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Einleitung

»Es gibt zwei Sorten von Schriftstellern«, stellte Gottfried Benn in
seinem einzigen vor der Kamera gefithrten Interview zwei Monate
vor seinem Tod fest: »Die einen schreiben furchtbar viel, aber iiber
die wird wenig geschrieben. Und dann gibt es welche, die schreiben
sehr wenig, aber tiber diese wird unglaublich viel geschrieben. Zu
den letzteren gehore merkwiirdigerweise ich.«' Dies konstatierte
er angesichts der ihm bekannten Forschungsliteratur um das Jahr
1956 — seitdem hat der Umfang der Deutungen zu Benn exponentiell
zugenommen.>*

Die Gedichte, mit denen Gottfried Benn einen festen Platz in der
Literaturgeschichte eingenommen hat, erschienen 1912 noch in Form
von schmalen Heftchen als Flugblatter in einem Kleinverlag. Franz
Kafkas Erzdahlungen Das Urteil und Die Verwandlung dagegen, Ge-
dichte von Trakl, Texte von Walter Hasenclever erschienen im Kurt
Wolff Verlag, dem damals wichtigsten Buchverlag des literarischen
Expressionismus. Zwar schafften seine Texte bald den Weg in zen-
trale expressionistische Zeitschriften wie Die Aktion und Die weifSen
Blitter, aber eine Publikation seiner Gedichte im Kurt Wolff Verlag
war ihm nicht moglich. Benn hatte sich im literarischen Feld noch
nicht durchgesetzt, als 1914 der Erste Weltkrieg ausbrach und er als
Sanitatsoffizier eingezogen und nach ersten Eroberungen in Belgien
schlieSlich in Briissel einquartiert wurde. In der vorliegenden Arbeit
wird der Weg verfolgt, wie Benn wiahrend des Ersten Weltkriegs seine
Genese als Dichter in der Literatur wie im Literaturbetrieb inszeniert,
die sicherlich einen Teil dazu beigetragen hat, dass er als Klassiker
der Moderne gelesen wird.

1 Ein Fernsehinterview mit Gottfried Benn von Thilo Koch. Sendung: 3. Mai 1956
im Deutschen Fernsehen. Archiv: Sender Freies Berlin. In: Thilo Koch: Gottfried
Benn. Ein biographischer Essay. Frankfurt a.M. 1986, S. 108.

2 Vor allem seit Abschluss der Stuttgarter Ausgabe (SW) und der Ubergabe eines
Koffers mit Biichern aus Benns Bibliothek ins Deutsche Literatur-Archiv Marbach
erscheinen viele Monografien, zuletzt vermehrt mit wissenshistorischer Ausrich-
tung.
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Was ist der Grund fur die Wahl der Briisseler Werkphase Benns
als Forschungsgegenstand? Zwei Phasen waren fiir Benns Entwick-
lung als Dichter von besonderer Bedeutung: die Zeit nach dem fast
zufilligen literarischen Durchbruch 1912, dem eine schopferische
Phase folgte, in der Benn nach den Moglichkeiten seines Schreibens
suchte, denn nach dem ersten Erfolg als Lyriker im kleinen Rahmen
der Berliner Avantgarde stagnierte seine Gedicht-Produktion, »da sie
nach der zweiten Veroffentlichung (Séhne) bei Alfred Richard Meyer
1913 im Ton des seit dem Morgue-Zyklus Erprobten stecken«3 blieb.
Diese Werkphase erstreckte sich bis etwa Anfang der zwanziger Jahre
und hatte ihren Hohepunkt in den drei Jahren in Briissel. Die andere
wichtige Zeit, in der sich neue Entwicklungen in seiner Lyrik vollzo-
gen, war die in Hannover von 193 5/36 an, wo einige seiner vielleicht
bedeutendsten (spateren) Gedichte entstanden wie Astern, Turin,
Anemone, Einsamer nie —, Leben, niederer Wahn. Eine dritte produk-
tive Zeit war in Landsberg 1943/44 mit dem Roman des Phinotyp
und Statische Gedichte, Chopin, September. Die drei Werkphasen
fielen in eine Zeit, in der Benn seinen Dienst als Offizier beim Militar
leistete und ein weitaus radikaleres Doppelleben fiihrte, als man von
einem niedergelassenen Arzt in Berlin erwartete. Aber im Gegensatz
zu der Zeit in Hannover und Landsberg war sich Benn in Briissel
seines eigenen Schreibens noch gar nicht sicher — der eigene Schreib-
prozess* wurde noch deutlich im Werk selbst reflektiert — zudem war
fur Benn diese Zeit schopferisch die vielleicht wichtigste in seinem
Dichterleben, wie er in vielen Selbstzeugnissen bekundet. In dieser
Arbeit soll der Vorgang vom Einfall, der Inspiration durch Lektiiren
literarischen und aufSerliterarischen Materials und durch sinnliche

