wollen wir neuerlich fragen, was der Verlust der eindeutigen Funktion des Fragezeichens über die vorliegende Textlogik aussagt. Erinnern wir uns hierzu daran, dass wir bezüglich der Präposition ›für‹ und bezüglich des Verbs ›ist‹ festhielten, dass sie normalerweise als Relator bzw. als Kopula fungieren, indem sie Wörter bzw. Satzglieder zu einem mehr oder minder festen Wort- bzw. Satzgliederzusammenhang verknüpfen. Während nun die Klammerung den präpositionalen Relator seiner Funktion beraubt, beraubt die Verbendstellung der Kopula ihrer Funktion. Dies hat den Effekt, dass sich der Wort- bzw. Satzgliederzusammenhang auflöst, in dem die Wörter in einer begründenden und bestimmenden – je nach Semantik der Präposition – Wortfolge-, Wortreferenz- und Wortreflexionsbeziehung miteinander stehen und durch den die Satzglieder eine grammatikalisch geschlossene Einheit bilden. Die Wörter und Satzglieder stehen nun zusammenhangslos – oder wie wir bald sagen werden: unzusammenhängend –, isoliert voneinander. Stattdessen stiftet der Allquantor »Jedes« eine anders geartete, d. h. nicht mehr geordnet zusammenhängende Wort- und Satzverbindung. In dieser sind – soweit wir dies bisher analysieren konnten – die Wörter und Satzglieder ›nur‹ im Sinne von Variablen innerhalb eines Terms gebunden; oder wie wir inzwischen auch sagen können: im Sinne von Elementen innerhalb einer durch eine Metrik bestimmten Menge.
 
              Ein vergleichbarer Wandel lässt sich für das Satzzeichen ›?‹ feststellen. Um dies zu begreifen, müssen wir uns klar machen, dass auch Satzzeichen (zumal Satzendzeichen) einen engen Bezug zum Wort- und Satzzusammenhang unterhalten. Sie regulieren diesen nämlich für gewöhnlich insofern, als die Reihenfolge bzw. Abfolge bestimmter Wortarten, mithin Satzglieder der von ihnen angezeigten Satzart bzw. dem von ihnen angezeigten Satzmodus entsprechend sein muss. Das meint: Bei Sätzen, an deren Ende wir das Fragezeichen finden, rechnen wir damit, dass der Satz nicht allein durch diese Interpunktion in seiner Satzart bzw. seinem Satzmodus als Fragesatz definiert ist, sondern zugleich durch ein spezifisches Wortstellungsmuster: besagte V1-Stellung des Verbs. Sätze, die mit einem Punkt enden, weisen hingegen gemeinhin einen Wort- und Satzgliederzusammenhang auf, bei dem dem finiten Verb eine Endstellung zukommt.
 
              Doch Satzendzeichen zeigen nicht nur mitsamt des ihnen entsprechenden Wortstellungsmusters an, um welche Satzart bzw. welchen Satzmodus es sich bei einem Satz handelt. Sie zeigen ganz grundsätzlich an, dass es sich bei einem Wort- und Satzgliederzusammenhang überhaupt um einen ›Satz‹, d. h. eine geschlossene, grammatikalisch regulierte sprachliche Einheit handelt. Bei dem vorliegenden Satz ist beides nicht der Fall. Sprechen wir aus der Perspektive des uns vertrauten monadologischen Ordnungsraums, stehen die sprachlichen Elemente (d. h. Wörter, Wortarten, Satzglieder und Satzendzeichen) in einer falschen Reihenfolge und damit an einer falschen Stelle. Konsequenterweise löst sich der monadologische Ordnungsraum auf, nachdem sämtliche ordnungsstiftenden Größen ihre Funktion einbüßen.
 
              Gehen wir nun auf die verschiedenen Möglichkeiten ein, das Fragezeichen zu lesen. Verstehen wir es – trotz der ungewöhnlichen Verbendstellung und trotz des ihm nachfolgenden kleingeschriebenen Wortes – zunächst gemäß seiner üblichen Funktion, müssen wir schließen, dass der bisherige Satzverlauf als Frage zu lesen ist und nicht, wie wir bisher annahmen, als Aussage. Der Fragesatz wäre angesichts der semantischen Ambivalenz des Pronomens dann wie folgt auszubuchstabieren: ›Ist jedes einzelne Wort (für Wort)?‹ bzw. ›Sind alle Wörter (für Wort)?‹. Unklar ist in diesem Fall allerdings, worauf der Akzent der Frage liegt. Wird die Existenz von Wörtern in Frage gestellt? Ihr Zustand-Sein? Oder wird das So-Sein der Wörter, ihre Fürwörtlichkeit befragt?
 
              Eingedenk der ungewöhnlichen Verbstellung, jedoch noch ungeachtet des weiteren Satzverlaufs, können wir außerdem annehmen, dass das, was wir bisher als Aussage ausmachten, weiterhin gilt, nun aber durch das Fragezeichen in Frage gestellt wird. Sinngemäß stellt sich die Frage dann folgendermaßen: ›Für jedes einzelne Wort gilt, dass es die Eigenschaft der Fürwörtlichkeit hat. Gilt das wirklich?‹ bzw. ›Für alle Wörter gilt, dass sie die Eigenschaft der Fürwörtlichkeit haben. Gilt das wirklich?‹. Durchzudeklinieren wäre freilich auch, wie sich diese Infragestellung verhält für den Fall, dass das Verb ein vollständiges Prädikat darstellt, und somit nicht nur die Zuschreibung einer Eigenschaft wie die der Fürwörtlichkeit befragt wird, sondern auch die der Existenz bzw. Zuständigkeit.
 
              Blicken wir voraus, ergeben sich weitere Deutungsmöglichkeiten. Denn da der Satz durch das Fragezeichen nicht geschlossen wird, kann es auch ›lokal‹ gelesen werden; etwa so, dass es sich nur auf das direkt voranstehende Verb »ist« bezieht. Doch auch hier bleibt unklar, welche Effekte ein solcher Bezug hat. Befragt das Fragezeichen, dass man von Wörtern als Seiende bzw. Existierende, einen Zustand Habende sprechen kann? Dies würde alle Interpretationslinien betreffen, die davon ausgehen, dass das finite Verb »ist« als Prädikat zu lesen ist. Oder soll das Verb, als Kopula gelesen, in seiner Funktion befragt werden, gewissermaßen ihre definitorische Anmutung in Frage gestellt werden? Dies wiederum wäre für Interpretationslinien relevant, die darauf abheben, dass das Verb (quasi) definitorisch wirksam wird, indem es ein Prädikativum bindet.
 
              Ferner gibt es die Möglichkeit, das Fragezeichen so zu verstehen, dass es die bisherige Aussage nicht grundsätzlich in Frage stellt. Es könnte schlicht im Sinne einer spannungssteigernden Pause wirksam sein, wäre also intermittierend statt limitierend. Es würde den Leser (im doppelten Sinne des Wortes) ›anhalten‹, eine Antwort im nachfolgenden Satzverlauf zu erwarten. Das Fragezeichen würde eine Frage anzeigen, die sich nicht im und als Satz, sondern für den Leser stellt. Dieser wäre mit Blick auf »Jedes Wort (für Wort) ist« aufgerufen, sich zu fragen ›Ja was denn?‹, und somit geneigt, die folgenden Wörter ›ein beweger, unbewegt‹ als Antwort zu deuten.
 
             
            
              »Jedes Wort (für Wort) ist? ein beweger, unbewegt« – das Prädikativum
 
              Auf das Fragezeichen folgt das kleingeschriebene Wort »ein«. Wir können also davon ausgehen, dass das Fragezeichen das Bisherige tatsächlich nicht zu einem (Frage-)Satz geschlossen hat und wir bislang keine vollständige, syntaktisch in sich geschlossene (Satz-)Einheit vor uns haben. Die auf das Fragezeichen folgenden Wörter »ein beweger, unbewegt« können wir demnach als durch »ist« angeschlossenes Prädikativum begreifen.
 
              In dieser Lesart hätten wir – eingedenk des den Satz eröffnenden Pronomens, das wir als Allquantor gedeutet haben – prädikatenlogisch formuliert erneut die Formel ›∀xF(x)‹ vor uns. Offen ist allerdings, ob wir diese Formel nun als eine einfache oder als (in sich) komplexe verstehen sollen. Sprich: Gelten die in den verschiedenen Interpretationslinien zuvor festgehaltenen Aussagen weiterhin? Werden die bisherigen Aussagen durch die neue überlagert? So lässt sich zum einen annehmen, dass »Jedes Wort (für Wort) ist? ein beweger, unbewegt« paraphrasiert werden kann mit: ›Für alle Wort (für Wort) gilt, dass sie ein beweger, unbewegt‹ sind‹; was freilich auch durchzuspielen wäre für den Fall, dass man der semantischen Ambivalenz des Pronomens »Jedes« im Sinne von ›jedes einzelne‹ Rechnung tragen will. Zum anderen können wir annehmen, dass eine in sich verschachtelte, gewissermaßen ineinander gefaltete Aussage vorliegt. Dies kann im Komplexitätsgrad variieren. So wäre weniger komplex lesbar, dass für alle Wörter gilt, dass sie im a-relationalen Sinne ›für-wörtlich‹ und »ein beweger, unbewegt« sind. Ebenso lässt sich aber auch lesen, dass für alle Wörter gilt, dass sie im a-relationalen Sinne ›für-wörtlich‹ und ›seiend/existierend/Zustand habend‹ (oder gar als ›für-wörtliche seiend‹) sind und »ein beweger, unbewegt«. Damit läge – und dies sogar noch ohne Berücksichtigung der zusätzlichen Komplexitätssteigerung, die die semantische Ambivalenz des Pronomens und das ungewöhnlich positionierte Fragezeichen mit sich bringen – eine ganze Aussagenkette vor.
 
              Sehen wir uns nun den Ausdruck »ein beweger, unbewegt« als solchen genauer an. Zunächst fällt die Schreibung in Kapitälchen auf. Die typographische Auszeichnung bezieht die beiden Wörter aufeinander, während das Komma dazwischen sie gewissermaßen auf Abstand hält. Sie sind also verbunden, jedoch in asyndetischer Weise. Doch haben wir ein adversatives Asyndeton vor uns, das konjunktionslos zwei einander widersprechende Elemente einander gegenüberstellt? Oder ein konsekutives, folgerndes? Eher ein enumeratives, das aufzählt, was jedes Wort (für Wort) sein kann? Ein explikatives, wobei es möglich wäre, dass das zweite Wort in widersprüchlicher, oxymoronischer Weise das erste näher bestimmt? Das Komma (griech. κόμμα, dt. Schnitt, Abschnitt)34 inmitten der beiden Wörter, die durch die typographische Auszeichnung als Wortpaar markiert werden, dividiert das Wortpaar auseinander. Auf den ersten Blick mag es daher scheinen, als würde das Wortpaar dadurch (wie ein häufig wiederkehrender Ausdruck bei Egger lautet:) ›unpaar‹.35 Allerdings wird in der Mathematik die Zusammenfassung zweier mathematischer Objekte zur Einheit eines sogenannten ›geordneten Paars‹ ähnlich dargestellt, nämlich als (a, b);36 a ist dabei die ›linke‹, ›erste‹ oder ›vordere‹ Komponente, b die ›rechte‹, ›zweite‹ oder ›hintere‹ Komponente des Paares. In unserem Ausdruck fehlt freilich die Klammer.
 
              Der philosophisch gebildete Leser wird sich bei »beweger, unbewegt« an die aristotelische Denkfigur des ›unbewegten Bewegers‹ erinnert fühlen. Doch diese Denkfigur ist hier wortwörtlich ›verstellt‹:37 Das eigentlich dem Begriff ›Beweger‹ voranstehende, ihn charakterisierende Adjektiv ›unbewegt‹ ist nachgestellt. Durch den Positionswechsel verliert es seine attributive, ihm in der ursprünglichen Wendung zukommende, eine spezifische Wesenseigenschaft anzeigende Funktion. Die Nachstellung sowie die Schreibung in Kapitälchen sorgen für eine Gleichstellung, mithin eine Gleichrangigkeit und -wertigkeit der beiden Wörter. Im Ergebnis haben wir eine in sich gewendete, verkehrte Wendung vor uns.
 
              Der mit Eggers Texten vertraute Leser wird indes bemerken, dass die Wendung ›Beweger, unbewegt‹ häufig wiederkehrt.38 Aufschluss über ihre Bedeutung und ihr Zustandekommen gibt eine Stelle aus Diskrete Stetigkeit.
 
               
                Der Metaschematismus (eine Figur, welche Sätzen durch Versetzung einzelner Wörter und syntaktischer Gelenke eine ganz andere Gestalt gibt) wurde dabei selbst zum – je nach dem, von welcher Seite in betracht gezogen – Dynamo oder Motor des poetischen Tuns (»Beweger, unbewegt«), welcher dadurch zur Sprache kam, das die »Kontinuität des Werdens« in ein »Werden der Kontinuität« umgemodelt war – in anderen Worten.
 
                (Egger 2008, 145)
 
              
 
              Bemerkenswert ist diese Stelle nicht nur, weil sie uns darüber aufklärt, dass die Wendung Ergebnis einer metaschematischen Operation ist,39 verdankt sie sich doch eben jener »Versetzung einzelner Wörter« von der hier die Rede ist, sondern dass sie als de- und refigurierte, mithin neu generierte Figur zu lesen ist, die, ebenso wie die Figur des Metaschematismus selbst,40 von poetologischer Bedeutung ist.
 
              Kommen wir, um zu verstehen, wie der Metaschematismus arbeitet und welche Funktion er besitzt, zunächst auf die Denkfigur von Aristoteles zu sprechen. Bei Aristoteles steht der Begriff der Bewegung sowohl in der Metaphysik als auch in der Physik an zentraler Stelle. Im Rahmen der Physik (Buch III 1–3, V 1–2, VII) führt Aristoteles ihn ein, um natürliche von nicht natürlichen Dingen zu unterscheiden.41 Dabei stellt er sich unter Bewegung nicht etwa nur einen räumlichen Ortswechsel vor, sondern vielmehr eine qualitative Veränderung. Im Rahmen der Metaphysik (Buch XII) etabliert Aristoteles den Begriff im Zuge seiner Ursachenlehre. So ist die sogenannte Bewegungsursache (lat. causa efficiens) neben der Stoffursache (causa materialis), der Formursache (causa formalis) und der Zweckursache (causa finalis) eine der vier Ursachen, die zur Erfassung des Seienden dient. Die Figur vom ›unbewegten Beweger‹ nimmt hierbei eine Schlüsselstellung ein. Da alles, was bewegt und bewegt wird, nur ein ›Mittleres‹ darstelle, müsse es »etwas geben, das ohne bewegt zu werden, selbst bewegt« (Met. 1072a 25–26). Dieses ›unbewegt Bewegende‹ ist für Aristoteles zugleich als causa efficiens und causa finalis Prinzip alles Seienden. Wir können auch sagen: Der ›unbewegte Beweger‹ ist als Ausgangs- wie auch als Zielpunkt alles Seienden, von dem her dieses ist und auf das hin dieses ist, Fix42- und Fluchtpunkt – und solchermaßen Prinzip der Ordnung des Seienden.
 
              Wollen wir uns diese prinzipierte Ordnung veranschaulichen, können wir an die uns aus der Renaissance-Malerei bekannte perspektivische Zentralprojektion denken. Bei ihr schneiden sich die Geraden, die in Wirklichkeit parallel laufen, in einem gemeinsamen Fluchtpunkt oder ›Augpunkt‹.43 So werden Bildeindrücke erzeugt, die dem natürlichen Sehen entsprechen. Dreidimensionale Objekte werden demnach gemäß Verfahren der darstellenden Geometrie, d. h. durch die perspektivisch punktgenaue Abbildung auf die zweidimensionale Bildfläche projiziert. Übertragen wir dies auf unsere Überlegung, verstehen wir nicht nur den Charakter des uns vertrauten monadologischen Ordnungsraums besser, sondern erkennen zudem das mit ihm als verbunden gedachte Potential. Denn wie die Zentralperspektive in der Renaissance-Malerei mit dem Anspruch antritt, das dreidimensional Wirkliche auf eine zweidimensionale Bildfläche zu übertragen, tritt der monadologische Ordnungsraum mit dem Anspruch an, in einer repräsentationslogischen Beziehung zum Wirklichen zu stehen – eben genau davon handelt der Begriff der perspektivisch die Welt (mehr oder weniger bewusst) in sich perzipierenden Monade bei Leibniz, und ebendies fasst Adorno, wenn er vom »objektiven Reflektiertsein in sich« (Adorno 1970, 217) der Kunstwerke spricht.44
 
              Wird nun in Eggers Satz dem ersten Satzteil »Jedes Wort (für Wort)« ebendiese Denkfigur zugedacht, so stellt dies den aristotelischen Gedanken, mithin erneut den durch ihn explizierbaren Begriff des monadologischen Ordnungsraums auf den Kopf – und den metrisierten Raum her. Denn der Sinn der Denkfigur vom ›unbewegten Beweger‹ besteht darin, jede Bewegung, die ein Seiendes charakterisiert, auf ein erstes Seiendes zurückzuführen und dadurch die Gesamtheit alles Seienden als (von einem her und auf eines hin) geordnet zu begreifen. Wenn nun jedes einzelne Wort »ein beweger, unbewegt« sein soll bzw. alle Wörter »ein beweger, unbewegt« sein sollen, wird just das aufgekündigt, was zu denken die antike Denkfigur aufgibt: einen relationierten Begründungs- und Bestimmungszusammenhang, der das Seiende zu einem Ordnungsraum zusammenschließt, indem er es, von einem Anfangs- bzw. Fixpunkt ausgehend, auf einen Ziel- bzw. Fluchtpunkt hin orientiert. Wird das »beweger, unbewegt«-Sein jedem einzelnen ›Wort (für Wort)‹ bzw. allen ›Wort (für Wort)‹ zugeschrieben, wird nicht mehr ein Absolutes gedacht, d. h. ein Anfangs- und Zielpunkt bzw. ein Fix- und Fluchtpunkt, sondern (abzählbar unendlich) viele. Entsprechend stellt auch das einzelne Wort keinen Knotenpunkt mehr dar. Kurzum: Mit der Wendung »beweger, unbewegt« ist nicht mehr ein spezifischer, nämlich durch ein (göttliches) Prinzip bestimmter Ordnungszusammenhang von Elementen angesprochen, wie noch bei der Figur des ›unbewegten Bewegers‹, sondern die Auflösung eines solchen.
 
              Doch nicht nur durch den ungewöhnlichen Bezug bzw. die ungewöhnliche Zuschreibung wird der Gehalt der Denkfigur verkehrt. Die metaschematische Versetzung auf der sprachlichen Ebene tut das ihre. Denn »beweger, unbewegt« ist nicht gleichbedeutend mit dem die antike Denkfigur umschreibenden Relativsatz ›Beweger, der unbewegt ist‹. »beweger, unbewegt« stellt vielmehr, wie es die zitierte Stelle aus Diskrete Stetigkeit deutlich macht, eine neu generierte Denkfigur dar. Ins Auge fällt sofort, dass sowohl durch die Schreibung in Kapitälchen als auch durch die asyndetische Nach- und Nebenordnung des vormals als Attribut zu ›Beweger‹ dienenden Adjektivs das Beweger-Sein und Unbewegt-Sein gleich gültig erscheinen. Das trennende Komma markiert im Sinne eines Dreh- und Angelpunkts (aber auch Kipppunkts), von dem aus das eine oder andere (je nach Gesichtspunkt)45 statt hat, dass das eine niemals das eine und zugleich das andere ist, sondern dass beide wie Gelenke in einer Konstruktion miteinander verbunden sind. Sprich: Die durch die Versetzung erzeugte neue Denkfigur zeigt an, dass wir nicht mehr einen spezifischen, nämlich unbewegten Beweger vor uns haben, der aufgrund ebendieser seiner Spezifik die funktionale Rolle eines ersten, alle Bewegung in Gang setzenden und die Ordnung des Seienden (von sich her und auf sich hin) organisierenden Prinzips übernehmen kann, sondern dass wir es vielmehr mit einer spezifischen Konstellation aus Beweger- und Unbewegt-Sein zu tun haben, die – wir wir nun sagen können – die Metrik bestimmt.
 
              Über den Charakter einer solchen Konstellation können wir uns aufklären, wenn wir an die in der zitierten Stelle zum Metaschematismus genannten mechanischen Größen ›Dynamo‹ und ›Motor‹ denken. Als ›Dynamo‹ wird ein Generator bezeichnet, der Bewegungsenergie in elektrische Energie umwandelt. Er wird durch die mechanische Bewegung eines Rades angetrieben, wobei ein Magnet an einer feststehenden Konstruktion rotiert. Bei einem ›Motor‹ ist im Grunde das Gegenteil der Fall. Bei ihm handelt es sich um eine Kraftmaschine, die mechanische Arbeit verrichtet und so als Antrieb für eine feststehende Konstruktion fungiert. Bemerkenswert ist, dass sowohl der Dynamo als auch der Motor (in sich) sowohl Beweger als auch unbewegt ist. Die Versetzung der Denkfigur des ›unbewegten Bewegers‹ zu ›beweger, unbewegt‹ interpretiert die Logik des ›unbewegten Bewegers‹ demnach im Sinne des uns aus der Mechanik bekannten Verhältnisses von Beweger-Sein und Unbewegt-Sein.
 
              Ein ähnliches, jedoch noch komplexeres und für unsere Überlegungen noch aufschlussreicheres Verhältnis von Beweger-Sein und Unbewegt-Sein weist das von Johann Kravogl entwickelte ›Kraftrad‹ auf, das Egger unter dem Motto »Beweger, unbewegt« zu(m) »Protagonist[en] und Metapher« der vierten, von ihm organisierten Lanaer Kulturtage 1989 macht.46 Es handelt sich hierbei um eine Maschine, die Bewegung durch Rotation eines ringförmigen Zylinders erzeugt; wobei dies nur dann möglich ist, wenn dieser Zylinder an einer fixen Achse angebracht und die gesamte Apparatur fest montiert ist. Interessant ist, dass man »mit dem Kravogl’schen Kraftrad […] beliebig entweder durch Drehung des Rades Strom, oder durch Zuführung von Strom die Drehung des Rades hervorbringen« (Egger 1989, o. S.) kann. Das Kraftrad ist also mal ›unbewegter Beweger‹, mal ›bewegendes Unbewegtes‹.47
 
              Die Aufschlüsselung der neu generierten Denkfigur verändert, in welcher Weise »ein beweger, unbewegt« auf den Satzbeginn hin zu lesen ist. Denn definitorische Antwort auf die Infragestellung durch das Fragezeichen, kann die Wendung »ein beweger, unbewegt« nicht sein, wenn sie ein Verhältnis bezeichnet, wie es bei der mechanischen Konstruktion der Fall ist. Dies deuteten wir bereits an, als wir vorschlugen, das Fragezeichen nach dem »ist« nicht (nur) als Infragestellung der zuvor lesbaren Aussage(förmigkeit) zu verstehen, sondern ›lokaler‹ als Zurücknahme des definitorischen Akzents der Kopula. Wir meinen, dass die Aussage, der gemäß ›Jedes Wort (für Wort) ein beweger, unbewegt ist‹, in Folge den Charakter einer proportionalen Analogie annimmt.48
 
              Bei der proportionalen Analogie handelt es sich um eine rhetorische (aber durchaus auch argumentative) Figur, bei der ein zu erhellendes Verhältnis zwischen Zweien durch den Bezug zu einem bekannten Verhältnis zwischen zwei anderen beleuchtet wird. Beansprucht wird sie vor allem dann, wenn sich eines der Elemente der (Wesens-)Definition entzieht. Konjunktur in diesem Sinne hatte die proportionale Analogie in der Scholastik. Mittels ihrer schienen semantische Probleme umgehbar, die bei der Übertragung von Prädikaten, die natürlichem Seienden zugesprochen werden, auf göttliches Seiendes entstehen.49 Denn sie nimmt Anleihe bei der Ähnlichkeit der ins Verhältnis gesetzten Elemente bei gleichzeitiger Wahrung ihrer Unähnlichkeit.50
 
              Begreifen wir das Prädikativum »ein beweger, unbewegt« nun im Sinne einer proportionalen Analogie, haben wir weder die definitorische Aussage vor uns, derzufolge jedes Wort (für Wort) »ein beweger, unbewegt« ist, noch die vergleichende Aussage, derzufolge jedes Wort (für Wort) wie »ein beweger, unbewegt« ist. Stattdessen liegt die weitaus komplexere Aussage vor, dass dem Verhältnis, das mit dem Ausdruck »Jedes Wort (für Wort)« angesprochen ist, das Verhältnis entspricht, das mit der Wendung vom »beweger, unbewegt« angezeigt wird. Auf der formalen Ebene wird der Unterschied zwischen der Definition, dem Vergleich und der proportionalen Analogie deutlich. Denn wenn wir sagen, dass sich a zu b wie c zu d verhält,51 dann heißt es nicht mehr ›x ist F‹ bzw. ›x ist wie F‹ oder ›a = b‹ bzw. ›a≙b‹, sondern ›(a:b):(c:d)‹.52
 
              Plausibel ist diese Interpretation mit Blick darauf, dass die Klammer nach »Jedes Wort« um den Ausdruck »(für Wort)« nicht nur die beiden Wörter »für« und »Wort« zu einem Wortpaar bündelt, sondern ebendieses Wortpaar auch von den ersten beiden Wörtern dividiert, so dass »Jedes Wort« und »(für Wort)« wie a:b steht. Gleiches gilt für das Komma inmitten des Ausdrucks »beweger, unbewegt«, das ebenfalls als Divisionszeichen lesbar ist, so dass »beweger« und »unbewegt« wie c:d steht.
 
              Was aber bedeutet es, dass das eine Wort ›für‹ das andere Wort ist bzw. ›für‹ die anderen Wörter ist, so wie die in der Denkfigur angesprochenen Gelenke ›für einander‹ sind? Vornehmlich bedeutet es, dass die Wörter mit- und zueinander nicht mehr in der begründenden und bestimmenden Beziehung zueinander stehen, wie wir es gemäß des Paradigmas vom ›Wort für Wort‹ erwarten. Wörter greifen vielmehr wie Gelenke ineinander: mal bewegt das eine, unbewegte Wort das andere, mal bewegt das andere, als unbewegtes, das eine.
 
              Das hier angesprochene ›für‹-einander-Sein der Wörter, wie es nun unter der Perspektive des In-Bewegung-Versetzens erläutert wird, präzisiert die oben angesprochene Fürwörtlichkeit. Bei dieser war ja – im Ausgang der ersten Interpretationslinie, die »Jedes« als Quantifikativpronomen fasste, mithin den Satzbeginn als formalsprachliches Sprechen – die Rede davon, dass sie im a-relationalen Sinn als Variabilität der Wörter zu verstehen ist. Jedes Wort, so hielten wir fest, ist für ein anderes einsetzbar, weil es keinen Wortzusammenhang mehr gibt, der die Bedeutung des einzelnen sprachlichen Elements konkretisiert und es solchermaßen wertvoll sein lässt, so dass es gerade nicht substituierbar, anders positionierbar oder paraphrasierbar ist. Nun können wir dies insofern noch präziser fassen, als wir die angesprochene A-Relationalität als durch die wechselnde Bewegungsorientierung, gar den ›Richtungssinn‹ der Wörter bedingt verstehen können. Demnach ist nicht nur jedes Wort austauschbar, sondern jedes Wort steht auch in (abzählbar) unendlich vielen möglichen Verbindungen zu anderen. Dieser Überlegung entspricht der mathematische Begriff der Relation. Denn unter ›Relationen‹ versteht die Mathematik nur diejenigen Beziehungen, bei denen klar ist, ob sie bestehen oder nicht.53 Im Grunde wird also erst hier wirklich verständlich, warum es sich bei dem Egger’schen Textraum um keinen Ordnungsraum mehr handelt. Ein solcher wird schließlich dadurch gestiftet, dass die als Knotenpunkte gefassten sprachlichen Elemente Relationen zueinander unterhalten.54
 
              Damit Wörter aber überhaupt einander wie bewegende Gelenke sein können, müssen sie von den festgefügten, fixen Verbindungen freigesetzt werden, in denen sie sonst stehen. Ebendies ist der Grund für die uns eingangs in ihrer Motivation noch unklaren Operationen. In Selbanderm Schlag heißt es in diesem Sinne:
 
               
                Das Aufspringen der eingeschliffenen syntaktischen Gelenke öffnet der Artikulation ganz ausdrücklich einen denkbar weiten Sprachraum, innerhalb dessen die Wörter in überraschenden Wendungen und plötzlichen Verwerfungen ein Beziehungsspiel aufnehmen können.55
 
                (Egger 2017a, 26)
 
              
 
              Was ein solches ›Aufspringen‹ konkret bedeutet, haben wir im Zuge der einzelnen Interpretationslinien bereits gesehen. So folgten wir den verschiedenen ›Richtungen‹ der einzelnen sprachlichen Elemente, wenn wir etwa festhielten, dass das Pronomen entweder als Indefinitpronomen oder als Allquantifikativpronomen lesbar ist, mit entsprechenden Folgen für den Wort- und Satzzusammenhang; oder wenn wir aufzeigten, dass das finite Verb entweder als ein Prädikat oder als eine das Prädikativum bindende Kopula verstanden werden kann; wobei als Prädikativum wiederum Verschiedenes in Frage kam: die zum Wortpaar verklammerten Wörter »(für Wort)« und/oder das asyndetisch verbundene Wortpaar »beweger, unbewegt«. Die spezifische Bewegtheit macht sich beim Lesen insofern bemerkbar, als sich der Leser mal nach vorne, mal zurück, mitunter quer durch den Satz ›geschickt‹ findet.
 
              Das Bewegungsmuster des uns vertrauten monadologischen Ordnungsraums sieht ganz anders aus. Hier wird das nachfolgende Wort notwendigerweise vom jeweils vorangehenden bestimmt, d. h. in Bewegung versetzt. Die Wörter sind einander buchstäblich ›Mittler‹. Bei dem präpositionalen Relator oder der verbalen Kopula, die links und rechts, vor und nach sich Wörter zu einem Wort-, ja schließlich Satzgliederzusammenhang verknüpfen, wurde das besonders deutlich. Da solche ›Verknüpfer‹ relativ stabile Zusammenhänge organisieren, ist die Richtung der Bewegung nicht umkehrbar (invertierbar).56 Dies hat den Effekt, dass auch der Leser in der Regel so orientiert ist, dass ihm ein synthetisierender Nachvollzug möglich ist.
 
              Auf den Begriff gebracht bedeutet all dies, dass bei dem uns vertrauten textlogischen Zusammenhang gemäß der Idee der Monade die Logik der Explikation herrscht. Ihr entsprechend folgt eine Bestimmung notwendig nicht nur auf, sondern auch aus einer anderen. Die Explikationslogik weist damit eine immanente Dynamik auf. Zur Erläuterung einer solchen wäre erneut an Aristoteles zu denken. Mit dem Begriff dynamis (griech. δύναμις, lat. potentia) bezeichnet Aristoteles nämlich das, was in einem Seienden als Möglichkeit vorliegt, zu deren Verwirklichung eine Veranlagung (auch: eine Disposition, eine Fähigkeit) besteht. Der komplementäre Begriff energeia (griech. ἐνέργεια, lat. actus) bezeichnet die Verwirklichung der in einem Seienden angelegten Möglichkeit.57 Zusammen bilden energeia und dynamis (Akt und Potenz) die Prinzipien, die das Seiende in Wesen und Sein bestimmen. Entsprechend wird im monadologischen Ordnungsraum, dessen Zusammenhangslogik als durch eine immanent dynamische Explikation generiert begriffen wird, angenommen, dass ein Wort, das auf ein anderes folgt bzw. das aus einem anderen folgt, (semantische, funktionale) Potentiale des vorangehenden Wortes bzw. mehrerer vorangehender Wörter aktualisiert. Ebendies begründet, warum der textlogische Zusammenhang sowohl als geschlossener, immanenter als auch in sich reflektierter bestimmt ist.
 
              Interessant ist nun, dass die oben zitierte Passage zum Metaschematismus aus Diskrete Stetigkeit neben dem Begriff des Dynamos auch den des Motors nennt. Konzeptuell gesehen stellt ›Motor‹ (lat. motor, dt. Beweger)58 nämlich einen Gegenbegriff zu dynamis dar. Eingeführt und gebraucht wird er von den frühneuzeitlichen Rationalisten, die wider die aristotelische Vermögenslehre ein mechanisches Weltbild vertreten. Wenn von Dynamo und Motor im Zusammenhang mit dem aus der aristotelischen Denkfigur neu figurierten »beweger, unbewegt« die Rede ist, dann sind nicht nur konkurrierende, einander ablösende Weltbilder aufgerufen, sondern zugleich konkurrierende, einander ablösende Texträume: zum einen der über Aristoteles’ Denkfigur des ›unbewegten Bewegers‹ beschreibbare, prinzipierte monadologische Ordnungsraum, zum anderen der über die Kraftmaschinen ›Dynamo‹, ›Motor‹ und ›Kraftrad‹ beschreibbare, metrisierte, vielfältig in sich bewegte Mengenraum nach Egger.
 
              Wir können daher festhalten: Das Prädikativum »beweger, unbewegt« legt uns im Sinne einer proportionalen Analogie nahe, von einem Paradigmenwechsel bezüglich der Textlogik auszugehen. Aufgekündigt wird die Idee vom monadologischen Ordnungsraum, in dem sich das Verhältnis der Wörter relational (etwa im Sinne einer den Wortzusammenhang stiftenden Wortfolge-, Wortreferenz- oder Wortreflexionsbeziehung) als immanent dynamische Explikationslogik bestimmt. Etabliert werden stattdessen Wortverbindungen, deren Logik und Dynamik eher denen entspricht, die wir aus der Mechanik kennen.
 
              Dass es ebendiese Wortverbindungslogik ist, auf die Egger setzt – während er den uns vertrauten Wortzusammenhang zersetzt –, können wir nicht nur den vielfältigen Anspielungen und den das Verfahren der Verknüpfung beschreibenden Verben,59 sondern anschaulicher und vielleicht greifbarer den zahlreichen Zeichnungen ablesen. Sie illustrieren, dass der Text seine Verbindungslogik verschiedensten Praktiken abgewinnt: handwerklichen Praktiken wie Häkeln, Knüpfen, Klöppeln, Stricken, Flechten, Weben, Nähen, Steppen, Falten, mechanisch-konstruktiven Praktiken wie Verfugen, Montieren (Abb. 5–8) und freilich auch mathematischen Praktiken, wie sie in der Geometrie und Topologie verwendet werden: Projizieren, Konstruieren, Verschieben, Drehen, Spiegeln, Zerren, Strecken, Stülpen, Stauchen, Falten, Knoten, Verbiegen, Verzerren, Verdrillen (Abb. 9). Jede dieser Praktiken generiert in Bezug auf das ihr eigene Material eine genuine Verbindungslogik, die Egger sich zu eigen macht.
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                  Abb. 5: Egger 2001, 103.
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                  Abb. 6: Egger 2001, 106 und 107.
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                  Abb. 7: Egger 2001, 156.
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                  Abb. 8: Egger 2001, 137, 138, 139, 140, 141, 148.
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                  Abb. 9: Egger 2001, 21, 31, 85, 86.

               
              Den Egger’schen Textraum als Absage an die Explikationslogik zu begreifen, heißt somit zugleich, ihn als Absage an traditionelle Form(ungs)verständnisse zu verstehen – gemeint sind damit insbesondere das bis in die Antike zurückreichende Konzept der Metamorphose einerseits und das in der modernistischen Ästhetik zentrale Konzept der Durchformung andererseits. Während das Konzept der Metamorphose den Gestaltwandel als evolutionäre Wandlung der Form im Sinne der eben erläuterten aktualisierenden Explikation des immanenten Potentials vorstellt, was dem komplexen, bei verschiedenen Praktiken Anleihe nehmenden Transformationsbegriff nicht entspricht,60 stellt das Konzept der Durchformung die Gestaltwerdung als immanenten, in-sich-reflektierten Formungsvorgang vor, was zum einen dem Begriff vom einzelnen sprachlichen Element als vereinzeltem, zu anderen Elementen isoliert auf Abstand stehenden Punkt widerspricht, zum anderen der durch die proportionale Analogie angezeigten Konstellation aus Beweger- und Unbewegt-Sein. Die Transformation bei Egger setzt schließlich keinen metaphysisch fundierten, inneren Bauplan gemäß des Gedankens der Entelechie voraus,61 keine schlummernde Potenz in den Wörtern, die es explikativ zu aktualisieren gilt. Sie wandelt eher, wie ein Dynamo oder Motor (aber eben auch die topologischen Verfahren) Sprache um. Das so Umgewandelte ist dabei gerade nicht mehr, wie das beim Konzept der Metamorphose und der Durchformung gleichermaßen der Fall ist, das – meist mit einer normativen Note so gedachte – ›zu sich selbst Gekommene‹. Das Umgewandelte ist vielmehr etwas Anderes, Neues.62
 
              Die Transformation ist dabei nicht auf einen, wie es bei Adorno heißt, quasi konsequenzlogischen, stimmigen Zusammenhang aus,63 dessen Prozessualität durch Objektivation ›stillzustellen‹ und allererst in der auf ebendiese Objektivation Bezug nehmenden ästhetischen Erfahrung zu ›entbinden‹ wäre.64 Denn die (Text-)Gestalt, die Eggers Texte annehmen und von der die zitierte Stelle spricht, ist gar keine Form (griech. μορφή) im herkömmlichen Sinne. Nachdem feste, gewissermaßen stehende Wortverbindungen (dividierend) aufgebrochen werden, Wörter alsdann zueinander ein mal bewegendes, mal bewegtwerdendes Verhältnis im eben erläuterten Sinne zueinander unterhalten, bildet sich kein stabiler (Form-)Zusammenhang aus, mithin keine Form mit klaren Grenzen, Konturen und Rändern. Die Textgestalt realisiert sich allenfalls in temporärer, ephemerer »Zustandslosigkeit« (Egger 2001, 13) bzw. als ›Unzustand‹65.
 
              Mehr noch: Konsequenz der mal in die eine, mal in die andere Richtung gehenden Bewegung, wie sie mal vom einen, mal vom anderen Wort ausgeht, ist daher nicht nur, dass sich kein geordneter Zusammenhang ausbildet, sondern dass sich gar keine stabilen, fixen Verbindungen herstellen. In der andauernden Bewegtheit bleiben das Gewandelte und sich-Wandelnde amorph,66 ein sich je und je einstellendes Ereignis.67 Wo ein einzelnes sprachliches Element (als einzelner, isolierter Punkt betrachtet) daher zu ›verorten‹ ist, ist somit nicht exakt bestimmbar. Anzugeben ist allenfalls seine, wie Egger es nennt, »Aufenthaltswahrscheinlichkeit« (Egger 2008, 92).68 Entsprechendes gilt freilich auch für die sich aus den je sich fügenden Wortverbindungen ergebende (Text-)Gestalt: Es kann sich mal um die eine, mal die andere handeln. So ist der Text als in sich in mehrere Richtungen bewegender nicht orientierbar, nicht stabilisierbar. Er ist und ist, da er sich bewegt und nicht still zu stellen ist, auch nicht. Dies drückt sich auch im Titel des Bandes – Nichts, das ist – aus.69

             
            
              »Jedes Wort (für Wort) ist? ein beweger, unbewegt, und« – das Komma und die Konjunktion
 
              Mit dem Prädikativum hätte der Satz schließen können, syntaktisch gesehen ist er vollständig. Sein Gehalt bestünde dann gemäß den bisherigen Überlegungen in der Aussage, dass das Verhältnis der Wörter zueinander dem Verhältnis der metaschematisch generierten, neuen Denkfigur »beweger, unbewegt« analog ist. Der Satz wird allerdings durch ein Komma und die nachfolgende Konjunktion »und« fortgesetzt. Damit wird er asyndetisch und syndetisch zugleich weitergeführt. Das ist so bemerkenswert wie vielsagend.
 
              Denn bei der asyndetischen Wort- bzw. Satzverbindung (griech. ἀσύνδετον, dt. unverbunden)70 handelt es sich schließlich, wie wir schon gesehen haben, um eine Verbindung, bei der die zu erwartende Konjunktion durch ein Komma ersetzt wird. Häufig wird eine Asyndese gewählt, um Wörter oder Sätze (meist ungeordnet bzw. ohne Anspruch auf Ordnung) aufzuzählen.71 Bei der syndetischen Wort- oder Satzverbindung (griech. σύνδετον, dt. verbunden)72 handelt es sich hingegen um eine Verbindung, die eine geordnete Beziehung zwischen Wörtern, Satzteilen oder Sätzen ausdrückt. Dabei signalisiert die koordinierende Konjunktion »und« (lat. coniunctio, dt. Verbindung, Binde- oder Fügewort)73 eine Bei-, Neben- bzw. Zuordnung.74 Während also die Konjunktion »und« als ein Ordnungszusammenhang stiftender Relator fungiert, stellt das Komma, wie Egger es nennt, einen ›Unzusammenhang‹75 her.
 
              Wir könnten nun, eingedenk der bisherigen Überlegungen, geneigt sein, die beiden Verbindungstypen jeweils den beiden Texträumen zuzuordnen. Die Konjunktion wäre demnach mit dem uns vertrauten monadologischen Ordnungsraum assoziiert, das Komma mit dem ungeordneten Mengenraum. Die Kombination von Komma und Konjunktion weist uns aber einen anderen Weg. Sie ist insofern sprechend, als sie uns anzeigt, was für die Verfasstheit des Egger’schen Textraums überhaupt gilt, nämlich dass er sowohl unzusammenhängend als auch zusammenhängend ist. Die Kombination », und« drückt daher im Sinne einer Strukturformel in nuce das aus, was der Titel von Eggers Band Diskrete Stetigkeit auf den mathematischen Begriff bringt. In Nichts, das ist eröffnet das ›Ich‹ dem Leser sogar, es habe »die diskrete Stetigkeit verfahrensweise wort für wort« angenommen (Egger 2001, 14).
 
              Um die Paradoxalität der so charakterisierten Textlogik zu begreifen, müssen wir uns in aller Kürze zum einen über die Begriffe ›Diskretheit‹ und ›Stetigkeit‹, zum anderen über die Begriffe ›Zusammenhang‹ und ›Unzusammenhang‹ aufklären. Zum ersten Begriffspaar: Mit dem Begriff der Stetigkeit wird zunächst ganz banal jene »Kontinuität des Werdens« aufgerufen, von der in der oben zitierten Passage zum Metaschematismus in Diskrete Stetigkeit die Rede ist. Etwas anspruchsvoller fasst der Begriff jedoch diejenige eingangs erwähnte Eigenschaft von Funktionen, die es möglich macht, dass wir den Graphen einer Funktion in einem kartesischen Koordinatensystem als eine zusammenhängende, d. h. keine Sprünge aufweisende Kurve (ohne Absetzen des Stifts) zeichnen können. Abstrakter gesprochen bezeichnet man in der Mathematik mit dem Begriff der ›stetigen Funktion‹ eine Funktion, bei der »sich die Funktionswerte nur wenig ändern, wenn sich die Argumente wenig ändern« (Walz 2017, Bd. 5, 105). Daher sind alle differenzierbaren Funktionen stetig (umgekehrt gilt das nicht). ›Diskret‹ ist als Gegenbegriff zu ›stetig‹ anzusehen.76 Mit ›diskret‹ bezeichnet die Mathematik in der Mengenlehre etwa, dass es zu jedem Element einer Menge ein offenes Intervall gibt, das außer diesem Element kein weiteres enthält.77 Anschaulicher gesprochen: Die Elemente einer diskreten Menge liegen isoliert voneinander, vereinzelt vor. Entsprechend bezeichnet man etwa in der mathematischen Topologie einen Raum dann als diskret, wenn alle Punkte in ihm isoliert sind, d. h. keine weiteren Punkte in der Umgebung der jeweiligen Punkte liegen.78 Noch anschaulicher wird die mit den beiden Begriffen bezeichnete Differenz, wenn man an den Unterschied zwischen stetigen und diskreten Variablen denkt. Stetige Variablen können jeden beliebigen Wert eines bestimmten Intervalls annehmen (z. B. bei Temperaturmessungen), diskrete Variablen hingegen nur (abzählbar un)endlich viele Werte (z. B. die Augenzahl beim Würfeln).79
 
              Mit den beiden Begriffen sind unterschiedliche Verbindungslogiken assoziiert; solche nämlich, die das zweite Begriffspaar ›Zusammenhang‹ und ›Unzusammenhang‹ benennt. In der Mathematik wird der Begriff ›Zusammenhang‹ in der Graphentheorie verwendet, um den Sachverhalt zu bezeichnen, dass die Knoten eines Graphen durch eine Kantenfolge verbunden werden können. Man spricht in diesem Fall vom Weg, Pfad oder Kantenzug.80 Als ›Unzusammenhang‹ wird das Gegenteil gefasst, nämlich die Unmöglichkeit, einen solchen Weg, Pfad oder Kantenzug zu zeichnen. Beide Begriffe spielen in der mathematischen Topologie eine bedeutende Rolle. Ein topologischer Raum wird dann als weg-, pfad-, kurven- oder bogenweise zusammenhängend bezeichnet, wenn es für jedes Punktpaar einen Weg gibt, d. h. eine stetige Abbildung möglich ist. Als ›total unzusammenhängend‹ wird er hingegen bezeichnet, wenn er keine zusammenhängende Teilmenge mit mehr als einem Punkt besitzt, also alle Zusammenhangskomponenten einpunktig sind.81
 
              Wenn wir nun die Kombination aus Komma und Konjunktion als Strukturformel lesen, die in nuce die Logik der ›diskreten Stetigkeit‹ benennt, dann müssen wir davon ausgehen, dass wir es bei Egger mit einem höchst eigentümlichen, ja widersprüchlichen textlogischen Raum zu tun haben: Er ist sowohl unverbunden als auch verbunden, sowohl unzusammenhängend als auch zusammenhängend. Wie aber sollen wir uns einen solchen Textraum vorstellen?
 
              Für den uns vertrauten monadologischen Ordnungsraum hatten wir festgehalten, dass ein funktionentheoretischer Blick nahelegt, jedes einzelne als Knotenpunkt gefasste Element als mit allen anderen verbunden zu denken, und zwar so, dass es keine disjunkten, kreuzungsfreien Wege gibt. Der textlogische Zusammenhang entspricht daher dem einer stetigen Funktion. Er ist durchgängig definiert und differenziert (solchermaßen differenzierbar), also ›durchformter‹ Zusammenhang. In dem Egger’schen textlogischen Raum müssen wir uns dagegen die sprachlichen Elemente als isolierte Punkte vorstellen, die, obgleich sie als isolierte vorliegen, Verbindungen zueinander unterhalten können;82 allerdings sind diese Verbindungen nicht zwingend in dem Sinne, dass sie sich gemäß einer immanenten Dynamik stetig ergeben (im Sinne des Auf- und Auseinander-Folgens, wie es die durch die Präposition »für« angezeigte Wortfolge-, -referenz, -reflexionsbeziehung nahe gelegt wird), so dass sich ein Zusammenhang ausbildet. Deshalb – und weil die Dynamik, wie wir gesehen haben, mehrere ›Richtungen‹ haben kann – nehmen die Fortsetzungen von einem Punkt zum anderen, mithin die Verbindungen einen uneindeutigen Charakter an. Ebendies haben die verschiedenen Interpretationslinien, die wir bisher verfolgten, gezeigt. Im Grunde gab es an jeder Stelle eines sprachlichen Elements uneindeutige Fortsetzungen.
 
