Wolfram Ette
Prosa als Wirklichkeitsverhdltnis

Ein Kommentar zu Erich Auerbachs Mimesis

Eine Literaturgeschichte der Prosa

Eines der Schliisselkapitel von Erich Auerbachs Mimesis ist die Abhandlung {iber Dante.
Dante stellt, so Auerbach, das letzte Aufbdumen des christlichen Mittelalters dar; hier
gelangt die fiir den christlichen Realismus von Antike und Mittelalter so bezeichnende
Denkfigur der Figuraldeutung, nach der in der Idee des absoluten Gottes noch die
nichtigste Singularitat irdischer Existenz aufgehoben ist, ja die Unterscheidung von
,wichtig‘ und ,unwichtig‘ (und damit die antike Stiltrennungsregel) keinerlei Bedeutung
mehr besitzt, zum Hohepunkt und Abschluss. In triumphaler Selbstiibersteigerung
der Beziehung von zeitlichem Dasein und ewig-heilsgeschichtlicher ,Figur® projiziert
Dante schlechterdings alles, jede nur denkbare irdische Erfahrung in sein Jenseits;
Holle, Fegefeuer und Paradies absorbieren virtuell die gesamte Erfahrungswelt des
von Begehren und Schuldgefiihlen vorangetriebenen Erzdhlers, der wiederum, hoch-
empfindlich und beriihrbar, all das Gesehene in sich aufnimmt und erzdhlerisch ver-
arbeitet. In dieser {iberspannten Gleichung, in der alles ins Jenseits und von dort aus
alles ins Ich fallt, wird, so Auerbach, der Rahmen der Figuraldeutung letztendlich
»zerstort: ,,Dantes Werk verwirklichte das christlich-figurale Wesen des Menschen
und zerstorte es in der Verwirklichung selbst; der gewaltige Rahmen zerbrach durch
die Ubermacht der Bilder, die er umspannte.“! Auf diese Weise wird Dante zwar nicht
zum Ausgangspunkt des sdakularen literarischen Realismus, dem die folgenden Kapitel
von Mimesis gewidmet sind, aber zu dem Umschlagspunkt, an dem das theologische
Denken des Mittelalters mit seinem ihm ganz eigentiimlichen Realismus, einen point
of no return erreicht. Es wurde iibererfiillt und in der Erfiillung zerbrochen, damit sdku-
lare Wirklichkeitsdarstellungen auf den Weg gebracht werden konnten. ,,Dantes grof3e
Kunst treibt es so weit, daf3 die Wirkung ins Irdische umschlagt, und in der Erfiillung
die Figur den Horenden allzusehr ergreift; das Jenseits wird zum Theater des Menschen
und seiner Leidenschaften.*?

Freilich hat Dantes Realismus eine ihm ganz eigentiimliche Grenze. Die Welt der
Erfahrung kann ndmlich von Dante allein als Serie hochexpressiver Gesten dargestellt
werden. Die Commedia besteht, erzdhlerisch gesehen, aus einer Aufeinanderfolge

1 Erich Auerbach: Mimesis. Dargestellte Wirklichkeit in der abendldndischen Literatur, Tiibingen/
Basel 2001, 193.
2 Ebd., 192.
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mehr oder weniger traumatischer Schocks.? Die Erzihlung des Jenseitsgedichts reiht
isolierte Bilder aneinander; und die unerhorte Kunst Dantes besteht eben darin, die
harten Schnitte von Bild zu Bild einerseits zuzulassen, andererseits in grof3artig ab-
gestuften syntaktischen Konstruktionen, die es in dieser Form in der Volkssprache
noch nicht gegeben hatte, aufzufangen und in eine einzige, grofie Bewegung zu ver-
wandeln.

Dante verfiigt iiber Stilmittel von einem Reichtum, wie sie keine europdische Vulgédrsprache vor
ihm kannte [es folgt eine stilistische Analyse der von Auerbach zitierten Episode]. Gegeniiber
all den Friiheren [...] besitzt sein Ausdruck so unvergleichlich mehr Reichtum, Kraft und Bieg-
samkeit, er kennt und verwendet so unvergleichlich mehr Formen, er falt die verschiedensten
Erscheinungen mit so unvergleichlich sicherem und festem Griff, da® man zu der Uberzeugung
gelangt, dieser Mensch habe die Welt durch seine Sprache neu entdeckt.*

Die exemplarische Episode, an der Auerbach das demonstriert, findet sich im zehnten
Gesang des Infernos. Es sind hier namentlich zwei Schnitte, auf die er hinweist — einmal
das urplétzliche Erscheinen des Farinata, der das Gesprach zwischen Vergil und dem
Erzdhler unterbricht, um diesen nach den politischen Entwicklungen in der Toskana
auszufragen (er hat ihn am Dialekt als Toskaner erkannt); und dann das nicht weniger
abrupte Auftauchen des Vaters von Dantes Jugendfreund Guido Calvacanti, der sich
nach seinem — mittlerweile verstorbenen — Sohn erkundigen mdochte. Ich zitiere die
beiden Ubergangsstellen. Zunéchst das Ende des Gesprichs zwischen Vergil und dem
Erzédhler; dann das unvermutete Auftauchen Farinatas:

Eio: ,,Buon duca, non tegno riposto »Mein treuer Meister,“ sprach ich, ,,nicht verborgen
a te mio cuor se non per dicer poco, Bleib dir mein Herz; es ist nur Schweigsamkedit,

e tu m’hai non pur mo a cio disposto“. Die du mir anempfahlst erst diesen Morgen.“ —

,O Tosco che per la citta del foco ,Tusker! Der in die Flammenstadt zu zweit

vivo ten vai cosi parlando onesto, In ehrendem Gesprach und lebend kam,

piacciati di restare in questo loco. Verweil, ich bitte dich, hier kurze Zeit.®

Dann folgt die Unterbrechung seines Gespréchs iiber die politischen Geschehnisse
in Florenz nach seinem Tod; Calvacanti erhebt sich, langsam, in kontrastierender
Bewegung, aus seinem Sarg:

»S’ei fur cacciati, ei tornar d’ogne parte“,  Draufich: ,Wenn auch verjagt, sie kehrten frei
rispuos’ io lui, ,,I’una e I’altra fiata; Zweimal zuriick, drum priife iiberlegend:

3 Vgl. hierzu Judith Kasper: Der traumatisierte Raum. Insistenz, Inschrift, Montage bei Freud, Levi,
Kertész, Sebald und Dante, Berlin 2016, 198-201.