3 Joachim Dyck: Gottfried Benn. Einfithrung in Leben und Werk. Berlin, New York
20009, S. 4T1.

4 Der Begriff fasst den schopferischen Vorgang wie die Begleitumstinde und/oder
Voraussetzungen des Schreibens zusammen und ist daher etwas anders gefasst als
jener des Forschungsprogramms »Schreibszene«, wo »die historisch und individu-
ell von Autor zu Autor verinderliche Konstellation des Schreibens, die sich inner-
halb des von der Sprache (Semantik des Schreibens), der Instrumentalitit (Tech-
nologie des Schreibens) und der Geste (Korperlichkeit des Schreibens) gemeinsam
gebildeten Rahmens abspielt, ohne dafs sich diese Faktoren selbst als Gegen- oder
Widerstand problematisch wiirden«. Martin Stingelin (Hg.): »Mir ekelt vor diesem
tintenklecksenden Sdakulum«. Schreibszenen im Zeitalter der Manuskripte. Miin-
chen 2004, S. 15.
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Wahrnehmung bis zum Schreiben und zur Inszenierung des Schrei-
bens und der Autorschaft in der Riickschau nachvollzogen werden.
Die Rekonstruktion des textgenetischen Prozesses ist nur bruchstiick-
haft moglich, weil nur wenige Dokumente aus der Zeit existieren.
Dass diese zu untersuchende Zeit, in der dieser entscheidende Prozess
zur autonomen Autorschaft (oder dessen Inszenierung) gerade der
Erste Weltkrieg war, ist ein Begleitumstand, wie er in seiner Wider-
sprichlichkeit fur Benns Leben und Werk prigend ist. Wihrend in
Europa eine sich immer weiter selbst iiberbietende Materialschlacht
wiitete, der auch ein Bruder Gottfried Benns zum Opfer fiel, empfand
er in der autobiografischen Retrospektive die Kriegszeit in Briissel als
die schopferischste und freieste seines Lebens:

Ich approbierte, promovierte, doktorierte, schrieb tiber Zucker-
krankheit im Heer, Impfungen bei Tripper, Bauchfelliicken, Krebs-
statistiken, erhielt die Goldene Medaille der Universitit Berlin fiir
eine Arbeit tber Epilepsie; was ich an Literatur verfafite, schrieb
ich, mit Ausnahme der »Morgue«, die 1912 bei A.R. Meyer er-
schien, im Frithjahr 1916 in Briissel. Ich war Arzt an einem Prosti-
tuiertenkrankenhaus, ein ganz isolierter Posten, lebte in einem
konfiszierten Haus, elf Zimmer, allein mit meinem Burschen, hatte
wenig Dienst, durfte in Zivil gehen, war mit nichts behaftet, hing
an keinem, verstand die Sprache kaum; strich durch die Straffen,
fremdes Volk; eigentimlicher Frithling, drei Monate ganz ohne
Vergleich, was war die Kanonade von der Yser, ohne die kein Tag
verging, das Leben schwang in einer Sphire von Schweigen und
Verlorenheit, ich lebte am Rande, wo das Dasein fillt und das
Ich beginnt. Ich denke oft an diese Wochen zuriick; sie waren das
Leben, sie werden nicht wiederkommen, alles andere war Bruch.
(PuA, S. 269)