              Umschrieben ist damit in vereinfachter Weise ein Problem, das in der Mathematik diskutiert wurde und das zu einem – auch für uns – aufschlussreichen Lösungsansatz führt. So beschäftigt sich die Funktionentheorie mit sogenannten ›komplexwertigen Funktionen‹,83 die holomorph (griech: ὅλος, dt. ganz und griech. μορφή, dt. Form)84 sind, jedoch nicht immer eindeutige Fortsetzungen haben. Das heißt, dass bei einer analytischen Fortsetzung entlang verschiedener Wege unterschiedliche Funktionswerte entstehen.85 Der Mathematiker Bernhard Riemann entwickelte ein Verfahren, wie diesem Problem beizukommen ist. Um eindeutige Fortsetzungen zu erreichen, ersetzte er den Definitionsbereich durch eine sogenannte ›mehrblättrige Fläche‹, deren Blattzahl den möglichen Fortsetzungen entspricht. Der Clou: Auf ihrer Überlagerungsfläche ist die zuvor uneindeutige Fortsetzung wieder eindeutig.
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                  Abb. 10: Riemannsche Flächen.

               
              Zur Erläuterung seiner Lösung für das Problem der uneindeutigen Fortsetzung greift Riemann auf die für die Mathematik untypischen Verfahrensbegriffe ›Schneiden‹ und ›Kleben‹ zurück; auf Begriffe also, die auch für Egger äußerst bedeutsam sind.
 
              Um die von Riemann konstruierten Flächen (vgl. Abb. 10) zu bezeichnen, verwendet man inzwischen den Begriff ›komplexe Mannigfaltigkeit‹.86 Dieses Stichwort ermöglicht es uns, den Egger’schen Textraum als einen ›komplex mannigfaltigen‹ zu begreifen.87 Die vagen Beschreibungen zur Riemannschen Fläche lassen uns zumindest erahnen, wie wir uns einerseits den paradoxen Charakter eines zusammenhangslosen und aber doch verbundenen Textraums vorstellen und uns andererseits die in den bisherigen Interpretationslinien aufscheinenden uneindeutigen Fortsetzungen erklären sollen.88 Mithilfe der Mathematik können wir uns dies nämlich als aus der (einer klassisch analytischen Vorgehensweise unzugänglichen) Logizität des diskret-stetigen Textes resultierend erklären.
 
              Was aber heißt es, dass wir uns den Egger’schen Textraum als eine komplexe Mannigfaltigkeit im Sinne der Riemannschen Fläche denken müssen? Zunächst können wir festhalten, dass dies bedeutet, dass der Egger’sche Textraum einige Eigenschaften mit dem uns vertrauterem textlogischen Ordnungsraum teilt – ganz so wie die Mathematik unter einer Mannigfaltigkeit einen topologischen Raum versteht, der lokal dem des euklidischen gleicht. Des Weiteren heißt dies, dass wir uns den textlogischen Raum als einen vorstellen sollten, dessen Gebundenheit sich aus den sich aus den Drehbewegungen ergebenden Überlagerungen mehrerer Textflächen konstituiert.89 Dabei sollten wir daran denken, dass die Mehrflächigkeit, von deren Überlagerung hier die Rede ist, durchaus – etwa in unserem Satz – daraus resultiert, dass das, was einmal (gewissermaßen materialiter) eine Fläche war, durch Operationen wie die eingangs erwähnten überhaupt erst zu mehreren Flächen ›zerschnitten‹ wurde. Sprich: Dass wir von mehreren Flächen sprechen müssen, nach deren Verbindungslogik wir fragen, ist Ergebnis des (auseinander-)dividierenden Schneidens von vormals sprachlichen (Form-)Zusammenhängen. In diesem Sinne, so meinen wir, können wir die im Text häufig auftretenden Wendungen wie »eins und eins zu zweien, und so selber uneins geworden«90 auffassen. Sie machen uns – ebenso wie die Wendung, dass jeder Punkt ein Doppelpunkt ist –91 deutlich, dass der Text sich räumlich erst dann auf mehreren überlagernden Flächen konstituiert (die wir uns als »sich-in-sich«92 gedrehte vorstellen müssen), wenn sie sich im Drehen überhaupt erst als verschiedene auffächern.
 
              Disjunkte Mengen, d. h. einzelne Wörter, Wortpaare, Wortgruppen, Satzglieder, Sätze, Aufteilungen auf der Seite (Kopfzeile, obere und untere Seitenhälfte), Abschnitte und Passagen, Texte in einem Band,93 etc. sind demnach zwar zusammenhangslos, diskret, aus einer bestimmten konstruktiven Perspektive aus gesehen wiederum verbunden. Das Bild von der Riemannschen Fläche gibt uns auf, ihre Verbundenheit in der ›Überlagerung‹ zu denken, nicht im ›geordneten zusammenhängend‹-Sein.94
 
             
            
              »Jedes Wort (für Wort) ist? ein beweger, unbewegt, und zielt aufs nächste« – das Verb, die Präposition und das Adverb
 
              Um die nachfolgende Wortgruppe in ihrer Bedeutung zu verstehen, müssen wir zu den Überlegungen zurückkehren, die wir im Zuge der Besprechung der aristotelischen Denkfigur des ›unbewegten Bewegers‹ anstellten. Wir hatten festgehalten, dass im monadologischen Ordnungsraum, der sich strukturell analog der durch den ›unbewegten Beweger‹ organisierten Seinsordnung bestimmt, die einzelnen sprachlichen Elemente als Knotenpunkte gedacht werden, die mit- und untereinander in Relation stehen. Diese Relation hatten wir im Ausgang des präpositionalen Relators »für« als Wortfolge-, Wortreferenz- und Wortreflexionsbeziehung bestimmt. Durch diese Beziehung bildete sich ein Begründungs- und Bestimmungszusammenhang, der dem des durch den ›unbewegten Beweger‹ gestifteten Zusammenhangs insofern ähnlich ist, als die Wörter einander gewissermaßen Wirk- und Zielursache sind. Nehmen wir noch den Gedanken von der immanent dynamischen Explikationslogik hinzu, verstehen wir, was dies genau meint: Durch ihre auf- und auseinander folgende Verbindung aktualisieren sprachliche Elemente ihre semantischen und funktionalen Potentiale.
 
              Im Egger’schen Textraum, den der vorliegende Satz aufspannt, sind die Wörter jedoch nicht mehr im Sinne von mit- und untereinander relationierten Knotenpunkten bestimmt. Stattdessen sind sie vereinzelt, isoliert, auf Abstand gebracht. Ein jedes Wort kann dadurch für das andere Beweger sein. Wenn es nun heißt, dass ein Wort auf ›das nächste zielt‹, so dürfen wir weder jene aristotelische ursächliche Beziehung voraussetzen, die den Begründungs- und Bestimmungszusammenhang kennzeichnet, noch jene über Aristoteles (und Leibniz) beschreibbare, immanent dynamische Explikationslogik. Gemäß des bisher Entwickelten müssen wir das Zielen jedes einzelnen Wortes ›auf das nächste‹ vielmehr als Bewegung analog der Denkfigur »beweger, unbewegt« deuten.
 
              Hinzu kommt, dass das »nächste«, von dem hier die Rede ist, nicht mehr (wie dies beim Ordnungsraum der Fall ist) das jeweils unmittelbar nachfolgende Wort bedeuten muss. ›Nächst‹ liegend sind in einer Verbindungslogik, in der die sprachlichen Elemente vereinzelt, isoliert und auf Abstand gebracht sind, viele sprachliche Elemente, viele einzelne Punkte, nämlich alle, deren Aufenthaltswahrscheinlichkeit im Umgebungsraum liegt oder die, durch Verfahren, wie wir sie unter anderem aus der Topologie kennen (Stülpen, Stauchen, Verzerren, Falten usw.), in die Nähe gebracht werden können. Demnach müssen wir davon ausgehen, dass das ›nächste‹ sprachliche Element auch eines sein kann, das wir im monadologischen Ordnungsraum als weit entferntes ansehen würden.
 
              Wie aber sollen wir es verstehen, dass ein Wort – ›jedes Wort (für Wort)‹ – überhaupt ›zielt‹? ›Auf etwas zielen‹, ›ein Ziel haben‹ setzt schließlich voraus, sich einen Begriff von etwas machen zu können und sich von eben diesem in seiner Handlung, mithin seiner Ausrichtung leiten zu lassen. Das aber bedeutet, dass wir uns Wörter sowohl als solche vorstellen müssten, die sich intentional ein Ziel setzen können, d. h. einen Begriff von etwas bilden, als auch als solche, die dieses Ziel (handelnd) verfolgen können. Sie müssten also zielbewusst und zielorientiert sein. Im Rahmen der monadologischen Ordnung, die die als Knotenpunkte aufgefassten sprachlichen Elemente als durch eine Wirk- und Zweckursache organisiert begreift, mag dies verständlich sein; haben wir uns doch die einzelnen sprachlichen Elemente so vorzustellen, dass sie in sich ebendiese Gerichtetheit (mit Leibniz gesprochen: mehr oder minder bewusst, mit Aristoteles gesprochen: entelechisch) inhärieren. Haben wir es jedoch nicht mehr mit einem (en)teleologischen Ordnungsraum zu tun und sind die einzelnen sprachlichen Elemente nicht mehr als Knotenpunkte innerhalb einer durch sie bestimmten und zugleich sie bestimmenden Ordnung konstituiert, scheint es unmöglich, das gerichtete Zielen zu verstehen. Denn in dem unzusammenhängenden wie zusammenhängenden Textraum sind die Elemente weder durch ein äußeres noch ein inhärentes Ziel (τέλος bzw. ἐντελέχεια) – wie das Seiende durch den ›unbewegten Beweger‹ – aufeinander bezogen; sie wissen nicht einmal umeinander.95
 
              Wieder hilft uns hier der Ausgriff auf die Mathematik weiter. In der Mathematik bezeichnen Ziel- oder Endpunkte die Punkte, deren kürzeste Verbindung eine Strecke ausmacht. Eine Strecke ist daher im Unterschied zur (Halb-)Geraden beidseitig begrenzt. Erneut ist damit angesprochen, dass Punkte durch ihre nachbarschaftliche Position eine Zusammenhangsbeziehung ausbilden. Die Gerichtetheit können wir uns vorstellen, wenn wir zwischen zwei Punkten einen (Vektor-)Pfeil zeichnen. Beim uns vertrauten textlogischen Raum ist die Richtung durch die ›Wort für Wort‹-Beziehung linear-progressiv, wenngleich es im Zuge der progressiv anwachsenden Bedeutung auch retroaktive Momente geben kann. Beim Egger’schen Textraum, in dem die sprachlichen Elemente vereinzelte, isolierte Punkte darstellen, gibt es keine immanent bedingte, die Elemente vermittelnde Beziehung. Aufgrund der diskret-stetigen ›Wort für Wort‹-Verbindung bzw. der Unzusammenhangslogik kann kein Kantenzug, kein Weg, kein Pfad, d. h. eben keine gerade(!) Strecke, mithin kein Vektorpfeil zwischen den Wörtern gezeichnet werden. Die Wörter stehen miteinander vielmehr dadurch in Verbindung, so lehrte uns qua Analogie die Denkfigur vom »beweger, unbewegt«, dass sie wie mechanische Gelenke Bewegungsimpulse weitergeben.
 
              Um dies zu verstehen, müssen wir uns daran erinnern, dass hier ein Paradigmenwechsel statt hat. An die Stelle des antiken, teleologischen Weltbildes tritt das frühneuzeitliche, mechanische. Die Beispiele (siehe etwa Abb. 5) zeigten uns, dass wir das Zielen, das nun jenseits des teleologischen Denkens und diesseits des mechanischen zu begreifen wäre, im Wesentlichen als Drehbewegung vorstellen müssen. In und durch die Drehung werden die als vereinzelte, auf Abstand gebrachte Punkte begriffenen sprachlichen Elemente aggregiert. Sie kommen einander näher, überlagern sich. Der Drehimpuls kommt dabei nicht von innen (entelechisch), sondern von außen (mechanisch). Dass sie sich überlagernd treffen, weist bereits darauf hin, dass wir das Zielen auf spezifische Weise zu begreifen haben. Es kann sich nicht dadurch erfüllen, dass das einzelne sprachliche Element das andere in dem Sinne trifft, dass es ›punktidentisch‹ würde. Das Zielen kann nur darin bestehen, dass ein Punkt mit einem Abstand zum anderen darüber zu liegen kommt; es also aus der uns vertrauten Perspektive gesprochen: verfehlt.96 Entsprechend wörtlich müssen wir übrigens die Präposition ›auf‹ nehmen. Das eine sprachliche Element kommt in der und durch die Überlagerung ›auf‹ dem anderen zu liegen.
 
             
            
              »Jedes Wort (für Wort) ist? ein beweger, unbewegt, und zielt aufs nächste …« – die drei Punkte
 
              Doch worauf zielt überhaupt ›jedes Wort (für Wort)‹? Was ist das »nächste«? Die bisherigen Überlegungen haben stillschweigend vorausgesetzt bzw. in mente ergänzt, dass jedes Wort (für Wort) auf das nächste Wort zielt. Ebendieses Wort »Wort« folgt im Satz aber nicht. Stattdessen folgen drei Punkte. Grammatikalisch wäre freilich ein Rückbezug möglich, so dass unsere Ergänzung in mente so plausibel wie legitim scheint. Im Vorgriff darauf, dass dieses Zielen aber offenbar eine Bewegung bezeichnet, die ihr Ziel »verabsäumt«, wäre die durch die drei Punkte markierte Auslassung des Wortes »Wort« jedoch vielsagend. Sie würde dann das Verfehlen des Ziels bedeuten.
 
              Die drei Punkte eröffnen ein ganzes Spektrum an möglichen Deutungen. Sie können nämlich nicht nur als Auslassungszeichen (als Ellipse) gelesen werden, sondern ebenso gut als Pausenzeichen. Als solche unterbrechen sie den Redefluss, halten die vielleicht konsequenzlogisch erscheinende Verbindung der Wörter auf. Sie würden damit deutlich machen, dass die Wörter tatsächlich nicht auf- und auseinander folgen. Wir hätten es daher mit einem Aufschub, einem Zwischenraum zu tun, der zwischen den Wörtern Distanz, Raum, Zeit schafft. Plausibel ist diese Deutung, wenn wir weiter lesend feststellen, dass sowohl das zunächst ausgelassen erscheinende Wort »Wort« als auch der ebenso erwartbare Relativsatz (doch) noch folgen.
 
              Nicht minder plausibel ist es, die drei Punkte als Symbole aufzufassen. Hier schießen die möglichen Deutungen geradezu über. So könnten die Punkte die räumliche Distanz symbolisieren und zugleich performativ realisieren. Sie könnten den Weg der Zielbewegung abbilden, gar die Wegstrecke, die die Wörter zurücklegen, zugleich aber markieren, dass wir uns diese nicht als stetig vorstellen dürfen – im Gegensatz zum eben erwähnten Kantenzug, Weg bzw. Pfad, der sprachliche Elemente verbindet, die wir als Knotenpunkte auffassen. Die Ellipse ist dann paradoxerweise gerade nicht, wie es der mathematische Begriff von ihr vorstellt, die geschlossene ovale Kurve des Kegelschnitts,97 sondern die unterbrochene, erneut eben diskrete (deutlicher noch: disjunkte) ›Linie‹. Schließlich wäre es möglich, die Punkte auch als äußerste Verdichtung der sprachlichen Elemente selbst zu begreifen, d. h. als wirklich ›Punkt gewordene‹, vereinzelte, isolierte, auf Abstand gebrachte Wörter. Ferner wäre es denkbar, dass die drei Punkte das Auseinanderdriften der diskreten Textflächen darstellt.
 
              Zu denken wäre freilich auch an die nicht (alltags)sprachliche Verwendung von Punkten. So werden die drei Punkte in der Mathematik als Fortsetzungspunkte verwendet, um Intervalle, Folgen und Mehrfachverkettungen darzustellen (»1, 2, …, 9«), oder um im Gebiet der Mengentheorie Elemente aufzuzählen (M = {3, 6, 9, …, 96}) – beides oftmals geordnet. Machen wir – im Vorgriff auf das Wort ›verabsäumen‹ – uns bewusst, dass in der Textilkunde das ›Auslassen‹ auch im Zusammenhang mit Einschlägen, Säumen aller Art verwendet wird,98 so ließe sich auch sagen, dass die drei als ›Auslassungszeichen‹ zu lesenden Punkte den Text zugleich be- und entgrenzen. Mit ihnen würden also (wie beim Vernähen einer Stoffkante) zusätzliche, unbestimmte sprachliche Elemente ›zugegeben‹, um für spätere Erweiterungen oder Änderungen (vielleicht auch Drehungen und Wendungen) (Spiel-)Raum zu haben.99 Sie eröffnen dann zwischen den Wörtern einen (abzählbar) unendlichen (Zwischen-, Hohl-, Licht-)Raum100 und sorgen doch für einen ›sauberen‹ Abschluss. Möglich wäre ferner – in Anknüpfung an die Ausführungen zur Riemannschen Fläche –, die Punkte als Markierungen für den zur eindeutigen Fortsetzung nötigen Schnitt zu interpretieren; oder aber als Markierung für die Stelle, an der es im Unzusammenhang Überlagerungen gibt, die eine eindeutige Fortsetzung erlauben.
 
             
            
              »Jedes Wort (für Wort) ist? ein beweger, unbewegt, und zielt aufs nächste … Wort?«, – das Nomen und das Fragezeichen
 
              Mit dem anschließenden Wort »Wort« scheint nun doch noch das (erwartete) Ziel eindeutig benannt, das ›jedes Wort (für Wort)‹ anvisiert – wäre da nicht das dahinter gesetzte Fragezeichen. Denn da auch dieses Fragezeichen den Satz nicht schließt, ist zu vermuten, dass es (wie das Fragezeichen nach »ist«) ›lokal‹ zu lesen ist. Als ›lokales‹ stellt es das voranstehende Wort in Frage: Ist es wirklich ein Wort, gar das Wort »Wort«, auf das ›jedes Wort (für Wort)‹ zielt?
 
              Diese Infragestellung ist plausibel. Denn bedenken wir, dass Wörter so aufgefasst werden, dass sie weder im Sinne von Knotenpunkten äußerlich einander relationiert noch im Sinne einer immanenten Dynamik aufeinander bezogen sind, ist es tatsächlich fraglich, wie das eine Wort auf das/ein andere/s Wort zielen (können) sollte. Denn es ist schließlich unklar, woher das eine vom anderen wissen sollte.
 
             
            
              »Jedes Wort (für Wort) ist? ein beweger, unbewegt, und zielt aufs nächste … Wort?, das es – das Relativ- und Personalpronomen
 
              Der Satz hätte nach dem Fragezeichen (einmal mehr) sein Ende finden können; sowohl was seinen Gehalt als auch seine Form betrifft. Schließlich ist die Aussage, dass ›jedes Wort (für Wort) ein Beweger, unbewegt ist und aufs nächste Wort zielt‹ – so schwer verständlich sie auch sein mag – eine einheitliche. Und schließlich wäre der Satz formal mit dem Fragezeichen, das immerhin ein Satzendzeichen ist, abgeschlossen. Doch der Satz öffnet sich erneut. Ein Relativsatz schließt sich an.
 
              Ein Relativsatz (lat. relativus, dt. sich auf etwas beziehend, bezüglich sein)101 wird durch ein rückbezügliches Relativpronomen gebildet und stellt einen untergeordneten Nebensatz dar. Der Rückbezug des Relativpronomens »das« geht in diesem Fall eindeutig auf das Wort »Wort«. Doch schon der Bezug des nachfolgenden Personalpronomens »es« ist uneindeutig. Denn der Satz kann – mit einem Vorgriff auf das nachfolgende Verb gesprochen –, entweder lauten, dass jedes Wort auf das nächste zielt und eben dieses (das nächste) »verabsäumt«, oder aber er kann lauten, dass jedes Wort auf genau dasjenige Wort als nächstes zielt, von dem es »verabsäumt« wird. Im einen Fall würde beschrieben, was am Ende der Zielbewegung geschieht, nämlich dass sie ihr Ziel verfehlt hat. Im anderen Fall würde das Zielobjekt näher bestimmt, nämlich als dasjenige Wort, von dem jedes Wort (für Wort) selbst verfehlt wurde.
 
              Durch die Doppeldeutigkeit, die zwischen Aktiv- und Passivkonstruktion oszilliert, wird auch der Charakter des Relativsatzes ambivalent. Bei diesem könnte es sich nämlich sowohl um einen attributiven als auch um einen freien Relativsatz handeln. Dies ist eine logische Konsequenz der durch die Denkfigur des »beweger, unbewegt« explizierten, nicht klar orientierbaren Dynamik (kann doch sowohl das eine Wort vom anderen, als auch das andere vom einen bewegt werden), die einen Effekt auf den (Richtungs-)Sinn des Relativsatzes hat.102
 
             
            
              »Jedes Wort (für Wort) ist? ein beweger, unbewegt, und zielt aufs nächste … Wort?, das es  … verabsäumt, …«  – die drei Punkte, das Verb, das Komma, die drei Punkte
 
              Bevor wir die Information erhalten, die die Relativsatzkonstruktion in Aussicht stellt, werden wir erneut durch drei Punkte aufgehalten. Für sie gilt, was eben schon gesagt wurde: Sie eröffnen ein ganzes Spektrum an Bedeutungen. Deutlicher scheint uns nun aber, dass sie, nachdem sie links und rechts neben das Verb gesetzt sind, von ihrem räumlichen bzw. verräumlichenden Effekt her zu verstehen sind. Sie isolieren das Verb, fassen es ein, eröffnen und erweitern den Text- und Deutungs(spiel)raum gleichermaßen. Von den das Verb umstellenden Punkten aus betrachtet erscheint uns rückblickend die Wortgruppe »Wort?, das es« ebenfalls als von den Punkten eingefasst, umsäumt, ganz so als hätten wir nicht nur isolierte einzelne sprachliche Elemente, d. h. Wörter, sondern auch isolierte Elementgruppen, gewissermaßen diskrete Teilmengen aus Wörtern, die einen gemeinsamen, nicht durch sprachliche Elemente besetzten Rand teilen.103
 
              Allerdings, so wird im Rückblick deutlich, ist »Wort?, das es« unmittelbar von den drei Punkten links und rechts umgeben. Das Verb ›verabsäumen‹ dagegen weist nur vor sich unmittelbar die Punkte auf, nach ihm folgen zunächst ein Komma und dann die Punkte. Somit scheint es, dass die nachfolgenden Punkte eher dem nachfolgenden Nebensatz, der mit ›aber‹ weitergeführt wird, angehören. Sind dann aber auch die vor dem Verb ›verabsäumen‹ gesetzten Punkte vielleicht auch noch der Wortgruppe davor zuzurechnen? Wo besteht, aus dieser Verunsicherung heraus gesprochen, überhaupt ein Wort- bzw. Satz- (teil)zusammenhang? Sollten wir den Satz gemäß der Kommata gliedern? Dann entstünden folgende lokalen Zusammenhänge: auf ›und zielt aufs nächste … Wort?,‹ folgt ›das es … verabsäumt,‹ auf das wiederum folgt ›… aber nicht erklärt‹. Wir hätten demnach drei, auseinanderdriftende Wort- bzw. Satz(teil)zusammenhänge.104 Oder sollten wir gemäß der lokalen Zusammenhänge gliedern, die sich aus den Punkten ergeben? Demnach entstünden diese Wortgruppen: ›und zielt aufs nächste‹ würde gefolgt von ›… Wort?, folgt das es …‹, auf das ›verabsäumt,‹ folgt, dem ›… aber nicht erklärt‹ folgt; wobei hier freilich denkbar wäre, dass die Punkte noch jeweils der Wortgruppe danach oder davor zugeordnet werden können, so dass sich ergibt: ›und zielt aufs nächste …‹, dann ›Wort?, folgt das es‹, dann ›… verabsäumt, …‹, dann ›aber nicht erklärt‹ und derlei Variationen mehr.
 
              Die Punkte und die Kommata versetzen ›den‹ Zusammenhang in solch eine Bewegtheit, dass schlicht nicht entscheidbar ist, wo genau nun ›der‹ (welcher?) Zusammenhang besteht, welche Elemente er genau ein- oder ausschließt, ja sogar wo die Verbindungen genau zu lokalisieren sind. Vor dem Auge des Lesers beginnt der Satz regelrecht zu flirren. Je nachdem, worauf er sich fokussiert,105 bildet sich ein möglicher Zusammenhang aus, den zu halten ihm aber schwerlich gelingen wird.
 
              Provoziert wird die Deutung, der gemäß die drei Punkten im Sinne einer Einfassung zu lesen sind, durch die reiche Semantik des Verbs ›verabsäumen‹. Dessen Bedeutung oszilliert zwischen dem ›(Ein- bzw. Um-)Säumen‹, das den Vorgang des Umnähens eingeschlagener Gewebekanten bei Textilien zum Schutz vor dem Ausfransen bezeichnet,106 und dem ›Verpassen‹ bzw. ›Verstreichen lassen‹, das das Ausbleiben eines eigentlich erwarteten bzw. zu leistenden Vorgangs benennt.107 Bündeln wir die Semantiken, scheint es, als würde das Verb das Ausbleiben einer das Ausfransen des Textes verhindernden Einfassung thematisieren. Zusammen mit dem vorherigen Verb ›zielen‹ müssten wir daher lesen: ›Jedes Wort (für Wort) zielt aufs nächste Wort, verfehlt es aber‹. Eingedenk dessen, dass wir uns die Wörter als bewegt(e) und bewegende, nichts von- und umeinander wissende vorstellen müssen – vereinzelt, isoliert und buchstäblich auf Abstand gebracht, wie sie sind –, wäre ein solches Verfehlen nachvollziehbar. Im Ergebnis würde dies bedeuten, dass die Aussage des Satzes darauf hinausliefe, dass wir uns den Egger’schen Textraum als einen vorstellen sollen, in dem a-relationale, isolierte Punkte sich auf einander zubewegen, sich gar suchen, aber (da sie doch auf Abstand bleiben) verfehlen.
 
              Doch sollten wir uns vor einer solch vereindeutigenden Lesart hüten. Denken wir daran, dass die drei Punkte auch als ›Auslassungs‹-Punkte zu lesen sind und dass mit dem aus der Textilkunde stammenden Begriff des Auslassens auf zusätzliche, unbestimmte sprachliche Elemente angespielt wird, die ›zugegeben‹ werden, um (Spiel-)Raum für spätere Erweiterungen bzw. Änderungen zu haben, müssen wir annehmen, dass es nicht (nur) darum geht, dass die einzelnen sprachlichen Elemente einander verfehlen. Wir hätten vielmehr (auch) anzunehmen, dass sie durch ihre nicht fixierende, nicht sich exakt auf einander abbildende (wie auf- und auseinander entwickelnde) Bezugslogik gleichsam offene Ränder ausbilden. Dabei würden (wie beim Saum die Gewebeflächen) zwei Textflächen übereinandergelegt. Denken wir uns die drei Punkte als Fortsetzungszeichen, können wir die offenen Ränder sogar als eine indefinite, sich ins Unendliche verlagernde Grenze verstehen, und die daraus sich ergebenden Flächen, wie Egger es tut, als ›areale Areale‹108.
 
              Mit dem Begriff der ›arealen Areale‹ bzw. der ›offenen Ränder‹ stoßen wir auf eine weitere Charakterisierung des Egger’schen Textraums. Der Begriff des Areals benennt nämlich eine begrenzte Einheit, einen Flächenraum, kurzum eine Fläche im landläufigen Sinne,109 oder wie wir auch sagen können: ein Gebiet. Mit der verdoppelnden Attribuierung von ›areal‹, aus der sich der Begriff des ›arealen Areals‹ ergibt, berühren wir ein für unsere Überlegungen weiteres interessantes Phänomen, das mit dem mathematischen Begriff der sogenannten ›abgeschloffenen Menge‹ bezeichnet wird. Um das Konzept hinter einer solchen Menge zu verstehen, müssen wir unser alltagssprachliches Verständnis von ›offen‹ und ›geschlossen‹ aufgeben. In der Topologie wird unter einer abgeschloffenen Menge eine Teilmenge verstanden, die zugleich abgeschlossen und offen ist.110 Dabei gilt eine Menge dann als abgeschlossen, wenn ihr Komplement offen ist;111 deren Komplement kann ihrerseits offen sein, so dass im Ergebnis beide Mengen sowohl abgeschlossen als auch offen sind. Umgekehrt gedacht ist eine Menge dann offen, wenn ihr Komplement abgeschlossen ist; eine abgeschlossen offene Menge ergibt sich in diesem Fall, wenn auch das Komplement zu dieser Menge abgeschlossen ist.
 
              Sehen wir uns die Eigenschaften solcher abgeschloffenen Mengen an, verstehen wir, warum und inwiefern der Egger’sche Textraum diesen Titel verdient. So nennt man die Teilmenge eines topologischen Raums dann abgeschloffen, wenn der Rand leer ist, sich also keine Punkte am Rand befinden. In gewissem Sinne ist das in unserem Satz insofern der Fall, als beispielsweise die Satzendzeichen ihre randständige Begrenzungsfunktion einbüßten. Besonders deutlich war das bei den beiden Fragezeichen, die nicht am Ende, gewissermaßen also am Rand des Satzes, sondern inmitten des Satzes platziert sind. Zu einer weiteren Eigenschaft: Ein topologischer Raum ist genau dann diskret, wenn jede Teilmenge abgeschlossen und offen ist. Auch das konnten wir im Laufe der Interpretationslinien feststellen. Das, was wir als einzelne Aussagen ausmachten, mithin als geschlossene Einheiten, hatte immer einen komplementären Raum, so dass wir immer wieder feststellten, ja ›überrascht‹ waren, dass sich der uns eigentlich als geschlossen zeigende Satz immer wieder öffnete. Aus den jeweils doch möglichen Fortführungen konnten wir erkennen, dass der Satz keinen sogenannten ›total unzusammenhängenden‹ Raum aufspannt. Als einen solchen bezeichnet man in der Topologie einen Raum, dessen »Zusammenhangskomponenten aus lauter Punkten bestehen« (Walz 2017, Bd. 5, 470). Diskrete Räume sind solche total unzusammenhängenden Räume. Wie wir aber gesehen haben, ist der Egger’sche Textraum von der Eigenschaft der diskreten Stetigkeit geprägt. Entsprechend sollten wir ihn eher als lokal zusammenhängend – und zwar im Sinne des Riemannschen Vorschlags – und eben nicht als entweder total unzusammenhängend oder aber global zusammenhängend begreifen. Das heißt: Obgleich der Textraum als Ganzes gesehen mehrere disjunkte Teilmengen hat – dies gilt nun, so meinen wir, für unseren Satz genauso wie für den Egger’schen Textraum überhaupt – zerfällt er nicht in die Teilmengen.
 
              Veranschaulichen wir uns die für uns an dieser Stelle zweifellos zu abstrakten Hinweise durch einen Blick auf das Inhaltsverzeichnis:
 
              
                [image: ]
                  Abb. 11: Egger 2001, 5.

               
              Das Inhaltsverzeichnis nennt einzelne Texte. Von der rechtsstehenden Seitenangabe aus betrachtet dürfen wir annehmen, dass es sich hierbei um fünf Texte handelt. Lassen wir einmal beiseite, dass diese fünf Texte zwei, gar drei Überschriften aufweisen und Text zwei und drei eine Überschrift zu teilen scheinen, und konzentrieren wir uns nur auf die genannten Seitenangaben. Die Texte eins bis vier scheinen gemäß des zu erläuternden Sachverhalts Teilmengen auszumachen. Diese können wir im Sinne der eben gegebenen Definition als geschlossen betrachten, da der fünfte Text – »werder der rede / Was ich denke, wenn ich sehe, daß ich spreche / (Was ich, wenn ich denke, sehe, daß ich tu) – dem Seitenumfang »7–158« folgend alle vier Texte umfasst, genauer: überlagert. Mengentheoretisch gesprochen handelt es sich bei dieser letztgenannten Textmenge um ein Komplement zu den die Seiten 9–26, 27–52, 53–136 und 137–158 umfassenden Textmengen. Er ist aber nur deshalb geschlossen, weil er seinerseits ein offenes Komplement hat: Denn der Text des Bandes, der von Seite 7 bis 158 läuft, ist umgeben von Text in der Kopfzeile auf Seite 6 und 159. Dem solchermaßen umgebenen, geschlossenen Textraum kommen, als nur ihm angehörig, ausschließlich die Seiten 7 und 8 zu, den Rest der Seiten teilt er mit den anderen Text(teil)mengen. Je nachdem, wie wir den Text auf Seite 6 und Seite 159 einschätzen, wäre der Text von Seite 7 bis 158 der größte innerhalb des Bandes oder aber – sofern es sich überhaupt um einen handelt – der diesen umgebende (oder wiederum: überlagernde) Textraum. Der Blick auf den gesamten Band verrät uns also, dass wir es mit diskreten Teilmengen zu tun haben, die miteinander überlagernd verknüpft sind und/oder einander überlagernd einschließen; dabei läuft die Kopfzeile (zuweilen)112 durch.
 
              Dies verändert freilich, was wir unter dem Ziel des Zielens, gewissermaßen der Zielabsicht zu begreifen hätten. Denn wenn jedes Wort (für Wort) ein Wort in dem eben skizzierten, offen begrenzenden Sinne ›verabsäumt‹ – wir also davon ausgehen sollten, dass das ›Verabsäumen‹ nicht primär im Sinne des Verfehlens zu lesen ist –, kann dies heißen, dass ein jedes Wort dem anderen potentielle Grenze sein kann. Es definiert dann – und zwar anders als dies bei den als relationierte Knotenpunkte aufgefassten einzelnen sprachlichen Elementen der Fall ist – nicht den exakten Ort, d. h. die Lage des Wortes, sondern erneut ›nur‹ seine Aufenthaltswahrscheinlichkeit, allenfalls (so stellen wir es uns vor) seine Zugehörigkeit zu einer (Teil-)Menge oder eben deren Komplement. Denn diese ergibt sich nicht zuletzt dadurch, dass sich die vereinzelten Punkte durch die ihnen zugehörigen Umgebungsräume auf Abstand halten.
 
             
            
              »Jedes Wort (für Wort) ist? ein beweger, unbewegt, und zielt aufs nächste … Wort?, das es … verabsäumt, … aber nicht erklärt.« – die Konjunktion, die Verneinung, das Verb
 
              Wieder schließt der Satz nicht. Wieder öffnet er sich. Diesmal mit einem durch die Konjunktion »aber« eingeleiteten adversativen Nebensatz. So scheint es zumindest auf den ersten Blick. Erinnern wir uns aber daran, dass unklar ist, wo die Punkte zuzuordnen sind, wird fraglich, ob der Nebensatz tatsächlich mit der Konjunktion eingeleitet wird. Denn gehen wir davon aus, dass der Nebensatz mit dem nach dem Verb ›verabsäumen‹ gesetzten Komma beginnt, so müssen wir feststellen, dass die Punkte noch vor der Konjunktion gesetzt sind. Grammatikalisch ist das äußerst ungewöhnlich. Eine Konjunktion, ganz gleich um welche es sich handelt, folgt unmittelbar nach dem Komma. Wie können wir also die Punkte vor der Konjunktion verstehen? Es ist nicht vorstellbar, dass sie – als ›Auslassungspunkte‹ im Sinne der Textilkunde – Platz lassen für andere, weitere sprachliche Elemente, gar Wörter. Vor einer Konjunktion ist eine solche Platzierung weiterer sprachlicher Elemente, gar Wörter grammatikalisch nicht möglich. Die Punkte, so können wir schließen – was auch immer sie (im Sinne des oben bereits Ausgeführten) bedeuten mögen –, schneiden auch hier das feste, nun eigentlich grammatikalisch geregelte Gefüge auf. Pointiert gesagt: In unserem Satz folgt schlichtweg nichts mehr ›unmittelbar‹ auf oder aus etwas anderem – kein Wort auf und aus ein/em anderes/n (etwa aufgrund einer propositionalen Verknüpfung), kein Satzglied auf oder aus ein/em anderes/m (aufgrund etwa einer Verknüpfung wie die durch die Kopula), kein Satzteil auf oder aus ein/em anderes/n (aufgrund eines Satzzeichens wie des Kommas etwa). Die herkömmliche Wort-, Satzglieder- und Satzteilzusammenhangslogik ist, um es drastisch zu formulieren, zerschnitten.
 
              Sehen wir uns die Konjunktion, die nun, entgegen ihrer grammatikalischen Funktion, die Satzteile nicht mehr unmittelbar verbindet, genauer an. »[A]ber« kann, einen Gegensatz ausdrückend, im Sinne von ›jedoch, dagegen‹ oder, einen Widerspruch gegen eine Erwartung ausdrückend, im Sinne von ›doch, jedoch, indessen‹ gelesen werden. Wir können es auch als berichtigend, einschränkend, ergänzend, im Sinne von ›allerdings, doch, jedoch‹ lesen. In jeder der Lesarten ist es überraschend, dass das ›Nicht-Erklären‹, das das »aber« einleitet, in einem Gegensatz zu »verabsäumen« stehen soll. Denn verstehen wir ›verabsäumen‹ im Sinne des Verfehlens, scheint es uns nur konsequent, dass etwas anderes, wie das Erklären, ebenso wenig geleistet wird. Ein Gegensatz besteht nur, wenn wir annehmen, dass das ›Verabsäumen‹ im Sinne der zweiten Bedeutung des ›Umsäumens‹ genommen wird.
 
              Denn wenn wir unter ›erklären‹ verstehen, einen Grund für ein Ereignis, ein Vorkommnis, einen Sachverhalt angeben zu können, begreifen wir schnell, worauf die Negation des Verbs abhebt. ›Erklären‹ im Sinne von Begründen bedeutet schließlich, von einem Ereignis, einem Vorkommnis, einem Sachverhalt ausgehend nach dessen Begründung und Bestimmung zu fragen. Dies aber bedeutet nichts anderes als logisch die Kette aller möglichen Begründungen und Bestimmungen zurückzugehen, sprich den Begründungs- und Bestimmungszusammenhang abzuschreiten, den die sprachlichen Elemente, verstanden als Knotenpunkte, ausbilden. Wir gehen demnach zurück, bis wir auf einen letzten Begründungs- und Bestimmungspunkt stoßen: das Prinzip. Im aristotelischen Denken ist dieses letzte, unbedingte Prinzip der ›unbewegte Beweger‹.
 
              Begreifen wir im Egger’schen Textraum die einzelnen sprachlichen Elemente als gerade nicht in einem prinzipierten, geordneten Begründungs- und Bestimmungszusammenhang stehend, leuchtet ein, warum ein Wort das andere nicht erklärt, ja gar nicht erklären kann. Vom einen Wort zum anderen führt schlicht kein Weg (bzw. kein Pfad, kein Kantenzug). Die Wörter stehen in einer Beziehung des ›verfehlenden‹, d. h. den Abstand wahrenden Anstoßens diskret. Hier ist kein Prinzip strukturierend, sondern eine Metrik. Dies ist auch der Grund dafür, warum eine ›Wort für Wort‹-Lektüre, die mit den eingangs skizzierten Überzeugungen operiert, nicht erfolgreich sein kann. Die Analyse eines einzelnen sprachlichen Elements führt schließlich im komplex mannigfaltigen Textraum nicht auf eine Synthese des Ganzen.
 
             
           
          
            3
 
            Am Ende angelangt wollen wir abschließend die im Ausgang des Satzes gemachten Beobachtungen und gewonnen Erkenntnisse bündeln. Ziel ist es, die eingangs formulierte Arbeitsthese einzuholen. Derzufolge verstehen wir den Satz zum einen als Aufkündigung des Verständnisses vom Text als einem monadologischen Ordnungsraum, zum anderen als Exemplifikation eines Verständnisses vom Text als einem – wie wir nun präziser formulieren können – komplex mannigfaltigen Raum.113
 
            Vom Ende her gesprochen können wir sagen, dass der Satz, indem er vom Idiom ›Wort für Wort‹ anhebt, die uns vertraute Vorstellung vom Text als einem monadologischen Ordnungsraum als seine Grundfläche definiert. Dies darf allerdings nicht so verstanden werden, dass diese das Fundament bilden würde, auf dem der neue Textraum aufbaut. Grundfläche ist die uns vertraute Vorstellung vom Text vielmehr im Sinne eines Materials, an dem die Textarbeit ansetzt. Denn der neue Textraum konstituiert sich maßgeblich dadurch, dass diese Grundfläche ›aufgeschnitten‹ und neu ›verklebt‹ wird. Was einst der monadologische Ordnungsraum war, fächert sich nun in verschiedene, (im Sinne Riemanns formuliert) mehrblättrige Textflächen auf, die sich überlagern und einen komplex mannigfaltigen Textraum aufspannen.
 
            Auf die Spur kamen wir der neuen Textlogik, indem wir die Interpretationslinien verfolgten, die sich im Ausgang der ersten beiden sprachlichen Operationen ergaben: der Klammerung und der Voranstellung des Pronomens. Unsere Beobachtung war, dass die Auflösung von festen, stabilen Wortverbindungen (wie den idiomatischen) einen analytischen Effekt auf das Sprachmaterial hat. Dies heißt zunächst, ganz banal, dass das (Auseinander-)Dividieren die vormals im konkreten und sie konkretisierenden synthetischen Zusammenhang stehenden sprachlichen Elemente vereinzelt und isoliert, d. h. abstrahiert. Dies heißt aber auch, etwas anspruchsvoller formuliert, dass das (Auseinander-)Dividieren das Sprachmaterial elementarisiert wie auch (para)metrisiert. Der Vorgang des (Auseinander-)Dividierens, mithin der analytische Effekt hat damit eine doppelte, nämlich reflexive wie konstruktive Bedeutung: Die Analyse stellt eine Inventur des Materialbestands dar, die die sprachlichen Elemente jedoch nicht positivistisch sichtet, sondern in der ihnen gemeinhin zukommenden Funktion reflektiert. Eine solche Reflexion der Funktion geschieht allerdings negativ. Denn erst im und durch den Funktionsverlust wird deutlich, welche Rolle die sprachlichen Elemente für die Genese des Textes und damit die Logik des Textraums spielen.
 
            Eine erste Erkenntnis dieser negativen Reflexion war, dass einigen sprachlichen Elementen die Rolle von Relatoren zukommt, die für die Genese des Textes und die Logik des Textraums insofern bestimmend sind, als sie ihn als monadologischen Ordnungsraum konstituieren. Bindend und Raum organisierend in diesem Sinne waren – wie wir nun nach der Analyse (im doppelten Sinne) sagen müssen – sprachliche Elemente, die auf der Ebene der Wörter (Präposition), Satzglieder (Kopula) und Satzteile (Konjunktionen, Relativpronomina) eine Wort- bzw. Satzglieder, Satzteilfolge-, -referenz oder auch -reflexionsbeziehung herstellen, aus der sich letztlich ein Begründungs- und Bestimmungszusammenhang ergibt. Eine zweite Erkenntnis war, dass nun anderen sprachlichen Elementen die Rolle von Operatoren zukommt, die für die Genese des Textes und die Logik des Textraums insofern bestimmend sind, als sie ihn als komplex mannigfaltigen Textraum konstituieren. Bindend sind nun sprachliche Elemente, die bisher nicht als Verknüpfungen stiftende Funktionsträger wirksam waren. Zu denken wäre hier etwa an Pronomen, die im Sinne einer Bindung wirksam werden, sofern sie die Rolle von All- oder Existenzquantoren spielen (so etwa das Pronomen »Jedes«). Zu denken wäre auch an Interpunktionszeichen wie Klammern und Kommata, sofern sie etwa geordnete Wortpaare definieren, an Ellipsenpunkte, sofern sie Abstände organisieren und Textflächen verbinden, an Doppelpunkte, sofern sie Divisionen, proportionale Analogien oder auch Mengenverhältnisse anzeigen. Während also die relationalen sprachlichen Elemente depotenziert werden, werden die operationalen potenziert. Dabei vollzieht sich sowohl die Depotentzierung als auch die Potenzierung qua einer Mathematisierung bzw. Logifizierung. Im Ergebnis konstituierte sich der Satz nicht mehr im Sinne eines syntaktisch geregelten Zusammenhangs von Wörtern, Satzgliedern und Satzteilen, sondern im Sinne der formalsprachlichen Prädikatenlogik.
 
            Während einige sprachliche Elemente ganz offenkundig durch eine Mathematisierung bzw. Logifizierung potenziert werden, werden andere sprachliche Elemente eher durch ihren ambivalenten Gebrauch potenziert. Deutlich wurde dies bei der Notation der Versmaße, deren Zeichen im komplex mannigfaltigen Textraum durchaus auch als logische Operatoren (einer Konjunktion oder Disjunktion) fungieren; ebenso bei den Interpunktionszeichen, die selten nur syntaktisch gliedernd wirksam sind, sondern häufig auch als mathematische Operatoren. So ist etwa das Komma oftmals auch aufzählend im Sinne der Mengentheorie, der Doppelpunkt dividierend und der Gedankenstrich subtrahierend im Sinne der Analysis. Am deutlichsten wurde dies bei den drei Punkten, deren semantisches und funktionales Potential kaum noch zu überblicken ist. Die Ambivalenz der sprachlichen Elemente ist neben der Auflösung der relationalen Beziehungen der Hauptgrund dafür, dass der Satz an beinahe jeder Stelle uneindeutig (wie es in der Mathematik heißt) fortsetzbar ist.
 
            In der Rückschau zeigt sich daher, dass der uns vorliegende Satz nicht nur zum einen Aufkündigung des Verständnisses vom Text als einem monadologischen Ordnungsraum ist und zum anderen Exemplifikation des Verständnisses vom Text als einem komplex mannigfaltigen Textraums. Er ist das eine, indem er das andere ist. Dies liegt daran, dass der analytische Effekt, wie wir eben skizzierten, keineswegs nur destruktiv ist. Er ist auch produktiv. Die Depotenzierung der bisherigen Funktionsträger, die für die Genese des uns vertrauten Textraums verantwortlich zeichnete, geht mit der Potenzierung neuer Funktionsträger einher, die für die Genese des neuen, Egger’schen Textraums verantwortlich sind.
 
            Dies liegt an der Dreh-, Wendungs- und Umkehrungslogik, die die Genese des Textraums bestimmt – und an die sich weitere Beobachtungen anschließen lassen. Es ist nämlich nicht nur das Kippen von konkreten und konkretisierten sprachlichen Elementen zu abstrakten und abstrahierten, die letztlich die Individuation als Division auslegt; es ist auch die Assoziation, die sich in die Dissoziation wendet, der Vers, der invers wird, die Invariante, die variiert wird, das Definite, das indefinit wird, das Besondere, das Allgemein wird, das Eine, das Vieles wird, das Paar, das unpaar wird, die Logik, die Analogik wird, der Schluss, der sich ins Offene wendet, das Stetige, das diskret und das Diskrete, das stetig wird, der Zusammenhang, der sich in den Unzusammenhang verkehrt, das Globale, das lokalisiert wird, das Platzierte, das ortlos wird, das Ende, das zur Mitte wandert, das Mittlere, das zum Äußersten gerät usw. – und umgekehrt. Sogar Versfüße (ver)wenden sich ineinander.114 All das macht deutlich, dass Egger mit einem sowohl reversiven (vielleicht gar revisionären) als auch invasivem Gestus am Materialbestand arbeitet. Dass er dazu auf Praktiken ausgreift, die weit über das in der Arbeit am Sprachmaterial Übliche hinausgreifen, ist konsequent. Gesehen haben wir dies mit Bezug auf die Anleihe an handwerklichen, mathematischen und (topo-)logischen Praktiken, die als Modelle, Ressourcen und Paradigmen der Textanalyse und -genese gleichermaßen wirksam werden.
 