4 Auerbach, Mimesis (Anm. 1), 174f.

5 Dante Alighieri: La Divina Commedia, hrsg. von Emilio Pasquini, Antonio Quaglio, Mailand 1988,
Bd. 1, Inf. X, 19-24. Fiir die Ubersetzung vgl. Dante Alighieri: La Commedia, iibers. von Robert Zooz-
mann, Leipzig 1910.
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ma i vostri non appreser ben quell’arte®. Ob diese Kunst den Deinen eigen sei?“

Allor surse a la vista scoperchiata Hier hob sich neben ihm, sich langsam regend,
un’ombra, lungo questa, infino al mento:  Ein andrer Schatten aufrecht bis zum Kinne,
credo che s’era in ginocchie levata. Sich scheinbar auf den Knien hochbewegend.®

Bei der unerhorten Kunst des Trennens und Verbindens, die Auerbach hier riihmt,
bleibt ein Moment — und zwar das auffalligste — unerwdhnt: der Vers. Es ist ja vor allem
der Vers, hier also die Wiederkehr eines Reims, der sich mit anderen Reimen zu dem
duferst dichten Geflecht der Terzine verbindet, der die Kontinuitét dieser Ubergénge
nicht blof} ermdglicht, sondern garantiert. Es ist ja eine Eigent{imlichkeit der terza
rima, dass in ihr ein reimloser Ubergang schlechterdings nicht méglich ist. Wie hart
auch immer das aufeinander Folgende gefiigt sein mag, wie verschieden in Stimmung,
Gestus und Ausdruck: immer wird ein verbindender Klang aus dem Vorherigen mit
hiniibergenommen; phonische Protention und Retention verschranken sich unent-
wegt, so dass es nie zu dem jahen Abbruch kommen kann, von dem Auerbach aus-
geht.” Die Versordnung hilt alles zusammen. Eigentlich kann es dort, wo gereimt wird,
nicht zum Trauma kommen; oder anders: wo gereimt wird, hat die ,Durcharbeitung’
des Traumas je schon begonnen.?

Das fiihrt auf ein grundsétzliches Problem. Auerbach zeigt sich in einer geradezu
befremdlichen Weise indifferent gegeniiber dem Unterschied von Vers und Prosa. Be-
reits das beriihmte Einleitungskapitel, Die Narbe des Odysseus, ignoriert ihn, obwohl
er sich aufdriangt. Denn was wiirde die Zuhorer wohl stdrker in die zeitdimensional
blinde, immerwédhrende Gegenwart der homerischen Erzahlung verzaubern als der
Umstand, dass sie gesungen, also in einer Art melodischem Sprechgesang vorgetragen
wurde? Musik macht vergesslich; das gilt auch fiir Verse. Hochdeterminierte Gebilde
wie ein Gedicht von Rilke oder die Schlusschoére von Faust II kann man sich zwar gut
merken, aber es fillt schwer, zu erldutern, worum es eigentlich geht. Verse und Melo-
dien bilden Zusammenhinge in der Zeit, konnen jedoch zeitlichen Differenzen nicht

6 Ebd., Inf. X, 49-54.

7 Es gilt sogar in abgeschwichter Form von dem Ubergang zwischen Inferno und Purgatorio: das
stelle, auf dem das erste Buch endet, wird in dem Reim nele — crudele zu Beginn des Fegefeuers fortge-
setzt. AuBerdem enden alle Biicher auf stelle: ein grofier identischer Reim hilt das kosmische Gefiige
zusammen.

8 Kasper (Anm. 3), 198: Die Commedia sei ,,zu lesen als ein|[ | erste[r] grole[r] Text der Weltlitera-
tur, in dem eine traumatische Erfahrung nicht in einem antiken, tragischen Modell aufgehoben wird,
sondern zu einem letztlich unaufgel6sten Spiel und Widerspiel der Wiederholung fiihrt, als immer
wieder neu sich stellende Unentschiedenheit zwischen der schieren Insistenz und Wiederkehr eines
Unbewdltigten und der Chance seiner Durcharbeitung mit dichterischen Mitteln.“ ,Durcharbeitung’
versteht sie als eine ,,sprachliche Geste, die nicht primdr auf Abbildung ausgerichtet ist, sondern in
der Auseinandersetzung mit dem Phdanomen der Wiederkehr des Unbewdltigten in produktiver Weise
mit der Differenz arbeitet, die in jedem Schreib- und Sprechakt am Werk ist“ (ebd., 199). Die funda-
mentalste dieser Differenzen ist die gebundene Sprache.
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artikulieren. Was klingt, ist Gegenwart, auch wenn von Vergangenem die Rede ist. Der
Reim oder die rhythmische Wiederholung fithrt weniger zur Trennung von Gegenwart
und Vergangenheit als zur intensivierenden Verstarkung dessen, was in diesem Mo-
ment gesagt wird.® Und was wiirde umgekehrt die ungeheure, religiés-geschichtliche
Spannung, die die Genesiserzdhlung des Isaakopfers freisetzt, stirker zum Ausdruck
bringen als die einfache Satzfolge dieses prosaischen, ungebundenen und liicken-
haften Textes?

Auerbach betrachtet alle Texte, die er interpretiert, als Prosa. Seine Literatur-
geschichte ist eine Literaturgeschichte der Prosa — auch dort, wo sie von Versen han-
delt. Gegen die formalen Moglichkeiten, die der Vers birgt, und gegen die spezifischen
Wirkungen, die von ihm ausgehen, ist Mimesis vollkommen unempfindlich.

Dass dergleichen einem Literaturwissenschaftler wie Auerbach einfach nur pas-
siert sein sollte, kommt eigentlich nicht in Betracht — zumal er sich an anderen Stellen
nicht scheut, vom Vers zu sprechen. In der Schrift Dante als Dichter der irdischen Welt
heifdt es:

so enthiillen die hundert Gesédnge, in dem Glanz der Terzinenreime, in immer erneutem Ver-
schlingen und Losen, die traumhafte Leichtigkeit und Unnahbarkeit des Vollendeten, das miihe-
los zu schweben scheint wie ein Reigen unirdischer Gestalten.*®

Die Unterdriickung des Verses in Mimesis kann kein Versehen sein; der Autor ver-
folgt eine zwar nicht begriindete und explizierte, nichtsdestoweniger aber kalkulierte
Strategie.

Worin dieses Kalkiil bestanden haben konnte, 1dsst sich nur vermuten — aber es
lassen sich einige der Voraussetzungen und Konsequenzen beleuchten, die mit dieser
,prosaisierenden‘ Vereinseitigung einhergehen: 1. Auerbach betrachtet Literatur vor
allem als Schrift. 2. Die zentrale Organisationsform des schriftlichen Textes ist die Syn-
tax. 3. Verse betonen die Gegenwart des Vollzugs innerhalb einer geschlossenen Form;
Prosa dagegen einen offenen, hdufig mehrperspektivischen Motivationszusammen-
hang. — Ich will versuchen, diese Bestimmungen im Einzelnen durchzugehen.

Zundachst: Man kann sicherlich nicht sagen, dass Prosa und Schrift einfach dasselbe
seien; dennoch diirfte die Schrift so etwas wie ein natiirliches Gravitationszentrum der
Prosa darstellen. Verse reichen in die vorliterarische Frithgeschichte der Menschheit
zuriick und sind nicht zuletzt mnemotechnischen Ursprungs. Zwar liest man immer
wieder, dass die Prosa recht eigentlich der miindlichen Rede entstamme; gerade diese
aber bedarf der schriftlichen Fixierung, weil sie in sich nur wenig Ged&chtnishalt fin-
det. Das Miindliche bedarf der Schriftform, um literaturfihig zu werden. Alfred Déblins

9 Vgl. Wolfram Ette: Thesen zur Sprachidhnlichkeit der Musik, in: Christian Griiny (Hrsg.): Musik und
Sprache. Dimensionen eines schwierigen Verhaltnisses, Weilerswist 2012, 43-50.
10 Erich Auerbach: Dante als Dichter der irdischen Welt, 2. Aufl., Berlin/New York 2001, 167.
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bekannte Formulierung, ,dass man im Westen schreibt wie man spricht“,™ setzt ge-

rade eine leicht zu erlernende und rasch zu vervielfdltigende Schrift als Medium der
Kodifizierung und Archivierung des quasi-Miindlichen voraus. Deswegen konnte sich
die Prosa erst dann mit Macht entfalten — und das heif3t auch: von der antiken Rhetorik
als Lehre der miindlich vorzutragenden Prosa emanzipieren —, als der Buchdruck sich
weiter und weiter verbreitete.