Auch wenn auf Benns Gedachtnis wenig Verlass ist (er schrieb kei-
neswegs alle Texte im Jahr 1916), so bleibt die erstaunliche Feststel-
lung aus der Riickschau von 1927, dass gerade die Zeit, die er im be-
setzten Briissel verbrachte, »das Leben« war und fiir sein Frithwerk
die schopferisch fruchtbarste. Und in der Tat geben die Jahre 1912
bis 1916/17 mit den Gedichten des Morgue-Zyklus und der frithen
Prosa, in deren Mittelpunkt die Erzdhlungen tiber den Arzt Ronne

Einleitung 11



stehen, die Richtung fiir die folgenden Werke und das literarische
Selbstverstandnis des Autors vor. Nimmt man den Titel der Erzih-
lung Der Geburtstag aus dem »Novellenband« Gebirne ernst, so
lasst sich in diesem Text die Geburt des Kiinstlers — oder wenigstens
die Geburt des aus sich selbst schopfenden Kiuinstlertums nachvollzie-
hen. Bis zu dieser Selbstvergewisserung brauchte es eine Entwicklung,
die sich von den ersten publizierten Prosaversuchen wie Nocturno
und Heinrich Mann, ein Untergang bis zu den Texten uber den Arzt
Ronne erstreckte. War die Veroffentlichung von Morgue und andere
Gedichte bei A.R. Meyer im Jahr 1912 der Durchbruch als Lyriker,
so bedeuteten die produktiven Jahre in Brussel die endgultige Ent-
scheidung in Benns Kunstauffassung. Vor allem die Ronne-Prosa ist
ein Dokument dieses Prozesses. Doch ganz so isoliert, wie Gottfried
Benn sich in seinen Erinnerungen von 1927 dufSert, war er wihrend
der Jahr 1914 bis 1917/18 nicht. In dieser Zeit hielt sich ebenfalls
Carl Einstein dort auf, mit dem Benn in den zwanziger Jahren eine
enge Freundschaft verband. Sie hatten sich in Berlin kennengelernt,
veroffentlichten bei denselben Verlagen, lasen am selben Abend auf
einer Veranstaltung der Zeitschrift Aktion. Nicht unweit von Briis-
sel, in La Hulpe, wohnte das wohlhabende Ehepaar Carl und Thea
Sternheim, das oft Giste in ihr Anwesen einlud — unter anderen auch
Gottfried Benn und Carl Einstein. Zu dritt plante man ein litera-
risches antibiirgerlich ausgerichtetes Projekt, das schliefSlich nicht zu-
stande kam. So wurde Briissel zu einer kleinen Kolonie der Berliner
Moderne. Die Grundfrage nach der Genese von Benns Dichtung, die
Thea Sternheim bereits nach einer der ersten Begegnungen mit dem
31-jahrigen Autor gestellt hatte — » Wie kommt sein Wortschatz so ins
Blithen?« lasst sich daher exemplarisch am Briisseler Werk verfolgen.

Diese besonders schopferische Phase in Gottfried Benns Werkbio-
grafie soll nachvollzogen und die dabei entstandenen literarischen
Prosatexte, Kurzdramen und die bekanntesten Gedichte moglichst
bis ins Detail analysiert werden, wobei die Begleitumstinde des
literarischen Schreibens miteinbezogen werden miissen.S Eine aus-