            Der so entstehende Textraum, der von uneindeutigen Fortsetzungen geprägt ist, stellt für eine Rezeption und Interpretation freilich eine große Herausforderung dar. Dem am monadologischen Ordnungsraum geschulten Leser und Interpreten, der gewohnt ist, den Sinnzusammenhang mit dem Formzusammenhang zu assoziieren,115 erscheint er gar ›hermetisch‹ – sind doch ›Zusammenhang‹ und ›Form‹ im komplex mannigfaltigen Raum allenfalls lokale, regionale und temporäre Eigenschaften.116 Einen ›Generalschlüssel‹ kann es für den Egger’schen Textraum daher nicht geben. Wir müssen uns stattdessen mit ›Schere‹ und ›Kleber‹ behelfen.
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          Notes

          1
            Vgl. Endres 2014, Endres 2017a, Endres 2017b.

          
          2
            Vgl. Endres 2021.

          
          3
            Der Text Selbanderm Schlag: Die Und-Gestalt der Sprache wirft die Frage nach dem ›Wort für Wort‹ explizit auf: »Aber was macht ein Wort für Wort zu einem Wort für Wort?« und nennt sie als eine, die das ›Ich‹ »ein halbes Leben« schon beschäftigt (Egger 2017a, 26).

          
          4
            Die implizite Absicht unseres Vorgehens ist darzulegen, dass das close reading nicht an die uns vertraute Textlogik gebunden ist.

          
          5
            Vgl. Endres 2013, Endres 2021. Die an dieser Stelle nur umrisshaften Ausführungen gewinnen an Plastizität im Laufe der kontrastierenden Beschreibung des Egger’schen Textraums.

          
          6
            Der Ausgriff auf Adorno erfolgt an dieser Stelle vor allem deshalb, weil er das hier beschriebene Paradigma vom ästhetischen Zusammenhang als Ordnungsraum unseres Erachtens tatsächlich mit dem Bezug auf Leibniz am pointiertesten artikuliert. Die Strukturalisten und Formalisten buchstabieren es am präzisesten aus. Zugrunde liegend scheint uns das hier als Paradigma aufgefasste Verständnis jedoch bis in die 1960er Jahre hinein. Es lässt sich nicht nur bei hermeneutischen, sondern auch in zeitgenössischen analytischen Positionen rekonstruieren. Freilich verdiente unsere Arbeitshypothese eine ausführlichere Begründung; eine solche kann im Rahmen dieses Aufsatzes allerdings nicht geleistet werden.

          
          7
            Vgl. etwa Adorno 1970, 16, 59, 71, 91.

          
          8
            Adorno greift diesen Aspekt auf, wenn er im Sinne einer der Eigenlogik der Kunstwerke angemessenen Rezeptionspraxis empfiehlt, der »Bewegungskurve« (Adorno 1970, 189) des Kunstwerks zu folgen.

          
          9
            In der Mathematik spricht man von einem ›geordneten Paar‹, wenn zwei mathematische Objekte a und b zu einer Einheit gefasst werden. Dies wird durch runde Klammern notiert: (a, b) (vgl. Walz 2017, Bd. 2, 278).

          
          10
            Da bei der Wendung vom ›Wort für Wort‹ nicht irgendein sprachliches Element mit irgend einem anderen in dem durch die Präposition »für« angezeigten Verhältnis steht, sondern ein Wort mit einem (anderen) Wort, noch dazu das Wort »Wort« mit dem Wort »Wort«, müssen wir davon ausgehen, dass die Relation einen (selbst)reflexiven Charakter hat. Dieser befördert, dass die Beziehung der Worte so ›eng‹ ist, dass ›Wort für Wort‹ zu einer festen, d. h. idiomatischen Wortverbindung verwachsen und schließlich zu einer Formel gerinnen konnte.

          
          11
            In einer Summenformel werden Art und Anzahl der Atome in einer molekularen Verbindung angegeben.

          
          12
            In einer Strukturformel wird über Art und Anzahl der Atome hinaus auch die Anordnung der Atome im Raum angegeben.

          
          13
            Dass die Veränderung der räumlichen Struktur mitunter erhebliche Effekte zeitigt (ohne dass dies auf der Ebene der Summenformel sichtbar würde), wird auf drastische Weise deutlich, wenn wir pathogene Effekte bedenken. Bei der BSE- oder der Creutzfeldt-Jakob-Krankheit etwa verantwortet die veränderte Anordnung nur weniger Atome die Struktur eines Eiweißmoleküls so, dass eine nicht heilbare Erkrankung die Folge ist.

          
          14
            Plausibel ist diese Deutung der Quantifikation auch mit Blick darauf, dass der Text des Bandes in der Kopfzeile mit folgender Wendung einsetzt: »es gibt nichts (das es nicht gibt) und nichts, das ist« (Egger 2001, 6).

          
          15
            Bemerkt sei, dass freilich auch der Ordnungsraum ein Mengenraum ist. Korrekt – in diesem Kontext jedoch weniger griffig – müsste man daher von einem ›geordneten‹ im Unterschied zu einem ›nicht geordneten‹ bzw. ›ungeordneten‹ Mengenraum sprechen. Dabei sei bemerkt, dass die Un- bzw. Nichtgeordnetheit nicht gleichzusetzen ist mit einer Struktur- oder Verbindungslosigkeit.

          
          16
            Präpositionen gehören neben Konjunktionen zu den sogenannten Relatoren. Als solche bestimmen sie ein Verhältnis bzw. zeigen sie ein solches an.

          
          17
            In der Wendung ›Wort für Wort‹ fällt uns die Möglichkeit, die beiden Wörter ›für‹ und ›Wort‹ im Sinne des grammatikalischen Begriffs des Fürworts zu lesen, noch gar nicht auf, da die Präposition in ihrer relationalen (Mittler-)Funktion aufgeht.

          
          18
            Statt ›wortgetreu‹ heißt es in Nichts, das ist – aber auch in anderen Texten – häufig »winkeltreu« (vgl. Egger 2001, 35, 36, 38, 94, uvm.).

          
          19
            Aus Gründen der Leseökonomie überspringen wir den letzten Schritt.

          
          20
            Um diese Deutung zu plausibilisieren, können wir auf eine spätere Stelle in Nichts, das ist verweisen: »Häufig ist nicht alles – nicht, was sich in Gedichten zusammensetzt, wörtlich zu verstehen (Verstehen ist nicht wörtlich). Das nächste Wort schon weiß nichts, das ist, vom vorigen, und das dritte versteht infolge nicht des ersten Sinn.« (Egger 2001, 19 und bis in den Wortlaut ähnlich Egger 2017a, 27; vgl. Egger 1999b, 264: »Die nachstehenden Geltungen eines Wortes wissen nichts von vorigen, springen (wie der tolle Harlekin von der Bühne des Burlesken ins Parterre) selbstvergessen den Gedanken ohne Erinnerung ab, und die dritte weiß nichts von der ersten. In Wirklichkeit kennen uns die Wörter genauso wenig wie sich selbst.«). Auch diese Stellen lassen deutlich werden, warum die eingangs skizzierte Praxis des close readings im Ausgang der drei Fragen an ihre Grenzen kommen muss.

          
          21
            Während das einzelne Wort als Knotenpunkt nur individuell ist, weil es seine Konkretheit in der es individuierenden wie differenzierenden Relation zu (im Extremfall: allen) anderen Wörtern gewinnt – d. h. pointiert gesprochen, gewissermaßen nur dann es selbst ist, wenn es nicht nur für sich, sondern auch für anderes ist –, ist das einzelne Wort als bloßer Punkt tatsächlich es selbst, weil es nur es selbst ist ohne für anderes als es selbst (von Bedeutung, von Wert) zu sein.

          
          22
            Daneben finden sich auch die Bezeichnungen ›Verknüpfungswort‹ oder ›Satzband‹; vgl. MLS, 371, 581.

          
          23
            Dies wäre freilich auszubuchstabieren für den Fall, dass das Pronomen »Jedes« als Indefinitpronomen zu deuten wäre.

          
          24
            In Variation heißt es: »Widerspricht es den Gedichten, nicht zu sein?« (Egger 2001, 9, ähnlich: 13). Vorgreifend gesprochen wäre zu bemerken, dass ›sein‹ nicht (eindeutig) äquivalent zu ›existieren‹ verstanden werden darf. Denn im Egger’schen Textraum geht es auch um Zustände bzw. Zustandslosigkeit des Textraums und die Aufenthaltswahrscheinlichkeit des einzelnen sprachlichen Elements.

          
          25
            Vgl. Egger 2001, 23: »Worte können Operatoren, haben, sein, was weiß ich«.

          
          26
            Jedem der in Nichts, das ist – gemäß des Inhaltsverzeichnisses gelisteten – Texte gehen Zeichen bzw. Zeichnungen voraus, die uns die Schwerpunktsetzung des jeweiligen Textes bezüglich der möglichen Verbindungslogik zu illustrieren scheint.

          
          27
            Die Verfahren des Drehens, Invertierens, Wendens verdichten sich in dem Begriff des Metaschematismus, auf den wir noch zu sprechen kommen. Neben dem Drehen scheint uns das Schneiden (vgl. Egger 2001, 9, 22, 28, 33), mithin (Auseinander)-Dividieren zentral (vgl. ebd., 7, 9).

          
          28
            Vgl. Egger 2001, 7 f., 15, 24, 50, 56 f., 69, 72, 95, 115, 118, 120, 130, 145, 150.

          
          29
            Einstellen kann sich durch solch ein (Ver-)Drehen ein Moiré-Effekt, auf den in Nichts, das ist immer wieder abgehoben wird (vgl. Egger 2001, 8, 12, 33, 56, 69, 72, 113, 134, 142, 147, 158).

          
          30
            Die Inversion bzw. das Invertieren spielt eine immense Rolle (vgl. Egger 2001, 8 f., 18, 34, 44, 47, 55, 58, 67, 70, 72, 76 f., 86, 100, 122, 147, 151 f., 158).

          
          31
            Vgl. Egger 2001, 34.

          
          32
            Vgl. Egger 2001, 20: »Der Daktylus ∧∨∨ verwendet sich zum Anapäst ∨∨∧ und der Kretikus ∧∨∧ zum Amphibrachys ∨∧∨«. Andere Stellen illustrieren das Drehen der Versfüße als Kipp- und Umwendungsbewegung (vgl. Egger 2001, 16, 18).

          
          33
            Die Bestimmung gilt mit der Einschränkung, dass es sich nicht um intonierte Fragen handelt, bei denen das finite Verb gemäß eines fallend-steigenden Tonmusters besonders betont wird, um auszustellen, dass es sich bei einem Satz um einen Fragesatz handelt.

          
          34
            Vgl. Pape 1914, Bd. 1, 1478.

          
          35
            Vgl. Egger 2001, 7; Egger 2010, 32, 167, 513, 559; Egger 2013, 64, 115.

          
          36
            Vgl. Walz 2017, Bd. 2, 278.

          
          37
            Vgl. Egger 2001, 32: »Alle Denkfiguren sind aber ersichtlich völlig in die übrigen, fixen und verborgenen Ideen, in diese Variationen von Zufällen und Einwänden gleichsaum mitverwoben, versucht, sich der Welt beständig einzuwenden und im kerker der kehrwerte gebietsumfassender Funktion einander anzuverwandeln, apart außer sich zu fachen und in Präzession der Rede fortzusetzen.«

          
          38
            Vgl. Egger 1999a, 32 · 33, 38 · 39, 108 · 109; Egger 2008, 11.

          
          39
            Die hier gegebene Definition des Metaschematismus folgt fast wörtlich dem Eintrag in Johann Heinrich Zedlers Grosses vollständiges Universal-Lexicon Aller Wissenschafften und Künste: »ΜΕΤΛΠΟΙΗΣΙΣ, Metaschematismus oder Transformatio periodorum, ist eine gewisse Figur oder Übung in der Rede-Kunst, da man denen Sätzen, durch Versetzung gewisser Wörter und Redens-Arten, eine ganz andere Gestalt giebt« (Zedler, Bd. 20, 1269).

          
          40
            Dazu wäre zu bemerken, dass das altgriechische σχῆμα (schêma) dem lateinischen figura entspricht (vgl. HwPh, Bd. 8, Sp. 1248).

          
          41
            Vgl. Phys. 201a: »Alles wird ja sein zugleich Wirkung ausübend und Wirkung erfahrend. Was also natürlich Anstoß zur Veränderung gibt, (ist selbst auch) veränderbar. Alles derartige setzt ja in Bewegung, in Bewegung auch selbst (befindlich).«.

          
          42
            Mathematisch gefasst ist ein Fixpunkt ein auf sich selbst abgebildeter Punkt (vgl. Walz 2017, Bd. 2, 158).

          
          43
            Das Auge (vgl. Egger 2001, 8, 15, 17, 21, 29) als Konstruktionsmittel zur Bild-, mithin ›Zusammenhangs‹-Erzeugung, mithin das Fokussieren (vgl. ebd., 8) spielen eine enorme Rolle in Nichts, das ist, aber auch andernorts; ebenso das Vorüberziehen am Auge (vgl. Egger 2001, 11), der Blickwinkel (vgl. ebd., 22, 23, 38) und der Gesichtspunkt (vgl. ebd., 7, 24) oder Gesichtskreis (vgl. ebd., 23, 36). Wollte man der Poetik Eggers umfassender nachgehen, wäre dem Aspekt dieser – sowohl auf Produzenten- als auch Rezipientenseite liegenden Konstruktionstätigkeit, wie sie aus der darstellenden Geometrie bekannt ist, nachzugehen.

          
          44
            Diesen Gedanken gilt es festzuhalten, um auf die Frage eingehen zu können, welches Potential sich überhaupt aus Eggers Bestimmung des Textraums ergibt. Es ist schließlich nicht unmittelbar einsichtig, wie ein Text beanspruchen kann, »Welt in der Welt« (vgl. Egger 2001, 10, ähnlich 15, 37) zu sein, ohne jene eben skizzierte ›objektive in-sich-Reflektiertheit‹ aufzuweisen, die durch die geordnete Struktur bedingt ist. Eine – an dieser Stelle nur annäherungsweise – Antwort muss den Zweifel aufgreifen, den der Text selbst eingangs formuliert: »Selbst gegenwärtig wüßte ich noch immer nicht, ob die Welt, wie sie uns erscheint, als mehrfach zusammenhängender Raum, wie sie sich mir ereignet, ungeheuer obscur, aber in spektraler Klarheit, ob diese ›Welt in der Welt‹ nicht bloß eine grenzenlos erklärt-verklärte Vorspiegelung von Tatsachen verfahrensweise darstellt.« (ebd., 10) Eine Distanzierung vom repräsentationslogischen Projekt scheint daraufhin ebenfalls auf: »Es heißt: die ganze Erde müsse gleich und gleichsam in der Rede wiederkehren« (ebd., 12). Bedeutsam ist zudem, dass die Konstruktionsverfahren im Text häufig ›Winkeltreue‹ (vgl. ebd., 35–39) beanspruchen – einmal sogar im Unterschied zu »wegtreu«: »[…] im gleichen Blickwinkel geschnitten worden sind: nicht wegtreu (wie man es von Gedichten erwarten mochte), sondern sich-sich-sich: winkeltreu, konform« (ebd., 38) – und sich selbst als »Projektion« (ebd., 37) verstehen. Uns scheint der von Egger generierte Textraum in einem anderen Sinne ›welthaltig‹. Zu denken wäre etwa daran, dass der Text Hohl-, Lichträume und dergleichen ausbildet, in denen die Welt sich gewissermaßen einnistet.

          
          45
            Egger verschränkt zu Beginn von Nichts, das ist das Motiv des Gesichtspunkts mit der Division: »in zwei und zwei (unpaare) Gesichtspunkte dividiert« (Egger 2001, 6). Die Division wird damit nicht nur als mathematisches Verfahren, sondern auch als Praxis eines spezifischen, nämlich in Zwei bzw. entzwei teilenden (An-)Sehens bestimmt.

          
          46
            Vgl. Egger 1989.

          
          47
            Im Band »Das Kraftrad des Johann Kravogl (1823–1889)«, den Egger im gleichen Jahr zusammen mit Hermann Gummerer herausgab, stellt er im Vorwort mit dem Titel »Von fixen Ideen« fest, dass das Kravogl’sche Kraftrad zu den Dingen gehöre, die »einen eigenen, uns völlig neu erscheinenden, Assoziationsraum« eröffneten, in dem »Gedankengänge, Bilder und Denkmodelle« sich berührten und begegneten. »Die Begegnung mit dem Kravogl’schen Kraftrad« könne daher »Moment sein, in dem Erinnertes, Erlebtes, Erträumtes – augenblicklich – in eins fallen. Der Gegenstand erhält Bedeutungen, die über seine erste (als Motor) hinausgehen: Er bringt sie (als Beweger), gebündelt, auf den Punkt. Von diesem aus entfaltet sich eine neue Ordnung der Dinge und die Wahrnehmung ihrer entfernten Ähnlichkeiten.« (Egger/Gummerer 1989, 7) Egger interessiert, »wie innovative Prozesse grundsätzlich ablaufen können, wie Einfälle sich als Erfindungen fortschreitend entwickeln, ob und wie sie sich innerhalb eines gegebenen gesellschaftlichen Funktionszusammenhanges durchsetzen, verwirklichen, verfestigen oder als vorläufig unterlegene Denkmodelle (noch) zurücktreten. Hintergründig bleiben sie dennoch wirksam; und setzen möglicherweise, aus dem Verborgenen, Neues in Bewegung. Im Impuls zu Neuem passiert eine – auch weit – hergeholte Übertragung (Dislokation): etwa der technischen Erfindung in die poetische: Wenn wer will.« (ebd.) Auch im Katalog der Lanaer Kulturtage von 1989 formuliert Egger, dass Kravogls Erfindung »stellvertretend für alle anderen Erfindungen, nämlich für das Erfinden« stehe, den »kreativen Akt, den es zum technischen Ergebnis umsetzt« (Egger 1989, o. S.).

          
          48
            Plausibel ist diese Deutung, weil die Analogie in Eggers Texten vielfältig thematisch wird (vgl. etwa Egger 1999a, 58 · 59, 66 · 67; Egger 2001, 46; Egger 2008, 83; Egger 2013, 30, 183, 218), aber auch jenseits einer expliziten Thematisierung von immenser Bedeutung ist. In Nichts, das ist ist in diesem Sinne die Rede davon, die »Regeln aus der Analogie« (Egger 2001, 142) zu nehmen; und wenn diese (Selbst-)Anweisung letztlich dazu führen soll, eine – mit Hölderlins Wort – »Welt in der Welt« (ebd.) entstehen zu sehen, so können diese Regeln durchaus als die einer ›poetischen Verfahrensweise‹ gelten.

          
          49
            Nach Thomas von Aquin etwa ist die Analogie nötig, weil der modus essendi von Kreatur und Gott grundverschieden ist. Gott ist esse subsistens und daher ens per essentiam, die Kreatur esse ab alio und daher ens per participationem. In Gott allein subsistiert das Sein, in der Kreatur hingegen inhäriert es. Demzufolge ist das kreatürliche Seiende Gott ähnlich, aber Gott nicht dem kreatürlich Seienden.

          
          50
            Bemerkenswert ist überdies, dass just der sonst eine Analogie nötig machende, zu erklärende, unbewegte Beweger‹ als »beweger, unbewegt« zum Erklärer wird. Eine weitere Drehung oder metaschematische Versetzung also, wenn man so will.

          
          51
            Oder näher am Wortlaut formuliert: a ist für b, wie c für d.

          
          52
            Denken wir daran, dass wir die sprachlichen Elemente als einfache Punkte (und eben nicht mehr als Knotenpunkte) fassten, so können wir nun mit Egger folgern: »jeder Punkt ist ein Doppelpunkt« (Egger 2001, 35). Er kann sich einmal in die eine, einmal in die andere Richtung zu anderen sprachlichen Elementen verhalten und entfaltet so, ganz im Sinne der pluralen Funktionen des Satzzeichens ›:‹, sein Potential. Der Doppelpunkt wird vor eine Aufzählung oder das Zitat einer wörtlichen Rede gesetzt, um zu trennen bzw. ein- und überzuleiten; als mathematisches Geteiltzeichen ist er ein Operator für die Division. Hier umschreibt er freilich auch die Inversion, die Umkehrung des Richtungssinns der Worte, mithin das ›der Rede einen Dreh‹-Geben, so dass ein neue Verbindung entsteht.

          
          53
            Vgl. Walz 2017, Bd. 4, 387 f.

          
          54
            Die Mathematik kennt verschiedene Ordnungsrelationen, die Verallgemeinerungen der vergleichenden ›kleiner gleich‹ Beziehungen sind (vgl. Walz 2017, Bd. 4, 113 f.).

          
          55
            Dabei gestaltet es sich durchaus schwierig, dieses Aufspringen‹ zu initiieren: »Es ist übrigens gar keine leichte Aufgabe, etwa eine gerade Allee, sobald sie durch einen Wald führt, derart auszuschlagen, das keine Spur ihrer vorigen Szenerie mehr übrig bleibt, weil schon drei Allee-Bäume [man denke an ›Wort für Wort‹; Verf.], die ich in der Reihe stehen lassen würde, imstande seien, die vormalige Linie wieder hinreichend darzustellen oder annehmen zu lassen […].« (Egger 2017a, 26) In Nichts, das ist findet sich auf Seite 110 eine dreistufige Zeichnung, die das Auflösen bekannter Linien, und das ›Mehrwegigwerden‹ nach der Diskretions- und Drehoperation aufzeigt.

          
          56
            Freilich spielt die Retroaktion auch hier eine Rolle, wenngleich sie häufiger eher semantische denn syntaktische Effekte erzeugt.

          
          57
            Vgl. Beere 2011, 177 f.

          
          58
            Vgl. Georges 1998, Bd. 2, Sp. 1022.

          
          59
            Unter diesen Verben wollen wir nur ›klöppeln‹ (vgl. Egger 2001, 38, 39, 95, 144, 146), ›verflichten‹ (vgl. ebd., 38), ›flechten‹ (vgl. ebd., 82, 83, 96, 99, 113), ›knoten‹ (vgl. ebd., 97, 102, 127, 137, 144), ›knüpfen‹ (vgl. ebd., 98, 101, 137, 140, 141, 154) und ›binden‹ (vgl. ebd., 34, 42, 84, 142, 147) nennen.

          
          60
            Die Beziehung der Wörter nicht mehr als Entfaltung von Potential zu denken, stellt der Text Selbanderm Schlag so vor: »Indem die einzelnen Silben im Schnitt Wort für Wort gruppiert interagieren [genau das, so zeigte unsere Interpretation war in unserem Satz der Fall: das ›zu kleinsten Morphemen zerschneiden der Wortverbindungen‹ und die ›Interaktion der Wortgruppen‹], behelligen und verdunkeln sie einander, beides, so dass die überlagerten Unzustände in verschiedene davon auseinanderklaftern, und sich dann weit entfernt und unabhängig davon weiterzudriften« (Egger 2017a, 27).

          
          61
            Wörtlich bedeutet ›Entelechie‹, das ›Ziel in sich selbst haben‹ (vgl. HWPh, Bd. 2, 506).

          
          62
            Es ist nicht, wie Adorno es fasst, (in-)›sich-selbst-gleich‹ (vgl. Adorno 1970, 134, 160, 169, 205, 347, 507), sondern, wie wir später noch besprechen werden, das »sich in sich« Gewendete und Umgewandelte (vgl. Egger 2001, 18, 20, 35, 38, 47, 51, 58, 70, 72, 86, 122, 126, 134, 145).

          
          63
            Vgl. Adorno 1970, 208.

          
          64
            Vgl. Adorno 1970, 130, 263. Vom »Einstand« (ebd., 16, 52) und »Stillstand« (ebd. 130, 263, 267, 434) ist bei Adorno häufig die Rede. Beide denkt Adorno so, dass sie »abermals in Bewegung« (ebd., 288) geraten unter dem ›verlebendigenden‹ Blick des Betrachters (vgl. ebd., 103, 262). An dieser Stelle ist der Verweis auf Adorno produktiv, weil er uns deutlich macht, dass im uns vertrauten textlogischen Zusammenhang das Verhältnis von Prozess und Struktur meist so gedacht wird, dass der Prozess gewissermaßen vorläufig in den Zustand der Objektivation gesetzt wird. Er ist also nur als gebundener, d. h. eben nicht mehr als prozessualer denkbar. In einem Textraum, wie dem, den Egger vorstellt, ist Prozess und Struktur ohne Widerspruch zugleich vorstellbar: die Struktur bildet sich prozessual (um) und ist nur als und im Prozess.

          
          65
            Vgl. Egger 2017a, 27.

          
          66
            Vom Amorphen ist im Band immer wieder die Rede (vgl. Egger 2001, 9, 46, 66, 88, 92, 117, 121, 129, 144). Besonders sprechend scheint uns die oxymoronisch anmutende Wendung von den »formen des amorphen« (ebd., 7, ähnlich 33: »amorphe und form«), die im Sinne der an späterer Stelle ausgeführten Überlegungen auf die paradoxe diskret-stetige Logik verweisen.

          
          67
            Vgl. Egger 2001, 18.

          
          68
            In der Chemie wird im Rahmen des Orbitalmodells ebendieser ›Aufenthaltswahrscheinlichkeit‹ eines Atoms Rechnung getragen. Da die Position eines Elektrons nicht exakt zu bestimmen sind, werden die Bereiche, in denen es sich aufhalten kann, spektral (bildlich als Kegel etwa) wiedergegeben. Sowohl die Summenformel als auch die Strukturformel, die wir eingangs bemühten, werden dem nicht gerecht. Sie insinuieren das Bild klar, fest, fix und stabil gebundener und verorteter Atome.

          
          69
            Wir kennen eine solche Art des Gestaltwandels aus der mathematischen Topologie. Unter dem Begriff des Homöomorphismus untersucht die Topologie, wie zwei topologische Räume durch eine bijektive, stetige Abbildung ineinander überführt werden können (vgl. Walz 2017, Bd. 2, 436). Ein bekanntes Beispiel hierfür ist die Umformung der zueinander homöomorphen Räume ›Tasse‹ und ›Donut‹.

          
          70
            Vgl. Pape 1914, Bd. 2, 1006.

          
          71
            Das Aufzählen ist ein Verfahren, das eingesetzt wird, um in einer endlichen Menge die Elemente (meist in einer ungeordneten Weise) zu benennen. Auch in der Mathematik erfolgt das Aufzählen qua Kommata: M = {gelb, rot, blau}. Werden nur einige Elemente im Sinne von Beispielen aufgeführt, operiert man mit Auslassungszeichen.

          
          72
            Vgl. Pape 1914, Bd. 2, 1006.

          
          73
            Vgl. Georges 1998, Bd. 1, Sp. 1485 f.

          
          74
            Konjunktionen zählen neben den Präpositionen zu den Verhältnis anzeigenden Relatoren.

          
          75
            Vgl. Egger 2017a, 26.

          
          76
            Die diskrete Mathematik beschäftigt sich im Gegensatz zur Analysis, die sich mit unendlichen (und häufig stetigen) Funktionen und Kurven auseinandersetzt, mit endlichen (allenfalls unendlich abzählbaren) Mengen.

          
          77
            Vgl. Walz 2017, Bd. 1, 435.

          
          78
            In der mathematischen Definition heißt ein topologischer Raum dann »total unzusammenhängend, wenn seine Zusammenhangskomponenten aus lauter Punkten bestehen« (Walz 2017, Bd. 5, 470).

          
          79
            Vgl. Schlittgen 2008, 5.

          
          80
            Insbesondere die Begriffe bzw. Wörter ›Weg‹ und ›Pfad‹ tauchen bei Egger sehr häufig auf (vgl. besonders Euer Lenz [Egger 2013] und Val di Non [Egger 2017b]).

          
          81
            Vgl. Walz 2017, Bd. 5, 470.

          
          82
            Ganz deutlich in diesem Sinne: »Die wortähnlichen Teile und Silben könnten ausgesprochen geraum sein, mit verschiedenen Populationen von Gewohnheiten, die im Wort entstehen, aber die Form des Und nicht einhalten, d. h. weder die Undform füllen noch von Undungen erfüllt sind, noch Unde tun, und sich wechselseitig deshalb unentwegt nicht durchkreuzen, d. h. keine Enden weder nehmen noch verendeln […].« (Egger 2017a, 27).

          
          83
            Vgl. Königsberger 2001, 28: »Unter einer komplexwertigen Funktion auf einer Menge X (kurz: komplexen Funktion auf X) versteht man eine Vorschrift f, die jedem Element x ∈ X in eindeutiger Weise eine komplexe Zahl f(x) zuordnet.«.

          
          84
            Vgl. Walz 2017, Bd. 2, 426: eine holomorphe Funktion ist »eine in einer offenen Menge D ⊂ ℂ definierte Funktion f: D → ℂ, die in jedem Punkt von D komplex differenzierbar ist«.

          
          85
            Vgl. Walz 2017, Bd. 1, 71.

          
          86
            Zurückgehend auf Weyl 1913.

          
          87
            Schon zu Beginn informiert uns der Text, dass wir uns die Mannigfaltigkeit durchaus als eine »Mannigfaltigkeit der Gesichtspunkte eins und eins zu zweien, und so selber uneins geworden, in zwei und zwei (unpaare) Gesichtspunkte dividiert ›zu sein‹« vorstellen sollen (vgl. Egger 2001, 7, ähnlich 36).

          
          88
            Hier bedürfte es freilich einer intensiven – und einer unsere Kompetenzen übersteigenden – Auseinandersetzung mit dem mathematischen Problem, dessen Lösung Riemann vorstellt und das uns ein Modell für den spezifischen Charakter des Egger’schen Textraums darzustellen scheint.

          
          89
            Vgl. Egger 2001, 57: »Wird eine Rede im Dreh ihrer Wiederholung überlagert, so werden einzelne, kreisförmige Herde in der Rede sichtbar.« Zur Überlagerung siehe beispielsweise auch ebd., 50, 94, 108, 121, 149; Egger 1999a, 144 · 145, 149 · 150, 153 · 154, 255 · 256, 292 · 293, 294 · 295; Egger 1999b, 19, 51 (hier im Zusammenhang mit Schneiden), 188.

          
          90
            Egger 2001, 7, ähnlich: »eins zu eins« (ebd., 8) und »eins zu eins – eins zu sein« (ebd., 9).

          
          91
            Vgl. Egger 2001, 35.

          
          92
            Vgl. Egger 2001, 18, 20, 34, 47, 58, 70, 72, 86, 122, 126, 134, 145. Besonders sprechend – und geradezu wörtlich an die Beschreibung der Riemannschen Flächen anknüpfend – scheint uns die folgende Stelle: »Tableau-tausendblatt spindelten sich nach und nach einzelne Strähnen von Beziehungslinien, die auseinanderlaufen oder sich verflichten, klöppeln und sich Dreh der Rede fortsetzen und jetztzeit vorüberziehen, Beziehungslinien, die – vindiziert – im gleichen Blickwinkel geschnitten worden sind: nicht wegtreu (wie man es sich von Gedichten erwarten mochte), sondern sich-in-sich: winkeltreu, konform. (Und alles in allem drehte sich ineins).« (ebd., 38).

          
          93
            Der Text Selbanderm Schlag: Die Und-Gestalt der Sprache setzt sich wahrscheinlich am intensivsten mit der Spezifik der Verbindungslogik auseinander. Das »Und« sei – »den ganzen Raum ganz« überlagernd – dafür verantwortlich, dass ›verschiedeneres bedingt‹ werde, Welten einander ›überlappten‹, »mannigfach und mannigfaltig«, wobei diese keine »Und-Teile« gemeinsam hätten, und deshalb diskrete Räume ausbildeten.

          
          94
            Vgl. Egger 2017a, 25. Dabei ist es durchaus möglich – und kommt erschwerend hinzu –, dass in dieser Flächen-Tektonik einzelne disjunkte Mengen, die wir uns ja als bewegt vorzustellen haben, auseinanderdriften (vgl. Egger 2017a, 26).

          
          95
            Vgl. erneut zur Reflexionslosigkeit der Wörter Egger 1999b, 264; Egger 2001, 19; Egger 2017a, 27.

          
          96
            Wir meinen, dass man so die Wendung, der gemäß jeder Punkt ein Doppelpunkt ist, verstehen müsste (vgl. Egger 2001, 35).

          
          97
            Vgl. Walz 2017, Bd. 2, 35.

          
          98
            Vgl. DtWb, Bd. 1, Sp. 905.

          
          99
            Vgl. Egger 2017a, 26: »[D]amit die Grenzen weg- und auseinanderfallen, Wegnetze breschend, Schleichpfade anverwandelnd und Schneisen. Die rigide, innere Metrik der Unzusammenhangsverbindungen betont darin auseinandergehend die Diversität und gewirrte Ungeordnetheit des Offenen.«

          
          100
            Vgl. zum ›Zwischenraum‹: Egger 2008, 26, 48, 58, 78; Egger 2013, 28, 41, 101; Egger 2017a, 1 – vgl. zum ›Hohlraum‹: Egger 2013, 18, 20, 54, 67; Egger 2001, 34, 47 – vgl. zum ›Nischenraum‹: Egger 2017a, 26 – vgl. zum ›Lichtraum‹: Egger 2001, 43. Auch der Begriff ›Intervall‹ – in der Bedeutung von ›Zwischenraum‹, aber auch in der mathematischen Bedeutung als geordnete Teilmenge gefasst – ist bei Egger sehr prominent (vgl. Egger 2001, 27; Egger 2008, 9, 23, 95, 114, 122, 135, 149, 155; Egger 2013, 18, 20, 25, 28–34, 64, 158, 202; Egger 2017b, 50, 65, 86, 101, 111, 203, 207).

          
          101
            Vgl. Georges 1998, Bd. 2, Sp. 2290.

          
          102
            Uns kommt es vor, als ob der Relativsatz im Gegensatz zu den sonstigen ordnungsstiftenden Größen in seiner Funktion weniger unterminiert würde.

          
          103
            Vom Aspekt der umsäumenden Punkte her gesprochen, scheint auch der Aspekt auf, der durch die folgende Stelle von den ›zwei Enden‹ der Wörter handelt: »Als ob ein Wort zwei und zwei Enden hat, oszillieren zwischen beiden »jetzt«-akkordierte Zusammenhänge als Zusammenklänge« (Egger 2001, 33).

          
          104
            Zum Aspekt des ›Auseinanderdriftens‹ von Textflächen vgl. Egger 2017a, 27.

          
          105
            Hier wird deutlich zum einen, dass die Fokussierungsarbeit eine Konstruktionsarbeit ist, und dass zum anderen ebendiese Arbeit auf Seiten des Autors, des ›Ichs‹ und des Lesers gleichermaßen statt hat und statt haben muss. Vgl. zum Aspekt des Fokussierens auch Egger 2001, 7, 8, 24, 42, 50, 56, 58, 93, 120, 123, 146).

          
          106
            Vgl. Egger 2001, 13; hier scheint von ›Versäumen‹ im ersten Sinne die Rede.

          
          107
            Vgl. Paul, 1098a; Adelung, Bd. 4, Sp. 1114; DtWb, Bd. 25, Sp. 1048.

          
          108
            Vgl. Egger 2001, 2, 5, 25, 26, 37, 82, 127, 128; vgl. auch Egger 1999b, 9, 44, 167, 202, 214; Egger 2013, 86, 93, 100, 101, 106. In Selbanderm Schlag heißt es, dass »an die Stelle der cartesischen Kartographie« »areale Areale« treten würden, die »allenthalben offen« seien, wobei diese Offenheit als »gewirrte Ungeordnetheit« qualifiziert wird (Egger 2017a, 26).

          
          109
            Vgl. DtWb, Bd. 3, Sp. 240.

          
          110
            Vgl. Laures/Zymik 2009, 42.

          
          111
            Unter ›Komplement‹ versteht man die zu einer Teilmenge zugehörige Komplementmenge (vgl. Walz 2017, Bd. 3, 146). Mathematisch ausgedrückt: ›Ist A eine Teilmenge von B, dann heißt die Menge aller Elemente, die zu B, aber nicht zu A gehören, auch Komplement von A bezüglich B.‹ Veranschaulichen kann man sich das so (im Falle eines sogenannten relativen Komplements): Die Menge A wäre als kleinerer Kreis vorzustellen, der umgeben ist von der Menge B, die einen um A liegenden größeren Kreis darstellt. Im obigen Fall müssen wir uns die Menge A als abgeschlossen vorstellen und die Menge B als offen.

          
          112
            Auf Seite 9 – dem Einsatz des Textes also, der mit »unblumen« bzw. »Nichts, das ist« überschrieben ist – setzt die Kopfzeile neu ein, so dass der Text auf Seite 8 abrupt, inmitten eines Trennungszeichens abbricht. Auf Seite 27 scheint die Kopfzeile, ein loses Ende durch drei Punkte signalisierend, neu anzuheben. Auf Seite 53 läuft sie von Seite 52 her kommend durch. Seite 137 scheint ebenfalls eine Fortsetzung von Seite 136. Seite 159 scheint, obgleich die Seitenzahl nicht mehr genannt wird und der Text im Inhaltsverzeichnis als auf Seite 158 abgeschlossen angegeben wird, das auf Seite 158 mit einem Doppelpunkt ›versprochene‹ – vielsagende – Ergebnis (von was genau?) zu präsentieren: »nichts vergeht, nichts bleibt, nichts folgt.« (alle Angaben beziehen sich auf Egger 2001).

          
          113
            Wir wollen ausdrücklich darauf hinweisen, dass die vom vorliegenden Satz ausgehenden Beobachtungen und Erkenntnisse nicht ausreichen, um den textlogischen Raum bei Egger vollumfänglich zu beschreiben. Vielmehr möchten wir unsere Überlegungen als Anstoß zu einer weiteren Beschäftigung verstanden wissen.

          
          114
            Vgl. Egger 2001, 20.

          
          115
            Zum Unterschied zwischen dem als Sinnzusammenhang gedachten Formzusammenhang und dem Konstruktionszusammenhang vgl. Sakoparnig 2021, 189 ff.; hier in Bezug auf die Kunstpraxis des Minimalismus am Beispiel von Robert Morris’ unbetitelten Spiegelkuben. Der Verweis macht deutlich, dass der Impuls, den auch Eggers Textraum gibt, anti-objektivistisch ist. Im Konstruktionszusammenhang kommt, wie Morris es nennt, ›externen‹ Faktoren, die jenseits des objekthaften Zusammenhangs stehen, eine konstitutive Rolle zu. Mit der Konsequenz, dass das Objekt gewissermaßen ›an sich‹, ohne den aktualisierenden Bezug auf es in der Rezeption, gar nicht Kunstwerk ist. Es wird erst durch den Bezug des Subjekts Kunstwerk.

          
          116
            Denkbar deutlich wird dies in Selbanderm Schlag thematisiert: »Ist Sinn Form? Ist Unsinn keine? Hat keinen Sinn keine Form etc.?« (Egger 2017a, 26).
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            Das klaffende Intervall zwischen Hören und
 
            Sprechen ist seinem Wesen nach idiotisch.
 
            Ossip Mandelstam, aus einem Notizbuch mit Entwürfen zu Gespräch über Dante (Mandelstam 1991, 178)
 
          
 
          Oswald Eggers Texte sind exakt. Wer Aufschluss über die exakte Bedeutung eines Wortes sucht – hier über die Bedeutung des Worts exakt –, geht einerseits von der Vorannahme aus zu wissen, was exakt bedeutet, denn die Wendung exakte Bedeutung legt Gewissheit über die Bedeutung des Wortes exakt als nähere Bestimmung des Bedeutens überhaupt nah. Andererseits aber geht, wer so vorgeht – doch beide Seiten gehen mit jedem Schritt ineinander über: über die eine wie andere Seite hinaus –, über die Grenzen des Feldes, das ein abgestecktes, abgekartetes Verhältnis zwischen Form und Inhalt, Semiotik und Semantik, Sem- und Sem- zu umreißen schien, hinaus. Ins Unbewandte, Unverwandte offen. Gelenkt (oder getrieben) von dem Vorsatz, dem Wort exakt auf die Spur zu kommen. Zwei semantische Tendenzen, beide in dem lateinischen Verb exigere am Werk, dessen Partizip Perfekt – exactus – auf dem Spiel steht, stoßen hier einander vor den Kopf. Denn der Entschluss, einem Wort seine exakte Bedeutung abzulesen oder abzulisten, drängt auf Beitreibung und Eintreibung dessen, womit ein Wort hintan-, was es unter Verschluss hält, worüber es schweigt. Die exakte Bedeutung ist demnach, genau genommen, die erpresste. Ein Wort zum Sprechen gebracht, es ausgedrückt, seine semantische Summa ohne Abstrich und Einbuße erstattet bekommen zu haben. To exact, sagt man im Englischen, um zu bedeuten: »To demand and enforce the payment of (fees, money, taxes, tolls, penalties, etc.); to extort«.1 Wer dagegen die Bedeutung des Wortes exakt sucht, treibt das Wort exactus über das Feld – den Anger oder ager – exakter Bedeutungen hinaus, ins Deutungsoffne, wo nicht -lose, in unbestellte, brachliegende Gegenden. Wer dergestalt exagiert, treibt weder bloß bei noch ein, sondern ab und aus: treibt ein Wort, selber getrieben von der Suche nach seiner Bedeutung, über die Suche nach seiner Deutung oder Deutungslosigkeit hinausgetrieben, nicht ohne – wie vorübergehend immer – selber den Umriss, rissig genug, des Exilierten, Ausgestoßenen, Vertriebenen, Exakten anzunehmen. Immer der Gefahr – oder Gelegenheit – ausgesetzt, das Wort nicht aufzuspüren und zu stellen, sondern auseinanderzutreiben, und sich bei sich, dem vertriebenen Treiber, nicht wiederzufinden.
 
          Was genau heißt hier treiben? Was treibt, wer das Sprechen (in Worten) treibt und betreibt? Was treiben wir, wenn wir sprechen? Und aufs Sprechen, uns sprechen – hören? Ist dies Treiben ein Synonym des Habens – échein, héxis –, in das Aristoteles am Anfang seiner Politik (1253a10) das Wesen des Menschen als zóōn lógon échōn legt? Oder gibt es einen Grund, Un- oder Abgrund, der Aristoteles dazu anhält – nämlich treibt –, das Wesen des Menschen – als zóōn politikón – ins Haben des lógos zu setzen, Habung und Halt am Wort zu finden? Geht dem échein, nicht dem Haben schlechthin, sondern – wiederum nach Aristoteles (Kategorien 1b25–2a4 und 15b17–32) – der Kategorie des Habens (der Haltung oder des Habitus) ein ágein voraus, aber nicht so, dass der Trieb den Weg zum Haben des Habbaren bahnt und die Habe als Habe erschließt, sondern vor: uneinholbar so vorweg, dass dem Treiben und Drängen zur Habe zwar die Möglichkeit der Inbesitznahme und Habhaft entspringt, doch ohne wirklich zu werden, weil der Trieb (zu haben) nicht gehabt, nicht in Besitz genommen werden kann?2 Die Kategorie des Habens driftet, so gesehen, wie jede andere auch, ja wie das Kategorische, nämlich kategorisches Sprechen, ins Akategoriale oder in das auseinander, was in Anlehnung an ein spätes Wort Hölderlins Unbehauptenheit3 genannt werden könnte: die Unhaltbar-, Unhabbarkeit kategorischen, das heißt unhinterfragten, unhintertriebenen Behauptens überhaupt … Wie vertrackt es um das Verhältnis des ágein nicht nur zum échein, sondern zur Kategorie des Habens, und also zum Kategorischen schlechthin, bestellt ist, legt das Verb vor Augen, dem das Nomen kategoría entspringt. Kategoría bedeutet bekanntlich nicht nur die Behauptung, sondern insbesondere, im Bereich des Rechts, Beschuldigung und Anklage – ágein heißt unter anderem auch, jemanden vor Gericht zu ziehen –, außerdem aber, bei Aristoteles, nichts Geringeres als die (zehn) allgemeinen Bestimmungen – als Behauptungen formuliert – des Seins und Denkens. Das entsprechende Verb kat-ago-reúein, buchstäblich von oben auf jemanden herab, also über ihn oder sie, darüber hinaus aber allen andern (am selben Ort Versammelten) zugewandt, sprechen. Das unterliegende Verb agoreúein nennt das öffentliche Sprechen auf der Agora, dem Markt, wo nicht nur mit Tieren und Menschen, Früchten und Gemüsen, sondern Worten Handel getrieben wird, Ort der (Volks-)Versammlung und (Gerichts-)Verhandlung, Inbild der Polis. Das Verb ageírein – zusammenbringen, versammeln –, in der eben genannten Zusammensetzung agoreúein das zusammentreibende Sprechen, geht auf das Verb ágein zurück: Es präzisiert das Treiben zum Ein- und Zusammentreiben. Die Verflechtung beider Verben, ágein und ageírein, ineinander veranschaulicht eine Zeile zu Beginn des sechzehnten Gesangs der Odyssee: »und schickten die Hirten aus mit den zusammengetriebenen Schweinen« – ekpempsán te nomêas hám’ agroménoisi súessi (Homer 1958, 207). Die Übersetzung des synkopierten Partizips agroménoisi durch zusammengetrieben unterstreicht, dass dem Zusammenkommen und Versammeln von Menschen auf der Agora ein Treiben und Getriebenwerden unterliegt, das die (politische) Rede vom Versammeln unterschlägt: überspielt. In dem Nomen kategoría, veranlasst durch das Verb agoreúein, stoßen Treiben – ágein – und Sprechen – eírein – so aufeinander, dass beider Zusammenstoß die Möglichkeit kategorischen Sprechens als Zusammentreiben aller erdenklichen Bestimmungen, die alles Seiende überhaupt erfassen, nämlich in Worte fassen sollen, auslöst, aber brachlegt, weil weder ágein noch eírein, weder Treiben noch Sprechen, die Bedingungen der Möglichkeit kategorischen Sprechens, kategorisch erfasst werden können.4 Das zusammentreibende, Worte treibende Sprechen treibt, was es als Wort und in Worten zusammentreibt, auseinander. Driftet – ins Treideln und Trödeln ausufernd – ab. Und bringt, genau genommen, nichts als die Abdrift eines jeden auf- und zusammengetriebenen Wortes von sich, im Sprechen, zur Sprache (oder Trift). Der Zusammenstoß von ágein und éirein in dem Wort Kategorie präzisiert das triftige zum driftenden, abdriftenden Sprechen (wie Treiben). Spuren der Bedrohung, die vom ágein für das échein, die Kategorie des Habens, insbesondre des Habens von Sprache, Halt am Wort – lógos – zu finden, ausgeht, lassen sich aus Wendungen entziffern, die im Griechischen den Habitus von stehenden angenommen haben: ágein chrémata heißt (lebendiges und lebloses Gut) rauben und plündern; ágein kaì phérein, wörtlich Treiben und Tragen, nennt die Verschleppung, als Vertreibung, von Menschen und Vieh, das Fortschaffen, als Wegtragen, alles beweglichen Eigentums (Passow 1841, 26). Entsprechend heißt es im Lateinischen agere et ferre. Der Trieb zum Haben – échein – überlässt alles, was als Habe, insbesondere als Sprachhabe (und Sprechgewohnheit) in Betracht gezogen und ergriffen werden kann, einem Treiben, das weder in der Auslegung zum aus- und vertreibenden, noch zum bei- und eintreibenden Treiben aufgeht.
 