Was den Klang als wichtigstes Organisationsprinzip von Versen anlangt, so hat
seine Pravalenz unterschiedliche Folgen. Einmal ist — Walter Ong hat das deutlich ge-
macht — in schriftlosen oder schriftarmen Kulturen das Verhéltnis des gesprochenen
Wortes zur Sache kein zeichenhaftes, sondern ein magisches.

For anyone who has a sense of what words are in a primary oral culture, or a culture not far
removed from primary orality, it is not surprising that the Hebrew term dabar means ,word‘ and
,event‘ [...], that among ,primitive‘ (oral) peoples generally language is a mode of action and
not simply a countersign of thought [...]. Neither is it surprising that oral peoples commonly,
and probably universally, consider words to have great power [...]. The fact that oral peoples
commonly and in all likelihood universally consider words to have magical potency is clearly
tied in, at least unconsciously, with their sense of the word as necessarily spoken, sounded, and
hence power-driven.*?

Die Sache wird nicht bezeichnet, sondern beschworen; sie ist in gewisser Weise gegen-
wartig wie durch eine Zauberformel. Wenn Demodokos in der Odyssee vom Untergang
Trojas singt, so ist im Klang der Worte, die die Sache verkérpern, das Ferne nah und
das Vergangene gegenwartig; deswegen verliert Odysseus beim Horen der Gesdnge
seine Fassung.” Das ungeheure Ansehen der antiken Rhapsoden und Rhetoren, die
Berichte {iber die auf3erordentlichen Wirkungen des gesprochenen Wortes deuten alle
in diese Richtung.

Damit hdngt zusammen, dass man Verse vor allem in fortlaufender Gegenwart
wahrnimmt. Der zeitliche Horizont ist, wenn man Verse hort, eher klein. Die Assonan-
zen rhythmischer oder klanglicher Art, die den Vers gliedern, entfalten ihre Wirkung
vor allem auf kurze Distanz; hier freilich lassen sie einen dufderst dichten Zusammen-
halt entstehen. Aber bereits die terza rima von Dantes Commedia lasst sich kaum ana-
Iytisch-trennscharf horen; eher hinterldsst sie einen allgemein-atmospharischen Ein-
druck. Das hat zur Folge, dass syntaktische Strukturen im Vers in der Regel zu einer
gewissen Einfachheit tendieren. Es muss nicht so sein wie in den meisten Psalmen,

11 Alfred Do6blin: Die drei Spriinge des Wang-Lun. Chinesischer Roman, Miinchen 2007, 288.

12 Walter J. Ong: Orality and Literacy, New York 1982, 32.

13 Homer: Odyssee VIII 487-520, nach: Homer: Ilias & Odyssee. Zweisprachige Ausgabe, {ibers. von
Johann Heinrich Voss, Frankfurt a. M. 2008, 1009. Wenn es dann heifit: ,,Aber Odysseus / Schmolz
in Wehmut, Trinen benetzten ihm Wimpern und Wangen. / Also weinet ein Weib und stiirzt auf den
lieben Gemahl hin, / Der vor seiner Stadt und vor seinem Volke dahinsank* (ebd., 521-524), so wird ja
suggeriert, dass ein blof3 Vorgestelltes ihn ebenso betrifft wie ein wirkliches Ereignis.
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den Bluestexten oder bei Trakl, wo Vers- und Satzgrenze fast immer iibereinstimmen;
dennoch gibt der Vers dem Satz sein natiirliches Maf vor. Wo, wie zum Beispiel bei
Rilke oder Benn, Versform und Satzform in einem dsthetisch auffilligen Missverhalt-
nis stehen, diirfte es vor allem eine Provokation, Dehnung und Belastung der her-
gebrachten Versform das Ziel sein.

Umgekehrt ist die Syntax der Prosa liebstes Kind. Auerbachs Fahigkeit, dieses
Organisationsprinzip der Prosa zu erfassen und zu beschreiben, ist beeindruckend;
und das gilt nicht nur fiir so komplexe Formen wie die Anrede Don Quijotes an die
vermeintliche Dulcinea von Toboso sondern gerade auch dort, wo es auf den ersten
Blick herzlich wenig zu beschreiben gibt: in den primitiven Satzfolgen eines Gregor von
Tours, des heiligen Franziskus oder des altfranzdsischen Rolandsliedes. Gerade aus
dem, was uns riickstandig, liickenhaft und in vielem Betracht langweilig vorkommt,
holt er heraus, was an epochaler Wirklichkeitswahrnehmung hinter dem jeweiligen
Text steht — und dies mit allen Unterschieden, die es im Einzelnen geben mag: Zwi-
schen den kunstvollen, dramatisch eingesetzten Parataxen eines Augustinus, den
monoton aufeinander folgenden Satzpanels des Alexiusliedes, den schwebend neben-
einander gesetzten Pointen Montaignes und den mit genialischer Betriebsamkeit aus-
geworfenen Aufzdhlungen Balzacs liegen Welten; das, was iiber die Liicken zwischen
den Satzen oder Satzteilen adressiert wird, ist je und je etwas anderes.

Prosa und Neuzeit

Uber dem Rausch der Differenzen, die Auerbach zu machen imstande ist, geht aber
tendenziell eine grofle Entwicklungslinie verloren — vor allem der grof3e Funktions-
wandel, den die erzdhlende Prosa auf dem Weg in die Moderne durchlaufen hat, in
deren Verlauf sie den Vers in eine Nischenexistenz verbannte und zu der verbindlichen
literarischen Ausdrucksform wurde. Halt man sich an die Kapitelfolge von Mimesis,
so erfolgt der Durchbruch einer emanzipierten Prosa, die zu einer sdkularen Wirklich-
keitsdarstellung willens und in der Lage ist, im Decamerone. Boccaccio, so lesen wir
in Mimesis, aber auch schon in Auerbachs friither Schrift {iber Die Technik der Friih-
renaissancenovelle in Italien und Frankreich, ist der erste selbstbewusste Prosaiker,
der souverdn {iber die Breite der mit sich verflochtenen Wirklichkeit verfiigt. Alles
wird hier ,,zu greifbarer Ndhe, vielfaltiger Larm dringt hinein und die unbewegten
Themen beginnen sich untereinander und mit der sinnlichen Welt zu verkniipfen; die
Bilder wechseln, verkniipfen, kontrastieren“; es gelinge Boccaccio, ,,das Tatsachen-
material in Bewegung zu bringen, daf} es zu tanzen scheint.“'* In den analytischen