5 Auf diese Notwendigkeit wurde frith verwiesen: »An Roénnes Schopfungen sind
nicht ihre determinierten Einzelheiten von Bedeutung, schon eher der Prozef§ der
Entstehung.« Jiirgen Fackert: Nachwort. In: Gottfried Benn: Gehirne. Stuttgart
1974, S.82. Unter anderem hat Marcus Hahn jedoch gezeigt, dass diese »Ein-
zelheiten«, also das Material, aus dem Benns Texte geformt sind, fiir den Ent-
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fithrliche, also zitatreiche und oft kontroverse Auseinandersetzung
mit der Forschungsliteratur wird dabei notig sein.® Dariiber hinaus
finden die ortlichen raumlichen Begebenheiten Briissels und das Le-
ben als Teil des Militirs ihren Niederschlag in drei der Erzdhlungen,
die Gottfried Benn zum »Novellenband« Gehirne zusammenfasste.
Ein wichtiger Gesichtspunkt ist dabei: Benn befand sich bei der
Niederschrift in Briissel sozusagen in einem abgeschlossenen Raum,
der Etappe, in der er wie in Laboratmosphire seine Dichtung unter
Einbezug der ihn beschiftigenden Themen entwickeln konnte: »Die
Schattenseiten der transzendentalen Obdachlosigkeit ebenso wie de-
ren potentielle Uberwindung, die Flucht in die Kunst, fithrt Benn am
Assistenzarzt Ronne vor, in dessen Figur moderne Wissenschaft und
traditionelle Sinnsuche gegeneinander gefuhrt werden, als handele es
sich um einen Laborversuch.«7 So gilt es, alle auf Briissel bezogenen
autobiografischen Aulerungen Benns zu beriicksichtigen — allerdings
auch diese immer innerhalb des biographischen Kontextes, in dem sie
entstanden. Benns Selbstdeutungen konnen in der Interpretation eines
Lesers leicht missverstanden werden, schliefSt man den performativen
Hintergrund aus, vor dem Benn die Geschichte seiner Kiinstlerbio-
graphie schreibt. Denn Benn hat mit seiner Inszenierungspraxis, die

stehungsprozess wie fiir eine adiquate Deutung dieser unumginglich sind. Vgl.
Marcus Hahn: Gottfried Benn und das Wissen der Moderne. 2 Bde. Gottingen
2011. Wenn in dieser Arbeit kritisch auf einzelne Thesen Hahns eingegangen wird,
so betrifft dies immer nur Detailfragen — meist unter dem Gesichtspunkt, dass die
von Hahn tiberzeugend herausgearbeiteten wissenschaftlichen Quellen hier stets als
den literarischen Pritexten gleich- und manchmal nachrangig einbezogen werden,
weil die vorliegende Arbeit auf das Poetologische fokussiert ist.

6 Dabei konnte die nach 2014/15 erschienene Literatur nicht mehr im gleichen MafSe
berticksichtigt werden.

7 Michaela Kopp-Marx: Die Wirklichkeit des Meeres. Gottfried Benns Dualismen.
In: Friederike Reents (Hg.): Gottfried Benns Modernitit. Gottingen 2007, S. 13 4.
Hervorhebung nicht im Original. Dieter Wellershoff: Gottfried Benn: Phinotyp
dieser Stunde. Eine Studie iiber den Problemgehalt seines Werkes. K6ln 1958, S. 15
spricht bereits von »Modellsituationen«, die Figur Pameelen aus den Kurzdramen
nennt er eine »Marionette«. Das Format der literarischen Experimentalanordnung
war im expressionistischen Jahrzehnt durchaus gingig, wie ein Blick auf die Gas-
Dramen Georg Kaisers zeigt. Diese sind nicht nur von der Forschung als »szeni-
sches Experiment« bezeichnet worden, auf Kaiser selbst geht die Zuschreibung
des »Denk-Spiels« zuriick. Vgl. Harro Segeberg: Simulierte Apokalypsen. Georg
Kaisers >Gas«~-Dramen im Kontext expressionistischer Technik-Debatten. In: Gotz
Grossklaus und Eberhard Lammert (Hg.): Literatur in einer industriellen Kultur.
Stuttgart 1989, S. 294 ff., hier S. 298 und 299.
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in den Briefen an Oelze wie vor allem in seinen Reden nach 1945
deutlich wird, in der Literaturwissenschaft eine Rezeptionslenkung
betrieben, die bemerkenswert ist. Begriffe wie »Montage«, »Siid-
Komplex«, »Regression«, »Nihilismus«, um nur einige wenige zu
nennen, die allesamt das Vokabular der Benn-Forschung bestimmen,
hat Benn selbst gepriagt. Zudem hat er das Treiben der Philologen zu-
nehmend kommentiert.® In Altern als Problem fiir Kiinstler stellt sich
Benn beispielsweise gegen die Praxis, Werkepochen innerhalb der
kiinstlerischen Schaffensphase herauszuarbeiten: »Ich denke manch-
mal, der Drang der Forscher, den Kiinstler in Phasen zu sehen und
darzustellen, scheint ein spezifischer deutsch-idealistischer Drang zu
sein.« (EuR, S. 573 f.) Es gibt eine Vielzahl von Beispielen, in denen
Benn versucht, das Arbeiten der Germanistik zu kommentieren, zu
lenken, zu beeinflussen. Dies zeigt schon die nacherzihlende Darstel-
lung Hillebrands, wenn es um die Kommentierung von Forschung
geht:

In einem Brief etwa an Dieter Wellershoff, der damals die erste
Doktorarbeit iiber ihn schrieb, wirbt Benn fast flehentlich um ein
erweitertes Verstindnis, nachdem er einen Auszug aus der Arbeit
gelesen hatte. Speziell geht es um Ronnes existentielle Situation.
Wie kann er leben, da er in einem fundamentalen Sinne aus der
Welt herausgekippt ist? fragt Benn. Helfen kann nur die neue
Wirklichkeit der Kunst, eine kiinstliche Wirklichkeit, halluzina-
tiv beschworen. [Es folgt das vielzitierte Zitat Benns zur »Eleva-
tion durch das Wort«]. Eindringlicher kann man die existentielle
Notlage nicht vermitteln. Benn stellt in diesem Brief die fur ihn
fundamentale Frage: »Hat die Sprache tiberhaupt noch einen dia-
logischen Charakter im metapyhsischen Sinne? «9

Damit hat Benn den Weg der Deutung der Ronne-Prosa in der For-
schungsliteratur fiir das nachste halbe Jahrhundert vorgegeben — was

8 Auch zur Einfluss-Forschung gibt es von ihm ein einschligiges Zitat: »Ich glaube,
dafS die Beeinflussung von zur Produktion veranlagten jungen Leuten durch die
frithere Literatur nicht so grofS ist, wie vielfach angenommen wird (wahrscheinlich
zum Leidwesen der Literarhistoriker).« (EuR, S. 415)

9 Bruno Hillebrand: Gottfried Benn: Gehirne. In: Otto Grosse (Hg.): Interpretatio-
nen. Erzahlungen des 20. Jahrhunderts. Stuttgart 1988, S. 193.
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natiirlich nur moglich war, weil die Selbstdeutung durchaus plausibel
ist. Trotzdem muss immer beriicksichtigt werden, wenn man mit dem
von Benn selbst entwickelten Vokabular arbeitet, dass es u.a. auch
der Rezeptionslenkung diente.

Ein weiterer Verdacht dringt sich bei der Beschaftigung mit der
Brisseler Werkphase auf: Es scheint nicht nur, dass eine Moglichkeit
der »Flucht in die Kunst« — spater wird er sie immer wieder als »letz-
ten metaphysischen Akt« tiberhohen — in den Rénne-Texten erprobt
wird, in den Pameelen-Dramen Ratio und Irrationalitit des Schopfe-
rischen gegeniibergestellt, in der Lyrik die Themen der ersten Publi-
kationen fortgefithrt werden, vielmehr erhartet sich der Eindruck,
dass trotz des quantitativen Ubergewichts der Prosa und Dramatik,
das eigentliche Thema der Brusseler Zeit die Entwicklung einer
neuen, eigenstandigen lyrischen Sprache ist, einer neuen Metaphorik
und Transformation des Vorgefundenen ins poetische Sprechen.™®

Diese Entwicklung ist die Genese des Dichters, die dem Leser
der Brusseler Texte von Benn strategisch vor Augen gefiihrt wird.
Dem entspricht das Bild des »Schreiblabors«, das wiederum Teil von
Benns Inszenierungspraxis ist: Es gibt einige Fotografien, die Benn
am Mikroskop zeigen,** zudem prigt er in Probleme der Lyrik selbst
das Bild vom Dichter, der die Verse unters Mikroskop legt (vgl. EuR,
S.515).