          Genau diesem undurchsichtigen, unfasslichen Treiben (in und zwischen Wörtern, Silben, Lettern), gerade auch dort, wo einem Wort die Herkunft aus dem Treiben ausgetrieben schien, sind Oswald Eggers Texte, unter mehr als einem Winkel wahrgenommen, allenthalben auf der Spur. In dem Band Herde der Rede. Poem, neben einem andern, Der Rede Dreh. Poemanderm Schlaf, 1999 erschienen, heißt es an einer Stelle: »immer fortan / alles miteinander denken (cogo, coago)« (Egger 1999a, 179). Sie wirft und verwirft, das Echo einer andern, in Hölderlins Homburger Folioheft, eines durch Zeilenbruch aufgestörten Satzes, das Miteinander aller Wörter, die ihn komponieren und zusammenhalten, hintertrieben: »Allda bin ich / Alles miteinander« (FA: Homburger Folioheft, 307/75, 36–37). Zwei Zeilenfragmente, die, aufgefasst als Satz, dem Ich, fast kategorisch, die Obhut alles Seienden anvertrauen: einverleiben. Die andere Stelle aber klammert die Rede vom Sein aus und zeichnet, auf den ersten Blick zumindest, dem Denken und Ich denke, als Agens, eine Aufgabe vor: fortan immer alles (Seiende) miteinander zu denken. Was heißt denken (hier)? Weniger das Miteinander von allem zu bewerkstelligen, also zu dichten – poieîn –, als zu betreiben, denn im Anschluss an die Klammer – »(cogo, coago)« – heißt es: »ich trifte Brenn- / herde ineins und überweide« (Egger 1999a, 179). Cogo, verschliffen aus coigo, eine Zusammensetzung aus co oder cum – also mit, zusamt oder zusammen – und agere – treiben –, bedeutet das Zusammentreiben, nämlich weidender Herden durch Hirten (auf dem Feld oder aus dem Feld heraus). In einer untersten – grund- und bodenlosesten – semantischen Schicht eröffnen beide Verben, das griechische ágein und lateinische agere, eine vor- und außerpolitische Gegend aus Gegenden, vor der Stadt und Vorstadt, deren pastorale, bukolische Züge ins Nomadische spielen. Die andere Verbform, coago, legt die Herkunft des Verbs cogo aus agere sichtlicher vor Augen. Weiter unten in demselben Poem – doch das Wort Poem verweist, nicht zuletzt aus der Nähe zu Poemander, aus dem Namen Poimandres entlehnt, im Titel des andern Bandes, nicht nur auf seine Herkunft aus poieîn, sondern auf die klang- und schriftbildliche Nähe zueinander von Poíema – Gedicht –, Poímne – Herde – und Poimén – Hirt –; weiter unten in demselben Poem (ein Wort, aus dem fortan, unvergessen, die Vorerinnerung seiner Nähe zu Herden wiederkehrt) –; weiter unten also, in demselben Poem – Herde der Rede –, tauchen cogo und coago noch einmal auf und legen ein ›ich treibe‹ im Untergrund der stehenden Wendung ›ich denke‹ nachdrücklicher frei: »Abblätterungen von der wirklichen Welt, die zu / Schwärmen bildernden Pünktchen, zu Herden getrieben / und von der Netzhaut gleichsam eingefangen, eingeweidet, / eingefacht. D. h. ›ich denke‹, cogo, coago, ich treibe die Herde zusammen (der Rede) und focussiere ihr Moiré / im Augrund« (Egger 1999a, 265). Der Vorsatz oder das Vorhaben, das lose Treiben der Abblätterungen einer wirklichen Welt, deren Wirklichkeit in genau jenem -blättern – im Treiben loser Blätter – liegt, nämlich auffliegt, Treibern gleich, der Netzhaut der Augen zuzutreiben, der blätternden Welt durch die zusammengetriebene Herde der Rede entsprochen zu haben, wird durchs Ab- und Auseinanderblättern der Wörter, denen die Abbildung der abblätternden Welt oblag, desavouiert. Das Wort Augrund legt das ununterbindbar so vor Augen, dass auch die Augen nicht bleiben, was sie waren. Denn in ihm treiben der Au-grund, ein Name für die Weide der Herden im Tal, und das Aug-rund, ein von der Netzhaut überzogener Glob in seiner Höhle, so aufeinander zu, so auseinander, dass keines im Namen des andern ein- oder ausgetrieben werden kann, sondern beide einem Treiben überlassen bleiben, das kein Ich denke, dass ich treibe, lenkt. Ein drittes Mal kreuzt cogo, diesmal im Verein mit cogito, in dem andern Band, Poemanderm Schlaf (Der Rede Dreh), ebenfalls aus dem Jahr 1999, auf. Jetzt in Begleitung einer Übersetzung und Glosse: »Cogo, ich treibe, cogito: ich weide mich. Etwas kennen / und ernennen, das sind zwei Bewegungen, und der / Zeiger zweier Bewegungen ist ein Wachsen und / Werden und Kreisen des Gesichtssinns, der, worin / ich beide Bewegungen coagiere, entwege und verwege, / kreuze« (Egger 1999b, 136–137). Die Verbform cogito, eigentlich coigito, aus co- und agito zusammengezogen, nennt im agitare ein aufgeregteres, intensiviertes agere: mit Eifer treiben, nämlich Herden; die verstörten oder störrischen Tiere antreiben, hin- und her-, herumtreiben; aber auch ungezähmtere Tiere und Herden jagen und hetzen. Das Verb agitare hat, sichtlicher als agere, den Bogen vom Treiben der Herde zum Treiben der Rede geschlagen. Ein agitator treibt Worte in Reden hin und her, bespricht, betreibt, behauptet, ficht mit und verficht in Worten (die ein oder andere Sache). Warum aber wird cogito, gewöhnlich – und nicht erst seit Descartes – durch ich denke übersetzt, hier durch ich weide mich entsprochen? Die eingespielte Distinktion von Hirt und Herdentier, poímne und poimén, Treiber und Getriebenem, Agens und Patiens des Treibens, geht hier aus den Fugen. Egger liest das co- und cum in dem Verb cogito nicht als ausgleichendes Miteinander (zweier oder vieler oder gar einer Herde von Treibern), sondern, in freier Assoziation, zu mich, einen andern auseinander (als käme an genau dieser Stelle dem cartesianischen Cogito Rimbaud in die Quere). Cogito wird nicht als ein aktives Verb, sondern als ein reziprok aktives Verb, von Spinoza in seinem Compendium grammatices linguae hebraeae eingeführt, aufgefasst. Das Wort reziprok bringt, so Spinoza, zum Ausdruck, quod agens a se ipso patitur: dass der Treibende von sich selbst gelitten wird, sich (selber) leidet oder leiden mag (Spinoza 1846, 357 = CAP. XX. De verbo reciproco activo). An einer Stelle des späten Gedichts Der Spaziergang schreibt Hölderlin (und entspricht Wort für Wort der französischen Wendung où je me promène): Wo ich umher mich leite (FA 9, 76). Die Zeile erinnert von fern an die Herkunft des französischen Nomens promenade aus einem in dies Wort verschollenen Vorgang des Treibens und Antreibens (von Menschen und Vieh) durch Schreie und Prügel. Die beiden lateinischen Verben minari und minare, aus denen die französischen Verben pormener, pourmener und promener, die (in Texten zwischen dem dreizehnten und siebzehnten Jahrhundert) den Vorgang der Verfolgung und Folter, der Jagd und Treibjagd nennen, hervorgegangen sind, bedeuten dies treibend-getriebene Gehen und Vorgehen im Zeichen der Drohung – minae.5 Die Glosse im Anschluss an die irritierende Übersetzung von cogito durch ich weide mich präzisiert das co- in cogo und cogito zum Kreuzen oder Überkreuz einer entwegenden und verwegenden (oder verwegenen) Bewegung, die Egger auch Kennen und Ernennen nennt. Was ich kenne, liegt für mich unentwegt oder verwegt, kartographiert, vermessen vor: gebahnt und (also) gebannt. Was ich ernenne, geht über alles erdenklich Bekannte und Unbekannte, Benannte und Unbenannte unbedenklich und vermessen hinaus: begegnet wie entwegt, begegnet wie entnannt, aus dem Weg- und Namenlosen. Im Cogito gehen das unentwegte Kennen und entwegende Ernennen so über Kreuz, dass weder der Hirt, der sich am Anblick seiner Herde – oder Rede – weidet, die ihm Augenweide ist, noch die weidende Herde, die er weiden lässt, gegeben sind: Beide überschreiten, weder sich noch einander kenntlich, mit jedem Schritt und Blick den Weide- und Augenweidegrund ins Unkenntliche oder ins incognito verwegenen Ernennens, Entnennens alles Kenntlichen. Das von Egger im cogito entzifferte Ich weide mich – auf der Schwelle zur Übertreibung oder Exageration – ist exakt, weil es im intensiven Treiben – agitare – zum Grund des cogito weder bloß ein Subjekt noch Objekt des Treibens freilegt, aus dessen Selbsterkenntnis im Vorgang der Cogitatio ein ergo sum resultiert, sondern, über beide hinaus, ins Extrem getrieben, irresolut, ein Ich weide mich – aus.
 
          Woher aber die (freie) Assoziation von Herde und Rede (von der Erde Dreh zu schweigen), die der dissoziierenden Assonanz beider Worte entspringt und weder das eine noch das andre unbehelligt übrig lässt? Sie greift jene andere zwischen Poíema – Gedicht –, Poímne – Herde – und Poimén – Hirt – wieder auf und schlachtet sie aus. Aber nicht ganz aus freien Stücken. Frühe Spuren dieser eigentümlichen Ausschlachtung finden sich (ohne sich bei sich zu finden) unter anderem bei Pindar und Vergil. Am Eingang der elften Olympischen Ode schreibt Pindar (hier in Hölderlins Übersetzung): »Neidlos aber das Lob [die Lobrede im Lied] – aìnos – Olympischen Siegen / Diß anhängt«. Diß verweist auf dies Loblied – aìnos –, weiter oben unter der Wendung »süßgestimmte / Hymnen« eingeführt. Und Pindar fährt fort (wiederum in Hölderlins Übersetzung): »Unsere / Zunge waiden will sie – glôssa poimaínein –« (FA 15, 182–183). Pindar weidet an dieser Stelle eine andere Assonanz oder klang- und schriftbildliche Abdrift aus: das Echo des Loblieds – aìnos – im Waiden – poimaínein –. Die Zunge als Hirtin weidet das Gedicht. Ihr singendes Sagen – rhéin – ist ein Treiben – ágein – der Herde aus Worten des Lieds. Das obhutliche Verhältnis zwischen Hirtin und Herde, Dichter und Gedicht, Zunge und Wort(weide) wird aber dadurch durchkreuzt, dass die Zunge – aus dem Amt der Hirtin vertrieben – als Teil der Herde grast, jetzt ohne menschliche Züge – stumm –, nicht einfach sich selbst überlassen, sondern von jedem Selbst verlassen. Ein Lied, aus den Fugen, jenseits der Menschen zu singen: transhuman. Im dritten der Hirtengedichte oder Bucolica Vergils, einem Zwiegespräch (in Versen) dreier Hirten, sagt Damoetas: »Ihr Musen, weidet für euren Leser ein Kalb« – Pierides, vitulam lectori pascite vestro –. Ein anderer Hirt, Menalcas, greift die verstohlene Gleichung von Gedicht und Herdentier auf, und erwidert: »Auch Pollio macht neue Lieder: Weidet ihm einen Stier, der schon Hörner zeigt und Sand aufwirbelt mit den Hufen« – Pollio et ipse facit nova carmina: pascite taurum, / iam cornu petat et pedibus qui spargat harenam.6
 
          Nicht sowohl vom Treiben der Herden der Rede über die (Sprache der) Menschen, über den Trieb zum lógon échein hinaus, nicht vom Transhumanen, als vielmehr von Transhumanz, von Trift und Abdrift der Herden über das ein oder andere Gras- und Weideland (hinaus), von der minatio pecorum (einer Vorerinnerung an Promenade) ist in Oswald Eggers Texten seit Herde der Rede und Der Rede Dreh die Rede (allenthalben): vom Treiben über oder Übertreiben. So hält Herde der Rede an einer Stelle (in Klammern) fest: »(Die Herde der Rede übertreiben.)« (Egger 1999a, 271). Was es mit solchen Übertreibungen oder Exagerationen – Exeggerationen –, dem bodenlosen Beweggrund dessen, was Egger Poem nennt, auf sich hat, deutet ein Aphorismus an, der den Essay Deutscher sein beschließt. Unter dem Zwischentitel Option heißt es dort, fast apodiktisch: »Die Geschichte der Völker, die eine Geschichte haben, ist die Geschichte der Kämpfe zwischen ihren Klassen, ich weiß. Die Geschichte der Menschen ohne Geschichte ist die Idiotie ihres Gedichts gegen sich: und jede noch so kleine Transhumanz ist […] ein Übergang zum Glück, daß es sie gibt“ (Egger 2013, 26). Das Hegelsche Echo in diesen Zeilen ist unüberhörbar. In seinen Vorlesungen über die Philosophie der Geschichte wird das Hochland, insbesondere »Hochasien, soweit und solange die Nomaden desselben nicht auf den geschichtlichen Boden hinaustreten, […] als ungeschichtlich ausgeschieden« (Hegel 1970, 143). Die Bewohner des Hochlands »haben ihr Vermögen […] in den Tieren, die mit ihnen wandern. Eine Zeitlang finden diese ihre Weide in den Ebenen, und wenn diese abgeweidet sind, zieht man in andere Gegenden. Man ist sorglos und sammelt nicht für den Winter, weswegen dann auch oft die Hälfte der Herde zugrunde geht«.7 Die Geschichte der Menschen ohne Geschichte kennt weder Sediment noch settlement; keine -schicht- aus Schichten, die ihre Geschichte als ein Geschicht aus halb erinnerbaren halb vergessenen (Wort)Ablagerungen bildet, sondern bloß – und seien sie noch so unscheinbar – Absetzungsbewegungen (in ihm) vom Trieb zur Sesshaftigkeit. Die Geschichte der Menschen ohne Geschichte kennt kein Geschicht, aus Ober-, Unter-, Mittelschichten, die als Klassen um die Herrschaft einer über alle andern kämpfen oder um das Ende der (Welt-)Geschichte in der Klassenlosigkeit. Die Geschichte-ohne-Geschichte der Ziehenden ist die Idiotie ihres Gedichts oder Poems – poíema –, unfeststellbar verkörpert in den Herden – poimnétes –, die mit ihnen wandern, gegen sich. Was es mit dieser Idiotie (des Gedichts) auf sich hat, streift Françoise Frontisi-Ducroux in dem Aufsatz Artémis bucolique – Die bukolische Artemis –, die als Artemis Agrotéra dem ágros, jener unumrissenen Gegend aus Übergängen oder Übertreibungen, zwischen Dorf oder Stadt (im Tal), kóme und pólis, und der Wildnis des Gebirgs, fast ungangbar, gewogen ist. »L’homme de l’agrós« – er ist, per paradefinitionem, arglos oder (mit Hegels Wort) sorglos –; »l’homme de l’ágros«, schreibt sie, und ich übersetze, »der Hirt, der mit den Herden, transhumant, das Hochland durchwandert, Nomade fast – denn im agrós siedelt keiner, sind alle ständig in Bewegung –, ist allerdings ungebildet, roh, nämlich stupid wie seine Schafe oder wild wie die Tiere des Walds. Die Lieder, die er sinnt oder weidet, sind ídia, das heißt ›individuell‹, als entsprängen sie einem abgeschiedenen Wesen, ohne soziale Bindungen, einem Einzelgänger, ›eigenartig‹, ›seltsam‹ und ›absonderlich‹, mit allem, was diese Begriffe an Abschätzigem mit sich führen. Sie, diese Lieder, sind außerdem xéna, ›befremdlich‹, ›ungewöhnlich‹, ›fremd‹; und in der Tat muss auch die Muse der Hirten eine ›Fremde‹ sein«.8 Die Zeilen beschreiben die Idiotie des Gedichts, Herde der Rede, aber nicht gegen sich. Sie belassen es bei der Kennzeichnung des poimneischen Poems als der absonderlichen Ausgeburt eines idiomatischen Idiolekts. Verkapseltes Idiotikon: das Negativ des politischen (agitierenden) Poems. Was genau aber wäre die Idiotie ihres Gedichts, der Menschen ohne Geschichte, gegen sich? Es ist nicht das Gedicht, das der Erfahrung der Transhumanz – Wörter für Wörter von Weiden, die keinem (Menschen) gehören, zu sicheln, zu verschlingen und wiederzugeben – entspringt. Sondern die verrückte Idiotie des idiotischen Gedichts gegen sich treibt das Poem über die Übertreibungen, denen es entspringt und die es zu verkörpern scheint, hinaus. Im Übertreiben der Übertreibungen, wo kein Wort, wie idiotisch-idiomatisch immer es erscheinen mag, sich bei sich – eins mit sich selbst – wiederfindet, des idiotischen Gedichts gegen sich, das nicht ist, bleibt die (teilbare) Spur eines Übergangs zum Glück, dass es sie gibt: zum ohne: exzentrische Mitte des idiotischen Gedichts gegen sich, der Menschen ohne Geschichte. Die Rede vom Glück (hier) wirft das Echo einer andern Stelle in Hegels Vorlesungen über die Philosophie der Geschichte. »Die Weltgeschichte«, heißt es dort, »ist nicht der Boden des Glücks. Die Perioden des Glücks sind leere Blätter in ihr« (Hegel 1970, 42). »Man ist sorglos«, weiß Hegel anderswo von den Bewohnern des Hochlands, die mit ihren Herden wandern, »und sammelt nicht für den Winter, weswegen dann auch oft die Hälfte der Herde zugrunde geht« (Hegel 1970, 117). Diesem grund- und bodenlosen Zugrund der Hälfte der Herde, im Weiß, bleibt die andere Hälfte der Herde – aus Lettern und andern Spuren – in Oswald Eggers Alben un-endlich geneigt. Oswald Eggers Texte, bodenlose Oden, Peri-Oden einer unerhörten Ge-Ode, die nicht schließt, sind exakt.
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          Notes

          1
            Oxford English Dictionary: Art. exact. 23. Juli 2020: https://www.oed.com/view/Entry/65515?rskey=H3gInl&result=3#eid.

          
          2
            An einer Stelle in Buch V der Metaphysik (1023a8–9) führt Aristoteles, im Anschluss an den Hinweis, es werde in mehrerlei Bedeutung ausgesagt – légetai pollachôs –, zu échein aus, es bedeute zunächst nach eigener Natur – phúsin – oder nach eigenem Trieb – hórmen – etwas zu treiben – ágein. Das Treiben – ágein – wäre, dieser Auskunft nach, dem Haben oder Halten – échein – auf irritierende Weise inhärent: als würde das Haben und Festhalten (an nichts als am Festhalten an …, oder Haben) von einem Treiben oder Trieb, aus ihm her, heimgesucht, der das Haben vom Haben abspaltet und den Inbegriff des Habens ins Habenwollen, ins Ungehabte, Unhabbare legt.

          
          3
            Vgl. Hölderlin FA 9, 466 (vgl. Schwab 1846, 265–333).

          
          4
            Die Komplizität von ágein und eírein hält auch das griechische Nomen eíre – Versammlungsort, Versammlung – fest, zu dem Franz Passow (1847, 799) vermerkt: »was sonst agorá. (Wahrsch. von eíro, sagen […])«.

          
          5
            Schestag 2007, 99–117, insbes 102: zur Komplizität von Sagen und Jagen im Deutschen. Zur Verwicklung des Treibens (griechisch ágein und lateinisch agere) ins Jagen, siehe den Hinweis bei Curtius (1869, 161), dass der »poet. Gebrauch von agere ganz nahe an unser jagen streift«; und das erste Kapitel – Quelques termes du vocabulaire pastoral et du vocabulaire de la chasse [Einige Begriffe aus dem Wortschatz des Weidens und Jagens] – in Chantraine 1956, 31–65.

          
          6
            Vergil 2001, 30–33 (Bucolica, III, 85–87; abweichende Übersetzung). – Beide Hinweise, auf Pindar und Vergil, finden sich in einer Studie von Jesper Svenbro, die der Entsprechung von Herden – poímnia – und Gedichten – poíemata – im zweiundzwanzigsten Stück [Kerambos] der Metamorphosen von Antoninus Liberalis im Detail nachgeht: Svenbro 1996.

          
          7
            Hegel 1970, 116–117. Die Passage wirft das Echo einer Stelle in der Politik (1256a 31–35) des Aristoteles: »Dasselbe [verschiedene Lebensformen je nach Nahrungsbedarf] gilt auch von den Menschen. Auch deren Lebensformen sind außerordentlich verschieden. Die arbeitsscheuesten – argótatoi – unter ihnen sind Nomaden; ihre Ernährung erhalten sie durch die zahmen Tiere in aller Muße – scholázousin – ohne Mühe, und nur weil das Vieh gezwungen ist, wegen der Weide den Ort zu wechseln, so müssen auch sie mitgehen, ›als ob sie einen lebendigen Acker bebauten‹ – hosper georgían zôsan georgoûntes – [Zitat unbekannter Herkunft]« (Aristoteles 1973, 57 und 272).

          
          8
            Frontisi-Ducroux 1981, 35 (»L’homme de l’agrós, berger, transhumant, presque nomade – car dans l’agrós on ne réside pas, on se déplace constamment – est bien entendu inculte, fruste, voire stupide comme ses moutons, ou sauvage comme les bêtes des bois. Les chansons qu’il compose sont ídia, c’est-à-dire ›individuelles‹, comme émanant d’un être isolé, sans attaches sociales, d’un solitaire, ›particulières‹, ›singulières‹, ›spéciales‹ même, avec tout ce que ces termes peuvent comporter de péjoratif. Elles sont aussi xéna, ›étranges‹, ›insolites‹; ›étrangère‹ est, de fait, la muse des bergers«).
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            1 Die Zeit eines Vierzeilers
 
            Eggers Die ganze Zeit (DgZ) kennt drei Textformen. Alle zwanzig Seiten eröffnet eine Prosaseite, die einen stark theoretisch-expositorischen Grundzug hat, eine Art von Kapitel, in dem die Texte gleichwohl nicht auf das eröffnende Theorieräsonnement bezogen sind. In diesen Kapiteln finden sich kurze Gedichte – Vierzeiler – und Prosablöcke, die zuweilen nur einen Satz umfassen, manchmal aber bis zu einer mittleren Länge von drei bis vier Sätzen anwachsen können. Ich nenne sie Prosagedichte. Somit besteht Die ganze Zeit weit überwiegend aus zwei Lyrikformen – Vierzeilern und Prosagedichten – und 36 theoretisierenden Prosaseiten, gerahmt von einer eröffnenden Sequenz aus Augustins Confessiones und einer schließenden Seite aus Boethius’ Consolatio Philosophiae. Die Textdarbietung hat eine vierspaltige Grundanlage, zu den Texten kommen Zeichnungen hinzu. Offenkundig bildet die jeweilige Seite (vielleicht auch: Doppelseite) eine gestaltete Einheit, es gibt keinen Textfluss von einer Seite zur anderen.
 
            Ich beginne mit zwei Lektüren. Ein Vierzeiler lautet:
 
             
              Zwei Viertel
 
              sind Viehspuren,
 
              ein Drittel
 
              nur Fußtritte. 
 
              (DgZ, 23)
 
            
 
            Zwei Viertel plus ein Drittel ergibt nichts Ganzes, rechnerisch und metrisch nicht, auch nicht schriftbildlich. Aber es wäre ein musikalischer Sinn denkbar. Wenn man jeweils einen Vers einem 2/4-Takt zuordnet, so stehen sich mit den Worten Vier/tel und Drit/tel sowie Vieh/spu/ren und Fuß/trit/te die zwei in der Musik möglichen Gliederungen einer Viertel-Einheit gegenüber, die gerade in zwei Teile und die ungerade in drei Teile. Dadurch, dass beide hier im Wechsel erscheinen, entsteht eine Unregelmäßigkeit in der Gliederung der Zeit. Es resultiert ein Rhythmus, der die Aufmerksamkeit auf die Wahrnehmung der Zeit selbst lenkt.
 
            Interessanterweise ist die Metrik des Vierzeilers aufschlussreich: Zwei Viertel / sind Viehspuren, / ein Drittel / nur Fußtritte. Prosodisch werden bei deutschen Worten die etymologischen Stammsilben betont. Nach diesem Prinzip sind die Verse eins und drei identisch: unbetont/betont/unbetont. Komplizierter wird es bei den wiederum metrisch identischen Versen zwei und vier. Die dreisilbigen Komposita »Viehspuren« und »Fußtritte« würden hinsichtlich der Ausgangsworte mit dem Hebungsprall zweier Betonungen beginnen müssen, was aber in der Aussprache verschliffen wird, sodass vielmehr vorliegt: betont/weniger betont/unbetont. Wahrscheinlich wird eine metrisch bewusste Lesung bei den beiden Komposita ein Stolpern (Fuß-Tritte) einbauen müssen. Die beiden Komposita sind folglich »Drittel«, sie stehen in einer viersilbigen Verszeile (vier Viertel), sodass tatsächlich »zwei Viertel« betont sein sollten, jedoch nur »ein Drittel« betont wird. Es resultiert in der Aussprache ein Rhythmus, der als Zeit das Bauprinzip des Textbildes sprengt.
 
            Auf der Ebene einer vom Text angeregten inneren Visualisierung liegt aber ein gegenteiliger Prozess vor. Die Viehspuren werden nur eine breite Fläche des Weges einnehmen und durch die Vielzahl (ich stelle mir die Spuren vieler Tiere vor) kein erkennbares Muster im Boden hinterlassen, vielmehr nur eine durchwühlte Spur. Die Fußtritte der Verse (Versfüße) geraten dabei ins Hintertreffen (»nur«), aber sie geben noch virtuell die Möglichkeit eines Rhythmus, der sich lyrisch in die Prosatritte des Viehtriebs versenkt. Dieses Bild einer durchwühlten Spur (Prosa) steht gegen die lyrikaffine Präzision, mit der der Text metrisch und musikalisch gearbeitet ist.
 
            Zu solchen temporalen Bestimmungen gesellen sich rein sprachliche. Liest man den Vierzeiler in der ersten Wortspalte von oben nach unten, dann ergibt sich der alte Satz der Mystiker: zwei sind ein(s) nur. Viertel und Viehspuren korrespondieren über die Buchstabenabfolge Vie(h), Drittel entsprechend mit -tritte. Wenn dieser Vierzeiler selbstreferentiell zum Textprinzip steht, dann ist er auch als Kommentar zum danebenstehenden Prosablock aussagekräftig. Dort wird nämlich beschrieben, wie dem Ich brutale Gewalt bis zur Gesichtsdeformation angetan wird, sodass die Artikulationsorgane nachhaltig geschädigt sein müssen. So wird die rechnerisch und architektonisch (räumlich) nicht aufgehende Summation zugleich als Ergebnis einer entstellenden Deformation oder einer grundsätzlichen Abweichung lesbar. Es ist aber, im Blick auf die Textzusammenstellungen des Buches, eher unwahrscheinlich, dass Vierzeiler und Prosagedichte zusätzlich zu ihrer Nachbarschaft auf einer Seite auch ein semantisches Verhältnis unterhalten.
 
            Das kleine Gedicht zeigt eine erstaunliche Komplexität. Mit den Zahlen Zwei und Drei spielen in Die ganze Zeit mehrere Vierzeiler. Es ist aber fraglich, ob beides, diese singuläre Komplexität und das mitunter sich zeigende Auftauchen der beiden Zahlen, intentionale Akte sind. Oswald Egger hat etwa 24.000 Vierzeiler geschrieben (so seine gesprächsweise mitgeteilte, vorsichtige Schätzung). Das einzelne Kurzgedicht wird einer andauernden Tätigkeit des Formulierens entspringen, einer Geistesbeschäftigung,1 die Lebensvollzüge permanent versprachlichend begleitet. Die Schreibgeste ist nivelliert und nicht mehr der stark belastete intentionale Akt, der sie für viele Schreibende ist. So wird auch dieser Vierzeiler ein Notat in einer fortlaufenden Produktion sein, ein Moment, in dem sich eine Komplexität ansammelt, die im Bereich des kombinatorisch Möglichen liegt. Bei der Vielzahl der Kurzgedichte wird sich der jeweilige Schreibakt in seinem Ereignischarakter unweigerlich auflösen, zu einer permanenten Tätigkeit mutieren und sich der Mündlichkeit annähern. So entstehen sprachliche Kurzgesten, in Schrift mitnotierte Geistesbeschäftigungen als Momentaufnahmen. Die Frage einer intensiv durchkomponierten und mehrfach selbstbezüglichen Faktur vor allem der Vierzeiler wird zu einem zutiefst irritierenden Problem angesichts der schieren Menge, deren Serialität Selbstreferenz zurückzudrängen scheint. Der Rätselcharakter von Die ganze Zeit besteht in der Erkenntnis, dass dem nicht so ist.
 
           
          
            2 Prosagedicht: inverse Bewegungen um die leere Gegenwart herum
 
            Von einer sofort spürbaren, nämlich intentionalen Komplexität sind die Prosagedichte; es sei eines genauer betrachtet, unter Beibehaltung der von Egger gesetzten Zeilenumbrüche (DgZ, 27):
 
            
              [image: ]
             
            Der Text beginnt mit einem Bild, das Boschs Garten der Lüste entsprungen sein könnte. Eine dritte Figur – ich formuliere leichthändig, aber in der Sache folgenreich um: eine Figur des Dritten – liegt auf dem Rücken, die Füße himmelwärts erhoben und stemmt auf den Sohlen einen Korb, in dem eine Maulbeere liegt, nach oben hin gen Himmel.
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              [image: ]
                Abbildungen aus: H. Bosch, Der Garten der Lüste.

             
            Diese Frucht jedoch ist keine, stammt sie doch vom Baum der Raupe. Raupe ist nicht der Name einer Baumart, sondern die Bezeichnung für das noch verpuppte Insekt, welches, handelt es sich um eine Gespinstmotte, ganze Bäume oder hier einen Strauch in dichtgewebte Spinnweben verhüllt. Diese Kokons haben keine Insassinnen oder wie der Text sagt: Sie haben unsichtbare Insassinen, Schemen oder Schatten.2 Aus ihnen, also aus Nichtvorhandenem, kommt diese Maulbeere, die folglich keine sein kann, wie ja auch die dritte Figur als Figur des Dritten nur nicht-seiend ist. Bis hierher folgt der Text, den ich bislang auf der Ebene des Bildprozesses gelesen habe, einer Bewegung des ikonischen Entzuges. Glaubt man am Anfang immerhin etwas zu haben – im Korb eine Maulbeere, eine reale Frucht –, so zeigt sich diese als sich nicht zeigen könnend, nämlich als der nicht vorhandene Inhalt einer Verhüllung um keinen Inhalt. Zu diesem in sich paradoxen Natur-Bild gesellt sich im letzten Satz eine Stimme: die des Kirschkernbeißers, einer Finkenart, deren kräftige Schnäbel sogar Kirschkerne aufknacken können. Der Ruf dieses Vogels geht quer durch das Gespinst der Raupe. Ich lese Syzygie3 als Name für die unendlich enge Verbindung einzelner Spinnfäden, deren Gesamt das Gespinst für eine nur imaginäre Frucht ergibt.
 
            Zugleich ist Syzygie das Wort, welches zu einer Lektüre führt, die der Materialität der Sprache folgt. Die Buchstabenabfolge von ›Syzygie‹ ist zunächst das Echo des Lockrufes: »Zick, zick, zieh!« Dieser bringt Ingrimm und Stimmen in das Natur-Bild, welches einer Dynamik des ikonischen Entzuges folgt, aber selbst eine Art von Nullsummenmenge ist. Denn die Zeile »bringt Ingrimm und Stimmen in Syzygie« besteht anagrammatisch aus einer aufschlussreichen Permutation des Buchstabenmaterials. Das Wort »bringt« bringt die Buchstaben r, g, t, in und ng, um aus imm Ingrimm oder Stimmen zu machen, die sowohl addiert (und) als auch enthalten (in) sind: Syzygie.
 
            Vom Ende des Textes her zu dessen Anfang zurückgehend, wird deutlich, dass sich der ganze Bildprozess als Metapher für »Stimmen in Syzygie« verstehen lässt – und damit als Bild für die Zeit. Denn jeder dieser Spinnfäden ist eine Zeiteinheit, eine direkte Linie als Zeitstrahl, aber zusammen bilden sie eine Puppe ohne Leib, die freilich so intensiv gewebt ist, dass mehr drin zu sein scheint als nur ein Schatten. Die reale Frucht aber, die der Figur des Dritten aufgegeben ist, auf dem Rücken liegend gen Himmel gestemmt zu werden, ist der Kern der Zeit: eine Gegenwart ohne Realität, aber doch voller Präsenz, umgeben von lauter Zeitgespinsten, nämlich einem Gewebe von Stimmen im Vor- und Nachhof von Protention und Retention. Das paradox sich entziehende Bild ist stimmerzeugt, durch diese lyrische Stimme selbst, die sich als weiterer Vollzugmodus von Zeit entdeckt (entpuppt – wie man umgangssprachlich gesagt haben könnte).
 
            Das Prosagedicht hält einem close reading stand, es entwickelt, genau gelesen, eine Dynamik der Inversion, die an die Gedichte des späten Rilke erinnert, dessen Poetik des Vorwandes das Ding zum Bild gewendet, dann aber das Bild in sich gegen sich gestellt hat. So werden hier in sich paradoxer Bildprozess und lyrische Stimme ineinander verschränkt, während zugleich ein Bild der Zeit entsteht: ein Etwas (Gespinst von Syzygien) um einen nicht vorhandenen Kern (keine leibliche Insassin in der Verpuppung), also Zeitgeschehen um die paradoxe nicht-vorhandene Gegenwart.
 
           
          
            3 Konkrete Phänomenologie des inneren Zeitbewusstseins
 
            Die beiden Lektüren haben sich als Zeit-Re-Flexionen entpuppt, zuerst als numerisch basierter Rhythmus, der das Bauprinzip des Vierzeilers zeitlich durchkreuzt, dann als inverses Bild der Zeit aus einer Gegenwart heraus, deren Nichtsein sich durch ihre Vergangenheit und ihre Zukunft zu einem Gespinst aus Stimmen macht. Das sind komplexe Vollzüge, die nach einer zeittheoretischen Reflexion verlangen. Egger führt eine solche Reflexion jeweils am Beginn dessen, was man als Kapitel bezeichnen könnte, also im Rhythmus von jeweils 20 Seiten. Diese zeittheoretischen Überlegungen bilden keine kohärente Philosophie, aber es lässt sich, so die These, ein Grundgedanke erkennen, der das Gerüst für die Textkonstellationen der ganzen Zeit – Die ganze Zeit – abgibt.
 
            Hinsichtlich einer zeichengestützten Repräsentation der ganzen Zeit, also der Zeit in ihrer Gänze, ist es schon vortheoretisch evident, dass kein empirisches Subjekt und auch kein lyrisches Ich diese Repräsentationsleistung erbringen kann. Egger etabliert ein Thema, welches die Synthesisleistung eines lyrischen Subjekts grundsätzlich überfordern muss. So ist es also vor allem der Sog einer thematischen Konstellation – die Frage nach der Zeit –, welcher den lyrischen Bau des Textes nach sich zieht. Man kann das Grundproblem relativ kompakt formulieren. Die Grundparadoxie einer jeden Philosophie der Zeit besteht darin, dass Zeit ein durch und durch problematischer Gegenstand ist. Zunächst spricht alles dafür, dass Zeit nicht ist, ihr Nichtsein lässt sich einfach formulieren: Sofern etwas vergangen ist, ist es nicht mehr; sofern etwas zukünftig ist, ist es noch nicht; sofern etwas gegenwärtig ist, lässt es sich nicht fassen. In allen drei Zeitmodi ist Zeit nicht vorhanden, also ›ist‹ sie gar nicht. In Eggers Worten:
 
             
              Die Zeit ohne Zeit war (schon) ein Loch im Loch durch noch (und noch) ein Loch: denn als Vergangenes ist sie nicht mehr, als Zukünftiges noch nicht, und als Gegenwärtiges zerfällt sie, sofern ich sie in Abschnitte abschnitt, wiederum in gestückelten Fitzchen des Jetzt.
 
              (DgZ, 441)
 
            
 
            Auf dieses so klare und scheinbar unhintergehbare Theorem lautet die berühmte Antwort des Augustinus, dass Zeit nur vom Zeitbewusstsein her begreifbar ist. Augustin übersetzt folglich die Vergangenheit in Erinnerung und die Zukunft in Erwartung und reichert die Gegenwart damit an, dass sie immer mit einem Erinnerungsmoment und einer Zukunftserwartung durchsetzt ist.4 So wäre also in einer derart über das bloß Punktuelle hinaus ausgedehnten Gegenwart eine Zeiterfahrung möglich, die mit Erinnerung und Erwartung die beiden Zeitmodi Vergangenheit und Zukunft in sich enthält. Für diese ausgedehntere Gegenwart gibt es viele Modelle; sie durchzuspielen, ist der Grundansatz von Eggers Buch. Am geläufigsten ist dabei wohl der Begriff der Dauer:
 
             
              Von Dauer sein. Existierte, eine Zeitlang, allein die Gegenwart? Und Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft bildeten nicht drei Zeitmaße; und nur die Gegenwart erfüllt die Zeit, wohingegen Vergangenheit und Zukunft zwei mit der Zeit auf die Aufmerksamkeit bezogene Ausmaße annehmen. In bezug auf ihre Ausdehnung oder Dauer waren Kommendes oder Geschehenes Teil eines umfassenderen Vorkommnisses: einer größeren Gegenwart von Dauer.
 
              (DgZ, 399)
 
            
 
            Dass das Buch mit einem ausführlichen Zitat von Augustin beginnt – vorangestellt und ohne Seitenzahlen –, macht deutlich, dass Egger sich vor allem in diese Tradition des Zeit-Denkens stellt. Augustin wird allerdings nicht im lateinischen Originaltext zitiert, sondern in einer sehr eigenwilligen Übersetzung, in der Egger seine eigene poetische Sprache in die Theoriesprache Augustins einpflanzt. Diese Um- und Neuschreibung des philosophischen Klassikers in die Lyriksprache Eggers wäre einer eigenen Analyse wert. Aus den Confessiones des Augustin zitiert Egger gerade nicht die Passage, in der die zentrale subjekttheoretische Wende vorgenommen wird, durch die Vergangenheit und Zukunft zu Erinnerung und Erwartung werden. Er zitiert die durchaus rätselhafte Passage vom Haus der Erinnerung. Warum?
 
            In der antiken Rhetorik wird die Erinnerung als Gedächtnistechnik (memoria) architektonisch konzeptualisiert.5 Wir können unser Gedächtnis trainieren, indem wir uns ein Gebäude vorstellen und an den verschiedenen Orten dieses Gebäudes gut memorierbare Erinnerungsbilder aufstellen, die auf das zu Erinnernde verweisen. Es geht also um eine Technik der Erzeugung von Gedächtnisstützen durch aussagekräftige Erinnerungsbilder (imagines agentes) und weiterhin um eine Technik der gegliederten Ordnung dieser Erinnerungsbilder durch die Reihenfolge, in der sie in einer Architektur aufgestellt sind. Letztlich resultiert die Grundidee eines Gedächtnismuseums. Der mittelalterliche Kreuzgang ist ein solches Gedächtnismuseum: Jede Säule eines Kreuzganges ist mit einer bestimmten Figur versehen. Die Mönche, die jeden Tag den Kreuzgang gehen, werden die Reihenfolge dieser Figuren auswendig gelernt haben. Sie können dann ihre Gedächtnisinhalte diesen Figuren zuordnen und somit eine gegliederte Gedächtnisstütze für ihre Memorate erstellen.
 
            Aus diesem Zusammenhang her sind, so die These, die Vierzeiler und die Prosagedichte als die imagines agentes in Die ganze Zeit zu verstehen. Im Text wird die Fiktion hervorgerufen, Die ganze Zeit sei in der Frist eines Jahres geschrieben, mit einem festgelegten Tagespensum – so geben jedenfalls einige Passagen zu den Vierzeilern zur Auskunft: »Die aufs Jahr ins Stundenbuch gestanzten, vierundzwanzig Einstiftungen zu Liedern pro Tag, flüchtige, wie Sandfiguren Vertraute ihrer unruhständigen Uhr in Mühl- und Göpelform, im Pensum entlang des Kalenders notiert« (DgZ, 179). Die ganze Zeit wäre also, folgt man der eröffnenden Augustinpassage, das Gedächtnishaus dieses Jahres, mit lauter imagines agentes derart vollgehängt, dass ein großer, auf Unendlichkeit tendierender Gedächtnisraum angedeutet wird: »Zum Beispiel habe ich mir ein Haus gebaut, aus Sprache, aber ich kann mir das nur so vorstellen, wie wenns auf dem Wasser schwimmt.« (DgZ, 239)
 
            Augustin denkt nun in der Passage, die Egger so eigenwillig übersetzt, über dieses Haus des Gedächtnisses nach. Er verchristlicht die antike memoria, indem er als den letzten Grund des Gedächtnisses den unendlichen Gott ansetzt, sodass folglich das Haus des Gedächtnisses, das in der Rhetorik begrenzt bleiben muss, unendlich groß wird und aus unendlich vielen Räumen besteht. Entsprechend finden sich darin unendlich viele Gedächtnisinhalte, nämlich die ganze Ewigkeit Gottes. Das ist zweifelsohne eine Sprengmetaphorik (Blumenberg 1999, 178–192): Man stelle sich ein Haus vor, an jedem Ort dieses Hauses, an jeder Wand, an jeder freien Fläche ein Gedächtnisbild und füge nun die Vorstellung hinzu, dass dieses Haus unendlich groß sei. Durch die zweite Vorstellung wird die erste paradox außer Kraft gesetzt, das Bild des Hauses existiert nur noch im Modus der ikonischen Negation (s. o.): »Ich war ein Haus, vor dem die Fassade ohne Rückwand steht, sprachlos« (DgZ, 219).
 
            Interessant ist nun, den zeitlichen Vollzugsmodus dieses paradoxen Außerkraftsetzens als solchen zu beobachten. Wie funktioniert eigentlich diejenige Vorstellung, die damit beschäftigt ist, ein endliches Haus zu einem unendlichen zu extendieren? Welcher dynamische Bildprozess findet in ihrem Inneren statt? Die erste, naheliegende These lautet: Wer es auf sich nimmt, Die ganze Zeit zu lesen, vollzieht genau diesen Prozess (so Gilgen 2013). Aber natürlich wird man dabei nicht die Unendlichkeit Gottes erreichen, vielmehr bleibt dieses auf Unendlichkeit zielende Vorstellen jedes Mal ein Stückwerk, eine geradezu groteske Gestalt unserer Endlichkeit.
 
            Deshalb sind Eggers Texte vor allem Grotesken:
 
             
              Immer war die ewigere Gegenwart – Groteske. Gegenwärtig blieb die Zeit der Mischwesen und Monster, sie war die gelarvte Maskerade selbst. Temperieren und modulieren hieß: eine Menge machen. Etwa: dem Tempus einen Modus überstülpen, das Glasen der Glocke, zum Tauchen und Atmen. Ich vermengte jetzt dem Vergangenen aktionsartige Ursachen, dem Künftigen eine Unmenge von Aspekten, Maßnahmen und Listen zum Ziel: Die Zukunft und die Vergangenheit tun ihr Komplement als das, was ihnen blieb.
 
              (DgZ, 399)
 
            
 
            Dieses durchaus nicht einfache Zitat ist für die gegenwärtige Lektüre von Eggers monumentalem Buch eine Schlüsselstelle. Egger formuliert hier einen ebenso überraschenden wie grundstürzenden Gedanken. Wenn man Augustins Subjektivierung der Zeitproblematik tatsächlich ernst nimmt, dann ist jede zu einer gewissen Dauer ausgedehnte Gegenwart angefüllt mit Erinnerungen und Erwartungen, wobei diese tatsächlich sehr subjektiv, sehr kontingent ausfallen. In der Dauer einer Gegenwart aktiviert jeder Mensch vorwegnehmende Erwartungen, während gleichzeitig die Gegenwart auf in der Erinnerung rezente Ereignisse bezogen bleibt. Dadurch wird eine jede Gegenwartsdauer höchst subjektiv.
 
            Edmund Husserl hat in seiner Phänomenologie der inneren Zeitwahrnehmung mit den Begriffen Protention und Retention ein ähnliches Phänomen beschrieben (Husserl 2013, 31 f., 57 f., 189–192 u.ö.). Es bildet sich um den Gegenwartspunkt ein Hof von mitgeführten Vergangenheiten und vorweggenommenen Zukünften. Anders wäre nicht zu verstehen, warum wir tatsächlich ein Zeitkontinuum erfahren und nicht aus lauter unzusammenhängenden Gegenwartspunkten bestehen. Was in der Philosophie im Allgemeinen und entsprechend auch bei Husserl nicht bedacht wird, ist, dass diese so plausible formale Beschreibung genau dann eine groteske Verkörperung gewinnt, wenn sie sich inhaltlich und materiell vollzieht. Die je eigenen, der Vergangenheit verhafteten Assoziationen und die je eigenen in die Zukunft ausgreifenden Begierden reichern die Gegenwartsdauer an, de facto aber ist diese Gegenwartsdauer ein groteskes Theater von unvollständigen Bezügen. Egger spricht ganz präzis von Mischwesen und Monstern. Wenn wir mit uns in genauester Selbstbeobachtung ehrlich sind, dann werden wir uns eingestehen müssen, dass hinter der Fassade der sozial glatten Umgangsformen recht seltsame Begierden und Assoziationen ihre Narreteien und ihr Trollwesen aufführen. Die ganze Zeit einer solchen Gegenwartsdauer ist weithin anarchistisch, ungeregelt und konstitutiv unfertig. Denn kaum, dass wir eine solche Gegenwartsdauer für uns realisiert haben, bricht die nächste Sequenz von Gegenwartsdauer an, und erneut produzieren wir dort ein Fragment von assoziativen Vergangenheitsbezügen und lustgesteuerten Zukunftserwartungen. Die Beschreibungen, die die Philosophen von Augustin bis Husserl dem inneren Zeitbewusstsein nur hinsichtlich seiner formalen Struktur widmen, werden dann zum Schauplatz eines höchst grotesken Innenkopftheaters, wenn man sie von ihrem philosophischen Formalismus befreit und konkret, inhaltlich denkt.
 
            So entsteht eine Grundüberlegung für Die ganze Zeit: Die subjekttheoretische Wende der Zeitphilosophie wird von Egger wörtlich genommen, also aus der philosophischen Formalisierung befreit. Erinnerung und Erwartung, Retention und Protention werden jeweils konkret, mit den grotesken Zeitdauern ausgefüllt, aus denen menschliches Dasein besteht. Statt geregelt absinkender Retentionen, wie Husserl sie sich in seinen Schaubildern schematisierte,6 besteht das innere Zeitbewusstsein aus einer Vielzahl oft rekursiver Zeitdauern, die jeweils unabgeschlossen beendet werden und so groteske Gestalt erhalten. Die ganze Zeit, also die Gänze der Zeit besteht aus solchen Grotesken, als Vierzeilern oder Prosagedichten. Sie bilden den memoria-Raum des nach Augustins Sprengmetaphorik unendlichen Hauses, welches durch Die ganze Zeit als Haus der Sprache erzeugt wird. Die Unendlichkeit hat dabei keine nur metaphorische Bedeutung, etwa in dem Sinne, dass das große Buch den Leser faktisch überfordert und er das Zuviel als intendierte Unendlichkeit wahrnimmt.7 Unendlichkeit wird real erzeugt (s. auch unten), nämlich durch die Rekursionsfiguren, die Egger einerseits zeitpoietisch darstellt, während sie andererseits in einem mehrdimensionalen Raum untereinander Rekursionen zünden, deren exponentielle Dynamik nicht mehr zu verendlichen ist.
 
           
          
            4 Lektüren
 
            Der erste Textblock einer Gegenwartsdauer lautet so (DgZ, 19):
 
            
              [image: ]
             
            Die Frage, wie zu lesen sei, stellt sich radikal auf jeder der 741 Seiten. Zur Abfolge seiner Vierzeiler sagt Egger deutlich genug, dass sie »absolut keine inhaltliche Beziehung zu sich haben« (DgZ, 539). Eine intrikate Formulierung, die ich doppelt auslege: Die jeweiligen Texte – die Prosagedichte und die Vierzeiler – haben erstens untereinander keine inhaltliche Beziehung und zweitens auch keine solche zu sich selbst. Dann nämlich, wenn sich eine Gegenwartsdauer reflexiv zu sich selbst verhält, ist sie beendet und eine neue Gegenwartsdauer hat begonnen. In der Dauer selbst findet eine innere Erfüllung ihrer selbst statt, aber eben kein Beziehungsbewusstsein zu sich selbst. Man kann für den Sachverhalt den Begriff der Aktdifferenz der Selbstreflexion8 vorschlagen. Gemeint ist damit, dass wir entweder in einem Akt drinnen sind oder uns diesen Akt in einer neuen Reflexion zum Gegenstand machen, just aber genau damit eben nicht mehr in ihm drinnen sein können. Es handelt sich um ein Entweder-oder zwischen Aktvollzug ohne Reflexion auf ihn oder der Reflexion, die den Akt vergegenständlicht und ihn damit beendet. Das Innesein im Aktvollzug einer jeweiligen Gegenwartsdauer ist also jeweils die Anreicherung einer Gegenwart durch Vergangenheitsbezüge und Zukunftserwartungen.
 