14 Erich Auerbach: Zur Technik der Friihrenaissancenovelle in Italien und Frankreich, 2. Aufl., Hei-
delberg 1971, 44, 62.
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Partien des Boccaccio-Kapitels von Mimesis hebt Auerbach vor allem die Verfiigung
iiber das Tempo und den in eine einzige Bewegung zusammengefassten Perspektiv-
reichtum ,,hypotaktischer Formen* hervor, ,wobei die von Boccaccio iiberhaupt sehr
viel verwendeten Partizipialkonstruktionen die Hauptrolle spielen.“’® Bezogen auf
die historische Konstruktion Auerbachs heif3t das: Boccaccio erntet im Medium einer
»Prosa der Welt“!®, was Dante in einer letzten, selbstzerstorerischen Ubersteigerung
des figuralen, also theologischen Realismus des Mittelalters — und noch befangen im
Vers — gesit hatte. ,,Ohne die Komddie hitte der Decamerone nie geschrieben werden
konnen [...] die figurale Einheit der irdischen Welt ist in dem Augenblick zerbrochen,
wo sie, bei Dante, volle Beherrschung der irdischen Wirklichkeit gewonnen hatte; die
Beherrschung der Wirklichkeit blieb errungen®."”

Aber was heifdt ,Prosa der Welt‘? Dass der Begriff der Prosa sowohl auf die Ver-
fassung von Texten wie auf einen bestimmten, eben ,prosaischen‘ Weltzustand be-
zogen werden kann,® deutet darauf, dass die Verdnderung des Verhiltnisses von Vers
und Prosa selbst das Symptom eines verdnderten Weltverhaltnisses ist: eines prin-
zipiell anderen — und eben moderneren — Wirklichkeitsverstindnisses, das sich in
verschiedenen Phasen und Schiiben seit dem Ende des Mittelalters Bahn brach. Wenn
Auerbach sagt, dass die Literatur seit der Antike immer realistischer geworden sei, so
hat er irgendwie recht; aber es handelt sich um einen ,Fortschritt’, in dessen Verlauf
sich der Begriff der Wirklichkeit selber qualitativ verandert — womdoglich mehr als nur
einmal. Die Phase zwischen Mittelalter und Neuzeit bezeichnet einen dieser Spriinge;
und was die literarischen Formen anlangt, so driickt er sich unter anderem im unauf-
haltsamen Siegeszug der Prosa aus.

Das verdanderte Wirklichkeitsverstdndnis, das hier zutage kommt, ldsst sich in
einer Weise als anderes Verhéltnis zur Zeit, insbesondere zur Zukunft darstellen. Sehr
komprimiert ausgedriickt:

1. Die unbekannte Zukunft erregt nicht mehr Angst, sondern Neugierde — so jeden-
falls hat es Blumenberg in seinen Studien iiber den Prozess der theoretischen

Neugierde beschrieben, in dessen Verlauf die von Augustinus zur Todsiinde

15 Auerbach, Mimesis (Anm. 1), 199.

16 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Vorlesungen iiber die Asthetik I, in: ders.: Werke in 20 Bénden,
hrsg. von Eva Moldenhauer, Karl Markus Michel, Frankfurt a. M. 1986, Bd. 13, hier: 199.

17 Auerbach, Mimesis (Anm. 1), 210, 218. Das Zitat fahrt fort: ,,aber die Ordnung, in die sie [bei Dante]
gefafdt war, ist nun verloren und es trat zunédchst nichts an ihre Stelle.“ Das bezweifle ich, wie aus dem
folgenden deutlich werden soll.

18 ,,Offenbar steckt im pejorativen Pradikat ,prosaisch‘ eine Metonymie; sie {ibertragt die Gattungs-
bezeichnung ,Prosa‘ auf die profane, kunstferne Wirklichkeit, auf die sie stofflich festgelegt wird,
und transformiert so den formalen in einen materialen Begriff“. Astrid Arndt, Christoph Deupmann:
Poetik der Prosa. Zur Reflexionsgeschichte und Topik des Prosadiskurses, in: Astrid Arndt, Christoph
Deupmann, Lars Korten (Hrsg.): Logik der Prosa. Zur Poetizitdt ungebundener Rede, G6ttingen 2012,
19-34, hier 28.
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gemachte curiositas zur Rechtfertigung des ungeziigelten weltlichen Forschungs-
dranges wurde.?

2. Peu a peu verlieren die Zielursachen, die in Antike und Mittelalter fiir die Steue-
rung von Prozessen verantwortlich waren, ihre Bedeutung und die causa effi-
ciens, also die mechanische Kausalitét (die nicht teleologisch auf die Zukunft
ausgreift), wird zur privilegierten Form des Zusammenhangs zwischen den empi-
risch Seienden; entsprechend ist der Mensch nicht mehr Teil eines vorgeordneten
Heilsplans, sondern kann, indem er auf die Ursachen Einfluss nimmt (zum Bei-
spiel durch experimentelle Forschung), die Wirkungen verdndern und sich als
jemand entwerfen, der die Zukunft gestaltet anstatt ihr ausgeliefert zu sein.?®

3. Das individuelle Leben erscheint auf den kreatiirlichen Rahmen von Geburt und
Tod zuriickgeworfen. Bei Auerbach tritt dieses Moment eigenartigerweise erst
in dem Kapitel iiber Madame du Chastel hervor; zur systematischen Entfaltung
gelangt es dann bei Montaigne. Der Begriff der condition humaine, der dem Mon-
taigne-Kapitel von Mimesis seinen Titel gegeben hat, bedeutet ja nichts anderes
als den Versuch, die Eigenart des menschlichen Lebens ohne transzendent
gegriindete Wesensdefinitionen zu bestimmen; er bezeichnet eine rein sdakulare
Wesensbestimmung des Menschen — so wie sich in den Essais nur unbedeutende
Spuren der katholischen Doktrin finden lassen: ,,der Geist der ,Essais‘ ist voll-
kommen unchristlich, denn sie handeln vom Tode, als gédbe es keine Erlosung
und keine Unsterblichkeit.“** Das aber ist bereits im Decamerone der Fall. Die
Rahmenerzahlung zeigt deutlich die Ausgangssituation dieses Erzdhlens: Das
christlich-mittelalterliche Ordnungssystem ist zusammengebrochen; die Pest

19 Hans Blumenberg: Die Legitimitdt der Neuzeit, Frankfurt a. M. 1988, 261-528. Augustinus Ver-
werfung der Neugierde als ,triebhafte Selbstgentiigsamkeit des Sichiiberlassens an die Welt der Er-
scheinungen“ (ebd., 361) findet sich in den Confessiones, V 3, X 35; die erste philosophisch pridgnante
»Anerkennung des menschlichen Wissensdranges in seiner unbeschréankbaren Dynamik* (ebd., 416)
lasst sich, Blumenberg zufolge bei Nikolaus von Kues festhalten.