So konnte man die Erzdhlungen tiber den Arzt Ronne als poeto-
logische Experimentalprosa mit epistemologischen Einschlag be-
zeichnen, eine Prosa jedoch in einem deutlich expressionistischen Stil,
jenem der zeitgenossischen Prosatexte der Einstein-Schule dhnelnd,
den Sokel von der Stilistik Doblins unterschied.**> Daher muss im
Zusammenhang mit der expressionistischen Prosa Benns unbedingt
Einfluss-Forschung betrieben werden. Nachdem Reinhold Grimm
bereits 1963 auf scheinbare Ahnlichkeiten zwischen der Diktion
Benns und Einsteins hingewiesen hat, die sich jedoch nicht erharten

10 Daher wird bei der Deutung aller relevanten poetischen Texte ein >close reading:
angewendet, wie das bei der Einzelinterpretation von Gedichten tiblich ist — auch
wenn dies moglicherweise methodisch iiberholt erscheint.

11 Vgl. Wolfgang Emmerich: Gottfried Benn. Reinbek 2006, S. 6, Holger Hof: Gott-
fried Benn. Der Mann ohne Gedichtnis. Stuttgart 2011, S. 384f.

12 Walter H. Sokel: Die Prosa des Expressionismus. In: Wolfgang Rothe (Hg.): Ex-
pressionismus als Literatur. Bern, Miinchen 1969, S. 153 ff.
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liefSen, "3 ist trotzdem zu tiberdenken, ob es fiir die Prosa dhnliche
stilistische Einflisse gibt wie ganz offensichtlich fur die Kurzdramen,
fur die Carl Sternheims Drama Die Hose das Vorbild gab. Benns
spezifische Schreibweise, sein Montageverfahren, das jedoch wenig
mit dem Montagebegriff zu tun hat, den Benn selbst in Szene setzt,
erfordert ebenso einen eigenen, spezifischen methodischen Zugang
wie daraus folgend auch seine Inszenierungspraxis (wie in dieser Ar-
beit deutlich gemacht werden soll), die zum einen eine rhetorische
Schreibweise, zum anderen eine tiber das Textuelle hinausgehende
Handlungsweise meint.

Die Frage, welche Einfliisse und Umstinde Benns Schreiben und
somit die abgeschlossenen Texte bestimmt haben, soll in dieser Arbeit
anhand der Briisseler Werkphase, mithin seiner Zeit als in Brissel
stationiertem Militararzt wiahrend des Ersten Weltkrieges (zwischen
Herbst 1914 und Herbst 1917, am 1. November bezog er in Berlin
eine Wohnung) beriicksichtigt werden. Dabei muss zwingend auch
das vorausgegangene Werk in der Hinsicht betrachtet werden, welche
Auspriagungen, die im Briisseler Werk zutage treten, vorgeformt wur-
den. Spiter entstandene Werke sind nur dann Forschungsgegenstand,
wenn sie auf die Brusseler Zeit direkt oder indirekt Bezug nehmen.
Als Exempel fiir diese Art des Vorgehens soll die Erzahlung Diester-
weg (1918) gelten. Die ersten beiden Kapitel, die untersucht werden,
spielen in Brussel, das dritte, das in Berlin spielt, ist vor allem im
Detail von Interesse, weil dort auf ein Buch Semi Meyers angespielt
wird, das fiir die Deutung der Ronne-Novelle Die Insel von Belang
ist. Die Erzahlung Querschnitt ist relevant, um Gemeinsamkeiten
und Unterschiede zu den Ronne-Novellen, sowie die thematische
Fortfithrung einmal formulierter Problemfelder zu analysieren. Die
kurze Erzahlung Alexanderziige mittels Wallungen zeigt den etwas
alteren Ronne und kann als Zielpunkt der inszenierten Dichtergenese
gelesen werden, weil dort eine Dichterfigur geschildert wird, die je-
derzeit in der Lage ist, schopferisch titig zu sein.