            Im zitierten Prosagedicht – es ist das erste aus Die ganze Zeit – ist das Ich zunächst ein starkes und vitales, das sich aber sofort als eine Groteske seiner selbst wahrnimmt und seine groteske Erscheinung immanent verfolgt und ausmalt. Benutzt werden dabei sprachliche Stereotypen (»meine Augen tun größer als der Bauch«), ebenfalls vorhanden sind ans Pathologische grenzende Selbstbilder (»ein häßliches Bild (als Schreck für jeden)«). Es entsteht daraus eine seltsame Mischform aus Tier und Mensch, die am Ende eher einen animalischen Charakter anzunehmen scheint. Jedenfalls wird das Ich zunehmend einem Wühltier gleich und verhält sich auch so, indem es feist etwas reißt, sich also in eine Beute verbeißt. Da das Haus von Die ganze Zeit aus Sprache gebaut ist, wird man das Wühltier als eines deuten können, das in der Sprache wühlt und in ihr feist etwas reißt – die Reimförmigkeit gibt den Fingerzeig auf die sprachliche Selbstreferenz.
 
            Es fällt auf, dass bestimmte Sequenzen dieses Prosagedichtes nicht nur am Leitfaden einer imaginierten Groteske entlang gehen, sondern vor allem sprachlich prozessieren, Wort für Wort als Zug um Zug, wie Egger sagen würde. Hagerer Kadaver, zusammengezuzelt, zu Stumpen gestutzt: Hier liegen phonetische Parallelbildungen vor, insgesamt besitzt der Text eine starke lautliche Äquivalenzbildung, sodass sich die Sprache selbst Wort für Wort hervorbringt. Das in der Gegenwartsdauer befangene Assoziieren wird auch und vor allen Dingen ein sprachliches sein, eines, das an der Lautgestalt der jeweiligen sprachlichen Situation hängt und diese weiterspinnt.
 
            Aus der Lektüre dieses Prosagedichts wird eine Dopplung der Register ablesbar. Es liegt einerseits ein Bildprozess vor, andererseits eine sprachliche Selbsthervorbringung, die aus der Materialität der Worte resultiert. Ikonisches Prozedieren und an der Materialität der Sprache orientiertes Voranschreiten sind aber nicht per se aneinander gekoppelt. Bildprozesse folgen den Verknüpfungen der ikonischen Korrelate und sind oft nicht metonymisch – was einer sprachlich-materialen Verbindung entsprechen würde –, sondern metaphorisch organisiert. Im vorliegenden Prosagedicht ist genau dies der Fall: Indem die Augen größer tun als der Bauch und der Kopf dicker ist als der übrige Körper üppig, findet mit dem zweifachen Größenvergleich zugleich eine Übertragung statt. Die Vorstellung eines dicken Bauches legt sich über groß aufgerissene Augen, der üppige Gesamtkörper über die Vorstellung des Kopfes. Dies ist eine Bildoperation, die man sich im Sinne einer filmischen Metapher als Übereinanderlegung zweier halbtransparenter Bildmodule denken kann. Der Bildprozess ist nicht primär durch sprachliche Äquivalenzen hervorgebracht, sondern genuin ikonischer Natur. Und er ist paradox, da er, als Vergleich, ein größeres Volumen (Bauch, Körper) über das Ausgangsmaterial (Auge, Kopf) legt und dadurch die Priorität vom Verglichenen zum Vergleichenden verschiebt. Diese Disproportion im Vergleichsprozess selbst – wodurch er überhaupt erst zur Metapher wird – wird durch die rätselhafte Sequenz »unten zu Stum-/pen gestutzt« verstärkt. Denn es drängt sich die Vorstellung stumpenhaft verkürzter Beine auf, während diese aber doch zum vergleichenden Bildmaterial (v. a.: Körper) gehören und am Verglichenen – Auge und Kopf – zunächst nicht befestigt sein können. Oder doch? Kippt hier das Bild, kippt der Vergleich in die Metapher, kippt überhaupt der ganze ikonische Prozess?
 
            Es finden sich zudem grammatische Kippphänomene. Die Schlussformulierung »so feist riß ich ein Wühltier gleich« muss eine Flexionslizenz in Anspruch nehmen, wenn sie so ausgedeutet wird, dass das Ich einem Wühltier ähnelnd (gleich) feist etwas reißt. Wörtlich gelesen aber lautet die Aussage: Das Ich reißt sogleich in feister Weise ein Wühltier, ist also selbst ein reißendes Raubtier, dessen Opfer ein Wühltier ist. Noch einmal anders gelesen, lässt sich auch paraphrasieren: Derart feist (mit bauchartigen Augen, körperartigem Kopf) riss ich entzwei und wurde sogleich ein Wühltier. Die Einheit des Ich zerreißt angesichts des schon im Zerreißen befindlichen Bildprozesses und findet zum Bild eines Wühltiers, das sich vielleicht schon halb in die Erde (in Eggers poetischem Lexikon: die Sprache) gewühlt hat. Das letzte Wort »gleich« kann aber auch einen temporalen Sinn haben, also die Gleichzeitigkeit der gesamten Bildbewegung dieses sich so paradox in sich bewegenden Prosagedichts aussprechen.
 
            Es fällt schwer, diese disparaten exegetischen Beobachtungen zusammenzuführen. Aber genau diese Bewegung-in-sich, dieses immer wieder neue Ansetzen zu einer sich dann doch nicht einstellenden Bildeinheit definiert die Dauer des Prosagedichts. Jorge Luis Borges hat eine seiner Textsammlungen mit dem Titel Der Garten der Pfade, die sich verzweigen benannt. So ist auch das Prosagedicht von Egger: ein Bildprozess aus Bildsequenzen, die sich zwar treffen und die Übertragungen eingehen, dann aber wieder auseinanderdriften, sich in Verzweigungen dissoziieren. »Ich bin ein […] häßliches Bild« steht in lakonisch metasprachlicher Auskunft im Text und tatsächlich verweigert sich dieses Bild einer Lesbarkeit, indem es seine Bildoperationen ambiguiert, gerade dadurch die Textsequenz aufbricht und die Lektüre in lauter rekursive Einholbewegungen schickt, ohne dass dadurch eine Summenformel entstünde. Diese Tätigkeit ist eine Zeitdauer, die Dauer einer Groteske.
 
            Das zweite Prosagedicht in Die ganze Zeit treibt das sprachliche Trollwesen weiter voran (DgZ, 19):
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            Die phonetischen Rekurrenzen sind evident. Aber stärker als beim ersten Prosagedicht fällt auf, dass neben der Grammatik auch der Wortbestand entautomatisiert ist. Es gibt ein Verb ›glosen‹, das die Bedeutung von schwach glühen oder glimmen hat; aber es gibt kein Substantiv. Die Sequenz: »konnte ich kaum noch Glosen zur Ruhe finden« ist grammatikalisch eine Ellipse, die nicht zu vervollständigen ist. Mit dem zweiten Satz scheint aus dem Ich ein Vogel geworden zu sein, sodass die gesamte bildliche und konzeptuelle Struktur dieses Prosagedichtes zu einem Rätsel wird. – Erneut: Wenn die ganze Zeit einer Gegenwartsdauer aus der Hereinnahme subjektivster Erinnerungen und Erwartungen besteht, und wenn zweitens nach einem Ausgangspunkt der Fortgang des Textes aus sich spreizenden und verzweigenden Sprachmutationen einerseits, ikonischen Operationen andererseits resultiert, dann entsteht etwas konstitutiv Unfertiges, Monster und Mischwesen.
 
            Der zweite Satz legt mit dem evozierten Vogel erneut ein Bild über das im ersten Satz präsente Ich, sodass zwei Textvorstellungen übereinander geblendet werden. Filmisch wäre es wieder eine Metapher, die man mit Verfahren des Surrealismus verbinden könnte. Es fällt auf, dass der zweite Satz stärker mit sprachlichen Rekursionen arbeitet: »Vogel vor zu vor« (Vo-Alliteration), »zwei Zweigen« (Wiederholung, die eine Pseudofigur (figura etymologica) etabliert), der Zischlaut zw kommt in »geschwind zwischen« und abgemildert in »schlüpfen« erneut vor, »ihnen innen« wird fast zu einem identischen Reim, zweimal, aber in unterschiedlichen Tempora findet sich das Verb »kreuzen«. Diese sprachliche Sequenz hat somit einen stark iterativen Charakter, die Sprachbewegung kommt auf kürzestem Raum immer wieder auf sich zurück.
 
            Das doppelte Register der meisten der Egger’schen Texte zeigt sich erneut, aber die Gewichtungen sind verschoben. Dieses Prosagesicht ist eher sprachlich, weniger ikonisch orientiert – und wieder wird dies geradezu metasprachlich ausgesagt. Denn tatsächlich macht der Text aus der Kreuzung der Zweige einen Chiasmus. Zwischen den sich kreuzenden Zweigen innen im Spiegelblick hindurch zu schlüpfen: Diese Bewegung ist einerseits kaum vorstellbar, zeigt sich andererseits aber als konsequente tropologische Steigerung. Das Überkreuz der Zweige wird nochmals gekreuzt, quasi in eine neue Dimension, sodass ein Innenraum erwächst, der aus der Spiegelung des Ausgangsraums der sich kreuzenden Äste besteht. Das Vogel-Ich versucht, der thematischen Ebene seines eigenen Prosagedichts zu entwischen, indem es in dessen innere Falte zurückgeht. Erneut markiert die Schlussformulierung ein temporales Momentum: »da sie sich kreuzten«, also in diesem Moment und wohl nur in diesem entzieht sich das Vogel-Ich durch Kreuzung der Kreuzung der thematischen Vorderseite des Gedichts. Der »Spiegelblick« ist der Chiasmus, die Kehre des thematischen Kreuzens von Ästen in die Kreuzung von Sprachbewegung und ikonischem Prozess, verstanden als zeitliches Jetztereignis. Das Prosagedicht ist ein poetologisches, die Erinnerung an Rilkes spätwerkliche doppelte Wendung – Wendung vom Ding zum Bild, Wendung des Bildes gegen sich selbst – stellt sich zum wiederholten Male ein.
 
            Es würde sich lohnen, in Eggers Texten ganz traditionell Motivreihen zu analysieren. Der Vogel des zweiten Prosagedichts bleibt in der Textur von Die ganze Zeit nicht unbeantwortet. Zwei Seiten später findet sich dieser Text (DgZ, 21):
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            Unfertiges Sein bringt sich in Mischwesen von Tier und Mensch zur Anschauung. Der kurze Text stellt die komische Groteske dessen vor, der knickebeinig sich als Vogel versucht. Die Geste selbst – das Schwingen der Arme – ist Beschwörung als fauler Zauber. Genau gelesen versucht das Ich nicht durch den Armschwung, sondern mit seinen Einknickbeinen ein Vogel zu sein. Es wäre also der Gang der knickrigen Beine, der hier den Vogel machen soll, nicht der Flug. Der Gang ist sprachlich immer auch die metrische Gangart, Tick und Kiel wären die Betonungen. Ikonisch hat das Bild seine humoristische Logik, sprachlich aber wird es ein weiteres Mal unterwandert, denn das Voranschreiten des Prosasatzes hat zunächst die Charakteristik eines regelmäßigen Trochäus, der jedoch gerade bei den Einknickbeinen einknickt (mei/nen Ein/knick/bei/nen) und dies bei »Tick, Kiel« wiederholt. So wird die Mimesis an den Vogel und damit verbunden an den Flug der Inspiration zur Affirmation einer instabilen Gangart, die, statt fliegen zu können, ständig über ihre eigenen Beine stolpert. Das zumindest wäre eine Definition von Prosa: aufgehaltenes Voranschreiten, engste Selbstreferenz statt lyrikkonformer Metrik. Das Vogel-Ich ist hier also ein gegenmetrischer Sprachprozess, der sich in seiner Eigenlogik gegen das, was ein Vogel wäre, zur Geltung bringt. Ikonisch entsteht eine Groteske, aber poetologisch wird gegenwendig eine Sprachbewegung in Szene gesetzt, die das thematische Bild unterwandert. Zurückprojiziert ins vorangegangene Prosagedicht entdeckt sich der Vogel, der »innen im Spiegelblick« durch den Moment der Kreuzung hindurchschlüpft als das Tun einer auf engste Selbstreferenz angelegten Sprache.
 
            Wie aber ist Prosa als Darstellung poetischer Selbstreferenz zu denken?
 
           
          
            5 Prosa/Lyrik oder Selbstreferenz/Form
 
            Es sei ein kleiner literaturgeschichtlicher Umweg genommen. Jean Paul hat mit seinem Genre des Streckverses eine interessante Kippfigur zwischen lyrischer Form und prosaischer Rede erfunden. Seine Streckverse sind jeweils ein meist längerer Prosasatz, der wie ein Vers inhaltlich eine Gedankensequenz formuliert und formal eine Tendenz zu metrisch gebundener Rede aufweist.9 Da ihm der zweite Satz oder Vers fehlt, verstetigt sich die aufscheinende Formidee allerdings nicht, sodass die Frage, ob ein Streckvers Lyrik oder Prosa sei, offen bleibt. Ein Beispiel:
 
             
              Die Kinder
 
              Ihr Kleinen steht nahe bei Gott, die kleinste Erde ist ja der Sonne am nächsten.
 
              (JP I/2, 635)
 
            
 
            Oft finden sich auch mehrere Sätze, sodass die lyrische Einheit darin besteht, ein Bild oder eine Idee zu kreieren:
 
             
              Die nächste Sonne
 
              Hinter den Sonnen ruhen Sonnen im letzten Blau, ihr fremder Strahl fliegt seit Jahrtausenden auf dem Wege zur kleinen Erde, aber er kommt nicht an. O du sanfter, naher Gott, kaum tut ja der Menschengeist sein kleines, junges Aug auf, so strahlst du schon hinein, o Sonne der Sonnen und Geister!
 
              (JP I/2, 636)
 
            
 
            Jean Pauls Streckverse erfinden für die deutsche Literatur das, was im 19. Jahrhundert als Prosagedicht wirkmächtig geworden ist, dann allerdings als Übernahme aus der französischen Literatur (poème en prose); der Bezug zu Jean Paul wurde erst im Nachhinein wieder hergestellt (vgl. Bunzel 2005; Andringa 2003).
 
            Bleibt man noch einen Moment bei Jean Paul, dann ist zu bemerken, dass die Erfindung der Streckverse in den Flegeljahren der Romanfigur Walt zugeschrieben wird. Es handelt sich hier um eine dieser seltsamen Konstruktionen Jean Pauls, bei denen einem Charakter lyrische Empfindsamkeit ebenso zugeschrieben wird wie eine weltunerfahrene Naivität, die in der tatsächlichen Kommunikation an Dummheit grenzt. Die Lyrik dieses Walt, seine Streckverse, ist entsprechend ambivalent. Das Romanpersonal ebenso wie die Leserschaft des Romans werden den Verdacht nicht los, dass Walt deshalb Prosagedichte schreibt, weil ihm das poetische Vermögen fehlt, regelgerechte Gedichte verfassen zu können. Seine Streckverse stehen unter dem Verdacht des Dilettantismus, es sind nur halbe Gedichte. Dieser Gedanke ist für Eggers Prosagedichte von Wichtigkeit: Als konstitutiv unfertige Texte sind sie zwar nicht Ergebnis von Dilettantismus, aber textuelle Mischwesen, Gnome, Trolle, Monster.
 
            Vor dem Hintergrund der anfänglichen Definition der Streckverse, dass sie aus einem Satz bestehen, kann man auf der Ebene dieser allgemeinen Formanmutung sagen, dass viele von Eggers Texten aus Streckversen bestehen. In den Hänggärten finden sich nur solche, wobei Egger das Kunststück fertig bringt, bei lauter gleichlangen Prosasätzen, die allesamt akkurat bis zum rechten Seitenrand geschrieben sind, die Formschließung zum Vers aufzuschieben. Die Sätze, die aussehen wie Verse, bleiben gleichwohl Sätze, sie etablieren keine Rekurrenz der Form, mithin auch kein daraus entspringendes Formtelos. Im zweiten der Hänggärtentexte lauten die erste Sätze bzw. Verse (Hänggärten, 24):
 
             
              Diese Spielvogelbeeren hat der Föhntau apern leergefegt seit Tagen.
 
              Triefen Wolken in Escarpen: alle Felder sind verhüllt, ich trockne Obst.
 
              Eschariten im Winterholz-Oleander und Levkojen am Okerdachziegel.
 
              Sparrengräser troffen um Oltbäume Lieschknospen und Schraglatten. […]
 
            
 
            In Die ganze Zeit besteht die kleinste der Texteinheiten aus Vierzeilern. Ich zitiere einen davon, aber ohne die Verszäsuren.
 
             
              Wie meine köchervollen vielen Zisch-Pfeilchen pfauchten.
 
            
 
            Durch die Verszäsuren hat sich der Satz gegen den Text in eine neue Form – eine lyrikanaloge, um es vorsichtig zu sagen – eingeschlossen:
 
             
              Wie meine
 
              köchervollen
 
              vielen Zisch-
 
              Pfeilchen pfauchten.
 
              (DgZ, 187)
 
            
 
            Entsprechend ließen sich die Sätze aus den Hänggärten in Vierzeiler umschreiben, etwa der erste Satz des anzitierten zweiten Hänggärtentextes:
 
             
              Diese Spielvogelbeeren
 
              hat der Föhntau
 
              apern leergefegt
 
              seit Tagen.
 
            
 
            So geschrieben, würde das Lesen nicht mehr den Satz fixieren und tatsächlich auch nicht mehr den Textzusammenhang auf der jeweiligen Seite, sondern erst einmal den Vierzeiler, der als kleines Gedicht für sich erscheint. Schreibt Egger in den Hänggärten und in seinen Vierzeilern dasselbe Satzschema? Die Beobachtung drängt sich auf, dass die Vierzeiler Eggers ihre Herkunft in den streckversähnlichen Prosasätzen der Hänggärten haben. Die Neuschreibung des Prosasatzes zur zäsurierten Form des Vierzeilers erzeugt eine Oszillation von Prosa und Lyrik, sie legt gewissermaßen das Prinzip von Jean Pauls Streckversen offen. Schon der Textblock der Hänggärten-Texte steht selbst auf der Scheidelinie zwischen Gedicht und Prosatext. Er besteht aus Sätzen bzw. Versen (was denn nun?), die gerade so lang sind, dass sie mit dem rechten Seitenrand abschließen, sodass der Text schriftbildlich wie ein metrisch geregeltes Gedicht mit gleich langen Versen erscheint, während er doch nur mehr oder weniger zufällig aus lauter gleichlangen Prosasätzen aufgebaut ist.
 
            Für seine Vierzeiler nimmt Egger nun diese Prosasätze und macht durch die Setzung von Zäsuren daraus etwas, das wie eine Strophe aussieht, während grammatisch die Form des Prosasatzes erhalten bleibt. Dass er diese Texte in Die ganze Zeit in einen Kontext stellt, welcher neben Zeichnungen aus Texteinheiten besteht, die man der Formtradition ›Prosagedicht‹ zuschreiben kann, steigert erneut die Oszillation von Prosa und Lyrik. In diesem Sinne kann man davon reden, dass Die ganze Zeit aus 36 Abteilungen10 besteht, die jeweils mit einer prosaförmigen Theoriesequenz und einer entsprechenden Zeichnung eingeleitet werden und der dann Textkonstellationen folgen, in denen formal die Prosa-Lyrik-Frage durchgespielt wird, indem Prosagedichte und Vierzeiler das Textrepertoire bilden. Diese Gesamtanlage erweckt den Eindruck einer sehr genau konstruierten Textkonstellation, deren kalkulierter Bau sogar den Begriff des lyrischen Zyklus nahelegt, wenn man die Entscheidung trifft, die Prosablöcke als Prosagedichte zu verstehen. Es wäre dies ein lyrischer Zyklus, dessen eines Thema die Oszillation von Gedicht und Prosa ist, während das andere und explizit genannte Thema dasjenige der Zeit ist. Diese beiden Themen jedoch konvergieren, es handelt sich nur um ein Thema. Was ist damit gemeint?
 
            Prosa ist eine Schreibweise, die als solche keine Form kennt, im Gegensatz zu Lyrik, die sich auf der Ebene der Sequenz – also auf der Ebene des Verses – schon allein durch die Zäsur, dann aber auch durch die metrische Gestalt eine Form gibt. Gemeinhin sagt man, dass Form Sprache verdichtet und somit zur Poesie führt. Nun ist aber zu bedenken, dass Form ihrerseits eine gestalthafte Wahrnehmbarkeit haben muss. Sie kann also nicht beliebig komplex, nicht beliebig dicht werden. Um ihrer inneren Anschaulichkeit willen haben Formen jeweils eine Art von Stoppregel, die weitere Selbstreferenzen verhindert. Nun kann man sagen, dass Prosa, eben weil sie keine Form hat, deshalb die Möglichkeit gewinnt, ihre Komplexität zu steigern: Sie kann beliebig viele poetische Selbstreferenzen einbauen, beliebig oft also poetische Rekurrenzen vollziehen. Avancierte Prosa kann deshalb komplexer sein als lyrische Form. Prosa besitzt die Möglichkeit, hinsichtlich ihrer Komplexität sogar die Dichte des lyrischen Gedichtes zu überbieten. Mein Vorschlag lautet also, die Unterscheidung von Lyrik versus Prosa auch als Unterscheidung von Form versus poetischer Selbstreferenz zu denken. Indem nun Egger ein oszillierendes Spiel zwischen Lyrik und Prosa anzettelt, geht es ihm offenkundig um poetische Selbstreferenzen.
 
            Zeittheoretisch sind poetische Selbstreferenzen hochinteressant. Anstelle eines Vorangehens tritt ein Rückbezug ein. Die Form der Erzählung ist ein Vorangehen. Das Metrum eines Gedichtes ist ein Gang. Die Selbstreferenz der Prosa ist aber ein Aufspalten, ein Zerfasern oder aber eine Zerteilung, jedoch so, dass die Teile wiederum benutzt werden, um neue Selbstbezüglichkeiten aufzubauen. So gesehen tritt die Prosa die ganze Zeit auf derselben Stelle, sie verbreitert sich gewissermaßen, sie expandiert ihre Dauer, statt voranzugehen. Die ganze Zeit verweigert sie das zeitliche Procedere und erzeugt vielleicht auf diese Weise ihre ganze Zeit. Egger sagt in diesem Sinne: »[…] die Zeit sei wie Heu« (DgZ, 319).
 
            Poetische Zeittheorie im Sinne von Egger und das Thema der Oszillation von Lyrik und Prosa sind dasselbe. Beide arbeiten sie an der Rekursionsform von Dauer, indem sie die Unterscheidung von Lyrik versus Prosa, also die Unterscheidung von relativer, weil formkompatibler Dichte und virtuell unendlicher Rekursion selbst in ein Verhältnis der Rekursion versetzen. Die Unterscheidung Form versus Selbstreferenz wird also in sich selbst einkopiert und auf die Seite der Selbstreferenz gesetzt. Dabei sind aber bei Egger schon die beiden Ausgangskorrelata in sich selbstreferentiell in Bezug auf ihre Grundunterscheidung: Die lyrische Form des Vierzeilers basiert auf dem Prosasatz, die Prosatextblöcke hingegen sind als Prosagedichte lesbar. Somit wird zugleich unterschieden und nicht unterschieden und genau dies führt zu der eigentümlichen Zeiterfahrung, die in den hier versuchten Lektüren beobachtet werden konnte: dass die Texte invers in sich sind und dadurch dem Jetztmoment der dies vollziehenden Lektüre die Dauer einer Oszillation verleihen.
 
           
          
            6 Vierzeiler
 
            Lassen sich die Beobachtungen komplexer Rekursivität, die Eggers Prosagedichten innewohnt, auch an den Vierzeilern bestätigen? Die Mehrzahl der Vierzeiler, Egger benutzt dafür das ungebräuchlichere Wort Quatrains, sind durchaus anders gelagert. Quatrains werden bei der Arbeit gesungen, man kaut ihr sprachliches Material in einer Art von ruminierender Geistesbeschäftigung gleichsam durch (DgZ, 679, 539). Oft sind es auch Spottreime oder Schnadahüpfel (DgZ, 659), also Sprachformen, die wiederum an Prosa anknüpfen.11 Sie entstehen aus einer Verfugung von sprachlich-tagträumendem Vorsichhinreden, rhythmisch gestalteter Arbeitswelt und der Eigenlogik des sprachlichen Materials.
 
            Es gibt in Die ganze Zeit drei Abschnitte, in denen Prosagedichte fehlen und, abgesehen von einigen sehr knappen gestischen Zeichnungen, nur solche Quatrains stehen. Offenkundig hat sich Egger, folgt man den Bemerkungen in Die ganze Zeit, ein intensives Programm verordnet. Für die Dauer eines Jahres schreibt er jede Stunde ein Quatrain. Er nimmt sich freie Wochenenden und Feiertage, sodass etwa 300 Arbeitstage resultieren, freilich sind die übrig bleibenden 65 Tage mit anderen Produktionen ausgefüllt (vgl. DgZ, 179, 539). Noch stärker als für die Prosagedichte gilt hier: Diese Texte entziehen sich weithin einer inhaltlichen Lektüre, sie sind so etwas wie eine permanent mitlaufende sprachliche Notation der stündlich wechselnden Befindlichkeiten, Wahrnehmungen, Gedankenbewegungen. Eben deshalb, weil sie unwillkürlich erzeugt worden sind – entfernt klingt die écriture automatique der Surrealisten an, aber Egger ist viel zu entspannt dafür –, haben sie eine eigentümliche Ordnung. Man denke an den Strick der Rede – »Redeschnur« (DgZ, 599) – und stelle sich ein aus vielen Fäden gewundenes Seil vor, dessen Gesamtverlauf der Verlauf der Zeit ist. Jeder dieser vielen Fäden wird irgendwann einmal der vorderste sein und sich dann wieder in das Gesamt der Zeit einfädeln. Genauso wäre die Abfolge der Quatrains zu denken: Es gibt wiederkehrende Themen, es gibt eine gewisse Konstanz landschaftlicher Situationen, es gibt eine gewisse innere Form sprachlicher Mutationen. Angesichts des radikalen Experiments, das Egger mit sich selbst anstellt, indem er über eine lange Zeit hinweg Quatrains notiert, entsteht ›automatisch‹ eine rhythmische Abfolge sprachlich-körperlicher Art, eine rhythmische Ordnung des Materials, die unterhalb des ästhetischen Kalküls verbleibt und tatsächlich die ganze Zeit die ganze Zeit zum Ausdruck bringt. Wunderbar ist es in einer der theoretischen Einleitungen formuliert:
 
             
              Völlig dissoziierende Motive, in überschneidungsloser Parallelität gestaffelt, werden durch einen äußerlichen Kniff (in Inversionen versiert) zu spruchlosen Liaisons und Kaskaden von Priameln in ahnungsloser Assoziation verflochten – wobei die Fäden wie im Innerern des Seils verschwinden, um erst nach ihrem Dreh gedreht wieder hervorzutreten.
 
              (DgZ, 459)
 
            
 
            Indem Egger diese Quatrains (DgZ, 179) auf vielen Seiten gleichmäßig als Versblöcke verteilt, wird die Leserichtung fraglich. Man kann von links nach rechts lesen, also statt zeilenweisem Fortgang einen strophenförmigen unterstellen oder man kann zuerst von oben nach unten lesen und dies dann mit der nächsten Spalte wiederholen (unsere Schriftroutinen verlassend, wären auch noch andere Richtungen auszuprobieren). Statt eines Textes, mit dessen Begriff gemeinhin eine gewisse Linearität verbunden ist, entsteht ein Textraum und damit eine multiple Verknüpfbarkeit (s. das unendliche Haus der memoria) – wiederum also eine Kippfigur zwischen Lyrik und Prosa.
 
            Auf Seite 181, der ersten Seite, die die erste Passage ausschließlich mit Quatrains eröffnet, lauten links oben die ersten Vierzeiler:
 
            
              [image: ]
             
            Sofort springt bei der Lektüre der Mechanismus des hermeneutischen Beziehungssinns an: Auf einer solchen Seite stehen blockartig angeordnet vier Spalten, die jeweils aus acht Vierzeilern bestehen. Mit dem Wort »Acht« fängt diese Sequenz an. Hat es etwas zu bedeuten? Handelt es sich um einen Hinweis auf die Leserichtung? Liest man nicht unwillkürlich »falbe Pferde« als ›halbe‹ Pferde, quasi schon gefangen in der Logik des Numerischen? Es scheint zumindest so, als würde das Wort »Acht« darauf hinweisen, statt von links nach rechts zu lesen, von oben nach unten gehen zu sollen, um in der Logik der Zahl Acht zu bleiben. Der darunter stehende Vierzeiler bleibt immerhin thematisch bei Pferden, bringt aber mit der Zahl Neun alles durcheinander. Und der darunter stehende Vierzeiler klingt wie ein Hohn auf die Systematisierungsbedürfnisse der Lektüre. Spätestens mit dem vierten Quatrain in dieser Spalte hat sich dann schon die anfängliche Anmutung von Kohärenz aufgelöst.
 
            Also geht man besser nicht von oben nach unten, sondern von links nach rechts. Auch hier folgt der Anschluss, indem thematisch die Pferde wieder aufgenommen werden. Aber schon das dritte Quatrain wechselt den thematischen Fokus und lässt auch diese Spur ins Leere laufen.
 
            Was nun? Einfach weiterlesen? Aber in welcher Ordnung? Zurückgehen zum ersten Quatrain? Gar keine Ordnung einhalten und einfach mit schweifendem Blick über die Seite laufen und hier und da verweilen? – Egal, wie die Antworten sein werden, egal also, wie gelesen werden wird: Jede dieser Optionen ist eine Verzweigung der Zeit, erneut: »[…] die Zeit sei wie Heu« (DgZ, 319). Es geht offenkundig um eine performative Erfahrung, um Zeit, die in diesen Text eingeflossen ist und die im Leseakt vielleicht wiederholt, in jedem Fall aber als eine eigene Zeiterfahrung vollzogen wird.
 
            Die Vierzeiler scheinen gegenüber der stark skripturalen Verfasstheit der Prosagedichte sehr viel näher an der Mündlichkeit zu liegen. Vielleicht verschließen sie sich deshalb tendenziell einer Exegese, die einer komplexen Semantik folgt und starke Selbstbezüglichkeiten aufspürt. In der Interpretation der Prosagedichte konnten metasprachliche Register, also immanente Poetologien identifiziert werden. Sind die Vierzeiler hingegen weithin nur objektsprachlich? Die Frage, ob es eine Poesie reiner Objektsprachlichkeit geben könne, führt in Abgründe theoretischer Art. In der Normalsprache lässt sich keine andauernde und vollständige Abwesenheit metasprachlicher Register denken. Schon Deiktika wie Demonstrativpronomen (›dieses‹) oder Relativsätze vollziehen eine rückwendende Sprachbewegung, die immer auch metasprachlich-explizierenden Charakter hat. Versucht Egger seine Vierzeiler so zu schreiben, dass sie ohne Rückkopplungen auskommen (müssen)? Basiert die Lektüre des Vierzeilers, mit dem dieser Aufsatz begonnen hat, auf einem untypischen Zufallsfund?
 
            Es wäre eine weitere Wendung in der Prosa/Lyrik-Frage, wenn meine Vermutungen zuträfen. Denn Egger würde Prosa als voranschreitende Rede tatsächlich ›sagen‹: Immer nur einen Satz, rein nach vorne gerichtet, ohne zweiten Satz, ohne innere Wendung. Das wäre ein schlackenloses Sagen, die Grenzform einer Mündlichkeit, die sich mit jedem Satz verausgabt und beim nächsten Satz schon keine Erinnerung mehr an das Vorangehende hat – im Gegensatz zur Schrift, die diese Erinnerung materialisiert. Der Preis für ein solches Sagen besteht in reiner Zeitlosigkeit. Die Dauer eines Prosasatzes wird durch drei Zeilenbrüche zwar als Dauer zäsuriert, aber sie bleibt semantisch spurenlos, sodass die Dauer, so rein sie ist, auch rein verschwindet. Das ist ein Grenzfall des Sprechens, bei dem Prosa als Voranschreiten zur Lyrik reines Sagen wird.
 
            Die alte rhetorische Definition der Prosa als oratio provorsa (voranschreitende Rede, Lausberg 1990, 789) hat in der Grundbestimmung des geradeaus Gerichteten den Gegenschlag in sich aufgenommen, insofern vorsa sich von vertere (wenden) ableitet und folglich die Nichtwendung der Prosa immer schon die ins Gerade berichtigte Wendung ist. Das Vorangehen ist ein Zweites, eine Bewältigung der Wendung. Insofern ist Prosa doppeldeutig auch das Votum für (pro) die Wendung. Eggers reines Sagen unterläuft diese Komplexität des rhetorischen Prosabegriffs, indem seine Quatrains tatsächlich auf ein spurenloses Sichsagen zielen, jenseits vorangehender und zu bewältigender Wendungen. So gesehen, ist diese Lyrik: Prosa.
 
            Es fällt schwer, diesen Grenzfall theoretisch anspruchsvoll zu deuten. Der Terminus des reinen Sagens (s. o.) verweist erneut auf Rilke, aber vollkommen anders, geradezu in Verkehrung. Bei Rilke ist eine Inversion von Lyrik und Prosa durchaus auch denkbar, aber Egger findet doch zu ganz eigenen Figuren. Vielleicht kann eine der rätselhaftesten Bemerkungen, die sich in Benjamins Passagenwerk finden, Aufschluss geben:
 
             
              Die messianische Welt ist die Welt allseitiger integraler Aktualität. Erst in ihr gibt es eine Universalgeschichte. Aber nicht als geschriebene, sondern als die festlich begangene. Dieses Fest ist gereinigt von aller Feier. Es kennt keinerlei Festgesänge. Seine Sprache ist integrale Prosa, die die Fesseln der Schrift gesprengt hat und von allen Menschen verstanden wird (wie die Sprache der Vögel von Sonntagskindern). – Die Idee der Prosa fällt mit der messianischen Idee der Universalgeschichte zusammen
 
              (Benjamin I.1, 1238)
 
            
 
            Kann man Eggers reines Sagen in Prosa mit Benjamins Idee einer messianisch befreiten Sprache zusammenbringen? Jenseits des theologischen Kontextes sind die Parallelen frappierend: Egger schreibt mit seinen Vierzeilern eine Prosa, die die Fesseln der Schrift gesprengt hat und die so elementar geworden ist, dass sie in einem Akt reinen Sichveräußerns einfach nur sagt, was ist. Weil diese Prosa so rein ist, erscheint sie in der Schrift (welche nur ihr sekundäres Medium ist) so, als wäre sie Lyrik. Aber die Zäsuren, die die Versförmigkeit erzeugen, dienen wohl zuvörderst dem nunc stans der Dauer; sie als poetische Verfahren zu lesen, wäre zu kurz gegriffen. Egger unterwandert das im Prosabegriff immer schon angelegten Momentum der Wende (s. o.), um das Versprechen, das in der oratio provorsa liegt – nur und einfachhin geradeaus gehende Rede zu sein – ohne die darin implizierte Begradigung einer vorausgesetzten Wende einzulösen. Deshalb unterwandert Eggers Vierzeiler die Unterscheidung von Schrift und Rede, die Unterscheidung von Prosa und Lyrik im herkömmlichen Sinn, wohl auch die Unterscheidung von reflexiver Intentionalität und reiner Äußerung. Angestrebt ist ein Grenzwert, der Stand einer Sprache, in der die Differenz von Prosa und Lyrik gleichsam nur noch eine leichte Pendelbewegung darstellt, so wie Eggers Satz und Eggers Vierzeiler fast dasselbe sind. Fast.
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          Notes

          1
            Dieser Begriff (Jolles 1958, 34–36), der zusammen mit dem der Sprachgebärde (Jolles 1958, 45 f.) im Zentrum von André Jolles Buch Einfache Formen steht, benennt die Permanenz einer sprachlichen Verfertigung, die parallel zu Praxisformen läuft und sich solange verdichtet, bis Formen entstehen. Im Falle Der ganzen Zeit handelt es sich um die Formen der Vierzeiler und der Prosagedichte, die als fortlaufende Notate der eigenen Zeitwahrnehmung zu lesen sind.

          
          2
            Diese exegetische Wendung nimmt die Eigentümlichkeiten der ikonischen Negation für sich in Anspruch. Wenn man ›Baum‹ negiert (non a), dann liegt bei ›kein Baum‹ ikonisch nicht nichts vor, sondern immer noch ein Baumschema, von dem wir die seinsollende Negation wissen. Ein gleichwohl vorhandenes Nicht lässt sich füglich mit den ontologischen Zwischendingen ›Schatten‹ und ›Schemen‹ bezeichnen. Negationstheoretisch liegt hier die Ersetzung einer Kontradiktion (non a) durch ein konträres Gegenteil (nicht a, sondern … ) vor. Diese Präsenz des Negierten scheint im Gegensatz zur Semantik bei der ikonischen Seite des Negationsvorgangs grundsätzlich vorzuliegen.

          
          3
            Syzygie (griech. συζυγία syzygia, Zusammenfügung, Gespann, Paarung): in der Astronomie eine in gerader Linie gruppierte Stellung von Sonne, Mond und Erde, in der antiken Metrik die dipodische Verbindung zweier Versfüße (Doppelfuß), in der Mathematik die Null ergebende Zusammenfügung einer Menge von Polynomen, in der Tiefenpsychologie (C.G. Jung) eine Gegensatzpaarung auf der Ebene der Archetypen. [Aus diversen Lexika zusammengetragene Liste primärer Wortbedeutungen, R.S.]

          
          4
            Vgl. zu Augustins Zeitphilosophie die zentrale Passage XI. Buch der Bekenntnisse, gut greifbar und intensiv kommentiert bei: Kurt Flasch 2004.

          
          5
            Die drei klassischen Quellen für das Architekturkonzept der memoria finden sich in der Rhetorica ad Herennium, in Ciceros De oratore und in Quintilians Institutio oratoria. Eine konzise Zusammenfassung sowie der Aufriss der Geschichte der memoria finden sich in dem Klassiker: Frances A. Yates 2001.

          
          6
            Husserl 2013, 30, 101, 236, 258, 264, 365 f., 400.

          
          7
            So Gilgens (2013) Überlegung, die nur eine metaphorische Lizenz in Anspruch nimmt.

          
          8
            »Ich bemerkte wohl den Zeitfluß, aber ich erlebte ihn nicht« (DgZ, 219). Eine Formulierung wie diese markiert das Wissen um die Aktdifferenz der Selbstreflexion. ›Erleben‹ ist hier der Name für ein reflexives Haben des Zeitflusses, welches aber deshalb nicht möglich ist, weil der Zeitfluss noch vollzogen wird. Das Zitat lässt gleichwohl die Möglichkeit denken, dass Zeitvollzug durchaus ich-imprägniert ist, also, mit Kant zu sprechen, immer schon ein ›Ich denke‹ mitführt, welches dann auch die Bedingung dafür ist, dass ein Erleben rekursiv ins Erlebnis eingeholt und angeeignet werden kann.

          
          9
            In den Flegeljahren findet sich diese Definition: »[…] er machet Gedichte nach einem freien Metrum, so nur einen einzigen, aber reimfreien Vers haben, den er nach Belieben verlängert, seiten-, bogenlang; was er den Streckvers nennt, ich einen Polymeter« (JP I/2, 634).

          
          10
            Genau genommen sind es 35 Abteilungen, die nach dem Schema einer einleitenden Theorieseite plus dazugehöriger Zeichnung eingeleitet werden. Am Anfang des Buches steht ein längeres Augustinzitat, auf das ohne eine eigene Einleitung eine Sequenz von Prosa/Lyrik folgt. Zählt man die Seiten 1 bis 35 als weitere Abteilung, dann sind es 36 Abteilungen. Am Ende des Buches befindet sich ein einseitiges Boethiuszitat, auf das aber keine Sequenz von Prosa/Lyrik folgt. Zählt man auch dies als Abteilung hinzu, dann sind es 37.

          
          11
            Wie ein Blick in den aufschlussreichen Artikel ›Prosa‹ im Historischen Wörterbuch der Rhetorik (Weissenberger 2005) zeigt, gibt es durchaus auch gereimte Prosa, nämlich als Merkvers, als sprachlich verdichtete Sachaussage in der Sphäre vorschriftlicher Sprache. Gesetzestexte konnten um der besseren Memorierbarkeit willen durchaus gereimt sein, ohne dabei eine Intention auf Poesie haben zu müssen. Die Quatrains stehen auch in diesem Sinne auf der Grenzlinie von Prosa und Lyrik: Sie sind als Geistesbeschäftigungen, die Alltagsvollzüge sprachlich mitvollziehen, deren prosaisches Notat, ebenso aber finden sie zu lyrikaffiner Form.
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            Da war Wald und
 
            Wald und Wald. (Egger 2008, 45)
 
          
 
          Auf dem Vorsatzblatt von Diskrete Stetigkeit (Egger 2008) heißt es: »Das Denken des Gedichts und das Gedicht des Denkens überlagern einander.« Wie denkt sich das Gedicht und wie ist dieses Dichten ein Denken? Nehmen wir eine »neohermeneutisch-analytische Perspektive« ein, wie sie Andrea Albrecht (2017, 219) vorschlägt, in der sich der exegetische Fokus auf eine »Erhellung der thematischen Bezüge« sowie auf »Analogiebildungen und Exemplifikationen« (Albrecht 2017, 223) richtet, stehen wir vor der Herkulesaufgabe, eine Unmenge fachübergreifender Kontexte zu referentialisieren. In der Aneignung dieser Kenntnisse, die sich zu einem nicht geringen Teil aus dem Gebiet der Naturwissenschaften rekrutieren, werden wir uns damit abfinden müssen, dass sich das poetische Material unter der Hand in verschiedene Unendlichkeiten auseinanderdividiert, deren Expansion nicht leicht wieder einzudämmen ist. Teilen wir die poststrukturalistisch orientierte Sichtweise, die Eggers Lyrik zu einem »Paradigma antihermeneutischer Literatur« (Albrecht 2017, 216) erhebt und sich auf die Ermittlung und Analyse ebenjener Textstrategien konzentriert, an denen die Intention, Sinn zu negieren, ablesbar wird, sehen wir uns vor die Aufgabe gestellt, ihre »Besonderheit der Subversivität« erfassen zu sollen (De Felip 2013, 54). Wenn in Bezug auf Eggers Texte mehrfach die eingängige Charakterisierung experimenteller Lyrik von Ulf Stolterfoht bemüht wird (Albrecht 2017, 215; De Felip 2013, 52 f.), dass es dieser Art von Dichtung darum zu tun sei, »das Verstehen ein bisschen besser zu verstehen« (Stolterfoht 2007, 194), scheint dem doch immer wieder die Feststellung gegenüberzustehen, dass Verstehen »nicht die richtige Kategorie« (Weiss 2007, 281) im Umgang mit diesen Texten sei. Die Frage wäre, welche Art von ›Verstehen‹ diese Dichtung negiert und welche sie stattdessen implementiert. Egger »rückt das abstrakte Wissen selbst ins Zentrum, gemeindet es förmlich in seinen poetischen Kosmos ein« (Albrecht 2017, 234) und dabei wird das abstrakte Wissen, in dem hier diskutierten Band Diskrete Stetigkeit vorwiegend aus dem Gebiet der Mathematik, keineswegs von der Poesie für ihre Zwecke in Dienst genommen, sondern rundweg in einen nicht-instrumentellen Dialog mit ihr gebracht. Hinter der Fülle an zu entbergendem Material macht die »Allianz von Wissenschaft und Poesie« (Albrecht 2017, 234) den Text lesbar als Exemplifikation allgemeiner (naturwissenschaftlicher) Modelle,1 aber nicht nur einseitig: Die »explizit hermeneutischen Reflexionen« (Albrecht 2017, 214) lassen beide, Poesie und Wissenschaft, je sowohl zum Explikandum wie zum Explikat werden, und zwar so vage wie exakt. Sie werden zu aufeinander bezogenen kritischen Polen und somit aneinander gegenseitig zu Modellen füreinander, valent in erkenntnistheoretischer wie in poetologischer Hinsicht. Die Logik des Textes ist dabei keine diskursive, sie ist aber auch nicht das Gegenteil. Es ist kein alogisches und auch kein chronologisches, es ist vielmehr ein analogisches Gebilde, ein Denken in und mit Modellen, ein kreisendes Denken, das in seinem Tun und Fortschreiten immer wieder auf sich zurückkommt und sich in seinem Ausgriff und Begriff nur einzuholen vermag, weil es die eigene Identität nicht vorbehaltlos voraussetzt, sondern diese als immer ausstehendes Resultat seiner eigenen Bewegung hin zur Integration dessen setzt, was es nicht ist. Den Text ernst nehmen in seinem Tun, könnte demnach heißen, es ihm methodisch gleich zu tun: Modelle zu finden für seine Arbeit an und mit Modellen und für die Modellierung seiner selbst darin. Die Exegese kann dann die skizzierten Forschungsperspektiven zusammenführen und zum einen ein Verständnis des spezifisch subversiven Verstehens zutage fördern, das tatsächlich das Verstehen besser versteht, indem die interpretative Arbeit den Text als einen herausstellen und entwickeln wird, der im Denken des Denkens seinen Horizont hat. Andererseits darf die übergreifende Modellbildung nur in Auseinandersetzung mit dem Material erfolgen, in zweiter Reflexion auf seine Bewegungsprinzipien in ihrem Zusammenspiel mit dem artikulierten Gehalt. Die dezidierte Nicht-Diskursivität ist eine Leseanweisung, wie sie der Titel des zuvor zitierten Essays von Christina Weiss (2007) angibt: »Nicht gemacht für lineares Lesen«. Dem Text auch in dieser Hinsicht zu entsprechen, könnte also bedeuten, ihm begrifflich insofern auf Augenhöhe zu begegnen, als dass die Begriffe zu seiner Beschreibung von seinem eigenen Umgang mit ihnen angeleitet werden. Wichtige Hinweise, die beispielsweise »die Zirkularität der Lektüre als Bedingung für die Erfassung des Textes als Ganzem« (De Felip 2013, 68)2 nahelegen, gibt uns Egger an verschiedenen Stellen seines Schaffens. Allein schon die oft wiederkehrende Wendung des ›Wort für Wort‹ legt eine Lektüremaxime nahe, die sich poststrukturalistischen Idealen wie dem »Schritt für Schritt« (Barthes 1976, 17) verpflichtet: Gemäß Barthes ist die Suche nach der »Strukturation der Struktur« und nach dem »Ineinandergreifen der Codes« derjenigen nach dem »Aufbauplan des Werkes« vorzuziehen (Barthes 1976, 255). Der Hinweis auf Roland Barthes’ S/Z setzt ein Ausrufezeichen hinter jedweden Versuch der Letztbegründung, die den Text auf eine Gesamtstruktur festnageln würde (vgl. De Felip 2013, 68). Die methodische Anlage, Modelle finden zu wollen dafür, wie sich der Text selbst modelliert im Zuge seiner analogischen Verschachtelung in sich hinein, zielt jedoch freilich auf strukturelles Denken. Die Strukturen, die ausgemacht werden können, unterlaufen allerdings ihre Verfestigung und Fixierung. Was ihre Subversivität auszeichnet, kann nicht attestiert, sondern nur an der subjektiven Schnittstelle mit dem Text wahrgenommen werden: in einem Denken, das, indem es sich untergraben lässt, eine Erfahrung mit sich macht. Es ist demnach ein strukturelles Denken, das nicht von außen angelegt wird, sondern das einem mimetischen Mitgehen erwächst und das selbst zur Projektionsfläche der Bewegung wird, die im Inneren des Textes durchlebt wurde. Dies wäre ein Versuch, »multiple Strukturen in ihrer Fluchtlinie« in den Blick zu bekommen (Barthes 1976, 255) und aber konsequenterweise die Beobachtung ihrer Umkehrbarkeit auch danach noch zuzulassen (vgl. Barthes 1976, 17). Den Wald vor lauter Bäumen erst einmal nicht zu sehen, kann bedeuten: tief in ihn hineingegangen zu sein. Und das ist ein guter Anfang.
 