20 Freisetzung der causa efficiens: Martin Heidegger: Die Frage nach der Technik, in: ders.: Vortrage
und Aufséatze, Pfullingen 1954, 13-44. Das beriihmte Billardkugel-Beispiel, das die Verselbstandigung
der Wirkursache auf ein traditionsméchtiges Bild gebracht hat, findet sich bei David Hume. Dort heifst
es am Ende: ,,Die Bewegung der zweiten Billiardkugel ist ein vollig verschiedenes Ereignis von der
Bewegung der ersten; auch ist in der einen nichts enthalten, das die leiseste Andeutung der anderen
lieferte“ (David Hume: Eine Untersuchung iiber den menschlichen Verstand, iibers. von Raoul Rich-
ter, hrsg. von Jens Kulenkampff, Hamburg 1993, 39). Das Programm neuzeitlicher Wissenschaft, also
Einflussnahme auf die Ursachen, damit die Befreiung von Zielursachen und letzten Prinzipien ist das
Programm von Bacons Novum Organon. Vgl. hierzu Klaus Heinrich: tertium datur. Eine religionsphi-
losophische Einfiihrung in die Logik, Basel u. a. 1987. Zu diesem Komplex insgesamt: Jan Friedrich:
Zusammenspiel mit der Natur. Wirklichkeit und Utopie einer spielerischen Technik, Weilerswist 2015,
69-100.

21 Erich Auerbach: Der Schriftsteller Montaigne, in: ders.: Die Narbe des Odysseus. Horizonte der
Weltliteratur, hrsg. und eingeleitet von Matthias Bormuth, Berlin 2017, 37. Zum Begriff der Kreattirlich-
keit: Auerbach, Mimesis (Anm. 1), 237-239.
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in Florenz, nach deren Ende Boccaccio seinen Novellenzyklus begann, hat alle
tiberlieferten Werte mit sich gerissen; die Balance von Diesseits und Jenseits ist
auseinandergerissen und hat einer riicksichtslosen Diesseitigkeit Platz gemacht.
Das ist der dunkle Grund, auf dem das alles andere als problemfreie Gebdude des
Decamerone errichtet wird.?? Das Decamerone stellt den Versuch dar, dem krea-
tiirlich auf sich zuriickgeworfenen, zwischen den Polen von Eros und Todesdro-
hung gespannten Menschen ein zivilisatorisches Ordnungsangebot zu machen,
das auf der Fahigkeit gebildeter Menschen, zu erzdhlen, beruht; das Erzdhlen
ist die einzige Moglichkeit, in einer Welt, die kein metaphysisches Obdach mehr
bietet, Orientierung zu gewinnen.

4, Und psychologisch tritt der Eros, um den die Literatur vom dolce stil nuovo bis
Boccaccio kreist, als entscheidende Triebkraft eines nicht vom Ende her, sondern
durch Anfang und Mitte bestimmten Geschehens hervor, die es erlaubt, den
Zufall ins Geschehen zu integrieren.

Auf diesen letzten Punkt muss ich ein wenig ausfiihrlicher eingehen. Der Eros ist seit
der Antike eine Schicksalsmacht. Aber er unterscheidet sich in einigen wesentlichen
Punkten von den klassischen Providenzvorstellungen. Einmal wird er nicht von oben
verhdngt; sein Ursprung geht auf keine transzendente Machtinstanz zuriick; seine
unwiderstehliche Verfiigung {iber Menschen und Goétter, wie es bei Hesiod heif3t, hat
vielmehr den Grund, dass er aus dem Inneren des Lebendigen hervorbricht.?* Auch
wenn er dem Menschen nicht in der Weise ,gehort’, dass er nach Belieben iiber ihn
verfiigen kdnnte, so gehort er doch in andere Weise zu ihm als ein fern von der Imma-
nenz seines individuellen Lebens gefillter Gotterentscheid. Das Schicksal des Odipus
wird vor seiner Geburt beschlossen, und ob es Odysseus gestattet wird, nach Hause
zuriickzukehren, hdngt weniger von ihm ab als von den Sympathien einzelner G6tter
und den Machtverhiltnissen auf dem Olymp ab. Das Schicksal des Begehrens dagegen

22 Vgl. ebd., S. 220f. In dieser kritischen Wiirdigung Boccaccios fallen Begriffe wie ,fliichtig‘, ,aben-
teuerlich’, ,sentimental’, ,rithrend’, ,unklar‘ und ,unsicher‘. Das ldsst sich dahin zusammenfassen,
dass Boccaccio zum wirklichen Ernst nicht imstande sei. Die Allgegenwart eines verheifSungslosen
Todes und das durchaus ,tragische‘ Getriebensein von der erotischen Leidenschaft, die das Erzdhlen
zur iiberlebensnotwendigen ,Erfrischung® (rifrigerio) macht, bleiben dabei unberiicksichtigt. Vgl.
Giovanni Boccaccio: Vorrede, in: ders.: Das Dekameron, Miinchen 1965, 7.

23 Hesiod: Theogonie, hrsg., {ibers. und erldutert von Karl Albert, Sankt Augustin 1985, 120-122. Des-
wegen sind ihm auch die Gétter unterworfen — ein Zug, der vor allem bei Euripides hervortritt. ,,Nicht
nur die irdischen Mdnner kommt die Liebe an / Und ird’sche Frauen; nein, der Gotter Seelen selbst /
Erregt sie und sie wandert {ibers Meer sogar. / Auch Zeus der Allgewaltige vermag es nicht, / sie abzu-
halten, weicht und giebt ihr willig nach.” Euripidis Perditarum Tragoediarum Fragmenta, hrsg. von
August Nauck, 2. Aufl, Leipzig 1885, Bd. 3, fr. 431. Zitiert nach Werner Nestle: Euripides. Der Dichter
der griechischen Aufklarung, Stuttgart 1901, 261. Zur Entdeckung des Eros als tragischer Macht vgl.
Jaqueline de Romilly: La Modernité d’Euripide, Paris 1986, 43f.
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ereilt die individuelle Existenz aus der Mitte ihres Lebens heraus — ,von unten‘, wenn
man das so sagen darf.

Es tritt hinzu, dass am Anfang eines solchen Schicksals ein Zufall steht — der Zufall
einer Begegnung, an der sich das Begehren entziindet. Seit den Anfangen des eroti-
schen Erzdhlens ist immer wieder versucht worden, diese Kontingenz des Anfangs zu
verschleiern; durch die Erzdhlweise medias in res bei Heliodor etwa; oder durch den
Zahlenzauber, den Dante und Petrarca bemiihen, um die Begegnung mit Beatrice/
Laura vom Anschein, dass es auch hitte anders sein konnen, zu 16sen und als quasi
heilsgeschichtliches Ereignis zu etablieren. Wo aber der Anfang zufillig ist, konnte es
auch das Ende sein; potenziell beschreibt der Eros eine Schicksalsmacht ohne Telos;
eine fast richtungslose Ubermacht, die das Ende nicht in sich enthilt, ohne dadurch
aufzuhoren, eine Ubermacht darzustellen. Daher riihrt die massive Rationalisierung
des erotischen Geschehens durchs Schema der Priifung — im antiken Liebesroman,
aber auch in den hofischen Versepen —, und die Erhebung der Tyche (spéter dann
der Fortuna) zu einer dirigierenden Schicksalsmacht im Hellenismus, deren Prinzip
gerade die Blockade einer analytischen Trennung von Zufall und Vorsehung ist: ihre
Unaufléslichkeit, die im Zweifel immer zugunsten der Vorsehung ausfllt, ist hier zum
mytho-theologischen Programm geworden.