          »Mitten im Leben fand ich mich wieder wie in einem Wald (ohne Weg).« (Egger 2008, 9) Der Beginn von Diskrete Stetigkeit stellt, Dantes erste Verse der Divina Commedia zitierend, ein Abstraktum vor. Der Wald erscheint in zweierlei Hinsichten als solches: Als bloß Vorgestelltes, als erdachter Vergleich (wie in einem Wald), und als philosophisches, als ein dem Verstehen Aufgegebenes, als ein Begriff, der noch ohne Netzwerk ist, in das er sich einfügt und der sich im weiteren Lauf des Textes zu entfalten und damit zu konkretisieren hat (lat. concretus; dicht, fest und lat. concrescere; zusammenwachsen, sich verdichten). Wir sind »ohne Weg« unterwegs, noch? Die Methode (gr. μέθοδος, Nachgehen, Verfolgen) ist nichts, das im Voraus schon gegeben wäre, sondern das, was sich im Gang erst entwickeln wird, bzw. das, was sich möglicherweise erst von der Ankunft her rekonstruieren oder besser in einer passiveren Formulierung: überblicken lässt.
 
          
            [image: ]
              Abb. 1: Egger 2008, 43.

           
          Es schwingt ein philosophisches Fragen in diesem Anfang: Was ist das, der Wald? Was in dieser Passage für den Begriff des Waldes durchgespielt wird, könnte ebenso nachvollzogen werden für den Begriff des Begriffs wie auch für jenen der Zahl bzw. des Buchstabens oder Wortes (Bäume) im Verhältnis zu ihrem Begriff (Wald) in Mathematik und Poesie.3 Anstoß zur und Legitimierung der Reflexion auf das, was ein Begriff ist, gibt die Thematisierung der Relation von Einheit und Vielheit, die vom Nachdenken darüber, was ein Wald ist, eingeleitet wird. ›Wort für Wort‹ findet das eine im anderen eine Entsprechung, ohne damit identisch zu werden: Der Wald wird im Gedicht mehr und mehr – nicht exklusiv, aber paradigmatisch – zum Bild des Begriffs. Das Bild in der Passage (Abb. 1) illustriert diese analogische Schlussfolge, indem es sehr genau lesbar wird als Abbildung der Gedankenbewegung, die es verursacht: Es ist selbst die Darstellung der Addition zweier Spiegelungen (die beiden addierten Elemente stehen als Summanden spiegelverkehrt zueinander und sind in sich selbst Zusammensetzungen aus zwei gleichen Stücken, jeweils gespiegelt sowohl an der vertikalen wie an der horizontalen Achse) zu der ineinander verschränkten an der vertikalen und der horizontalen Achse spiegelsymmetrischen Einheit einer Figur, welche die anderen in sich birgt und diese aber in einer neuen Art hervorbringt. Wollten wir einen Ausdruck finden für jene Denkstrukturen, die sie verkörpert, könnten wir aufgrund der Ähnlichkeit mit dem Buchstaben X (gr. Chi) einerseits den Chiasmus assoziieren und andererseits die Variable x, bestimmbar durch eine Funktion F(x). Das Beziehungsgeflecht zwischen Bild und Begriff erschließt sich in der Entfaltung beider Konfigurationen.
 
          
            [image: ]
              Abb. 2: Detail aus Egger 2008, 43.4

           
          
            I zwei und zwei gleich vier
 
            Die X-Form, die dem Chiasmus den Namen gibt, zeigt eine Überkreuzstellung an, im Gebiet der Rhetorik als »syntaktische Einfassung der Antithese« (Fauser 1994, 171). Eine Erweiterung im Feld der Phänomenologie erfährt er bei Merleau-Ponty als Markierung der innerleiblichen »Verflechtung«5 mit der Welt.
 
            1.1. Das Leibliche zeichnet sich nach Merleau-Ponty dadurch aus, dass es selbst zugleich zu der Menge des berührbaren/sichtbaren und des zur Berührung/zum Sehen fähigen Seienden gehört; die Existenz mit und in Körper und Geist wird also von einem chiastischen Verhältnis getragen, das zwischen den »2 Blattseiten [feuillets] meines Leibes und […] der sichtbaren Welt« (Merleau-Ponty 1986, 173) spielt. Das Leibliche ist Prozess, Vollzug, Empfängnis, Offenheit; Entscheidung und Ereignis, zwischen Aktivität und Passivität, zwischen der Sichtbarkeit und Berührbarkeit sowie des Sehens und Berührens und darin zwischen der Projektion des Subjektiven und der Impression des Objektiven.6 Damit ist das Sehen zu gleichen Teilen »Frage und Antwort« (ebd.):
 
             
              Sobald ich sehe, muß das Sehen [vision] (wie der Doppelsinn des Wortes so trefflich andeutet) mit einer komplementären oder anderen Sicht synchronisiert sein: mit der Sicht meiner selbst von außen, so wie ein Anderer mich sehen würde, der sich inmitten des Sichtbaren eingerichtet hat und dieses von einem bestimmten Orte aus sieht.
 
              (Merleau-Ponty 1986, 177)
 
            
 
            Die Rede von ›zwei (mal zwei) Blattseiten‹ ist uns aus den Texten Eggers vertraut, in Diskrete Stetigkeit beginnt das Blatt bzw. die Mehrblättrigkeit, wie sich zeigen wird, noch in seiner mathematischen Bedeutung zu schillern. Auch tauchen die Zahlen Eins bis Vier7 in Eggers Werk immer wieder auf. Hier sollen sie in den Blick genommen werden insbesondere in der allegorischen Bedeutung, die sie in Bezug auf Denkstrukturen erhalten: Die Explikation des Chiasmus beinhaltet die Vier und die Zwei, die Eins mag für die Einheit des Begriffs stehen (für den ganzen Komplex rund um Identität), die drei für die dialektische Denkbewegung.
 
            Eine frühe poetologische Äußerung Eggers kann in Verbindung gebracht werden mit den phänomenologischen Überlegungen zur Verflechtung von Ich und Welt und ist auch aufschlussreich, wenn es darum geht, die Art des Verstehens, an der das Gedicht interessiert ist, näher zu bestimmen: »Der Auszug aus selbstverschuldeter Verständlichkeit, denke ich, hat mit der Rückseite von vier Wänden zu tun, die den Dialog verkleben« (Egger 1991, 132 f.). Der Chiasmus ist in bestimmter Hinsicht eine Reflexion (»Rückseite«) auf vier Wände bzw. auf zwei und ihre jeweiligen Vorder- und Rückseiten. Was in der poetischen Sprache Eggers (und in poetischer Sprache überhaupt) zum Tragen kommt, ist die subjektive Realität, in der Begriffe stehen. Es geht dabei um ihre Vorprägung in partikularen Verhältnissen, in die sie durch das Subjekt eingebunden sind, das sich ihnen zugrunde legt und in ihnen gründet. Poetisches Sprechen, so drückt es der Lyriker Steffen Popp (2014, 23) aus, entwickelt »individuelle Begriffe, die Gegenstände in Bezug auf ihre Wirklichkeit für Subjekte darstellen«. Vor diesem Hintergrund findet sich ein konzeptueller Anschluss im Denken Adornos, demgemäß das Festhalten an Aufklärung im emphatischen Sinn umschlagen muss in Kritik am aufgeklärten Denken: Um der »Fähigkeit zur Abstraktion« willen, wäre die »Entfremdung der Schemata und Klassifikationen von den darunter befaßten Daten« aufzuheben in ein Netz von konkreten Beziehungen »der Menschen untereinander und zu den Sachen« (Adorno 2003a, 159). Abstraktion bedarf eines Inhalts, eines Konkreten, von dem abstrahiert wird und das darum negativ in den Prozess eingeht, in ihm aber aufgehoben bleibt. Dichtung, die sich mit Abstraktion auseinandersetzt, muss diesen dialektischen Prozess unweigerlich zur Erscheinung bringen: Abstraktion zur poetischen Handlungsmaxime zu erheben, veranschaulicht die Dynamik, die im Abstraktionsbegriff selbst angelegt ist, da er angewiesen bleibt auf seine Kehrseite. Es gibt keine Objektivität, die unabhängig von subjektiver Prägung denkbar wäre.8 Egger stellt sich in einem seiner poetologisch-lyrischen Essays eingangs die in Variationen und Konkretionen wiederkehrende Frage: »Aber wie konnte ich mir das vorstellen und wie sollte sich diese Vorstellung: verkörpern? und wodurch?« (Egger 2014b, 95) Immer wieder und grundsätzlich geht es in dieser Dichtung darum, darüber nachzudenken und Möglichkeiten zu suchen dafür, wie sich Vorstellungen »verkörpern« ließen. Abstraktion öffnet sich in Diskrete Stetigkeit als Option dafür, weil der mathematische Raum auch eine Projektions- und Transformationsfläche von Körpern ist und damit zu einem Spiegel einerseits des Geschehens im Gedicht und andererseits des Gedichts im Ganzen werden kann. Die Antwort, die im Text auf die gestellte Frage folgt und die zugleich als Selbstexplikation, Handlungs- und Leseanweisung fungiert, lautet: »(Durch Drehen und Wenden.)« (ebd.) Die mathematischen Körper werden topologisch9 gedreht und gewendet und werden darin zum Analogon für den poetischen Text, aus dem sie bestehen und in den sie eingelassen sind, zum Analogon für den ›Dreh der Rede‹. Das Prozedieren im Produzieren interner Unterscheidungen, die gleichwohl einheitsbildend sind, die Thematisierung von Sehen/Sichtbarkeit und Berührungspunkten zwischen dem vom und im Text Gesehenen und Sichtbargemachten, weist mit der Dopplung im Gedicht aber auch auf den konstitutiven Chiasmus, der die Weise unseres subjektiven Weltbezugs prägt. Der Text synchronisiert (seine) Sichtungen, er unterscheidet in sich Sehen und Gesehenwerden.
 
            Die X-Form erscheint in Abb. 2 nicht nur abstrakt, als mathematische Summe von Spiegelungsakten und Linienmanipulationen, sondern, ebenso konkret, als Gestalt10 (wir könnten sagen, der Text nimmt den Chiasmus beim Wort: gr. χίασμα, chíasma bedeutet die Gestalt des Chi). Der Chiasmus steht für die Strukturformel einer überkreuz bezogenen gegenwendigen Beziehung, aber er wird ebenso an konkreten Verhältnissen ablesbar, wie er selbst wiederholt figural in Erscheinung tritt. Das Gedicht hält die Dialektik des Abstraktionsbegriffs aus und setzt sie konsequent um in einer doppelten Beweglichkeit und Performanz der Begriffe zwischen ihren abstrakten und konkreten Erscheinungsweisen. Zwischen diesen Polen in der Schwebe gehalten wird die Thematisierung chiastischer Verflechtung darüber hinaus darin, dass ich lesend beständig inversive Vollzüge leisten muss. Der Text hält mich in einer Bewegung zwischen Sehen und Denken, die er mir bewusst macht, indem er sie mir vor Augen führt. Das »Drehen und Wenden« ist zugleich Prinzip und Resultat, performative Initiation und Ergebnis des poetischen Tuns, das auf den empfangenden Geist überspringt. Inversion,11 im Gedicht in Aktion übersetzt, bringt den wahrnehmungsfundierenden Chiasmus also auch expressiv hervor, indem es die zur Reflexion nötige Distanzierung von der persönlichen Involviertheit in die Denkstruktur zuerst freilegt und dann wieder einzieht.
 
            1.2. Nicht nur die phänomenologische Einlassung mit dem Chiasmus findet ein Echo in dieser Dichtung, sondern er lässt sich darin auch als rhetorische bzw. logische Struktur einholen. Es gibt im Werk Eggers ein besonders prägnant hervortretendes formales Schema, das mit der viergliedrigen chiastischen Matrix korrespondiert: der Vierzeiler. Er formiert in Nichts das ist (2001) die »paratextuell angekündigten ›Gedichte‹« im Gedicht, die, »durch Zeilenbruch als solche herausgestellt« (Albrecht 2017, 212), in zwei vierzeiligen Strophen pro Seite erscheinen (abgesehen von einigen Ausnahmen – nichts ist hier ohne Abweichung). In Die ganze Zeit (2010) kann er gar als »durchlaufender Form-Faden« bezeichnet werden (Fechner-Smarsly 2014, 91). In Diskrete Stetigkeit (2008) sind neben den geometrischen und diagrammatischen Zeichnungen/Abbildungen ebenfalls immer wieder über die Textformatierung (bold) hervorgehobene Wörter und in Zeilen unterteilte (Halb-)Sätze in den prosaischeren Textblock integriert. Sie lesen sich teils wie Gedichte, teils wie Aphorismen, teils wie Zwischentitel, die den Text in distinkte Einheiten gruppieren und einen Punkt herausheben, der im nebenstehenden, vorhergehenden oder nachfolgenden Abschnitt thematisch wird. Diese einzelnen Verse bzw. Sätze sind zweigesichtig, sie weisen an sich selbst poetische Qualität auf, die noch zusätzlich ›geschliffen‹ wird in der Interaktion mit dem sie umgebenden Text, nehmen aber gleichzeitig auch eine Kommentarfunktion wahr, die sie, zusätzlich zum schriftbildlichen Eindruck, den sie hinterlassen, funktional den piktoralen Elementen annähert.
 
            Wenn auch nur einige davon Vierzeiler sind,12 weisen viele, semantisch oder formal, ein viergliedriges syntaktisches Arrangement auf. Hier wird ein rhetorischer Chiasmus durch die Umklammerung der »gleichen« durch beide »beide(n)« zumindest angedeutet:
 
             
              Zwischen zwei beiden
 
              gleichen gleichen beide
 
              einander ununterscheidend.
 
              (Egger 2008, 108)
 
            
 
            Die Wortanordnung unterstützt die Aufhebung der durch die Ansprache als zwei Gleiche vorgenommenen Unterscheidung in eine »Ununterscheidung«.13 Auf der gegenüberliegenden Textseite ist ein Parallelismus platziert, das stilistische Gegenstück zum Chiasmus:
 
             
              Identisch ist das
 
              eine, gleich sind
 
              zumindest zwei oder
 
              mehrere als anderes.
 
              (Egger 2008, 109)
 
            
 
            Die Identifizierung der beiden »gleichen« als Gleiche gelang, weil sie eben nicht gleiche, sondern als Worte unterscheidbare Einheiten sind. Die Frage nach der Identität von einem unter Gleichnamigen (z. B. Baum, Zahl) beinhaltet die Reflexion sowohl auf die Einheit eines Begriffs (wie stiftet der Wald, die Menge, die Identität von Baum und Zahl), wie auch auf die Einheit eines Ich (wie kann ich ein mit mir selbst Identisches sein?). Die Denkbewegung erweitert sich medial: Wie kann Sprache ihrer Identität innewerden? Heißt ›eins‹ sein, eins geworden sein durch das andere? Die Oszillation zwischen Chiasmus und Parallelismus deutet strukturell auf das ›Zwischen Zwei‹, dem inhaltlich die Frage nach der Identität als Akquirierung von Bestimmtheit am anderen entspricht, was insgesamt auch die chiastische Fundamentalstruktur zwischen Sehen und Denken, Bild und Sprache betrifft.
 
            Der folgende Fünfzeiler führt indes beides zusammen, indem er die 2x2-Musterbildungen selbst zur Sprache bringt und damit eine entscheidende Dimension von Selbstreferenz dieser Dichtung artikuliert:
 
             
              Wie mit zunehmender
 
              Konvergenz Bilder die-
 
              ser Doppellinien lang-
 
              sam in zwei und zwei
 
              Halbbilder zerfallen.
 
              (Egger 2008, 108)
 
            
 
            Platziert ist er auf der Doppelseite links oben, während der Drei- und der Vierzeiler im unteren Drittel, einer auf der linken und einer auf der rechten Seite, beide aber rechts innerhalb der umgebenden Textblöcke positioniert sind. Auf der Doppelseite rechts oben steht ein Einzeiler mit der Frage »Was ist ein Loch?«. Das Loch ist der Durchbruch des Blicks, der vom einen zum anderen und wieder zurück reicht (die Rede ist von einem »Gedritt« in der skizzierten Anordnung), welches jene Synchronisierung der Sicht ermöglicht (beschrieben wird ein optisches Experiment, in welchem »derselbe Gesichtspunkt« »doppelt und dreifach erscheinen wird«), auf die Merleau-Ponty zielte (s. o.).
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                Abb. 3: Egger 2008, 108f.

             
            Die fett gedruckten Textkästchen im Textkasten sind selbst kleine Gucklöcher, die einen Blick auf das Gewebe des Textes freigeben. Sie funktionieren als eigener Sinnzusammenhang innerhalb des Sinnzusammenhangs, den sie mitbedingen und -erzeugen; sie ermöglichen eine interne Differenzierung der Gesamtmenge des Textes und komplettieren diese zugleich. Der Rahmentext entfaltet, wie wenn die von Weißraum umkreisten Textkästchen Lupen oder Linsen wären, die das darunterliegende vergrößern und schärfen, einen paradigmatischen Zusammenhang zu dem von ihnen fokussierten, sie umgebenden Text. Paradigmatisch bleibt dieses Sprechen auf jeder Ebene – die Nadeln mit den Köpfchen und die darauffolgende Rede von einem Stäbchen, das als Träger der Nadeln eingesetzt wird (es wird zum Bildträger gemacht), wecken die Assoziation der auf der Netzhaut angesiedelten Stäbchen und Zapfen und die denkende Aneignung des Textes wird über die rezeptorische mitthematisiert. Was der Text als Versuchsanordnung bespricht, ist das, was durch ihn im Ganzen angeregt wird, was ihn also durch die inneren Reflexe auch nach außen zu einer spiegelnden Oberfläche werden lässt. Der Wechsel von Zoom und Totale gewahrt »das Doppeltsehen einfacher Gegenstände«:
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                Abb. 4: Egger 2008, 112f.

             
            Das Gedicht, so kann nun rückblickend mit Merleau-Ponty (1986, 177) formuliert werden, »synchronisiert« den Text mit seiner »komplementären« Sicht und mir damit ebenfalls mein Sehen »mit der Sicht meiner selbst von außen«. Er ruft mir mit diesen textimmanenten Doppelungen die Notwendigkeit der »anderen Sicht« in Erinnerung (ebd.). Er führt seinen und damit auch meinen Blick als einen, der zwischen Ich und anderem hin und her springt und spielt darin mit unseren (zweimal) zwei Augen. Das Mittlere der fünf Bilder, die im Experiment von den drei Nadeln hervorgebracht werden, »ist beiden Augen assoziiert« – es ist der »Schnittpunkt beider Sehachsen« (Egger 2008, 113), der Brennpunkt des Chiasmus, das Zentrum des abgesteckten Vierecks, das auch von jeder Seite als »Gedritt« (Egger 2008, 108) aus drei Punkten gesehen werden kann, mit dem geteilten Mittelpunkt als Spitze des Dreiecks. Die viergliedrige Relation besteht wahrnehmungstheoretisch in uns, poetologisch im Text und zwischen den jeweiligen Sehachsen beider auch, in der Überkreuzung von Ich und Gedicht.
 
            Das Überlaufen von Ich und Gedicht findet wiederum nicht nur in meinem Denken (als Abstraktion vom Text) statt, sondern wurde diesem zugeführt aus der Konkretion einer Wanderung des lyrischen Ich durch buchstäblich dichte Landstriche. Das Buch nimmt mit diesem Erzählstrang seinen Anfang und setzt ihn zwischen seinen phänomenologischen Einlassungen fort, nachdem die erste Szenerie des Waldes und der Sprache, die ihn durchdringt und mehr und mehr in sich hineinzieht (oder zieht der Wald der Sprache diese in sich selbst hinein?), übergegangen ist in die abstrakten Gefilde topologischer Räume. Deren grundlegende Eigenschaft – die Erhaltung derselben mathematischen Struktur bei gleichzeitiger Stetigkeit ihrer Verformung (eine Weise, Identität zu denken) – wird nun in einer auf sie folgenden Textformation erneut abgebildet im realen (und doch ideellen) Raum der Welt (in der Welt):
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                Abb. 5: Egger 2008, 110 f.

             
            In dieser Textpassage verschwimmt das Ich mit der evozierten, surrealen und sich unstet wandelnden Umgebung, die aus Naturelementen und durcheinander laufenden Bildern, aus Mustern (»Moiré«) besteht, in denen die Unterscheidung, was Vorder- und Hintergrund ist, nicht konstant bleibt. Das Ich dämmert weg, wird »von Bildern wach«, es gleitet, rutscht, taucht unter und wieder auf aus einer »spiegelnde[n] Luftschicht«, es erscheint sich als Verlängerung seiner selbst, paradoxerweise größer und kleiner zugleich (»riesig« und »schmächtig«). Analog zu den topologischen Manipulationen wird auch die Landschaft moduliert, »quasi ein neuer Himmel« und eine »dieser fast entzweite Erde« erscheint; dem Gebirge wird ein Umriss übergestülpt, der ihm »völlig ähnlich und parallel gelagert ist«. Was der Berg aus der Spiegelung seiner Umrisslinie »gebiert«, erscheint – siehe die Zeichnung auf der rechten Seite – wieder als X-ähnliche Form, ein Chiasmus ohne durchgehende Verbindung über den Mittelpunkt, die stattdessen ein zweiseitiges Zeigen installiert (von oben und von unten zeigen die beiden Formteile wie Pfeile auf den Mittelpunkt und gleichzeitig zeigen die beiden Formteile zusammengesehen sowohl auf den Chiasmus als auch auf sein Loch in der Mitte). Die Leerstelle im Zentrum spart die Horizontlinie aus, die »Kimmung« ist nur mehr ein »Phantom«. Das ist sie semantisch ohnehin: Unter einer Kimmung wird in der Sprache der Seeleute eine Luftspiegelung verstanden, die in Schichten höherer Lage mit geringerer Dichte entstehen kann und den Schein erzeugt, wahrgenommene Objekte über den Horizont zu heben (vgl. DWDS, »Kimmung«), während der Begriff der Kimm die Grenzlinie entweder zwischen dem Schiffsboden und den Seitenwänden seines Rumpfes bezeichnet oder jene zwischen Himmel und Meer (vgl. DWDS, »Kimm«). Der Horizont als Ort ihrer scheinbaren Berührung bleibt eine Illusion, eine Hilfskonstruktion, er entwischt der Festschreibung, obwohl er immer da ist. Aber er ist als Rasterlinie, die den Raum überhaupt als erfahrbaren mitkonstruiert, Teil der Form der Anschauung und ein je und je für die Einnahme einer partikularen Perspektive herangezogenes Substrat dessen, was vor und an ihm gesehen wird. Er ist ein »Grund des Bildes« im doppelten Sinn (causa und Hintergrund). Dieser wird dann jedoch hervorgehoben als das »einzig Sonderbare« und als das, was, »statt den Gegenstand zu spiegeln, die Gegenwart aus seiner Lage heraus verdoppelt wiederholt.« Die Mehrdeutigkeit von Grund als Hintergrund, als Standpunkt (fester Boden) und als Wirkursache lässt hier eine Deutung zu, die wiederum anknüpft an die Ausführungen Merleau-Pontys zur chiastischen Verflechtung von Subjekt und Welt: Die Sichtbarkeit ist das, was sich zwischen den zwei (mal zwei) »Blattseiten« von Welt und Leib ereignet, sie sind vielseitig beschrieben, weshalb wir sie »niemals ›ganz nackt‹ zu sehen vermöchten, weil der Blick selbst sie umhüllt und sie mit seinem Fleisch bekleidet.« (Merleau-Ponty 1986, 173) Der Leib und die Dinge der Welt bleiben durch alle Teile verbunden gegen- und miteinander, sie sind für sich allein nichts Festgestelltes, sondern sie stehen nur auf dem Grund des anderen, in dem sie jeweils ihr Modell finden (vgl. ebd., Fn.). Sie sind der »Ort einer Einschreibung von Wahrheit« und keine »Summe von Tatsachen« (ebd.). Die Spiegelung des Bergs in meinem Blick bringt die Horizontlinie im Text erst hervor. Die Sprache hebt die Linie, die im Bild ausgespart ist, gemeinsam mit dem Auge in die Sichtbarkeit. Die beiden indexikalischen Pfeilspitzen im Bild könnten entsprechend auch Gänsefüßchen (Chevrons/Guillemets) assoziieren, wenn wir weitere Operationen der Verformung im Raum anwenden, nämlich Drehungen nach links und rechts sowie je eine Verdopplung (diese Handlungsanweisungen lassen sich implizit dem Text entnehmen, der wiederholt und verschiedentlich von Seitenorientierungen und Doppelungen spricht). Als Synonyme für ›Kimmung‹ nennt der Duden ›Sichtgrenze‹ und ›Gesichtskreis‹ (Dudenredaktion, »Kimmung«) – phänomenologisch lässt sich hier ein Anschluss finden mit der Unumgänglichkeit einer subjektiven Vorprägung, in deren Licht die Dinge gesehen werden, sowie der Möglichkeit eines wahrzunehmenden Widerscheins oder Abdrucks anderer subjektiver Einlassungen bzw. der Öffnung und Offenheit der Dinge und Wörter für diese. Wir »bekleiden« die immer auch schon mit anderen Blicken »umhüllten« Dinge mit unserem Blick. Das Gedicht spiegelt dieses »Bekleiden«, ganz konkret, indem es uns tatsächlich mit unserem Blick etwas in die Gegenstände im Gedicht einschreiben lässt, und aber auch ganz abstrakt, indem es uns in reflexive Distanz zu einem Geschehen überkreuzter Blicke bringt, wenn es uns ein Bild davon zeigt. ›Ich‹ bin der Punkt, in dem Figur und Grund verschmelzen, wenn mein innerer Horizont zum Hintergrund der Figurenreihen wird, die ich wahrnehme und bilde, und wenn ich zugleich Figur bin neben anderen vor dem Hintergrund anderer. Das Subjekt sieht sich mit in jedem Ding, alles Gesehene wird individuell perspektiviert und derart verhält es sich auch mit den Wörtern im Gedicht und mit dem Begriff, der sich aus ihnen bildet.
 
            Im Text »birgt« der Berg das »Phantom der Kimmung«, nämlich in seiner Umrisslinie, ihrer Verdopplung und Spiegelprojektion im Raum, und er »gebiert« es, denn dieses Verfahren transformiert die abgezogenen Geraden (bzw. 90°-Winkel) zu einem Index. Die Operation selbst macht die Horizontlinie bereits sichtbar als Symmetrieachse. »Durchs Gebirg« – die Anspielung auf Büchners Lenz und Celans Gespräch im Gebirg14 holt die abstrakte Geste aber wieder ins Existenzial zurück: Das lyrische Ich nimmt einen Lenz’schen Gang durchs Gebirge vor, während und durch den ihm die inneren Scheidelinien zur Außenwelt verwischt und in seinem Denken die festen Grund versprechenden Kategorien erschüttert werden. »Sonderbar« ist der »Grund des Bildes« also wahrhaftig: Er ist zu sondern in verschiedene, die ihn, zusammengenommen, nicht zu einem Bildgrund machen, sondern ihn auffächern in eine Pluralität instabiler Musterungen, die permanent Aspektwechsel provozieren. Der Hintergrund, vor bzw. das Trägermedium, auf dem hier etwas als etwas erscheint, ist einerseits tief im Subjekt und seiner persönlichen Geschichte verortet, andererseits wird diese Erfahrung aber auch in eine objektive Dimension gehoben durch die Konfrontation und den Austausch mit anderen. So werden auch Lenzens Gebirge und jenes, in dem die beiden jüdischen Menschen, die vielleicht doch nur einer sind, in Celans Erzählung ihr prekäres, monolithisches Gespräch aufnehmen (das die Möglichkeit eines Gesprächs in seinem Vollzug überhaupt in Frage stellt), zu einer Schicht in der Grundierung des Bildes. Eine Ebene höher gesprochen: Das Gedicht selbst ist ein idiosynkratischer Ausdruck auf der Folie eines individuellen Bildgrundes, in den wieder andere eingegangen sind (z. B. die Tradition einer bestimmten Art und Weise, der Ich-Rede Ausdruck zu verschaffen), und dieser Grund wird für uns, die wir lesen, neuerlich zu einem Medium, das uns Bildgegenstände gibt und zu einer Projektionsfläche, die unsere eigenen Bildinhalte empfängt. Der »Grund des Bildes« liegt in der Identität eines Ich, sowohl produktions- wie rezeptionsästhetisch gedacht. Deshalb wird »die Gegenwart aus seiner Lage heraus verdoppelt wiederholt«: Der Ort, in dem die Bilder gründen, besteht auf beiden Seiten aus einem Wechselspiel zwischen Vorder- und Hintergrund. Subjekt-Objekt und Objekt-Subjekt durchwachsen sich im Gedicht doppelt, als Verhältnisse, die von mindestens zwei Seiten eingebracht werden und sich darin als osmotische Schichtungen überlagern. Die innen-außen Unterscheidung wird bei Egger aber nochmals pluralisiert, wodurch der Beziehungskomplex zwischen Ich und Gedicht in keine stabile begriffliche Form gegossen werden kann. Er besteht in einer endlosen Dynamik des Atemaustauschs und der gekreuzten Blicke, die punktuell verschmelzen. Der Text entlässt ein Cluster ebener Räume aus sich, die sich in die Tiefe entfalten, weil sie beständig durchweht werden von verschiedenen Gegenwarten, von gegenstehenden Warten aus, aber auch vom geteilten Standpunkt der Vergegenwärtigung des Textes in einer gemeinsam durchlebten historischen Zeit wie ebenso in einer allein durchlebten subjektiven Zeit. Die zeitgeschichtliche Wirklichkeit ist ein Bildgrund, auf deren Folie sich die Wahrnehmung ereignet, jedoch wird sie von der textuell erschaffenen Realität überblendet, die sich halbtransparent darüberlegt und den Text zu einem Palimpsest macht. Das Gedicht löst die Wahrnehmung aber auch ab von der stabilen Wirklichkeit (erinnere: wie es Lenz im Gebirg erging) und schafft innere Gegenwarten, die sich entgegen warten und sich immer wieder neu voneinander abstoßen und aufeinander beziehen lassen. An dieser Stelle klingt die eingangs zitierte Frage nach: »Konnten mir die (infolge) vorgestellten Bäume einen ganzen Wald von Gegenwarten ausmalen oder vergegenwärtigen?« (Egger 2008, 43) Sie ist jetzt zu beantworten mit: Ja, beides. Die verschiedenen Gegenwarten, die in meiner Vorstellung zusammengekommen sind, haben ihn weich- und scharfgezeichnet, koloriert und schattiert. Die Vergegenwärtigung eines ganzen Waldes von Gegenwarten erfolgte über den aktivierenden Nachvollzug der Text-Bild Interaktion, im Nahlesen sowohl von Bildern und Text sowie in der formalen Reflexion auf den Inhalt seiner Aussagen.
 
            Aus der gemeinsamen Gegenwärtigkeit von Poesie und Mathematik im Gedicht wächst auch eine doppelte Gegenwart von Morphemen. Im linguistischen Sinn verstanden als kleinste bedeutungs- oder funktionstragende sprachliche Einheiten, gelangen sie zur Präsenz u. a. über Kompositabildungen und Derivationen, Letzteres prägnant beispielsweise mit dem Negationspräfix un-15 oder mittels anagrammatischer Verfahrensweisen, die nicht primär Umstellungen auf Buchstabenebene, sondern Silbenschnitte vornehmen. Eine dieser anagrammatischen Transpositionen wird zur paradigmatischen Wendung des Bandes schlechthin, wenn sie, in ihrer Durchführung, diesen Akt selbst als Bewegungsprinzip des poetischen und mathematischen Tuns und des poetisch geformten Gedankens ausweist:
 
             
              Ein Wald aus Palisaden
 
              erblickt blickdicht als
 
              opake Wand – BAUM-
 
              BAUMBAUM den Um-
 
              bau, Baum um Baum.
 
              (Egger 2008, 136)
 
            
 
            Zunächst war da im Gang durch den Wald eine lockere Reihung von Bäumen, die Stämme rücken nun aber enger zusammen, werden zu Palisaden, die keine Ausblicke ins Dahinterliegende mehr freigeben. Eine Wand aus Stäben, eine Wand aus Buchstaben: BAUMBAUMBAUM, das Material wird, zumindest kurzzeitig, komplett blickdicht und erscheint dadurch in seiner Materialität, die sonst im pragmatischen Sprachgebrauch zugunsten der Bedeutung in den Hintergrund rückt. Diese lückenlose Festigkeit eröffnet die Möglichkeit, die Buchstabenwand in verschiedenen Einstellungen zu betrachten und so einmal Baum, Baum, Baum zu lesen und einmal Umbau als Wort, das in der Dreierreihe von Baum zweimal auftaucht, da es sich von der Mitte her bilden lässt, wenn das ›u‹ in ›Baum‹ zweimal mitgelesen wird, [Ba]um/bau[m]. Der Text gibt mit dem darauffolgenden Zeilenumbruch zwischen [Um-] und [-bau] noch den Hinweis darauf, wo der Schnitt im Wort anzusetzen ist. Der Umbau erfolgt »Baum um Baum«, so wird Baum um Baum metasemantisch (der Baum wird zum Stellvertreter, zur Variable im poetischen Funktionszusammenhang) wie performativ (die Wörter zeigen, indem sie tun und sagen, was sie zeigen) umgebaut zum ›Wort für Wort‹, bis es übergeht ins Wort für das Wort – in den Begriff, in die Konzeptualisierung des Umbauens, als Einsicht in seine poetologische Zweckmäßigkeit und Funktionalität: Der Wechsel zwischen Formation und Deformation tritt mithin als Agens und Ausdruck hervor.
 
           
          
            II zwei mal zwei gleich vier
 
            Der poetische Text stellt eine Funktion dar (er bildet sprachliche Mengen aufeinander ab) und er bildet sich in Diskrete Stetigkeit nochmals als diese Funktion ab (sein Sprechen auf sich selbst), indem er erläutert und in sich nachvollzieht, was eine Riemann’sche Fläche ist.
 
            Der Mathematiker Bernhard Riemann (1826–1866) entwickelte mit der nach ihm benannten Riemann’schen Fläche ein Verfahren, die Mehrdeutigkeit komplexer Funktionen mittels einer Erweiterung des Definitionsbereichs, die es ermöglicht, eine Vielzahl von Duplikaten der komplexen Ausgangsebene in sich aufzunehmen, wieder in die Eindeutigkeit zu überführen und damit »störende Unstetigkeiten« (Arens et al. 2017, 181) zu beseitigen. Sehr vereinfacht gesagt, ist das Vorgehen folgendes: Um den Definitionsbereich zu erweitern, werden die rechte und die linke Halbebene der komplexen Ebene C nach ganz C abgebildet, um dadurch zwei Umkehrfunktionen zu erhalten, welche dann jeweils definiert werden auf einer eigenen komplexen Ebene Ca und Cb, die schließlich entlang einer negativen reellen Achse R–  aufgeschnitten und wieder verklebt werden. Die Werte ober- und unterhalb des Schnittes gehen dann nahtlos und stetig ineinander über, wodurch der maßgebliche Akt der Identifikation des unteren/oberen Ufers von Ca mit dem oberen/unteren von Cb vollzogen werden kann. Die Schnittachse zu passieren, kann bedeuten, die Reise, welche auf einer der Ebenen begann, plötzlich auf der anderen fortzusetzen, um erst bei erneuter Querung wieder zurückzukehren: R– wird zum rabbit hole. Wird ein eindeutiger Verzweigungspunkt (w = 0 und w = ∞) in einer genügend kleinen Umgebung umrundet, verlässt man das Blatt, auf dem man sich aktuell befindet (vgl. für diesen Abschnitt und die Abbildungen: Arens et al. 2017, 181).16
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                Abb. 6: zweiblättrige Riemannsche Fläche.17
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                Abb. 7: Wertebereich der laufenden Kurve mögl. von w = 0 bis w = ∞.

             
            Auch für eine Logarithmusfunktion lässt sich eine Riemann’sche Fläche konstruieren (Abb. 7). Um nicht zu Funktionswerten auf verschiedenen Blättern zu kommen, wenn man auf der komplexen Zahlenebene von einem Punkt ausgehend auf unterschiedlichen Wegen zu diesem zurückkehrt, legt man die benötigte Anzahl komplexer Zahlenebenen18 übereinander und klebt diese entlang zweckmäßiger Schnitte zusammen (vgl. Strick 2012).
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                Abb. 8: © Leonid 2. Riemann’sche Fläche / CC BY-SA 3.0 / Ausschnitt (Strick 2012).

             
            Der Gedichttext überführt verschiedene Darstellungen von Riemann’schen Flächen vielfältig in sein Geschehen und in-formiert es damit. Unterscheiden lassen sich: Die rein deskriptive Wiedergabe (z. B. Egger 2008, 54 f., 78 f.); »die Umformung jeder beliebig gestalteten, aber unbegrenzten Fläche in eine Riemann’sche zweiblättrige Fläche durch stetige Verzerrung« (Egger 2008, 84) im topologischen Raum mittels »fortwährend« vorzunehmender »Umstülpungen« (Egger 2008, 59; vgl. 58–89); die Übertragung des Prinzips auf andere mathematische, poetologische und philosophische Fragestellungen (v. a. hinsichtlich des Begriffs der Identität und der komplexen Einheit von Begriffen überhaupt) sowie die metaschematische Bedeutung der Riemann’schen Fläche für das poetische Tun. Eine der deskriptiven Wiedergaben dessen, was eine Riemann’sche Fläche ist, gibt den Grund an, weshalb die Übertragung ins Gedicht poetisch produktiv ist (und indes weitere Übertragungen nach sich zieht): Was man mit einer Riemann’schen Fläche erhält, ist nämlich »eine geschlossene Fläche, auf der man mehrdeutige Ausdrücke (in Worten: Metaphern) eindeutig erklären kann, in stetiger Weise.« (Egger 2008, 54)
 
            Im Folgenden interessiert die metaschematische bzw. metapoetische Bedeutung. Sie soll anhand einer eingehenden Betrachtung zunächst des Bildes auf einer Seite erfolgen, die zusammen mit zwei anderen aufgrund ihrer übereinstimmenden Gestaltung eine Einheit bilden (Abb. 10, 11, 12). Die Seiten enthalten jeweils oben eine Zeichnung bzw. eine Grafik, die Merkmale einer Landkarte trägt und unten einen Textblock, der im Vergleich mit dem restlichen Fließtext eine kleinere Schriftformatierung aufweist. Diese ›Auftaktseiten‹19 gliedern den Text im Ganzen in drei Teile. Die ersten beiden klammern den Teil ein, in welchem eine zweiblättrige Riemann’sche Fläche in den topologischen Raum projiziert wird und die Operationen ihrer Verformung mit der Frage verbunden wird, was Vorstellungen sind und was sie verwandeln/verwandelt (vgl. Egger 2008, 53), die damit, im poetischen Agieren sprachlicher Verwandlung eines vorgestellten, »ausgemalten« (vgl. das Eingangszitat: Egger 2008, 43) Gebildes, unmittelbar die Evidenz einer möglichen Antwort schafft. Die dritte Seite umschließt das Ganze dieser Einklammerung nochmals vom Ende her, auch visuell.20
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                Abb. 9: Detail aus Egger 2008, 52.

             
            In Abb. 9 sehen wir eine Schichtung rechteckiger Karten. Karten? Vielleicht auch Blätter aus Papier oder Pergament oder Ebenen. Blätter, Ebenen und Karten sind in den Gebieten der Poesie und Mathematik gleichermaßen bedeutsam. Die Karten-Assoziation passt insofern auch in einer übergeordneten Bedeutung zu diesem Zusammenschluss von Ähnlichkeit und Differenz der geteilten Begriffe, als dass sie das Bild der gemeinsamen Orientierung der beiden Felder spendet, durch- und aneinander.21 Schichtung? Sie liegen nicht unverbunden übereinander, das Bild erweist sich vielmehr bei eingehender Betrachtung als unmögliches, als eine Art optische Täuschung, denn die Außenkante der mittleren verbindet sich mit der Außenkante der darunterliegenden Ebene. Sie bleiben ausgewiesen als unterschiedene und werden durch die Linienführung dennoch in eine instabile Einheit geführt. Ihre Erscheinung als einander durchdringende Flächen nimmt die Schattierung in der rechten Bildhälfte zwischen der untersten/äußersten (3)22 und der mittleren Ebene (2) zurück, wohingegen diese Ansicht an der entsprechenden Stelle in der linken Bildhälfte gerade provoziert wird von der auffälligen Hervorhebung der Umgebung rund um die ineinanderlaufenden Umrisslinien. Der Wechsel zwischen stärker und wenig bis kaum schraffierten Stellen in der linken Bildhälfte suggeriert Zusammengehörigkeit nach Helligkeit bzw. Schwärzung jeweils über Kreuz (die Fläche links unten von Ebene 3 hängt gemäß Einfärbung mit der Fläche links oben von Ebene 2 zusammen) und generiert dadurch auch eigens Aufmerksamkeit für den einzelnen Schnittpunkt und die X-Form, die mit ihm hier wieder auftaucht. Dasselbe wiederholt sich nun aber auch auf der rechten Seite eine Ebene höher (die Spiegelung oder das Abbildverhältnis wird angezeigt durch das Paar A und A’): Die oberste/innerste Ebene (1) teilt ihre rechte Begrenzungslinie mit Ebene 2, während dies für die beiden betrachteten Ebenen (2 und 3) auf der linken Seite im Bild nicht gilt. Auf der rechten Seite liegt der Schnittpunkt im wörtlichen wie im übertragenen Sinn im Dunkeln, da aufgrund der Schattierung sogar eine zweifache Interpretation möglich ist. Einerseits lässt sich auf dieser Bildseite das Ebenenverhältnis zwischen 1 und 2 als kongruent zu jenem zwischen 2 und 3 auf der anderen lesen, als halbseitige Ebenendurchdringung. Andererseits ist es auch möglich, Ebene 1 als gefaltet zu sehen, dann würden 1 und 2 sich nicht durchdringen, sondern sie würden sich nur entlang der Linie berühren, die vom Außenkantenschnittpunkt bis in den Kreismittelpunkt (zu A’) führt. Im Vergleich der linken mit der rechten Bildseite ergibt sich jedoch eine Ähnlichkeitsbeziehung, die über die Kontrastierung stark hervortritt und den Schluss plausibel erscheinen lässt, die stark gezogenen Linien als Schnittkanten der Halbebenen zu verstehen, zumal erstens die Schattierung, wie bereits bemerkt, die Wahrnehmung der überkreuzten Ebenenzugehörigkeit unterstützt; zumal zweitens die korrespondierende Linie, die in Ebene 1 von der Außenkante in den Kreismittelpunkt (zu A) führt, als gestrichelte Linie die durchgezogene auf der anderen Seite kontrastiert, womit ihre unterschiedliche Funktion im Bild markiert wird; zumal drittens die eingezeichneten Pfeile nur dann als zusammenhängend und nicht zerstückelt vorgestellt werden können, wenn man sich dazu entscheidet, die Ebenen 3 und 2 sowie 2 und 1 als einander durchdringend anzusehen. An den letzten Punkt schließen zwei weitere Beobachtungen an. Im mathematischen Sinn ist ein Pfeil ein Vektor. Und wieder öffnet sich in der Oszillationsbewegung zwischen wörtlicher und übertragener Bedeutung eine Deutungsmöglichkeit: Vektoren werden als gebrauchsfertige Pfeile (mit Spitze und rückseitiger Befiederung) realistisch ins Bild übertragen. Die mathematischen Pfeile werden also konkretisiert, während im Bild wiederum die Realität in die Idealität und die Idealität nochmals in die Realität rückübersetzt wird, wenn die Pfeile, als Vektoren (lat. vector; Träger, Fahrer) richtungsweisend und bildtheoretisch gar ganz wörtlich, zum Träger des Bildinhalts werden. Die Vektoren zeigen innerhalb des Bildes auf seine Zusammenhänge und als Hinweisgeber für die Analyse des Ebenenverbunds sind sie durchaus nützlich. Sie täuschen aber, lässt man die Augenbewegung von ihnen anleiten, in der Betonung der vertikalen Bildachse auch darüber hinweg, dass die paradoxale Schnittstelle in der Kombination dessen liegt, was auf der vertikalen und auf der horizontalen Achse an Bildinformation gesammelt wurde – die rechte und die linke Bildseite können nämlich nicht zu einer widerspruchsfreien Einheit synthetisiert werden, das Bild kippt.23 Der Pfeil ganz rechts im Bild ist für die Beförderung dieser Einsicht entscheidend (er wirkt darin der direktiven Täuschung wieder entgegen), weil er, interpretiert als Pendant zum einzigen Pfeil, der ununterbrochen auf Ebene 1 erscheint (3. v. l.), Ebene 3 rechtsseitig zum Bildgrund macht. Im Bild zeigen die Vektoren zudem auf ihr Zeigen selbst, sie werden damit auch zu einem Bild des Bildes. Sie zeigen aber als Vektoren, vermittelt über die mathematische Definition ihrer Funktionalität, ebenso auf die Zeigefunktion der poetischen Sprache, die sie umgibt: Vektoren geben den Weg an, der zu A’ als dem »Bild des Punktes A auf Grund der Translation« um den Vektor v⃗=AA′→ führt (Serres und Farouki 2001, 1024). Die Übertragung (lat. translatio) gibt das Bild. Der Schlüssel zu dem, was dieses Gedicht zeigen kann, läge demnach darin, die in ihm gezeigten Abbildverhältnisse einer Rückübertragung auf sich selbst zu unterziehen und damit im eigenen Tun das seinige wiederum abzubilden und nachzuvollziehen. Damit spränge die Selbstdurchdringung des Gedichts vom lyrischen Ich über auf das lesende Ich, womit wir im Zentrum des Bildes angelangt sind. Dort stehen A und A’ in der Mitte von schematisch angedeuteten Riemann’schen Flächen. Sie sind das Bild im Bild, denn sie geben exakt wieder, was für die linke (A) und die rechte Bildseite (A’) soeben beobachtet wurde.
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                Abb. 10: Egger 2008, 52f.
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                Abb. 11: Egger 2008, 90f.
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                Abb. 12: Egger 2008, 160.

             
            Als ›metapoetisch‹ können die Auftaktseiten bezeichnet werden, weil das lyrische Ich in diesen Abschnitten eine Reflexion auf sein Tun artikuliert; es bleibt nicht einfach dabei, zu tun, was es tut, sondern übersetzt dieses Tun, das vorher schon selbstbeschreibend verfuhr, in eine Beschreibung seines sich vernehmenden Tuns, welches es darin gleichwohl nicht unterbricht. Ist das lyrische Ich gemäß einer mehrfach gegebenen Selbstauskunft »unorientiert rotierend« (z. B. Egger 2008, 93) unterwegs, rotiert es hier zwar weiter, aber jeweils kurzzeitig in einem Zustand versuchter Selbstlokalisierung. Es thematisiert seine Orientierung »zwischen Kimme und Zenit«, die es nur zu »notieren«24 braucht (die Pfeile, die wir in Abb. 5 gesehen haben, kehren in diesen Bildern wieder), doch das Unterfangen, »Welt und Wald« (Poesie und Mathematik) zu zerlegen in »zwei Halbkugel-Kuhlen« und die »Kreisbewegungen des Himmels« und/oder der Sonne und Sterne am Himmel zu zerreden (»so wie man ein Lied zersingt«),25 zieht stattdessen einen Verlust der Zentrierung nach sich, weil das Zentrum der »offenen Punkte« und/oder der »Genealogie der Linie« (beide Bezüge sind möglich) nun überall ist und, was sie »umrundete und einschloß«, nirgendwo (Egger 2008, 90). Die Übertragung des Übertragungsgeschehens verselbständigt sich und kann durch weitere Identifizierungsakte nicht mehr eingedämmt werden. Das Abbildverhältnis, in das Poesie und Mathematik eingegangen sind, kann sie nicht als zwei Gleiche benennen, es kann sie aber auch nicht als unähnliche zusammenführen. Beides verletzte ihre jeweilige Identität, die sie aneinander doch gewinnen. Die Denkbewegung in der Passage (ebd.) zieht Anfang und Ende der Übertragungsprozesse im Gedicht ins Bild zusammen – aus dem Werden dieser Linie entspringt die Form eines sich in sich selbst eindrehenden Kreises.
 
            Wenn Egger eine poetische Auseinandersetzung mit Riemann’schen Flächen und geometrischen Objekten in topologischen Räumen vornimmt, thematisiert er, selbst abbildend verfahrend, in sich unendlich – genau genommen aber: abzählbar unendlich26 – differenzierbare Abbildungsverhältnisse. Die Riemann’schen Flächen sind holomorph, sie enthalten die komplexe Ebene als Isomorphismus auf sich selbst und die Möglichkeit der komplexen Differenzierbarkeit besteht in jedem Punkt der offenen Menge ihrer zugehörigen Funktion.27 Die Figurenreihen, die Egger moduliert, sind im topologischen Raum homöomorph, d. h. in allen Punkten stetig und direkt in beiden Richtungen aufeinander abbildbar wie etwa Kubus und Kugel, Tasse und Torus. Der Isomorphismus der Riemann’schen Blätter und der Homöomorphismus der »gehenkelten Mannigfaltigkeiten« (Egger 2008, 57) entsprechen einander. Was sich im Gedicht zu verspiegeln beginnt, ist die Pluralisierung der Abbildungsrelationen: Das Gedicht erweitert mit der Auffächerung in verschiedene Blätter,28 die sich allesamt als Kopien seiner eigenen komplexen Flächigkeit erweisen, ebenfalls seinen Definitionsbereich. Abzählbar unendlich: Die Ausgangseinheit ist definiert, sie ist bestimmt durch die komplexe Ebene, die aber unendlich auf sich selbst abgebildet werden kann. Das Gedicht Eggers stellt sich dar als abzählbar unendlich, weil es sein partikulares Sprechen als komplexe Ebene Blatt für Blatt, Wort für Wort, in sich immer wieder unaufhörlich auf sich selbst abbildet (es spricht von sich, nimmt sich selbst gegenüber Platz; es macht sein Tun zum Gegenstand, spricht darin von sich als anderem; es wiederholt, was es sagte, wovon es ausging, und es kommt auch auf sich zurück, wenn es von sich absieht – und selbst wenn es die eigene Gestalt negiert, wenn es sich verunsichert, versichert es sich noch seiner selbst darin). Das Gedicht bildete sich selbst aber vorher schon ab in die Riemann’sche Fläche, die es nun in sich rekonstruiert, ausgehend von der komplexen Funktion, die es selbst ist. Die Thematisierung der Riemann’schen Fläche ist ein Bild der Selbstdurchdringung des Gedichts, bringt diese aber dadurch auch auf den Begriff. Das Gedicht überliefert uns und sich selbst darin seinen Grund und begründet damit zugleich sein Bewegungsprinzip – »Beweger, unbewegt«:
 
             
              Der Metaschematismus (eine Figur, welche Sätzen durch Versetzung einzelner Wörter und syntaktischer Gelenke eine ganz andere Gestalt gibt) wurde dabei selbst zum – je nach dem, von welcher Seite in betracht [sic] gezogen – Dynamo oder Motor des poetischen Tuns (»Beweger, unbewegt«), welcher dadurch zur Sprache kam, daß die »Kontinuität des Werdens« in ein »Werden der Kontinuität« umgemodelt war – in anderen Worten.
 
              Das Auftauchen und Erscheinen des Worts in »etymologischer« Reduplikation blieb mithin nicht kontinuierlich im Sinne einer sich immer weiteren verdoppelnden Teilbarkeit des Aktes der Teilung (»Fulguration«), nur das eingeräumte – kann sein ein um ein Wort – Satz – Gedicht – war teilbar: in mitteilbar (namentlich) ermittelter Bezugnahme.
 
              (Egger 2008, 145)
 
            
 
            Der Text unter dem Bild in Abb. 10 benannte dessen Funktion: Es gibt den »Metaschematismus zum poetischen Tun (in Parenthese)«. (Egger 2008, 52) Die zitierte Textstelle präzisiert nun seine Funktionsweise. Als figural verkörpertes Schema wird er selbst zur treibenden Kraft des poetischen Tuns. Die Riemann’sche Fläche und auch die topologischen Figurenreihen zeigen ein »Werden der Kontinuität«, das Aufschluss gibt über die »Kontinuität des Werdens« des Gedichts. Die beiden Schlüsselbilder für diesen Informationsaustausch (Abb. 10 und 11, das 10 in einer anderen Perspektive zeigt) vermitteln beides, den Umschlag von einer (Bedeutungs-)Ebene auf die andere und die Stetigkeit des Kontinuums, das die Ebenen bilden. Sie stehen zudem exemplarisch für eine »(namentlich) ermittelte[] Bezugnahme«, die sie leisten, wenn sie die mathematischen Begriffe beim Wort (und ihrer Herkunft) nehmen. Die Übertragung der Übertragungen, die das Bild in Gang setzt, führt dazu, auch den Titel Diskrete Stetigkeit als präzise Benennung des poetischen Tuns zu erkennen. Was die beiden Wörter ›diskret‹ und ›stetig‹ bezeichnen, wird in jeder einzelnen seiner möglichen Bedeutungsfacetten im und durch das Gedicht aktualisiert, wodurch es ›etymologisch redupliziert‹ in Erscheinung tritt. ›Diskret‹ bezeichnet die Tätigkeit des Trennens und Unterscheidens (lat. discernere; trennen, unterscheiden), die verstetigt, also zum Dauerzustand erhoben wird. Das Werden setzt sich fort nach einem bestimmten Prinzip der Fortsetzung (die diskrete Mathematik operiert mit höchstens abzählbar unendlichen Mengen), das eine flächenimmanente Differenzierung der Einheiten bewirkt. Das poetische Tun schreitet kontinuierlich fort darin, eins ums andere auseinanderzuhalten, allerdings im diskreten topologischen Raum, »auf dem nicht notwendig ein Abstand definiert ist, wohl aber stattdessen der Begriff einer offenen Menge«,29 oder aber innerhalb einer Riemann’schen Fläche, in der das zu vervielfältigende Material die eigene Substanz ist. Die Dinge voneinander zu unterscheiden, beinhaltet hier also nicht nur eine Einteilung in ›etwas‹ und ›anderes‹, sondern auch eine Relativierung der starken Trennung zwischen Nähe und Distanz. Es ist eine Logik des tertium datur (Agamben),30 die hier greift: Nicht entweder-oder, sondern sowohl-als-auch, das eine im anderen, keines allein. Nicht der Akt der Teilung ist es, der sich immer weiter verdoppeln kann, sondern der Wertebereich der Beziehungen zwischen den installierten Ebenen. Und was auch im Teilen liegt: seine Mitteilbar- ebenso wie seine Mitteilsamkeit.
 
            So sind die Auftaktseiten (Abb. 10, 11 und 12) also eine mehrfache Einklammerung des poetischen Tuns (der Text unter Abb. 11 spricht, wie das Bild über ihm, vom selben wie Bild und Text in Abb. 10, aber anders perspektiviert, nicht im Paradigma des ›Wort für Wort‹, sondern im Paradigma des ›Welt in der Welt‹). Die Bilder sind selbst Resultat eines poetischen Tuns, weil sie mit Wortübertragungen arbeiten und die Riemann’sche Fläche in ihrer funktionalen Abbildlichkeit als Abbild in beiden Fällen in einem Abbildverhältnis abbilden. In Abb. 10 werden zwei Riemann’sche Flächen im Bild ins Bild einer Riemann’schen Fläche im poetisch übertragenen Sinn (einer Riemann’schen Fläche als Landkarte des Gedichts) gesetzt. Dadurch lässt sich die Bedeutung von A und A’ rückübertragen in die Folgerung: Selbstdurchdringung spiegelt Selbstdurchdringung31 – und zwar sowohl bildimmanent wie bildextern.
 
            Das Gedicht (in diesem Band) produziert wohlbegründet32 eine in sich konzeptuell geschlossene, sich selbst abschließende Form der Unendlichkeit. Diese im Interpretationsvorgang zu erleben, macht es allerdings schwer bis unmöglich, sich einen einzelnen Aspekt aus dem Werk herauszugreifen und diesen isoliert zu erörtern. Diskrete Stetigkeit zeigt uns die Denkmöglichkeit auf, jedes Teilstück dieser Dichtung im Grunde als eingefügte Kopie ihres Ganzen aufzufassen. Das gilt nicht nur für das einzelne Werk in sich, sondern kann ferner erweitert werden auf das Verhältnis sowohl zwischen den poetischen Werken als auch zwischen den poetischen Werken und den poetologischen Äußerungen Eggers (in Essays, Interviews etc.).33 Das Gesamtwerk ließe sich aufgrund der hervorspringenden Selbstcollagierung und der fortwährenden Selbstverstrickung in und mit Formulierungen, die in mikrologischen Verwindungen und (kontextbedingten) semantischen Verschiebungen wiederkehren, als mikro- und makrologisch gleichermaßen homöomorph und holomorph einstufen. Und doch ist die Finalisierung seiner Gestalt nicht Teil der immanent aussagbaren Menge, sondern nur der (er)zählbaren. Sie erscheint im Paradigma.
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                Abb. 13: Egger 2008, 36.

             
            Vor diesem Hintergrund wird auch jener Abschnitt sprechend, der sich dem Unterschied zwischen homologen und heterologen Wörtern widmet (Abb. 13).Weil es seinen Aussagehalt effektiv in die Präsenz hebt, ist das Gedicht, wenn es sich selbst gleicht, indem es tut, was es sagt, tatsächlich »kongruenter« und »verwandter« mit seiner Aussage, als das einzelne Wort ›français‹, das eben für sich zwar die Eigenschaft aufweist, die es meint, aber vor keinem Hintergrund, welcher die Homologie bedeutsam machen würde, um sie so zur Erscheinung zu bringen. Das Spiel mit dem »gleich und gleich« unterstreicht dies: Meinen »gleich und gleich« ein Gleiches oder dasselbe? Was ausgesagt wird, ist eine Konjunktion, die sie in zwei verschiedene, aber nicht unterschiedliche Worte einteilt und einander beiordnet. Können sie, gerade weil sie als gleiche, aber unterschiedene Wörter nicht zusammenfallen, nur das Gleiche und nicht dasselbe meinen? Mit dem Aufbringen dieser Differenz macht das Beispiel34 erst recht klar, was ›gleich‹ bedeutet, und zeigt die Bedeutung trotzdem auch an sich selbst. Oben rechts sind, herausgehoben aus dem Textblock, zwei Wörter zu sehen: »Areale Areale«. Auch hier zeigt sich auf der Ebene des Erscheinungsbildes das Gleiche. Es ist jedoch möglich, hier zweimal ein Substantiv zu lesen, wiewohl das linksstehende Wort auch für ein Adjektiv genommen werden könnte. Gegen die erste Annahme spricht das fehlende Komma, was die Mutmaßung, hier eine Aufzählung vorzufinden, unterdrückt. Dafür spricht aber, dass wir, wenn wir auf den Text blicken, tatsächlich mehrere (beide, als Substantive genommen, stehen im Plural) Wort- und Textflächen sehen (lat. area; Fläche, freier od. flacher Platz). Gegen die Lesart mit Adjektiv spricht die Großschreibung, dafür spricht hingegen wiederum die Semantik, die unterstützt wird vom luftigen (lat. aeris, die Lüfte), ausgesparten Weißraum zwischen den fettgedruckten Passagen im Text. Denken wir das Adjektiv vom lateinisch gleichlautenden Adjektiv areale her, das auch die Zugehörigkeit zu einer Tenne bezeichnen kann, hieße das in Verbindung mit dem Substantiv: Zur Tenne gehörige/r Fläche/Platz. Die Tenne ist der Ort, wo das Getreide gedroschen wird, um die Spreu von ihm zu trennen (vgl. DWDS, »Tenne«). »Areale Areale«, so gleichaussehend daherkommend, bezeichnen die Art von Fläche, die sie markieren, als eine, die den Text von sich selbst sondert, um sich zu sich in ein Verhältnis zu bringen. Im Übrigen besteht eine etymologische wie lautliche Verwandtschaft von ›Tenne‹ und ›Tann‹ – Wald. Zuletzt sei erwähnt, dass die lateinische Bedeutung von area auch den geometrischen Sinn von ›Fläche‹ umschließt: Ebene. »Areale Areale« wären dann, angesehen als ihren semantischen Gehalt zeigende Wortkörper, zwei nebeneinanderliegende, sich gegenseitig abbildende (identifizierbare) Ebenen. Beide im Plural stehend, deuten sie in sich auf ein Vielfaches ihrer selbst.
 
           
          
            III die Wurzel von vier ist zwei
 
            Kommen wir noch einmal auf Abb. 10 zurück. Die Mathematik wird der Poesie zum Bild im Bild. Im Bild sind mittig zwei Schematisierungen von Riemann’schen Flächen zu sehen, die wie die ›arealen Areale‹ aufeinander abbildbar sind und die zugleich den Bildgrund abbilden, auf dem sie erscheinen. Simultan stellen sie aber auch den Grund (causa) des Bildes dar: Ihre Struktur begründet erst den Bildzusammenhang. Sie sind Figur und Grund und die Bildaussage kristallisiert sich in einer Synchronisation der Parallelität (Abbildungsverhältnis zwischen A und A’) von Verhältnissen gekreuzter Achsen (Abbildungsverhältnis von [A und A’] im Bild und des Bildes im Gedicht). Später im Text ist eine gleich zusammengesetzte Riemann’sche Fläche in seitlicher Perspektive anzutreffen (vgl. Abb. 6 und Abb. 14) und die Beschreibung in Abb. 14 liest sich wie eine Rückschau auf die Konstruktion des Bildes in Abb. 10. Eine Rückschau allerdings, die mit verändertem Blick erfolgt, die, so macht es den Anschein, nachdem sie ins Tun entäußerte, was die beiden Initialbildseiten (Abb. 10 und 11) metaschematisch verkündeten, auf der Höhe ihres Begriffs (der Selbstdurchdringung) angekommen ist. Das lyrische Ich spricht von der »vexierten Verwechslung von Bild und Idee« und zielt damit ins Herz der Negativität des poetischen Denkens: Seine »Idee« bleibt eine Leerstelle.35 Der Text zeigt in der Amputation der Phrase »ein Bild sagte mehr als tausend« auf das, was darin fehlt: die Worte. Der Ausgriff auf das, was die Selbstdurchdringung konzeptionell umschlösse (»einmal hin, zweimal her«), greift ins Leere der auf repeat gestellten »Verwechslung von Bild und Idee« (die Idee steht nun nicht mehr nur für den Bereich mathematischer Idealisierung, sondern ebenso dafür, das, was im Gedicht »Bild« ist, auf den Begriff zu bringen, sich ein begriffliches Bild des Gedichts zu verschaffen) (Egger 2008, 151). Bild und Idee wechseln ihre Plätze, es geht hin und her, ohne aus dem Bild heraus zu kommen: Das lyrische Ich steht im Raum der Sprache wie in einem Bild. Die Sprache, das Wort, will gesehen werden in der ganzen Gleichzeitigkeit der Elemente, die es versammelt. Dadurch regt es ein Denken an, das sich über die Bedingung der Möglichkeit seines Begriffs verständigt. Diese Sprache bewegt sich im Begriff als einem Medium. Bild und Idee sind selbst in ein zu Grund und Figur analoges Verhältnis gebannt. In sich bleibt das Gedicht zwischen den zwei Ufern von Bild und Sprache zeigend beredt (darin auch ›diskret‹ im Sinn von ›verschwiegen‹36 – frz. discret).
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                Abb. 14: Egger 2008, 151.

             
            Das poetologische Sprechen beschränkt sich nicht nur auf die drei Initialseiten, es bleibt durchgängig aktualisiert, aber in ihnen realisiert es sich so, als ob es dem lyrischen Ich da und dort für kurze Zeit gelänge, das eigene Tun kartographisch zu überblicken und seine inneren Vorgänge von außen auf der Metaebene zu bündeln. Diese Rück- und Vorschau – die Versammlung der eigenen Vollzüge, das dazwischengeschaltete Einziehen von Metaebenen – entspricht, ins Bild gesetzt, denselben Akten, die das lyrische Ich inhaltlich vornimmt, um das Gedicht zu vollbringen: Jenen der Überlagerung verschiedener Ebenen, die unterscheidbar sind und doch ähnlich, in bestimmter Hinsicht identisch. In einer von Egger häufig benutzten Formulierung heißen sie einander (ein) ›selbander(es)‹. Im Auffinden von immer neuen Gleichungen für das, was das (poetische) Wort ist, bleibt die Suche nach dem Wesen des Wortes uferlos bzw. stets verwiesen auf zwei Ufer. Die Suche nach der Einheit des Begriffs ›Gedicht‹ mündet in Dichtung, die nie auf den Begriff gebracht werden kann, sondern nur im Prozedieren, eben Wort für Wort, wachsen kann. Die Ambiguität der Formulierung ist im eigentlichsten Sinn gründlich, das Wort zur Beschreibung des (dichterischen) Worts kann nur gegeben werden, wenn immer wieder neue, andere Wörter für das Wort gefunden werden, nur im Gleichnis, vergleichend, tritt das Wort in Erscheinung, im Heraustreten aus sich selbst wird das Selbstverständliche erst verständlich. Im Überschreiten seiner eigenen Herkunft aus diskursiven Zusammenhängen, in denen eins aus dem anderen folgt, in ein synthetisches Miteinander, in dem eins sich aufs andere einlässt, um sich im Akt seiner Abstoßung von diesem mit ihm aufzuheben in eine gemeinsam realisierte Bestimmtheit, folgt Denken und Sprechen, das sich als poetisches über sich selbst (auch hier, buchstäblich:) Rechenschaft ablegen will, kraft seines Vermögens zur Vor-Stellung, einer ikonischen Logik, die sich dem Paradigma hingibt (Wort für Wort, eins im anderen zu sehen und sehen zu lassen) und sie im Syntagma (Wort für Wort, eins nach dem anderen) ebenso ent- und verwickelt wie bewahrt. Die Bildfolge von Abb. 10 zu Abb. 11 kann so gelesen werden: In sich zeigen die Bilder aufs Paradigmatische der Schichtung, der Schnittpunkte und (Selbst-)Durchdringungen der Ebenen, ihre Beziehung macht sie lesbar als syntagmatische Veräußerung ihres Paradigmas. Und zwischen ihnen entfaltet sich die erzählte Ausgestaltung des doppelsinnigen (geo-)metrischen37 Raumes – als Gestaltwandlung in Versen. Die Bilder auf den ersten beiden Initialseiten geben durch die Konturierung des darunter stehenden Textes beides wieder, sie illustrieren sowohl das Vorgehen des lyrischen Ich in dieser Passage (nämlich Metareflexion zu betreiben und von einer höheren Ebene auf die tieferliegenden herabzublicken) wie auch das Spezifikum der hier vor sich gehenden Verdichtung des Textes zum Gedicht in seiner Arbeit an und mit Abbildungen.
 
            Es gilt nun, die Fäden zusammenzuziehen. Das gelesene Bild (Abb. 10) enthält zwei optische Chiasmen an beiden Ebenenschnittstellen links und rechts. Durch das Abbildverhältnis von A und A’ werden die Kreuzungsverhältnisse auf beiden Seiten aber wiederum in ein Verhältnis gesetzt. Wir können sagen: Ebene 3 und 2 (links) verhalten sich wie Ebene 2 und 1 (rechts). Zudem bilden die umgedrehten Verhältnisse (zwischen 3 und 2 rechts und 2 und 1 links) eine Parallelität einfacher Überlagerungen (ohne Durchdringung). Und ebenso bilden die Pfeile, zusammengesetzt gedacht, in der linken und in der rechten Bildhälfte je eine Menge von drei parallelen Geraden. So kreuzt das Bild in sich noch einmal Chiasmus und Parallelismus. Ersterer repräsentiert die Selbstdurchdringung, letzterer die Überlagerung der verschiedenen Bedeutungsschichten (im Wort, im Text … ) und insgesamt das Inferenzgeschehen analogischer Verflechtungen, wenn diese wiederum strukturelle Ähnlichkeitsbeziehungen eingehen (Relation der Relation). Die Verflechtung von Chiasmus und Parallelismus reproduziert das Verhältnis, das sie konstituieren und in das sie zugleich eingehen, in potentiell unendlicher Iteration nach innen. Entsprechend finden wir es dann, als Erfüllung des Metaschemas, rückblickend überall, im Großen und im Kleinen wieder: In den Baumreihen der Allee, die parallele Geraden formieren, sich jedoch im perspektivischen Fluchtpunkt schneiden.38 In den typographisch hervorgehobenen Textstücken, die bereits in Ansehung und Vergleich ihrer syntaktischen Glieder formale Chiasmen und Parallelismen aufbieten, diese aber inhaltlich noch vertiefen, indem sie, selbst textueller Natur, den sie umgebenden Text kontrastieren, um ihn so in sich aufzuspalten und auf sich selbst hin zu ›fenstern‹. Schließlich im lyrischen Ich, das sich selbst beobachtet, wie es durch den Wald geht, der für etwas anderes steht (es geht »wie« durch einen Wald, er wurde als Vergleichsgröße eingeführt) und doch auch für sich selbst (Wald und Wald und Wald). Im lyrischen Ich, das »im Wald und in Vorgängen« vorgeht (diese sind aber noch nicht der Wald selbst; vgl. Abb. 1; Egger 2008, 43), das also auch sich selbst ›durchforstet und durchlichtet‹ wie einen Wald, das mit ihm verschwimmt und sich so durchdringt als »komplexes Ganzes« (ebd.; als komplexe Ebene – es ist ja letztlich nur existent als zweidimensionale Textfläche, als ein Gedankenspiel in ideell gebildeten Räumen), das selbst eingeht, auch konkret, in die Textlandschaft, die es aus sich entlässt, um sich herum vorfindet, in sich wiederholt und aus der es, mannigfaltig, hervorgeht: Was Außen- und was Innenraum ist, wird im Innenraum des Textes so oft unterschieden, dass sich die Doppelnaturen in einem Kontinuum verstetigen. Das Kontinuum errichtet sich aus der Wechselbewegung von Abstoßung und Anziehung verschiedener kontrastierender (alles zwischen konträr und ähnlich) Bestimmungs- und Bedeutungspolaritäten. Ein Modell für die Gleichzeitigkeit von Chiasmus und Parallelismus bzw. von (Verzweigungs-)Punkt und Linie könnte gefunden werden im Welle-Teilchen-Dualismus, dem maßgeblichen Erklärungsansatz der Quantenphysik.39 Wo die klassische Physik noch eindeutig zwischen Welle (räumlich ausgedehnt und »nicht präzise lokalisiert«) und Teilchen (»punktförmige Objekte«; Serres und Farouki 2001, 493) unterscheidet, hob die Entwicklung der subatomaren Physik mit der revolutionären Erkenntnis an, dass beide Begriffe herangezogen werden müssen, um letztlich das Verhalten von aller Materie und Strahlung zu verstehen, trotz der gegensätzlichen Eigenschaften von Welle und Teilchen. Niels Bohr prägte für diese Sachlage der unlösbaren Verbundenheit widersprüchlicher Bezugsgrößen den Begriff der ›Komplementarität‹ (des Wellen- und Teilchencharakters). Logisch sind die Konzepte zwar unvereinbar, im Rahmen einer empirischen Versuchsanordnung ist es aber sinnvoll, jeweils entweder das eine oder das andere in Anschlag zu bringen. Sinnlos ist es dagegen,
 
             
              Wellen- und Teilchenbild zu einem einzigen Bild verschmelzen […] zu wollen. Das ist ebenso vergeblich, als wollte man ohne Hilfe eines Spiegels gleichzeitig nach vorn und nach hinten schauen. Sobald wir uns umdrehen, um nach hinten zu blicken, sehen wir nicht mehr, was vor uns ist.
 
              (Serres und Farouki 2001, 494 vgl. f. d. Abschn. 493 f.)
 
            
 
            Was Rede und Gedanken in Drehung versetzt, ist das Zugleich von Figur und Grund, das die Bilder in Abb. 10 und 11 gleichermaßen von außerhalb wie von innerhalb des Textes indizieren. Wir können aber überall immer nur jeweils ein Figur-Grund-Verhältnis aktualisieren, es ist nicht möglich, beide zugleich als Figur und als Grund zu sehen. Wir müssen Aspektwechsel vornehmen und (reproduktiv) vergleichen, was wir in der jeweiligen Einstellung wahrgenommen haben, als wir, je nach Konstellation und Anreiz, eine Überkreuzung von Parallelen bzw. eine Parallelität von Überkreuzungen fokussierten.
 
            Das Komplementaritätsprinzip bildet die Klammer um das hier Entwickelte: Merleau-Pontys ›Komplementarität der Sicht‹, die Notwendigkeit, die eigene Sicht mit einer anderen zu synchronisieren, sowie das komplementäre Verhältnis von Sprache und Bild an sich werden von ihm mitgetragen. Das Gedicht exponiert Komplementarität als Katalysator des Wahrnehmens und Denkens.40 Im (Egger’schen) Gedicht verzweigt sich das chiastische Verhältnis zwischen Sehen und Denken allerdings neu: Was auf der ersten Ebene jeweils überkreuz »kaschiert« (Simon 2009, 23) wird, nämlich entweder in der Unterscheidungsfunktion der Sprache die Präsenz des Bildes oder in der Zeigefunktion des Bildes die Verschiedenheit seiner Elemente, wird noch einmal übers Kreuz gelegt. Die opponierenden Verhältnisse werden einander so zugeführt, dass sie sich nicht mehr als verbunden gegenüberstehen (vgl. ebd.), sondern dass sie den Verbund tatsächlich in sich repräsentieren. Die figural-performativen Effekte, welche die doppelten Gebundenheiten erzeugen, spielen selbst in der Verschränkung von Sehen und Denken, von Bild und Sprache:41 Sie heben ab von einer im Zusammenspiel von Sprache und Bild provozierten ikonischen Evidenz.42 Weil das poetische Gebilde als Ganzes zeigend und sprechend ist, ein Sprechendes, das im Sprechen zeigt (auf die Sprache, ihre Funktionsweise und ihr Be-/Deutungsspektrum), wird das (materielle, in den Text integrierte) Bild im Gedicht mit ihm sprechend. Es zeigt mit der Sprache auf die ihr innewohnende Kraft des Zeigens, die, wenn sie aktualisiert wird, das Bild wiederum zum Medium der (sprachlichen) Differenz macht, während die Sprache selbst von der Potenz des Bildes erst dazu ermächtigt wurde, diese mit ihm zu teilen, sie ihm gar mitzuteilen. Der poetisierte Chiasmus macht Bild und Sprache zu Komplizen, die sich dann tatsächlich doch noch gegenseitig autorisieren, »Teile des anderen Zuständigkeitsbereichs in sich selbst reformulieren zu können« (Simon 2009, 23). Es erstaunt nicht, dass Egger selbst metaschematische Modelle von Zettelkästen anwendet und dass eines davon die X-Form prominent ins Zentrum eines Rahmens von zwei mal zwei Parallelen stellt:
 
            
              [image: ]
                Abb. 15: Die dieser Abbildung beigeordnete Bildunterschrift lautet: »Aus einem Märklin-Baukasten gebastelter Textrahmen für die Absatzzeichen in dem Gedichtband Nihilum album (2007), die 3ʹ650 Vierzeiler, für jeden Tag des Jahres zehn, voneinander trennen: Die vier beweglichen Gelenke – Gegenstück zu den vier Verszeilen – bilden Figuren, die wie die Vierzeiler selbst »alle gleichmöglich und alle die ganze Zeit zugleich möglich« sind.Leihgabe und Fotos: Oswald Egger« (in: Gfrereis und Strittmatter 2013, ›g‹).

             
            Und das Spiel mit dem beweglichen Kreuz setzt sich auch ganz ähnlich in einigen der diagrammatischen Zeichnungen in Diskrete Stetigkeit fort:
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                Abb. 16 und 17: Egger 2008, 37 und 116.

             
            Diskrete Stetigkeit ist also ebenfalls durchzogen von optischen Vierzeilern und die abgesetzten Textkästen im Text konstruieren und kultivieren ihr Geviert (auch wenn sie nicht immer aus Vierzeilern bestehen), nicht nur in der Rahmung von unbeschriebenem Weißraum (dem Negativ des Textes), sondern auch in ihrem inhaltlichen Hervorrufen viergliedriger Beziehungen.
 
            Die Bedeutung der Zwei und der Vier: Kontrastierungen, Über- und Unterschneidungen43 in Vergleich (Parallelismus) und Verschränkung (Chiasmus), die Verknüpfung von Figur und Grund statt von Grund und Folge (diese Aussage entspricht in ihrer syntaktischen Struktur sogar dem Denkgesetz der Zwei und der Vier, auf das sie hinweisen wollte). Die Verwandtschaft von Mathematik und Poesie hängt an ihren Möglichkeiten der »stetigen Deformation« (Egger 2008, 68, 89); »die so und so verunschärfte Form des Amorphen« (Egger 2008, 95) überwindet den Formbegriff nicht, sondern arbeitet an ihm. Die Poiesis beider im idealen Raum gelangt mit der Form über die Form hinaus. Die anagrammatische Verformung von BAUM zu UMBAU zeugt davon: Wenn der Wald für den Begriff und der Baum für das steht, was der Begriff umfasst, dann steht die Buchstabenumformation im Ganzen für die Dynamisierung des begrifflichen Gehalts bzw. für einen veränderten Blick auf seine Genese.
 
             
              Vielleicht war vielmehr der Satz von der Form »Etwas ist etwas anderes« völlig neu zu paraphrasieren: »Es gab (existierte) ein Etwas von dieser Art: etwas ist dies, etwas ist das, und dies und das ist identisch mit allem, was etwas anderes nicht ist.«
 
              (Egger 2008, 41)
 
            
 
            Die Prädikation wird deformiert. Der Begriff der Identifikation selbst wird im Gedicht zur Erscheinung gebracht als nicht mit sich identisch, denn er wird hier nicht verstanden als Festlegung auf ein So-und-nicht-anderes (S ist P), sondern im Sinne einer Erfassung des Eigenen durch Selbstabbildung (im anderen). Das ist einmal: Die Vor-Stellung seiner selbst als identische, aber von sich unterscheidbare Einheit nach dem Modell einer Riemann’schen Fläche. Das ist aber auch: Ein Eingeständnis der Durchdringung einer jeden Bestimmtheit mit Negativbestimmungen, denn jedes S bleibt in dem, was es ist, in seiner Identität, auch verbunden mit dem, was es nicht ist. Zudem ist jeder Begriff die Kristallisation einer Vielzahl prädizierter Identifikationen, die er aufspeichert und aber zugleich in seiner fixierten Gestalt überdeckt. Diese Art von Prädikation, die das Gedicht vornimmt, macht den im pragmatischen Gebrauch fixierten begrifflichen Gehalt wieder sichtbar, lebendig und beweglich. Sie nimmt ihn analog zu einer Funktion und erweitert seinen Definitionsbereich (indem sie die Umkehrfunktion bildet; sie stülpt gewissermaßen das, was in ihm abgesunken ist, nach außen), um sich diesen erst vor Augen zu führen. Sie bricht die Urteilsform auf, um sie darin erst wiederzugewinnen. Und das gelingt gerade im Zwischenraum zwischen Lyrik und Prosa. Ausgehend vom Formparadigma der Vierzeiler stellt Fechner-Smarsly (2014, 90) fest: »[E]igentlich handelt es sich um in vier Zeilen gebrochene Sätze«. Auf der Kontrastfolie des umliegenden Fließtextes treten die Enjambements deutlicher hervor. Überall spricht der Text aber vom Gedicht, dessen Erscheinung er so stark heraufbeschwört, wie er seine angestammte Form dekonstruiert. Die »stetige Deformation« (Egger 2008, 68, 89) betrifft die Vorstellung und den Begriff des Gedichts selbst: Seine Selbstdurchdringung überschreitet seine gewohnte Bestimmtheit, die Enge der Begrenzungslinien seiner Gattungsbegriffe, hin zu einer Entfaltung seines Möglichkeitsraums, in dem das Mitteilbare erscheint als mittig teilbar. Im Wechselspiel des stetigen Fließens der prosaischen Sprache mit den diskreten Texteinschüben (sie bilden eine Menge isolierter Punkte) entsteht das Gedicht fortlaufend, in immer neuen Abbildungsformationen – es entsteht gleichermaßen diskret und stetig, punktuell im Paradigma und linienförmig im Syntagma (auch der Figurenreihen) als Voraussetzung und Ermöglichungsbedingung der Erscheinung des Paradigmas in der Pluralisierung der Text(ober)fläche. Linie und Punkt schießen am Ende aber zusammen zu einem Identitätsbegriff als Inbegriff im wahrsten Sinne. Der Text kann im Gleichnis der Riemann’schen Fläche entweder bereits die Ausdifferenzierung in x-fache Kopien der komplexen Ebenen darstellen oder aber selbst für die komplexe Funktion genommen werden, was bedeuten würde, dass sich das Gedicht erst konstituiert nachdem es, wie der Wald (oder das Hegel’sche System), einmal durchschritten wurde. In der Umkehrung der komplexen Funktion, die der Text im Ganzen ausdrückt, entstünde ihre Abbildung als x-blättrige Riemann’sche Fläche erst in unseren Köpfen. Das Gedicht würde sich einstellen als Negativ der Einheit seiner gedanklichen Rekonstruktion (was ja letztlich ebenso kongruent ist mit der Tätigkeit des lyrischen Ich in ihm), in einer Inversion, als Wende und Rückführung aller abstrakt-konkreten Umwendungs-, Abbildungs-, Umstellungs- und Selbstdurchdringungsakte im konkreten Augenpaar eines partikularen Ich. Die Identität des Gedichts keimte aus der Hin- und Rückführung des Allgemeinen ins Besondere.44
 
            Die Ausgangsdefinition des Chiasmus hat seine spezifische Funktion betont, antithetischen Gehalt zu umklammern. Diese Funktion löst sich im Gedicht los von der Beschränkung auf die syntaktische Anordnung und inszeniert die Umklammerung dialektisch als Aufhebung des einen im anderen. Der Text leitet uns an, unsere Wahrnehmung zu beobachten, zu studieren, sie selbst wahrzunehmen.45 Wir werden dazu gebracht, etwas als etwas anderes oder in etwas anderem zu sehen (das berühmte Beispiel: Hase oder Ente).46 Die Bedingung der Möglichkeit, ›etwas als etwas‹ wahrzunehmen, ist das Schema. Was ›etwas ist etwas anderes‹ bedeutet, wird in diesem Sinn umgedeutet: Der geläufige Zusammenhang dieser Umklammerung ist die Satzform bzw. das Urteil.47 ›Etwas ist etwas anderes‹ kann aber nicht nur identifizierend/prädizierend ausgesagt werden (S ist P), sondern auch verstanden werden als Schema der Wahrnehmung, das eine Anschauung hervorbringt. Dann fungiert die schematische Umklammerung von ›etwas ist etwas‹ als Methode, »einem Begriff sein Bild zu verschaffen« (Kant KrV, B180). Die Initialseiten sprechen allesamt von Einklammerungen. Dass der Metaschematismus »(in Parenthese)« (Egger 2008, 52; Abb. 10) steht, könnte wörtlich oder im übertragenen Sinn genommen werden: ›Alles, was in Klammern steht, ist metaschematisch gemeint‹48 oder ›die Methode, die sich mit dem Gang in den Wald zunehmend profilierte, besteht in der Umklammerung der Form der Aussage zum Schema (»stetige Deformation« (Egger 2008, 68, 89) des syntaktischen Verbunds von Wörtern) und in der Abstraktion von den geläufigen semantischen Umklammerungen, in denen jedes einzelne Wort steht, um die Vielfalt unter der begrifflichen Einheit ins Gedicht freizulassen – diskrete Deformation des Worts und auch des Worts, das für das Wort stehen kann.‹49
 
            Die Synthesen im Gedicht bringen Anschauungen hervor, Synthesis ist hier gleichbedeutend mit ›Zusammenschau‹. Der Text unter dem Bild in Abb. 11, die das Bild ja dem der ersten Initialseite gegenüber- und entgegensetzt, ergänzt, wie das Ich »nicht auf den Gedanken kam, daß man Gegensätze benötigt zur Erklärung der Dinge« (Egger 2008, 90). Und doch sagt es, dass es Welt und Wald »zerlegt[]« hätte, so, wie sie ihm »erschienen« seien (ebd.). Sein Tun wurde mithin nicht bestimmt durch ein Konzept, sondern erst das Tun verschaffte den Begriff. Das Aufgehen in der Tätigkeit brachte diese auf den Begriff. Das Einswerden mit dem Gegenstand des Gedachten gab das Gedicht. Die Identifikation mit der Sache führte zu ihrer Identifizierung und nicht der Begriff, der an sie angelegt wurde und dem sie vorneweg zu entsprechen hatte. In einem Briefdialog mit Michael Braun (Braun und Egger 2000) spricht Egger in der Antwort auf Brauns Eröffnung von der Sprache als Berührung. Was das Gedicht ist, bleibt auch hier eine definitorische Lücke, er wisse nicht einmal, ob Gedichte Gedichte seien (oder berühren),
 
             
              aber Sprache selber ist: Berührung? Wenn ich aus der Prägnanz des Dunklen bloßer Besonnenheit heraus taste (an die Grenzen des Völligen), rührt sich genau an diesem Punkt, wo innenwendig Berührung statthat – allerwelt, was ist (und nicht ist).
 
              (Braun und Egger 2000)
 
            
 
            Wenig später verweist Egger dann auf Adorno, dessen Name ›Wiesengrund‹50 auch an anderen Stellen in seinem Werk auftaucht.51 Adornos Begriffsdenken findet in dieser Dichtung einen Widerhall und seinem unbedingten Festhalten am Vorrang des Objekts entspricht in ihr die Weise, die Identifizierung52 des Objekts einer aufgesuchten, selbstvergessenen Nähe erwachsen zu lassen. »Sprache selber ist: Berührung?« (Braun und Egger 2000) Das Fragezeichen betont eher die Möglichkeit als die Wirklichkeit dieser Aussage. Innenwendig, in der Wendung des Inneren ins Außen und des Außen ins Innere berührt die Sprache im Gedicht »allerwelt« (ebd.) – die Schnittstellen zwischen Subjekt und Objekt. Es berührt auch das, was nicht (urteilsförmig) ist: Das Gedicht, das niemals in der Form ›S ist P‹ identifiziert werden kann, weil es aus der Integration des Nichtbegrifflichen hervorgeht, auf das jeder Begriff bezogen bleibt, um Bedeutung zu erlangen. Das Gedicht, das zum ›Unbegriff‹ dessen wird (vgl. »das Unwesen des Denkens des Gedichts«, Egger 2008, 52), was im Begriff nicht aufgehen kann, dem Nichtidentischen. Das Gedicht sprengt die Urteilsform, weil es der Tendenz der begrifflichen Sphäre, sich abzuschließen und ihre Bezogenheit auf Nichtbegriffliches in sich zu verschlucken, entgegenarbeitet, indem es den immanenten Verweisungszusammenhang der Begriffe zur Schau stellt und die Möglichkeit hat, sich zeigend (auch: indem es sich zeigt) auf das Nicht-Identische zu berufen.53 Die »Prägnanz des Dunklen bloßer Besonnenheit« (Braun und Egger 2000) ist der ›Schatten‹ des Lichts, das die ›Sonne‹ (der Erkenntnis) auf die Dinge wirft. Prägnant ist das Dunkle, weil es sich empfänglich macht für das Licht der Dinge. Wer besonnen ist, sieht sich vor und handelt umsichtig. Eggers Gedicht macht das Denken selbst zu einer leibhaftigen Angelegenheit.
 
            Die Selbstdurchdringung von Poesie und Mathematik und von Bild und Sprache betrifft den Begriff, das Gedicht, das Ich und das Denken, das sie alle umschließt. Es geht darum, »das »Gedichtige« irgendwie der Identität zu verfesten« (Egger 2008, 89), in jedem der Fälle. Wie kann ich mir aber ein Gleiches bleiben, wenn sich die Einheit meiner Persönlichkeit an dem aufrichtet, was etwas von mir Verschiedenes ist oder nicht ist?54 Wie kann ich mir mich vergegenwärtigen? In der Gegenwart des Gedichts, die mir zum Schema wird, zum (Schnitt-)Muster, zu Figur und Grund dafür, meinem Begriff, meinen Begriffen, ihr Bild zu verschaffen. Auf der ersten Seite von Diskrete Stetigkeit (Egger 2008, 9) ist zu lesen: »Denk nicht, schau« –
 
             
              (Was ich sehe, wenn ich denke, dass ich spreche?)
 
              (Was ich, wenn ich spreche, sehe, dass ich tu?)
 
              (Egger 2014b, 99)
 
            
 
            Der Gedankengang erkundete die (Tiefen-)Schichtung des Egger’schen Gedichts und fand es gebaut wie eine Matroschka, die berühmte russische Schachtelpuppe aus Holz. Jede Schicht wird von der nächstgrößeren und nächstkleineren und dem Gefäß im Ganzen gespiegelt, obwohl sie sich in bestimmten Eigenschaften und Hinsichten auch voneinander unterscheiden. Dabei wurde die Spur des Metaschemas verfolgt, vielleicht die schwierigste, wenn es darum geht, einen runden Abschluss des Erkundungsganges zu finden.55 Denn diese Spur spurt die Spuren, ohne ihre eigene Priorisierung zu forcieren, im Gegenteil. Das Metaschema ist kein Überbegriff für eine Poetik, unter welche sich der poetische Text als Fall der Regel subsumieren soll. Denn sein Metaschema ist die Negation dieser Art von Begriffsdenken.
 
            Es sind noch viele weitere Wege durch den Wald aufzuspüren, die ihn, denselben, vielleicht ganz anders zeichnen. Und das ist dem Denken des Denkens – eines konstruktiven Denkens, das sich der Arbeit am Begriff aussetzen will, diese Arbeit aber über eine Form der Darstellung leistet, die sich dem Inhalt anmisst (sich an ihm misst), die sich auf ihn zuschneidet – wie auch dem Denken des Gedichts: ein grosses Glück.56
 
           
        
 
         
           
            Literaturverzeichnis
 
            Adorno, Theodor W.: Minima Moralia. Reflexionen aus dem beschädigten Leben. Gesammelte Schriften. Bd. 4. Hrsg. v. Rolf Tiedemann unter Mitwirkung von Gretel Adorno, Susan Buck-Morss und Klaus Schultz. Frankfurt a. M. 2003a. a, b
 
            Adorno, Theodor W.: Ästhetische Theorie. Gesammelte Schriften. Bd. 7. Hrsg. v. Rolf Tiedemann unter Mitwirkung von Gretel Adorno, Susan Buck-Morss und Klaus Schultz. Frankfurt a. M. 2003b. →
 
            Agamben, Giorgio: Signatura rerum. Zur Methode. Frankfurt a. M. 2009. →
 
            Albrecht, Andrea: »Auszug aus selbstverschuldeter Verständlichkeit«. Hermeneutisches und Hermetisches zur Poesie Oswald Eggers. In: Scientia Poetica. Jahrbuch für Geschichte der Literatur und Wissenschaften 21.1 (2017), 210–235. a, b, c, d, e, f, g, h, i
 
            Angehrn, Emil: Kritik und Versöhnung. Zur Konstellation Negativer Dialektik bei Adorno. In: Wozu Adorno? Beiträge zur Kritik und zum Fortbestand einer Schlüsseltheorie des 20. Jahrhunderts. Hrsg. v. Georg Kohler und Stefan Müller-Doohm. Weilerswist 2008, 267–291. →
 
            Arens, Tilo, Frank Hettlich, Christian Karpfinger, Ulrich Kockelkorn, Klaus Lichtenegger und Hellmuth Stachel (Hg.): Ergänzungen und Vertiefungen zu Arens et al., Mathematik. 2. Aufl. Berlin 2017. a, b, c, d
 
            Barthes, Roland: S/Z. Aus d. Franz. v. Jürgen Hoch. Frankfurt a. M. 1976. a, b, c, d
 
            Boehm, Gottfried (Hg.): Was ist ein Bild? München 1994. →
 
            Boehm, Gottfried: Augenmaß. Zur Genese der ikonischen Evidenz. In: Movens Bild. Zwischen Evidenz und Affekt. Hrsg. v. Gottfried Boehm, Birgit Mersmann und Christian Spies. München 2008, 15–43. a, b
 
            Boehm, Gottfried: Wie Bilder Sinn erzeugen. Die Macht des Zeigens. Berlin 2007. →
 
            Boehm, Gottfried: Ikonische Differenz. In: Rheinsprung 11 – Zeitschrift für Bildkritik 1 (2011), 170–178. →
 
            Braun, Michael und Oswald Egger: Ein Briefgespräch in zehn Kapiteln mit Oswald Egger und Michael Braun anlässlich der Verleihung des Clemens Brentano Förderpreises für Literatur der Stadt Heidelberg 2000 an Oswald Egger [2000]. 26. August 2020: https://www.heidelberg.de/hd/HD/Rathaus/Interview+mit+Oswald+Egger.html. a, b, c, d
 
            Brecht, Bertolt: Gesammelte Werke. Bd. 9: Gedichte 2. Frankfurt a. M. 1967. →
 
            Celan, Paul: Die Gedichte. Neue kommentierte Gesamtausgabe in einem Band. Hrsg. und kommentiert v. Barbara Wiedemann. Berlin 2018. →
 
            De Felip, Eleonore: Inwendige Landschaften oder Die leeren Räume der Sprache. Peter Waterhouse’ »Spaziergang als Himmelskunst« und Oswald Eggers »Im Anger des Achilles«. Möglichkeiten und Grenzen einer wissenschaftlichen Lektüre. In: Studia austriaca XXI (2013), 51–80. a, b, c, d
 
            Digitales Wörterbuch der deutschen Sprache [= DWDS]: Kimm. 30. Oktober 2020: https://www.dwds.de/wb/Kimm. 
 
            Digitales Wörterbuch der deutschen Sprache [= DWDS]: Kimmung. 30. Oktober 2020: https://www.dwds.de/wb/Kimmung. 
 
            Digitales Wörterbuch der deutschen Sprache [= DWDS]: Tenne. 30. Oktober 2020: https://www.dwds.de/wb/Tenne. 
 
            Dudenredaktion: Kimmung. 21. Dezember 2020: https://www.duden.de/rechtschreibung/Kimmung. 
 