Aus dieser seltsam schiefen Lage wird das Erzdhlen erst durch Boccaccio befreit.
Die relativ starke, wenn auch nicht ausschlief3liche Konzentration der Novellen des
Decamerone auf erotische Sujets legt nicht allein eine Liebes- und Naturordnung frei,
die der religiosen Ordnung des Mittelalters entgegengesetzt wird,** sondern auch ein
bislang verborgenes Fundament sdkularen Erzdhlens. Boccaccio verfolgt die Windun-
gen und Wendungen eines im Begehren begriindeten, im Prinzip nicht vorausseh-
baren, nicht durch Vorsehung gesteuerten Geschehens; auf einem letalen Nullpunkt
der Gesellschaft vertraut er sich und die Leser*innen seines Buchs Prozessen an, von
denen je und je nicht gesagt werden kann, wohin sie fithren; die Erzdhlwege, die er
in seine erotische Karte des Mittelmeerraumes eintragt, weisen prinzipiell ins Offene.

Das diesen vier Aspekten, in denen die beginnende Neuzeit sich selbst entwarf,
Gemeinsame ist ,Geschichtlichkeit‘: die Offnung des Zukunftshorizonts, sei es in der
Form, dass er als Sphére des von Menschen zu Gestaltenden vor Augen trat; oder so,
dass er als Entfaltungsraum eines nicht teleologisch konzipierten Schicksals sich dar-
bot. Fiir beides bot sich die Prosa als Entfaltungsmedium an; ihre Freisetzung ist der
asthetische Ausdruck der Emanzipation vom teleologischen oder sonst vom Ende her
bestimmten Prozessschema.

24 Vgl. Auerbach, Mimesis (Anm. 1), 216 f. Die Einsicht, dass es vergebens ist, sich gegen die fundie-
rende Triebmacht der Natur aufzulehnen, findet sich in den Einleitungen zum ersten und vierten Tag;
dass die Liebe, wenn man sich ihr anvertraut, eine kulturbildende Kraft darstellt, zeigt sehr schon die
von Auerbach (ebd.) angefiihrte Geschichte von Cimone (in: Boccaccio, Das Dekameron [Anm. 22],
392-403 [5,1]).
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Das ,gebundene‘ Prozessschema steht wiederum in einer eigentiimlichen Kon-
junktion mit dem Vers. Was kann ,gebundene Rede‘ anderes heif3en, als dass der syn-
taktisch-semantische Sprachverlauf einem dufieren Schema unterworfen wird, das
durch Wiederholung bestimmt ist? Im Schema der Wiederholung erscheint aber der
Anfang als das vorweggenommene Ende, bzw. als ,Noch-nicht‘ (steresis) eines anti-
zipierten Endes, das Ende aber als der Moment, in dem der Anfang zu sich selber
zuriickkehrt und zum Ursprung wird. Jeder Vers, der durch metrische Regelmafiig-
keit gekennzeichnet ist, macht ein Versprechen fiir die Zukunft; jeder scheint ein Ver-
sprechen, das aus der Vergangenheit kommt, zu erfiillen; in der Wiederholung kreisen
arché und télos umeinander wie in den Prozessen der entelecheia, die Aristoteles in der
Physik analysiert. Der Vers macht Teleologie zur sinnlichen Erfahrung; er stellt eine
Dauerberieselung durch eine teleologische Mikrostruktur dar, die die Hérer*innen
in Bann schlédgt, der Ursprung und Ziel unabldssig ineinander konvertiert und die
Wahrnehmung offener Prozesse maximal erschwert.” Der Vers spricht — aber dafiir in
Form eines suggestiven Gewebes — unabldssig Zukunftsgarantien aus; einer Epoche,
die darauf angewiesen war, vermochte er Weltvertrauen, eine Form der Beherrschung
der Zeitlaufte durchs letztlich anthropogene Schema der Teleologie zu vermitteln.2® Im
Vers ist man geborgen; er ist ein Schutzraum, der vor dem Unbekannten und tenden-
ziell Gefdhrlichen schiitzt. Prosa hingegen konnte sich durchsetzen, als diese Angst
von den Menschen wich, oder durch andere Temporalsynthesen balanciert wurde.*”

25 ,Ursprung ist das Ziel“ (Karl Kraus, Schriften, hrsg. von Christian Wagenknecht, Frankfurt am
Main 1989, Bd. 9, 68): Das ethische Programm, dem Karl Kraus sich verpflichtet sah, gilt auch fiir
die gebundene Sprache, ja findet in ihr ein fast reflexionsloses Entfaltungsmedium. Seine berithm-
ten Verse iiber den Reim ,,Er ist das Ufer, wo sie landen, / sind zwei Gedanken einverstanden* (Karl
Kraus, Der Reim, in: ders.: Ausgewéhlte Gedichte, Miinchen 1920, 41) realisieren das Schema: Ur-
sprung — die Harmonie der Gedanken — und Ziel - das Ufer des Zusammenklangs — tauschen ihre
Rollen, verschweben eigentiimlich ineinander und bilden ein dsthetisches Korrelat der teleologischen
Denkform.

26 Zu dem von Aristoteles zuerst konzeptualisierten Wechselbezug von physis und techne vgl. Hans
Blumenberg: ,,Nachahmung der Natur“. Zur Vorgeschichte der Idee des schépferischen Menschen,
in: ders.: Asthetische und metaphorologische Schriften, Auswahl und Nachwort von Anselm Haver-
kamp, Frankfurt a. M. 2001, 37: ,,Deshalb musste Aristoteles die Genesis z. B. des Hauses so erklaren,
dafl der Architekt hier etwas zustande bringt, was die Natur ebenso entstehen lassen wiirde, das
heifit: er muss sich dieses kiinstliches Gebilde als Naturprodukt vorstellen, um dann diese hypotheti-
sche Vorstellung nachzuahmen.* Anhand der Physikvorlesung habe ich dies rekonstruiert, vgl. Wolf-
ram Ette: Die Aufhebung der Zeit in das Schicksal. Zur ,,Poetik“ des Aristoteles, Berlin 2003, 17-21.

27 Martin von Koppenfels hat die These vertreten, dass das Mimesis zugrundeliegende, begrifflich
nicht artikulierte, sondern motivisch umspielte Realismuskonzept etwas mit Trennung zu tun habe.
Erst durch einen Verlust (das Exil, den Verlust der Mutter im Odipuskonflikt) kann man dahin gelan-
gen, die Wirklichkeit anzuerkennen — als etwas eben auch literarisch zu bewaltigendes. Vgl. Martin
von Koppenfels: Auerbachs Ernst, in: Poetica 45 (2013), 183-203. Ist es eine verwegene Analogie, zu
vermuten, dass der Weg, der aus dem Schutzraum des vorneuzeitlichen Ursprungsdenkens — und
seinem dsthetischen Korrelat des Verses — herausfiihrte, eine systematisch vergleichbare Verluster-



108 —— Wolfram Ette

Motivation von hinten - fortlaufende Motivation

Nun hat es Prosa auch vor dem hier angedeuteten Epochenbruch gegeben; ein nicht
geringer Teil von Auerbachs Analysen ist ja eben diesen Erscheinungsweisen vorneu-
zeitlicher Prosa gewidmet. Aber wenn es mit den Vermutungen, die ich hier duflere,
seine Richtigkeit hat, dann hitte die Prosa durch den Epochenbruch ein Potenzial
gewonnen, das sie zuvor nicht hatte. Dieses Potenzial méchte ich in Anlehnung an
Auerbachs Zeitgenossen Clemens Lugowski die ,Kunst der fortlaufenden Motivation®
nennen.