            Egger, Oswald (Hg.): Was Sprache ist. Der Prokurist 1.1 und 1.2. Wien, Lana 1990. a, b
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          Notes

          1
            Vgl. Endres und Simon in der Einleitung zu diesem Band.

          
          2
            De Felip bezieht sich hier auf das Vorsatzblatt von Eggers Prosa, Proserpina, Prosa (2014).

          
          3
            Ähnlich anzutreffen ist die Formulierung bei Fechner-Smarsly (2014, 92), der ebenfalls das Einzelwort dem Baum zuordnet und dem Wald dann die »Struktur eines Textes«.

          
          4
            Das Bild wird später im Text wieder aufgenommen bzw. erweitert, vgl. Egger 2008, 153.

          
          5
            Vgl. Merleau-Ponty 1986, Kap. 4: Die Verflechtung – der Chiasmus.

          
          6
            »Es gibt eine doppelte und überkreuzte Eintragung des Sichtbaren in das Berührbare und des Berührbaren in das Sichtbare, beide Karten sind vollständig und vermengen sich dennoch nicht. Beide Teile sind Teilganze, aber dennoch nicht deckungsgleich.« (Merleau-Ponty 1986, 177) In uns wird sie zugänglich als »wahrhaftiges Berühren des Berührens, wenn meine rechte Hand meine linke berührt, während sie die Dinge abtastet, wodurch das ›berührende Subjekt‹ zum berührten wird und sich unter die Dinge begibt, sodaß das Berühren sich inmitten der Welt und wie zwischen den Dingen abspielt.« (Merleau-Ponty 1986, 176)

          
          7
            Ebenso ist die Fünf von Bedeutung, insbesondere in ihrer Konfiguration auf einem Würfel, vgl. dazu später die Ausführungen zu Abb. 4.

          
          8
            Denkende Subjektivität ist nach Adorno »die Voraussetzung einer jeglichen objektiv verbindlichen Wahrheit« (Adorno 2003a, 143).

          
          9
            Die Topologie entstand Ende des neunzehnten Jahrhunderts als Untergattung der Geometrie. Basierend auf den Arbeiten von Henri Poincaré, führte Bernhard Riemann im Zuge seiner Beschäftigung mit den algebraischen Funktionen einer Variablen die ersten Begriffe der neuen Disziplin ein. »In der Topologie gelten zwei geometrische Objekte als äquivalent, wenn man eine bijektive Zuordnung zwischen ihnen herstellen kann, die außerdem benachbarte Punkte miteinander verknüpft. So sind ein Kubus und eine Kugel äquivalent (man sagt auch ›homöomorph‹), aber ein Torus ist nicht mit einer Kugel äquivalent.« (Serres und Farouki 2001, 333)

          
          10
            Dass in Abb. 2 die Summe zuerst genannt wird, lässt an eine Grundannahme der Gestaltpsychologie denken, derzufolge Gestalten nicht primär aus Einzeleindrücken konstruiert werden, sondern »als Ganzbezogenheit qua Sinnesprozess« zu begreifen sind, die aus einer »innere[n] Notwendigkeit von Ganzstrukturen« resultiert (Scheerer 1931, 27 und 42).

          
          11
            Der Begriff hat ein enorm großes Bedeutungsspektrum in verschiedensten Fachgebieten sowohl der Natur- wie auch der Geisteswissenschaften. Er kann hier, in seiner allgemeinsten Bedeutung genommen und von seiner lateinischen Abstammung (inversio) her, verstanden werden im Sinne von ›Umkehrung‹, ›Wendung‹ oder, wie sich erweisen wird, auch als ›Umstellung‹. Selbstverständlich würde sich sowohl die mathematische als auch die philologische bzw. philosophische Wortbedeutung in den hier entfalteten Kontexten als passend erweisen.

          
          12
            Wenn es diesem Buch schon beständig ums Zählen geht, habe ich das als Aufforderung genommen: Es gibt 17 Einzeiler, 15 Zweizeiler, 22 Dreizeiler, 14 Vierzeiler, 10 Fünfzeiler, 5 Sechszeiler, 2 Siebenzeiler, 4 Achtzeiler, keinen Neunzeiler und jeweils einen Zehn-, Elf- und Zwölfzeiler. Die Quersumme der Summe aller hervorgehobenen Einzelzeilen (= 92) ergibt 11, also 1 + 1 = zwei. Die (analogische) Verhältnisbestimmung von einem und (s)einem anderen und die Frage nach seiner jeweiligen Identität durchzieht den gesamten Text auf verschiedensten Ebenen. (Vgl. u. a. und z. B. Egger 2008, 47–49: »Wie kann in dieser/unübersehbaren/Mannigfaltigkeit/gezählt werden?« […] »Wie kann ich überhaupt die Bäume zählen« [...] »Und trotzdem: ich werde sie gezählt haben?« […] »Was an der Zahl ist?«). Zwischen Seite 49, wo dieser letzte fett gedruckte Einzeiler mit der Frage nach der Zahl steht, und Seite 91 gibt es keine Zwischentitelgedichte mehr, an ihre Stelle treten in diesem Teil des Buches die Darstellungen verschiedener topologischer Modifikationen von geometrischen Figuren.

          
          13
            Diese Formulierung – »Ununterscheidung« – gehört ebenfalls zu den wiederkehrenden: »Unterschieden sich das Reale (der Sache nach) und das Wirkliche (nach seiner Aktualität) von sich: ununterschieden?« (Egger 2008, 16)

          
          14
            Diskrete Stetigkeit ist in erster Instanz ein Gespräch über Bäume und es zieht diesbezüglich von der anderen Seite eine intertextuelle Verbindungslinie zu Celan und seiner poetischen Replik auf Brechts Gedicht An die Nachgeborenen. Celan setzte Brechts (1967, 722–725) Zeilen »Was sind das für Zeiten, wo/Ein Gespräch über Bäume fast ein Verbrechen ist/Weil es ein Schweigen über so viele Untaten einschließt!« im diesem zugeeigneten Gedicht Ein Blatt seine eigenen entgegen: »Was sind das für Zeiten,/wo ein Gespräch/beinah ein Verbrechen ist,/weil es soviel Gesagtes/mit einschließt?« (Celan 2018, 502) Und Egger schreibt: »Ein Gespräch über Bäume ist hier wie dort gleichmöglich, wenn es sich nicht versagt, das Gespräch unter den Bäumen, ununterredend und ununterbrochen mit einzuschließen und dementsprechend, stetig, wie es heißt, diskret, darüber zu schweigen, wovon es nicht spricht.« (Egger 2008, 105) Beide, Celan und Brecht, schlossen in ihrer Dichtung das Gespräch über das Gespräch ein und integrierten dadurch in sie auch ein sprechendes Schweigen darüber, wovon das Gespräch nicht sprechen konnte. Der Nachgeborene schließt ihr gemeinsames Gespräch in seines ein. Darüber wäre im Gespräch zu bleiben.

          
          15
            Zu nennen ist das oben zitierte Beispiel »ununterscheidend« oder auch »Unvergangenheit«, »ununterredend« usf. (Egger 2008, 108, 115, 105).

          
          16
            Arens et al. (2017) benutzen in ihrer Darstellung tatsächlich die wohl auf Riemann selbst zurückgehenden metaphorischen Ausdrücke ›Ufer‹, ›aufschneiden‹, ›verkleben‹ (und ›Reise‹) – um den uneigentlichen Wortgebrauch zu markieren, stehen sie teilweise in Anführungszeichen. Dieser Begriffsgebrauch ist kein Sonderfall, er ist auch in anderen Beschreibungen der Riemann’schen Geometrie anzutreffen.

          
          17
            Wurzelabbildung: w | w=z2 | fz=z2.

          
          18
            Der Anzahl möglicher Fortführungen einer komplexen Funktion entspricht die Anzahl Blätter, um die der Definitionsbereich erweitert werden muss.

          
          19
            Die dritte dieser Auftaktseiten ist zwar die letzte Seite des Buches und damit mehr Abschluss denn Auftakt. Allerdings endet der Text mit den Worten »die ganze Zeit« (Egger 2008, 160) und nimmt damit den Titel des Bandes vorweg, der zwei Jahre später auf Diskrete Stetigkeit folgte.

          
          20
            Nach dem Durchlaufen und Durchleben konkretisierender Abstraktionsakte und abstrahierender Konkretionsakte gibt das letzte Bild eine schematische Überblendung beider (eine letzte Abstraktion, die zugleich eine neuerliche, aber niemals finalisierende Konkretion der Textgestalt ist).

          
          21
            Es ist niemals nur eins, sondern immer eins zum anderen: ›Ebene‹ oder ›Fläche‹ lässt sich neben ihrer engeren Bedeutung im Gebiet der Geometrie auch in einem geographischen bzw. (text-)landschaftlichen Sinn verstehen. Von ›Ebene‹ ist auch in einem unspezifischen Sinn die Rede, dann verstanden als ›Abstufung‹. Die ›Mehrblättrigkeit‹ ist eine Eigenschaft von Riemann’schen Flächen (das thematisiert Egger an späterer Stelle im Buch explizit, vgl. Egger 2008, 151) und ebenfalls spricht man im Zusammenhang mit Riemann’schen Mannigfaltigkeiten von ›Kartenabbildungen‹ als Bezeichnung für den Entwurf eines Bildes (Umkehrabbildung) der Bildmenge f (U), der dazu dient, das Rechnen im Parameterbereich U zu erleichtern (vgl. Kühnel 2013, 141 f.). Riemannsche Mannigfaltigkeiten dienen dazu, »innere« Geometrien, d. h. Messungen, die ungeachtet der Einbettung einer Fläche in den umliegenden Raum an ihr vorgenommen werden, nicht nur lokal, sondern auch global zu erklären und zu beschreiben (vgl. ebd. und Serres und Farouki 2001, 331 f.).

          
          22
            Das Ergebnis der Bildlese macht diese Benennung natürlich obsolet – offensichtlich sind die Ebenen gerade nicht eindeutig zu identifizieren; Ebene 3 ist gleichermaßen Ebene 2 wie Ebene 2 auch Ebene 1 ist. Die Nummerierung ist eine Leiter, die am Ende des Ganges der Betrachtung wegzuwerfen ist.

          
          23
            Die Augen- und Denkbewegung wird von den links-rechts Konstellationen auf der Gegenseite (Abb. 11, rechts unten) kommentiert und durch die Performanz ihres Ausdrucks ins Bewusstsein gehoben. Die links-rechts-Folgen lassen mich meine Augenbewegung und meine Raumorientierung erfahrbar machen (die Worte erfüllen im Zusammenhang der Zeilen auch noch, was sie sagen, alle in unterschiedlicher Hinsicht). Sie lassen mich direkt im Anschluss an die Bildbetrachtung die vergleichende Bewegung zwischen der linken und der rechten Bildhälfte rückwirkend bedenken.

          
          24
            Hier ist mit dem »Gedritt« orientieren, rotieren und notieren wiederum eine anagrammatische Einheit aufgetaucht, die in diesem Gefüge nicht nur formal, sondern auch in semantischer Hinsicht und in ihrer poetologischen Bedeutsamkeit korrespondiert mit dem Verbund Baum, Umbau. Die Baumreihen dienten der Orientierung (und ihrem Verlust: der Rotation) und sie wurden im Fortgang des Gedichts in verschiedenen Stellungen und in verschiedenartiger Gleichnisfunktion, in verschiedenen Übertragungen auf verschiedenen Ebenen notiert. Ihr Umbau verantwortet den Bau des Gedichts.

          
          25
            Vgl. dazu einen anderen Text von Egger mit dem Titel Alinea. Vom Zersingen der Lieder, der die Menge an »Fällen« untersucht, wie man im Lied bzw. in einer Ebene, die Anzahl »gezogener gerader begrenzter Linien in Bezug auf Parallelismus, Nichtparallelismus und die Lage respektive einer Richtung betrachten kann, zerlegen und zersingen.« (Egger 2009, 127) Die Untersuchung, so wird zum Schluss noch in kleinerer Schrift abgesetzt angefügt, »ist fortzusetzen« (Egger 2009, 133).

          
          26
            Die Riemann’sche Fläche für eine Logarithmusfunktion besteht »aus abzählbar unendlich vielen Blättern« (Arens et al. 2017, 181).

          
          27
            Die sich in sich ausdifferenzierende Selbstähnlichkeit bringt sie strukturell in die Nähe der Fraktale. Diesen Zusammenhang auszuformulieren, wird Gegenstand einer anderen Arbeit der Verfasserin sein.

          
          28
            Damit sind nun neben denen der Riemann’schen Flächen in den verschiedenen Ausprägungen auch die Buchseiten selber gemeint.

          
          29
            Wenn die Punkte einer Menge sämtlich voneinander isoliert sind, heißt die Menge diskret. Die Menge der ganzen Zahlen ist diskret (…), die Menge der reellen Zahlen dagegen stetig (——). Weil im topologischen Raum der Begriff des Abstands fehlt, heißt eine Topologie dann diskret, wenn alle ihre Teilmengen als offene genommen werden. (Vgl. Serres und Farouki 2001, 180)

          
          30
            »Gegen die drastische Alternative ›entweder A oder B‹, die das Dritte ausschließt, beruft sich die Analogie jedesmal auf ihr tertium datur, und setzt der Alternative ein unmißverständliches ›Weder A noch B‹ entgegen. Die Analogie greift in die logischen Dichotomien (partikular/universal, Form/Inhalt, Legalität/Exemplarität etc.) nicht ein, um sie in einer höheren Synthese aufzuheben, sondern um sie in ein Kraftfeld zu verwandeln, in dem die polaren Spannungen, die sie bestimmen, ihre substantielle Identität verlieren – wie es in einem elektromagnetischen Feld geschieht.« (Agamben 2009, 24)

          
          31
            Während die topologischen Umformungen weniger den resultativen, synthetischen Aspekt, sondern eher dessen analytisches Werden betonen – »sie beruhen an keiner Stelle auf »Abbildung«, bilden vielmehr Vorstufen der Verschmelzung von Figurenreihen« (Egger 2008, 57) —, gehören sie dem Bereich der »Selbstverschränkung des Gedichts« (Egger 2008, 115) an, der in jenen der Selbstdurchdringung führt und von ihm her ankommt.

          
          32
            ›Wohlbegründet‹ heißt hier, den ›Grund‹ nicht nur begründungs-, sondern auch bildtheoretisch zu verstehen: »in konkreter Anschaulichkeit wird etwas »bildlich«, was grundlos weder zu sehen noch zu abstrahieren war« (Egger 2008, 119).

          
          33
            Poetische und poetologische Sprechakte sind in diesem Raum der Dichtung nicht auseinanderzuhalten, so wie die Topologie keine Mittel bereitstellt, homöomorphe Räume immanent voneinander zu unterscheiden.

          
          34
            Oder die Aposiopese, falls wir geneigt wären, zu ergänzen mit: … »gesellt sich gern«.

          
          35
            Diese Leerstelle kann nun auch zurückbezogen werden auf jene, welche die Horizontlinie in Abb. 5 darstellte.

          
          36
            So heißt es zum Ende, vor der letzten ›Initiale‹, die das Buch beschließt: »der Wald steht schwarz, gewölbt, er schweigt.*« Es erfolgt eine weitere Rückkehr zu sich selbst, ein erneuter Rückblick auf den durchlaufenen Prozess, der Ankunft und Aufbruch in einem ist, denn diesmal ist zeitliche Nachträglichkeit explizit markiert als Vergegenwärtigung: »*Ich erinnere mich:« (Egger 2008, 159 f.)

          
          37
            Ein metrischer Raum ist dadurch gekennzeichnet, dass auf ihm ein Abstand definiert ist (vgl. Serres und Farouki 2001, 180). »Die metrische Geometrie erhält man, indem man die Gruppe [projektiver Transformationen, die eine unendlich ferne Gerade D in der Ebene invariant lassen] auf die Ähnlichkeitstransformationen beschränkt.« (Serres und Farouki 2001, 332)

          
          38
            Zu den Kernannahmen der projektiven Geometrie gehört das Postulat, dass zwei parallele Geraden einen unendlich fernen Punkt teilen. Girard Desargues erarbeitete im siebzehnten Jahrhundert die Grundlagen dieses Teilgebiets der Geometrie. (Vgl. Serres und Farouki 2001, 330) – Das lyrische Ich spricht in Abb. 11 davon, dass es den »Parallelismus […] anhand von Baumreihen einer Allee« erklärte, die sich »da wie dort« endlich verschränken, aber »nach beiden Enden« unendlich zusammenlaufen. (Egger 2008, 90)

          
          39
            Die Quantenphysik als Vergleichsmodell und Resonanzraum für metaschematische Eigenschaften der Dichtung Eggers (womöglich gegenwärtiger Lyrik überhaupt), bietet insbesondere hinsichtlich einiger ihrer erkenntnistheoretischen Implikationen auch einem erweiterten Argumentationszusammenhang reichlich Material. Dieser ist andernorts zu entwickeln. Aber ein Anhaltspunkt dafür, dass Egger ein Interesse zeigte für diesen Zweig der Physik und mit den aus ihm hervorgehenden philosophischen und weltanschaulichen Fragen vertraut war, ist darin zu sehen, dass es im Prokurist, der Zeitschrift, die Egger in den Jahren 1988–1998 herausgab, in der Nr. 1.2 einen Beitrag zu dem Thema von Gerhard Grössing mit dem Titel Die implizite Ordnung der Welt. Über ›Verborgene Variablen‹ in der Quantentheorie (Egger 1990, 1.2, 249–270) gibt, der gleich zu Beginn das Theorem des Welle-Korpuskel-Dualismus einführt.

          
          40
            Der Begriff ›Komplement‹ wäre in Hinblick auf die Texte Eggers nicht nur in seiner allgemeinen Bedeutung von ›Ergänzung‹ und ›Vervollständigung‹ sowie in der dargelegten auf dem Gebiet der Physik zu bedenken, sondern auch in jener der Farben- und Mengenlehre. Von Komplementen ist auch in einem anderen Text von ihm die Rede, dessen Titel sich wieder mit der Riemann’schen Geometrie verbindet: Nach dem Muster. Vom innigen Band der Begriffe symplektischer Wortgeflechte. Symplektische Mannigfaltigkeiten, mit denen sich die symplektische Geometrie beschäftigt, können, in starker Vereinfachung, als Riemann’sche Mannigfaltigkeiten betrachtet werden (der Begriff ›symplektisch‹ wurde von Hermann Weyl als Lehnübersetzung von ›komplex‹, die auf die griechische Verbform für ›zusammenflechten‹ (συμπλέκϵιν) zurückgeht, in die Geometrie eingeführt; vgl. Spektrum 2017, dazu auch Spektrum 1998). Gleich zu Beginn schreibt Egger dort: »War das Komplement eines Komplements das, was übrigblieb, wenn ich jede Ähnlichkeit von jeder Ähnlichkeit entfernte?, alles, was gleich und gleich erscheinte, ebenbildlich, nichtsdestotrotz ununterbrechend und selber ununterredend, ein ganz völliges Kompartiment von Komplementen, die Syzygie ihrer Analogie der Analogie?« (Egger 2014a, 286) Thematisiert wird hier die ganze Komplexität des Zusammenhangs analogischer Beziehungen im Gedicht, das Abbildlichkeit nicht über einfache Ähnlichkeitsbeziehungen (»ebenbildlich«) zugrundelegt, sondern dialektische Denkbewegungen in poetisches Tun übersetzt und dadurch reflexive Ähnlichkeiten erst produziert. Die Abbildung, an der das Gedicht interessiert ist und die es in sich vornimmt, entspricht der komplexen Abbildungsoperation einer zu einer Darstellung findenden, autopoetischen Selbstdurchdringung. Etwas später heißt es dann: »Durch und durch die Abbildung auf den Innenraum werden gleichmögliche Partitionen der Mannigfaltigkeit wegweisend zusammenhängend, und zwar dergestalt, dass instantan sämtliche Wegzusammenhänge zugleich erscheinen, die durch eineindeutig stetige Transformation auseinander hervorgehen.« (Egger 2014a, 290) Die Zerlegung des Innenraums schafft einen wahrnehmbaren Außenraum des Gedichts, das darin meta-analogisch seine Poetik objektiviert.

          
          41
            Die Geltungsbereiche von Sprache und Bild sind begründungstheoretisch gegeneinander abgeschlossen und stoßen sich voneinander ab, obschon sie doch in einem unauflöslichen Verweisungszusammenhang stehen. Vgl. zur Explikation des »Double-bind von Sehen und Denken« als Chiasmus und zur poetologisch-bildtheoretisch pointierten Interpretation dieser »komplexen Doppelbindung«: Simon 2009, insbes. 22 f.

          
          42
            Der Begriff der ikonischen Evidenz verbindet sich mit dem der ikonischen Differenz. Geprägt und pointiert wurden sie wesentlich in den Arbeiten Gottfried Boehms. »So unterschiedlich Evidenzen in Erscheinung treten mögen, sie beruhen mithin auf der doppelten Sicht- beziehungsweise Lesbarkeit einer ins Auge gefassten Sache. Sie steigert den Präsenzgrad eines Gegebenen, hebt oder stellt es heraus. Dies meint schon der rhetorische Begriff der evidentia, wie ihn Quintilian aus dem griechischen Term enárgeia ins Lateinische fortentwickelt hat. Ein Vor-Augen-Stellen, das von einer Sache überzeugt. Eine doppelte Lesbarkeit liegt aber auch dem Wechselverhältnis zugrunde, welches die Philosophie mit der Differenz von Selbstverweis (index sui) und Sachaufweis (index veri) etabliert hat.« (Boehm 2008, 16) Diese Vorgeschichte lege es nahe, Evidenz »als eine Kategorie der Bilder zu diskutieren«. Boehm profiliert die bildliche Evidenz als »eine Wirkung, die ermächtigt, von ihr zu reden«. (Boehm 2008, 32) Sie ist der Effekt einer Produktion von Differenz und »entsteht aus dem kunstvoll angelegten Selbstvergleich« (ebd.) zwischen den verschiedenen Elementen, die das Bild konstituieren. Zum »Theorem der ikonischen Differenz« vgl. insbes. Boehm 1994, 2007 und 2011.

          
          43
            So heißt es im Text unter Abb. 16: »Eins ums andere unterscheidet sich nicht, Eins und Eins unterschneiden sich.« (Egger 2008, 37)

          
          44
            »Diese – die Umstülpung von A nach B, die A = A im Sinn hat, und A, das nicht B ist, bedeutet, erschien mir »nach und nach« »alles in allem« ein Bild, und Bild, Dichtung und Fabel ineinanderverschränkend, sodaß ich sie – diese wie jene infolge – fortwährend verwendete und verwandte.« (Egger 2008, 58) Auch hier fällt vom Früheren ein Licht auf das Spätere (et vice versa) – auf dem Buchrücken von Triumph der Farben (Egger 2018) ist, Wort für Wort untereinandergeschrieben, zu lesen: »Wort –/– für /Wort –/– ist –/– nach/ und –/– nach/alles –/– in –/allem/– ein/Bild –« Wohlgemerkt werden nur ›ist‹ und ›in‹ von zwei Geviertstrichen gerahmt, während den anderen Wörtern je ein Geviertstrich im Wechsel entweder zur linken oder zur rechten Seite steht, mit einer Ausnahme: bei ›allem‹ fehlt er ganz.

          
          45
            Der Text präsentiert letztlich ja auch eine ganze Serie verschiedener Studien von Wahrnehmungen. Zum Beispiel zu den »stroboskopischen Erscheinungen« oder zu verschiedenen »Moiré-Erscheinungen« (Egger 2008, 120 f. und 122 f.). Außerdem thematisiert er das Aspekte-Sehen auch direkt und kennzeichnet es als intensive Größe, wenn er betont: »Auch Aspekte sehen ist ein Sehen von »etwas«, das nicht wahrnehmbar ist und auf das nicht gezeigt werden kann; durch (und durch) Schauen und Horchen konnte ich »etwas« zeigen, ja, aber nicht, was etwas war (nur wie es ist, wie es sein wird, wie geworden)«. (Egger 2008, 44) Die Betonung (und Einklammerung) des existentiellen Wie vor dem essentiellen Was ist hier sprechend, weil sie das lyrische Ich aus der Verantwortung des Gedichts nimmt: Auch das lyrische Ich verbleibt in der Intensität des eigenen Erlebens, die das lesende Ich eigens für sich zu vollbringen hat. Indem das lyrische Ich aber darauf hinweist, dass es Aspekte sieht, diese aber nicht sehen lassen kann, macht es indirekt klar, dass der Text, in dem es steht, ein Werden aus sich entlässt, das allen selbst überlassen muss, welche Aspekte sie sich sehen lassen werden. Der Text ist ein Möglichkeitsraum; zeigen kann er nur auf den Begriff des Aspekts und auf seine eigene ›Aspekthaftigkeit‹ in der Thematisierung von Wahrnehmungsabläufen und der gleichzeitigen Installation von wahrnehmbaren Mustern. Über die Einleitung von Figur-Grund-Unterscheidungen stiftet er uns aber dazu an, ankommend in ihm, diese mit ihm vorzunehmen. Seine Intensität können wir jedoch immer nur von innen erleben.

          
          46
            Oder in unserem Fall: Den Chiasmus in den Linien von Abb. 1, wo so anschaulich deutlich wird, was es bedeutet, Aspekte zu sehen: Für sich hat die einzelne Linie gestaltpsychologisch keine Bedeutung, die Gestalt wird von der Totalität (ihres Schemas) ausgehend motiviert. Abb. 1 zieht den Begriff der Gestalt ins Bild, indem die Summe hier wirklich zur Zusammenschau sowohl der Teile als auch einer neuen Gestalt wird.

          
          47
            Die Reflexion auf die Satzform verlangt ein intensives Nachdenken über Relationen von Teil und Ganzem bzw. Vielheit und Einheit. Die Herstellung dieser Art von Beziehung ist eine Bedingung der Möglichkeit der Begriffsbildung, des Denkens überhaupt. Sie durchwirkt das Wissen darüber, was ein Begriff, ein Satz, ein Ich ist, was Sprache und was ein Bild ist.

          
          48
            So stehen bspw. auch die links-rechts-Folgen in Abb. 11 (rechts unten) in Klammern.

          
          49
            Abb. 12 (Egger 2008, 160) – »In Metriken, die seit Jean Paul und Celans Quincunx »existieren« und welche es ermöglichen, Wort für Wort aus der Umklammerung geläufiger Zusammenhänge herauszulösen und beständig Umzuklammern, »gibt« es (diskret) Gedichte.« Hier wird Celan zum Schluss noch einmal direkt angesprochen. »Quincunx« war einer der Arbeitstitel für seinen späten Band Fadensonnen (vgl. May et al. 2012, 100). Der Begriff bezeichnet die spezifische Darstellung der Zahl Fünf, wie sie auch auf Würfeln erscheint (siehe Abb. 4, rechts unten). Die nicht nur hier gelegte Spur zu einer Verbindungslinie zwischen den beiden Poetiken ist andernorts weiterzuverfolgen. (Vgl. dazu auch: Albrecht 2017, 222)

          
          50
            ›Wiesengrund‹ ist der Familienname des Vaters, ›Adorno‹ der ledige Name der Mutter. Adornos Geburtsname war Theodor Ludwig Wiesengrund.

          
          51
            Zum Beispiel in Nichts, das ist: »Die schlafende Sprache durchwuchs die gehörigen, und die erinnern ihren Wiesengrund und durchwringen ihre Weise (in einer gleichvölligen Inversion und Selbstdurchdringung hindurch, Ösen ins Verkehrte).« (Egger 2001, 152) Oder im Vorwort zu Band 1.1 von Der Prokurist: »(Aus welchem Wiesengrund genau ist Sprache, in der jedes Wort die gesamte poetische Enzyklopädie ihrer Erscheinungen verlauten läßt – dieser angehörig –, in sich wiederholt? Erst im Zurückweichen gegenüber vorschnellen und unerwünschten Zuordnungen, umständlicher Ergänzung und voneinander abweichendenden Orientierungen, Einräumen geheißen, können einzeln angeordnete Rückfragen der Dinge, sichtlich erhellend, an die Stelle ihrer voraussetzenden Bedingungen liieren: Wer zwischenfrägt, tippt auf der Schwelle, pflügt sprachliche Archive voraus. Und wie, wenn ich aber reden müßte, berührte ich, meiner Aufmerksamkeit die Erinnerung?)« (Egger 1990, 1.1, 7) Die zwei Bände dieser Ausgabe des Prokurist mit dem Titel Was Sprache ist sind in je zwei thematische Einheiten gegliedert: Die beiden Teile in Band 1.1 tragen die Überschriften Berührung? und Wiesenfabrik? und in Band 1.2 Beweger, unbewegt und Dislokation. Im Kapitel Wiesenfabrik? sind verschiedene Texte untergebracht, die sich mit Bäumen beschäftigen. Es macht den Anschein, als bildete diese Ausgabe des Magazins ein Gesprächsraum für das Gepräge von Diskrete Stetigkeit.

          
          52
            Emil Angehrn (2008, 270 f.) unterscheidet fünf verschiedene Bedeutungen in Adornos Verwendung der Termini ›Identität‹, ›etwas identifizieren‹, ›identisch‹ in ihrer negativen Kennzeichnung als »Nichtseinsollendes«: Identifikation ist (1) begriffliche Bestimmung, (2) Gleichsetzung von etwas mit seinem Begriff (identifizieren heißt, es »im Begriff aufgehen lassen«), (3) die »Herstellung von Gleichheit«, (4) verbunden mit der Auffassung der (systemischen) Einheit als »umfassender und geschlossener Ganzheit«, (5) »als Gleichsetzung von Objekt und Subjekt im Sinne einer Prägung des Gegenstandes durch das Subjekt«.

          
          53
            Im Urteil wird etwas unter etwas subsumiert, während die Kopula die Trennung der Glieder aufrecht hält. Das Gedicht macht hingegen etwas im anderen ansichtig. Die Urteilsform verbleibt in der Äußerlichkeit von Fall und Regel, weil es die Bedeutungsfülle der Begriffe einschränkt auf einzelne, hervorgehobene Merkmale. Eine »gewaltlose Synthesis«, für die sich Adorno stattdessen ausspricht, überschreitet die Urteilsform zugunsten einer Konstellation der Begriffe, in der ihre immanenten Vermittlungen einsichtig werden. (Adorno 2003b, 216)

          
          54
            »Denn wie kann ich mir einer sein?, ich meine, ein Gleiches. Ein Gleiches im Sinne von unzuzweit (zweien und beiden), und ob das sein kann: eins und eins und uneins zu sein (diese drei).« (Egger 2014b, 98)

          
          55
            »Stetige Deformation« (Egger 2008, 68, 89) ist im Rückblick auch ein passender Titel für den literaturwissenschaftlichen Arbeitsprozess mit den Texten von Oswald Egger. Aber wenn wir mit dem ›Dreh der Rede‹ in Kreisen denken, hat es seinen Sinn, dass sich die ganze Zeit neue Gedankenklammern öffnen, bevor sich die vorigen ganz schließen. Die Hoffnung wäre, gezeigt zu haben, dass sie aufeinander abbildbar sind. »Und alle Wege von gleicher Länge, die ich gehen konnte, führten zum Ausgangspunkt zurück.« (Egger 2008, 15)

          
          56
            »Satz für Satz war aus Gründen, die ersichtlich sind, aber nicht existierend, ein Übergang zum Glück, geschlitzt, daß es ihn gibt.« (Egger 2008, 115)
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Konnten mir die (infolge) vorgestellten Biume cinen ganzen
Wald von Gegenwarten ausmalen oder vergegenwircen? Wenn
ich meinte, daf die Vorstellung cines Waldchens dadurch zu-
stande kam, da ich mir Biume gleichzcitig, aber nicht als
gleichaeitige vorgestellt hatte, bedachte ich, daR ein Wald vicl-
leicht mehr sein mochte als dic Summe meiner Wanderungen,
Durchforstung und Durchlichtung, cin komplexes Ganzes, das
dadurch hervorgegangen sein wird, daf ich im Wald wnd in Vor-
gingen vorgehe, daf aber diese noch nicht der Wald selbst sind.
Denn nicht jede beliebige Abfolge oder Menge von Biumen in
‘meinen Quer-durch-Gngen habe ich bis anhin als Wald erlebt
oder geschildert: Ich sah wie zwischen zvwei Spiegeln ° 1>
das Unendliche Baum um Baum, gespiegel und cinander vor-
gestelle, Der Inbegiff von Vielem, und das Haufige des Ofien,
‘wie unbewandert cine Wand zwei Seiten zeigt und orientiert.
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Kehr Dérrobst, Uber Till, die Wiese, Koch Garn wie Horn,
Phirsichmandeln, ging ich, dic wilden ich und pfff mit Webtuchscheren

alle Aprikosen Kicherblumen Puppen-ich ledernen

um und um (von Hand).  sind griin gemacht. ‘mein kleines Leben? Schuhen.

Und ich werf Bollen Wie Silberbecher Schneidern vernihte Spindel, Strihne, Schlitten
Fu vor Fus, sind meine Fiie Nah, dic lag willich meine Zeit

s0 dafl im Gras Schidel-Miinder, untuchend Zwirrn- ‘hecheln

die Apfel rollen. Aug-loses Zungen. linnen da, so Laken-Garn.  und verbringen.

Wer bog das Klettholz. Ich ging. Tch bin zu Kienglut
selber Lirche . Gber dic Erde, verkohlt, und kascheln
‘mit Daunen - lief iber Wald und diirres Sandblatt im

auf den Asten krumm? Spring-Biilten, Land. Schotter-Teich.

Im Hangwald Ich ging und ging Wie Vigel auf Ein Dreschbrett knarzt
spelchern Ulme v auf den Plosten und iberflof alles Wasser,
und Riister, und die Birke  die Birke, Trink- Drahtpfahl-Linien ‘wie diese Numuscheln
ist entzwei. Queller't-Linsen. hocken und sicher sind. niseln und verklafft sind.
Jenseits der Stimmen. Diese Nester ‘Welcher Vogel Auf der Blisse
Meer-gray, der fliegenden lieg fligelos, Sumpfgumpen der Wiese
wie die Schwimmkastanien  Sommervogel welches Tier wich ich mich

braune Tiere tauchen auf. im Baumgarten. lief ohne Fiile? zu Vieh.

Auf brachem Feld, jetzt Kleine Topflab- Wimpernkraut, Wirf die Kimme

gopeln iiberdornt, die Kannen, sag das ohne Wurzeln durchs Fenster,
Phlugtorkel vogelt - Liedern aufging, gelbes, krauses

fast Tolpelchen. oder plaudern wir? im Zirbelschlaf. Haar zu kimmen.

Sei nicht betriibt, ‘Wias fiir einen Kuckucke schaukeln
nichst-iltere Schwester,  Regen - und singen, ihr

wir sind Schwine, wird es nicht E Rufen berstimmte

Schwalben, Ungeschwister.  geben. den FluBast.
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Nonsherger Stirungsbiindel (Tethys vagina)
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Halb stemmt eine dritte Figur auf ihren himmel-
hin erhobenen Sohlen im Korb eine Maulbeere
herauf, die Frucht vom Strauch der Raupe, in de-
ren Puppe sich kein Leib verhll: bis er zur un-
sichtbaren Insassin der Schemen mehr innchat als
ihren Schatten. Der Kirschkernbeifler, ein Un-
holdvogel, als hornbeschnibeler Zerschrotter
dilrrster Samen und durch die heftig ankeifenden
Spuckkerne seines Lockrufs: Zick, zick, zich!
bringt Ingrimm und Stimmen in Syzygie.
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“Ich erinnere mich: ein Riitsel frige, wie weit es moglich sci, in den
Wald hincinzulaufen. Soweit ich schen kann, gibe es eine unscheinbare
Linie, die mir den Gesichtskreis angibt, wie weit ich — »im Walde her
lund hine — schauen kann. Ich erkenne und empfinde nur im bescindi

gen Horizone von Biumen, dicht-an-diche. Selbst wenn ich weicer in
den Wald laufe — der Gesichtskreis riicke mit, und Schrice fir Schricc
bin ich — immer inmitcen. Ich sche den Wald hinter den Baumen niche
und sche nur den Wald vor lauter Biumen. DaR man auf halbem Weg,
\wenn niche umkehren, so doch weiter gehen wird, um wieder aus dem
Wald zu gelangen, bleibe die offene Antwort aufs Riitsel. Exempel, die
ich angedeutet habe, sind elementar, ja crivial; selbstexemplifizierende
Anwendungen gibe es. In Metriken, die seic Jean Paul und Celans
Quincuns existicren« und welche s ermiglichen, Wort fiir Wore aus
der Umblammerung geliufiger Zusammenhiinge herauszulosen und be-
sciindig Unrzuklammern, »gibt es (diskrer) Gedichte. Dessen ungeach-
et verstehe ich, daR viele skeptisch bleiben werden in bezug auf Sinn
lund Bedeutung der Mechode: bis anhin kann, was (etwa mic der Nicht-
\kommutativiit von Doppelworcbildungen in Nichtstandardverfahren)
erreicht werden kann, im Prinzip auch ohne sie errechnet sein. Wie bei
anderen Mutmafungen zu Bedingungen des Gedichis kann exse das poeti-
sche Tun selbst, welches noch nicht zu tief in die verschwiegenen Uber-
cinkiinfre von Standardvorstellungen dariiber, was Gedichte sind, ver-
stricke i, Justrieren, wozu und ob die darin offenbare Kontingenz gut
scin wird: sofern sie ist, was sie scin kann. Ich danke Ralph Kaufmann
fir das Gesprich zu Fragen der Mathematik, die ganze Zeit.






OEBPS/graphic/converted/b_9783110690286-002_fig_006.png
Soll, was der Fall sein kann, falsch scin? Kein Valeur, also verneint davon? Das areale Areal,
welches mein Tempe-, Kidron-, Licenza- und Kampanertal lustriert, istert, vom Casion der
Novella durchschlitzt, Bruchlinie und »Null leitere ciner voralpiden Gebirgsfaltung, woraus
die ganze Zeit ~ incinanderschneidtelnd — auf bldtrerte und so ungegenstindig auscinander-
fallzt: mit Schalt-Intervallen, worin aber das Ganze und scine Teile auseinandertalen: Zwolf
interim offene Intervall-Kapitel, durchritselt von 365 lautgewordenen Gedanken (in Form
von Worten und in Formen ohne Worte), ausge stanzt, durchsetzt davon: gehaltene, geflisterte
und ungesungen verbundene Wort-fiir-Wort Folgen voralpiner Substrate (keine Quellen),
unvordenklich, und verbiindelnd, vielfingrig ge stimme, tektonisch geschotet, mit abschellern-
den Splittern und Knicksern in Strungsbiin delungen oder »Felsgeburten« durch gliserne
Grenzen und Komplemente, deren Existier widrigkeit, Unlinien und Unfugen dazwischen
man nicht Heischen kann: »Ich habe meinen Weg, wo keiner mir voranging, selbst gebahnt,
allin, und unentwegr, ginge ich durch Nichts, das ist, - ins Leere.« (Horaz, Ep. 1, 19) Denn
»Buch meint hier: den dritten Magen der Wiederkiuer, auch Psalter, Liser, Kalender,
Blittermagen, Hundertkammer, Mannigfalter — sic bersetzen das griechische echina (Igel)
in Tausende Plateaus (frz. millet, feuillet, le liore) und den omasus in die Kautelen-Klaue
der Ekelworte. (J. C. Peyer, De Ruminantibus et Ruminatione, 1685, siche Seiten 88-89). Das
heift, nicht der Berg kreift, aber das Tal wird halbiert und, in zovei Teile geteil, durchschrit-
ten, ausgeschlachter, verlippr, es »psaltert« fas, cine rumorendere Ausgeburt an wortwortlich
cinschncidenden Unbegebenheiten, dic durch den Magen gehen; Wort fiir Wort (als Zwick-
miihle) grummelte im zahglithenden Substrat der rtischen Rest- und Triimmersprache: mit
morphosyntaktisch glosenden Besonderheiten und selten verstandenen Konjunktiven und
Aktionsarten, Kasus und infixen Tempus- und Aspektwechscln ciner cben hoheren deutschen
Sprache, die hier am weitesten entwickelt, qua si aufgedeutscht erscheint: im offenen Buch
ruminant aufgeblittert, cin room of rumor. — Das Val di Non selbst zeichnet dieses Storungs-
biindel innerhalb des areallinguistischen Dial cktkontinuums vor, dessen Konnexitit und
Kontingenz vom Krimgotischen bis zum illy rischen, dolomitischen Ficher reicht und un-
unterredend und-verbunden, instantan zutage tritt: Als als Tobel, der sich sclber sclbstlaut
schlucke, wie diese Rumpeldipumpel-Pryx-zer burzelten Orks und Stilze durch ein Loch in
cinem Loch (ganz kugelig geformte, peristal tische Ungestalten): Die so lauter gewordenen
Sitze springen, wie Kieselchen tiber das Wass er pitscheln, so wie man »im Flu« (selbst-
vergessen) von Klippe zu Klippe allein nur hiipfen kann, weil ciner nic iber die Quelle
selber —unvordenklich — springt, wenn er nach denkt dariiber, aber schon davon in den Bach
fille. - D.h., alle Abbildungen wurden fiir die ses Buch gezeichnet; und manche gehen auf
illustre Instanzen zuriick, wie: Louis Agassiz (Felsengeburt, Wurmverkniuelung), John Ellis
(Madreporaria, Similaun) oder die Mechanik der Sedimentbesegung im Flierinnengefiige
stehender Gewiisser, Anastomosen, so Wwie ein ganzer Auftrieb von Protozoa (Dinoflagellates,
Ciliata, Crinoidea, Peridineac) durch Georges Deflandre, Geza Entz, Alfred Giard, Charles
A. Kofoid, Vilém Duian Lambl). - Die Ilustra tionen lustrieren quasi, vom Lumen des Buchs
aus, durch und als Osen mosaizierende Intarsi en ancinander, die man lesen kann, in Bildern,
wie diesem: »Willst du das Sciende erkennen, so gebrauche nicht deine Augen, dic nur schen,
was vor den Augen ist, sondern schaue cbenso die entfernten Dinge mit dem Geist, dem sic
fest gegenwirtig sind.« (Parmenides) — Liicke um Liicke hiipft, nimme sich selbst aus, stutze
und unterbricht sich selbstverstimmt plotzlich und erzielt damit, da8 die Zusammenverbun-
denheit der Untal-Intervalle nicht nur nicht verlorengeht, wihrend und indem sie allent-
halb ununterlaufen wirkt, sondern da wic dort iberiiberliuft zum Gliick, daf es sic gibt
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Wie zur Probe schwinge ich die Arme auf und
nieder und versuche, mit meinen Einknickbeinen
cin Vogel zu sein, doch nichts von Tick, Kiel, und
nirgends edle Federn.
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Acht

falbe Pferde
habe ich,
iltere Gaule.

Neun

gelbe, braune
Schimmel
(Klepper sind's).

Aber das Schlimmste
von allem ist und sind
lauter Stimmen

aus einer Spalte.

Die vielen,

viele Kinder
versammeln sich
zu ganzen Dirfern.

Uber die Land-
2unge schlug
der Schnalzstiel
ihres Ruders.

In das Bucht-
winkelchen
sprudelt

‘mein Ruderboot.

Mit Beinlings-
stiefeln bin ich
die Steinchen
glatt abgehiipft.

In cine vier-
leistige Leisten-
Wiege gedritt
bin ich gelegt.

Die Stute

pifl, ihr

Fiillen
verstromt Milch.

Die wenigen, mit
keinen Augen-
‘mustern bedeckten
Federpiinktchen.

Die Wanze

stinkt und sticht mich,
Wundstumpf-
sirrende Insekten.

Ein Bir

bemerke

auf seiner Wanderung
den Hasen.

In einer fiir Maus-
schnauzen undurch-
dringbar dichten
‘Waldinsel bin ich.

Esist
‘mein Herumgehen
im Inneren

der Stuben zu hiren.

Hinten
in den Schlitten

eines Springbocks
werdeich gesetzt.

Mein Pelzchen

bif

cine schmerz-
schniuzige Bremse.

Ich soff

vom Rotz-Docht

und verbrannte
Kohle, die noch lodert.

Von wo habe ich
denn doch den

Gras-Wasserbaum
herbeigeschleppt?

Die vier
fiinf Knopfe
‘mache ich

alle zusammen auf.

So groff
‘wie ein Hermelin-
Minnchen

bin ich geworden.

Man zer-

haut mich

mit diesem Beil
zu Matsch.

Die Hisin
hat viele Plade
der Schneewehe
geschwinzt.

So, wie ein Hut
bezopfter Midchen
werdeich

fast behiitet.

Meine von Wolle
genihte, Werg-

beschwinzte, am Hals
abgeschnittene Decke.

181

Das im voraus
Erzihlte

wird und wird
nicht wirklich.

Ich bin
die ganze Zeit
einEi

aus Staub.

Ich habe

‘Waden-
knackende
Knochen am Bein.

Ich habe
cine hand-
breitdicke
Fettschicht.

‘Wi der Klirrende
Ton in Schellen
schelpert

erbost mich so.

Daich die Binsen-
Garbe binde

bin ich Birkenrind
erblindet.

Ich bin so,

und so verflucht:
ich habe nichts
zu suchen.

Ich verbrachte
die Nacht,

und ich verbrachte
den Tag.
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Ich schneide die beiden iibereinanderliegend gedachten Bild-|
Ebenen auf und verbinde das obere Ufer des Schnittes im obe-|
ren Blatt mit dem unteren Ufer im unteren Blatt und denke mi
auch das untere Ufer des oberen Blattes durch die andere Ver |
bindung hindurch mit dem oberen Ufer des unteren Blattes|
verklebe, Das ganze Gebilde aus den
kecuzweise (iiber 0 und o) verbunde-
nen Ebenen existiert als Riemannsche
Fliche mit (hier: drei) Blittern, so daft
ich mir diese im Zusammenhang vor- el b, e
gestellt denken wollte, wie eine Quad-
ratzahl und die ihr entsprechende Quadrarwurzelzahl einander
umkehrbar cindeutig abbilden wiirden, wobei die Lage des
Schnitres willkilich sei; entscheidend bliebe nur, daf dieser
rundherume verliuft (und dabei die Seite nie wechselt, aber]
deren Handigkeit). Die Fehler, dic ich bei meinen SchluBfolge-
rungen beging, sammen aus dieser vexierten Verwechslung von|
und Idee; ein Bild sagte mehr als tausend, und ich hatte
keine Idee davon, von was.
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Esistwahr: ich bin stark, ich habe Lungeund Arm,|
und ich atme, Ich bin cin wulstig ungeschlacht
possierliches und hifliches Bild (als Schreck fiir
eden), meine Augen tun grofer als der Bauch, cin
aufgeziumter, blond propfendick hagerer Kadaver
(bald cinige Tage alt) mein Kopf ist dicker als der
ibrige Korper tippig, mit groben Glotzbacken,
vielgliedrig zusammengezuzelt, unten zu Stum-
pen gestutz, so feist rif ich ein Wihltier gleich,






OEBPS/graphic/converted/b_9783110690286-012_fig_006.jpg





OEBPS/graphic/b_9783110690286-012_ingr_016.png





OEBPS/graphic/converted/b_9783110690286-009_fig_009.png





OEBPS/graphic/converted/b_9783110690286-009_fig_013.jpg





OEBPS/graphic/converted/b_9783110690286-011_fig_003.jpg





OEBPS/graphic/converted/b_9783110690286-009_fig_020.png





OEBPS/graphic/b_9783110690286-012_ingr_013.png





OEBPS/graphic/converted/b_9783110690286-011_fig_005.png
Inflachem, in dieStirn gedriicktem Hut, dem spitz-
birtigen und vergemergelten Gesicht, in Gier ver-
setat, vor Hunger ganz narr geworden, konnte ich
kaum noch Glosen (iiberhaupt nur cine Spur) zur
Rube finden. Als cin Vogel vor zu vor, der mit
zwei Zweigen spiclre, die der Wind sich kreuzen
lieR: ich vergniigte mich darin, geschwind zwi-
schen ihnen innen im Spiegelblick hindurchzu-
schliipfen, da sic sich kreuzzen:
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