In seiner Dissertation iiber Die Formen der Individualitdt im Roman analysiert
Lugowski die friihneuzeitlichen — also im 16. Jahrhundert verfassten — Prosaromane
Jorg von Wickrams. An dieser Prosa halt er verschiedene archaische Merkmale fest:
eine lineare Anschauung, die gleichzeitige Handlungen nicht zuldsst; eine Tendenz
zu unverbundenen Aufzahlungen; die Reduzierung von Personen auf ihre Handlungs-
funktion und die Neigung zur identischen Wiederholung von Formulierungen und
Handlungssegmenten. Das wichtigste Charakteristikum indessen, in dem sich alle
anderen Eigentiimlichkeiten dieser Prosa zusammenfassen, ist die Motivation von hin-
ten. Damit ist gemeint, dass es zu einer Motivierung im psychologischen Sinn nicht
kommt. Das psychologische Motiv ist das innerseelische Korrelat der freigesetzten
und unabhingig gewordenen causa efficiens. Sein Nichtvorhandensein fiihrt dazu,
dass das Ergebnis in gewisser Weise immer schon da ist; niemals fiihrt ein Prozess
in kontinuierlicher und fiir uns nachvollziehbarer Weise zum Ergebnis. Lugowski
schreibt:

Die Motivierung [...] liegt nicht in irgendeiner Pramisse, sondern in nichts anderem als der grof3-
artigen einfachen Selbstgeniigsamkeit des ergebnishaft sich manifestierenden reinen Seins, das
alles endlich-zeitlich Bewegte auf sich hin, in sich hinein zieht.?®

Deswegen schreitet die Handlung in diesen Texten so stotternd und ruckhaft voran;
deswegen kann mit sich wiederholenden Versatzstiicken gearbeitet werden; deswegen
konnen die Personen auf ihre Funktion fiir das Ergebnis reduziert werden —: weil es
als unveranderliches Sein immer schon da ist und gar nicht entwickelt oder begriindet
werden muss; weil diese Prosa noch teilhat am Ursprungsdenken der Vormoderne —
das vom Vers eigentlich besser und suggestiver ausgedriickt werden kann.

fahrung dargestellt hat? Die geschichtsphilosophische Trauer, die in der klassischen Asthetik den
Begriff der Prosa umgibt, spricht dafiir.

28 Clemens Lugowski: Die Form der Individualitit im Roman [1932], Frankfurt a. M. 1976, 75. Lugow-
skis Gegenbegriff zu ,,Motivation von hinten“ ist der der ,,vorbereitenden Motivation“. Ich habe das in
J[fortschreitende‘ Motivation gedandert, weil mir der Charakter eines Motivationssystems, eines Zusam-
menhangs in Bezug auf einander &ndernde Motivationsimpulse besser ausgedriickt zu sein scheint.
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Dieses Ursprungsdenken der Vormoderne wird von Lugowski auch Boccaccio zu-
geschlagen — meines Erachtens zu Unrecht. Es sind vor allem zwei Argumente, die
Lugowski fiir die These bemiiht, dass der Decamerone noch ganz der Welt des ,,my-
thischen Analogons* zugehorig sei, das wesentlich durch die ,Motivation von hinten
charakterisiert ist. Erstens erscheint die Liebe in den Novellen als Schicksalsmacht,
der gegeniiber die von ihr Erfassten nichts vermogen: Die Liebe

ist etwas, dem die Menschen verfallen, von dem sie iiberwiltigt und beherrscht werden [...]. Diese
Liebenden sind alle mehr Ergriffene als Ergreifende; ergriffen von einem verzehrenden Wahnsinn,
und die Liebeshewegung geschieht in ihren reinsten Auspragungen so unbedingt, unerbittlich
und hemmungslos abrollend, daf3 es ihren Ablauf durch einen Menschen hindurch — das will
hier nur sagen: durch etwas, das nicht Liebe ist — gar nicht zu geben scheint [...]. Sie [die Lie-
benden] bewegen sich nicht selbst, sondern werden bewegt, sie toten sich nicht, sondern ,es
totet sie [...] Lieben ist keine aktive Gerichtetheit [...], sondern nur in passivischen Wendungen
zu umschreibendes Sein.?’

Das ist richtig (wenngleich mir der tragische Akzent, den Lugowski ihm verleiht, falsch
gesetzt zu sein scheint); und doch handelt es sich eben nicht um ein providentiel-
les Schicksal, sondern um eines, das dem Zufall und der Kontingenz einen anderen
Handlungsverlaufs Spielraum gewahrt. Wie lief3e sich etwa die siebte Geschichte des
zweiten Tages noch irgend mit dem Schema des providentiellen Schicksals iiberein-
bringen? Eine Frau gerdt auf dem Weg zu ihrem zukiinftigen Ehemann ,,durch eine
Reihe von Ereignissen in einem Zeitraum von vier Jahren und an verschiedenen Orten
neun Ménnern in die Hinde“.3° Dieser Weg durch ca. 10 000 Geschlechtsakte, die sie
mit immer groflerer Lust vollzieht, fiihrt sie am Ende zwar ihrem Anvertrauten zu,
aber in Form einer pragmatischen, biirgerlichen Losung, die ihr Sicherheit gewahrt.
Der Ehemann erfdahrt nichts von alledem; er halt seine Frau fiir unberiihrt; ihr Weg
zu ihm scheint ihm der einer mit allen Mitteln verteidigten Jungfraulichkeit, die das
telos, ihn wiederzufinden, nie aus den Augen verloren hatte. Fiir ihn ist es ein Plot,
der dem antiken Liebesroman entnommen sein konnte, fiir sie eine Kette von Begeb-
nissen, deren jedes mit erotischer Prasenz und der Verheiflung, dank ihrer das Ziel
endgiiltig aus den Augen zu verlieren, verbunden ist. Zufdlle reichen nicht aus, erst
wenn man sich mit ihnen durch das Begehren identifiziert und die Zukunft durch
erfiillte Gegenwart zum Verschwinden bringt, entstehen neue narrative Verlaufe, die
vom teleologischen Schema allenfalls notdiirftig abgedeckt werden kdnnen.
Zweitens, so Lugowski, seien sowohl die Verabredungen der Erzdhler*innen hin-
sichtlich der Novellensujets eines einzelnen Tages als auch die jeder Novelle voran-
gestellten Inhaltsangaben ,,spannungsvernichtend“** — wenn anders ,Spannung’

29 Ebd., 33f.
30 Boccaccio, Das Dekameron (Anm. 22), 139.
31 Lugowski (Anm. 28), 40.
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bedeute, dass das ,mythische Analogon‘ sich auflése und von individuellen Figuren er-
zahlt werde, die sich in nicht eindeutig voraussagbaren Ablaufen bewegen. Die Dinge
scheinen sich aber komplizierter zu verhalten. Durch den Umstand, dass die Sujetvor-
gaben am ersten und neunten Tag (plus in der jeden Tag abschlieflenden Erzdhlung
des Dioneo) unbestimmt bleiben, wird ein Potenzial angezeigt, das fiir alle gilt; es ist
die fortschrittlichere Form, der gegeniiber die fixierende Festlegung als Konvention
erscheint. Und was die Inhaltsangaben betrifft, so ist zum einen ihr Textstatus unklar:
Werden sie von den Erzdhler*innen ausgesprochen und gehort oder sind es heraus-
geberische Hinzufiigungen? Zum anderen ist ihr Verhdltnis zu den ihnen folgenden
Erzdhlungen nicht so eindeutig, wie es bei Lugowski erscheint. Sie konnen lakonisch
bis zur Unverstindlichkeit sein,?* umgekehrt so ausfiihrlich, dass man ebenfalls kein
Kklares Bild des Erzidhlten bekommt,>® oder sie geben iiber den Ausgang der Geschichte
gar keine Auskunft.?* Es sind in vielen Fillen weniger Inhaltsangaben als Teaser, die
so wenig vorwegnehmen, dass sie eher spannungssteigernd als -vernichtend wirken.
Sie entwerfen einen Erwartungsraum, in dem die Spannung sich entfalten kann.

Es ist nicht leicht zu sagen, warum Lugowskis Fahigkeit zur Textbeobachtung sich
an Wickram so glanzend bewdhrt und an Boccaccio so auffallend scheitert. Ich ver-
mute, dass der Ddmon der Chronologie zu diesem Missverstandnis gefiihrt hat. Boc-
caccios Werk geht dem Jorg von Wickrams um 200 Jahre voraus. Also muss es irgend-
wie auch archaischer sein. Das verkennt die Ungleichzeitigkeit der Entwicklungen
in Italien und Deutschland, sowie, dass die Genese der literarischen Neuzeit sich
nirgendwo linear und stérungsfrei vollzogen hat. In Italien erfolgte schon Ende des
14. Jahrhunderts ein rollback® und was Deutschland betrifft, so wird die Vorgeschichte
des hofischen Romans (inklusive ihrer prosaischen Fortwucherungen) von Lugowski
ausgeblendet.

Es wédre nun eine eigene Aufgabe, zu zeigen, wie die ,Motivation von hinten‘ so
etwas wie einen Brennpunkt darstellt, auf den hin sich viele der vormodernen Texte,
die Auerbach in Mimesis analysiert, biindeln lassen. Ich nenne aber zumindest ei-
nige Stichworte, die erkennen lassen, wie weit Lugowkis Konzept einer ,Motivation
von hinten‘ als Textparadigma der Vormoderne reichen kdnnte: die Parzellierung des
Geschehens in starke Gesten, die Auerbach am Rolandslied analysiert (gerade weil
der figuraltheologische Ansatz in den Chansons de geste relativ schwach ausgepragt
ist); die chronikalische Lakonik des Bischofs Gregor aus der Merowingerzeit, der von
den Ereignissen in seiner Gemeinde erzdhlt, ohne sie im geringsten zu verbinden;
die Monotonie der Heiligenlegenden und Heiligenviten, die gleichfalls die berichteten
Vorgénge faktografisch und verbindlungslos aneinanderreihen; aber auch, iiber das

32 Boccaccio, Das Dekameron (Anm. 22) 1,6; 1,7; 1,10; 3,5.
33 Ebd., 2,6; 5,10.

34 Ebd., 99.

35 Vgl. Auerbach, Frithrenaissancenovelle (Anm. 14), 24-30.
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von Auerbach ausgewdhlte Corpus hinaus, die entwicklungslosen Handlungs- und
Stilschemata der Marchen, in denen je schon alles feststeht. Mit Lugowski (und gegen
Auerbach) wire zu sagen: All dies ist kein Mangel, keine Defizienz einer noch unaus-
gereiften Fahigkeit der Literatur zur Darstellung von Wirklichkeit, sondern Ausdruck
eines eigenen, eben vorneuzeitlichen Wirklichkeitshegriffs.

Wenn Auerbach den Unterschied zwischen Vers und Prosa verschleift, dann ver-
schleift er damit den Unterschied zwischen zwei verschiedenen Wirklichkeitsbegriffen
und den ihnen entsprechenden Formen des literarischen Realismus. Auf der einen
Seite haben wir den letztlich religios fundierten Realismus der dlteren Literatur, der
sich teleologisch, figural oder durch ,Motivation vom Ende‘ her zur Geltung bringt
und der sich intentional vor allem im Vers erfiillt; auf der anderen Seite findet sich
der eigentlich sdakulare Realismus, der sich schrittweise ab etwa 1300 entfaltet und
strikt an die Prosa gebunden ist. Der dltere Realismus kann hochst ausdrucksstark
im einzelnen, gestischen Detail sein, aber er gelangt nicht zu einer motivischen Ver-
flechtung. Es ist nicht nétig, einen Zusammenhang herzustellen, weil alles so ist, wie
es sein soll, und weil alles vom Ende her entschieden ist oder sich in der theologischen
,Figur® auflost. Verse vermdgen {iber das Diskontinuierliche dieser Darstellungsweise
hinweggeleiten; ihr ,voller Ton‘, die Suggestion durchlaufender Prasenz und die dichte
Textur klanglich hergestellter Intentionalitdtsbeziehungen fiillen wie von selbst die
Liicken der Texte.

Die sdkulare Prosa dagegen hat das von sich aus zu leisten. Daher riihrt die sprung-
hafte Entwicklung syntaktischer Souveranitat in den Volkssprachen wahrend der Re-
naissance. Der Riickgriff auf die Tradition der antiken Rhetorik stellt dabei nur das Mit-
tel zum modernen Zweck dar: Verfiigungsmacht iiber den sdkularen Raum zu erlangen,
in dem sich eine Fiille von Motiven, Perspektiven und Zustanden in hochindividuierter
Form iiberkreuzen, einander widersprechen und miteinander interferieren. Lugowski
spricht in diesem Zusammenhang sehr schén vom ,,Zickzack® des Weltlaufs**. Dem
misst sich die neue Prosa an. Der Satz und die Sdtze werden zum Schauplatz einer
solchen Szenerie, in der Verschiedenstes durcheinanderwirkt und auf ein unbekanntes
oder nur in Umrissen erkennbares Ziel zusteuert. Aus den Momentaufnahmen der &l-
teren Prosa, die vom Ergebnis nur durch den zeitlichen Abstand getrennt sind, werden
fluktuierende, rekursiv organisierte, multiperspektivische und flexibel prozessierende
Systeme, die im Verlauf ihre eigene Zukunft entwerfen und ihre eigene Vergangenheit
modifizieren. Geschwindigkeit, Zeiten, Zustande und Ziele werden in der neuen Prosa
in einer Komplexitdt miteinander verschaltet, zu der der Vers nicht in der Lage ist —
und nicht in der Lage zu sein brauchte, weil die Vorstellung von Wirklichkeit es nicht
erforderlich machte.

36 Lugowski (Anm. 28), 73.