13 Trotzdem bezeichnet Joachim Dyck die Rénne-Texte als »lyrisch erhohte[-] Prosa,
die in André Gides Paludes und Carl Einsteins Bebuquin ihr Vorbild hat«, eine
spite Auflerung Benns im Zusammenhang mit seinen Gedanken zur absoluten
Prosa aufgreifend, die dieser selbst erst mit der Erzdhlung Der Radardenker zu
schreiben versuchte. Dyck (2009), S. 48.
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Das Ziel der Analyse von Benns 1914-1918 entstandenem Text-
korpus ist es, die Doppelstrategie einer inszenierten Dichtergenese
anschaulich zu machen: Zum einen wird die Geburt des Dichters in
der Ronne-Prosa, aber auch im Psychiater-Zyklus literarisch insze-
niert, zum anderen inszeniert Benn sich als aufstrebender Dichter mit
der Publikation der Binde Gehirne und Fleisch im literarischen Feld.
Beides gehort eng zusammen. Damit wird jedoch auch eine gewisse
phinomenologische Offenheit des Interpretierens ermoglicht: Da
eine bestimmte Praxis, aber keine Theorie tiber die Bedeutung(en)
samtlicher Einzeltexte des Korpus im Fokus des Deutens steht, kann
versucht werden, moglichst jedes Textphanomen in seiner Eigenart,
aber auch in seiner textuellen Verwobenheit innerhalb des Werk-
kontextes zu analysieren. Die inszenatorische Praxis wiederum kann
nur mittels Rekonstruktion des Kontextes, etwa des politisch-bisto-
rischen, des wissenshistorischen (Politik und Wissenschaft finden in
der im Korpus zweifach erwihnten Lydditgranate zusammen), der
biographischen und materiellen Begleitumstinde des Schreibens und
des literarischen Wissens (verdichtet etwa in der Metapher » Anemo-
nenschwert«) erortert werden — in einer Synthese aus immanentem
und kontextorientiertem Vorgehen. Ein Weiteres kommt hinzu und
wird hiufig aus dem Blick gelassen: Neben dem Wissen, das sicher-
lich stets innerhalb eines sozialen Systems verortet werden kann, tritt
die Kategorie des kiinstlerischen Konnens auf — und diese lasst sich
keineswegs mit Systemen o. A. begriinden, denn sonst wire es poten-
ziell auf gleiche Weise wie Wissen reproduzierbar. Diese Kategorie
gehort zum Bereich des produktionsasthetischen Interesses der vor-
liegenden Studie — es ist die alte und stets aktuelle Frage, wie Kunst
tiberhaupt entstehen kann.

Was ist also »neu« in der vorliegenden Arbeit? Ein synoptischer
Blick auf alle Briisseler Texte, der versucht, allen inneren Verweisen
nachzuspiiren mit der dabei angewendeten Kombination aus Wis-
senspoetik, Poetologie, Feldtheorie, Medientheorie (>Inszenierungy)
sowie Ideen- und Zeitgeschichte findet sich bisher in der Benn-For-
schung nicht. Die Frage, welche Rolle die Rezeptionsspuren mittels
Anstreichungen in Benns Bibliothek, die in den vergangenen Jahren
ausgewertet wurden, Riickschliisse auf eine Autorintention heben,
wird aus hermeneutischer Sicht erortert. Es wird aus der verdienst-
vollen und wichtigen 2016 erschienenen Edition der Briefe Benns
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und EW. Oelzes zitiert, wobei eine eingehende Durchsicht aller
Briefe nicht moglich war, weil die Hauptarbeit am vorliegenden Buch
zwischen 2012 und 2015 stattgefunden hat. Hinzu kommt die neue
Briefedition von Holger Hof von 2017, die beriicksichtigt wurde.
Ein kleiner Wegweiser durch die verschiedenen Kapitel sei hier
gegeben: Im ersten Teil werden die fir die Studie wichtigen Analyse-
begriffe wie -Montage« oder >Begleitumstiande des Schreibens<in einer
z.T. diachronen Vorgehensweise erlautert (I). Im zweiten Teil folgt
die Analyse des Textkorpus<, wobei zuerst der historische Kontext
des Ersten Weltkrieges, in dem Benn als Sanititsoffizier ein Akteur
war, beleuchtet wird (II, 1.1-1.2), wie auch Benns eigene Auflerungen
zu dieser Zeit (11, 1.3-1.5). Darauf werden die literarischen Vorbe-
dingungen des Briisseler Werks untersucht, die dieses zum Teil pra-
gen (II, 2.1-2.5). Mit Ronnes erstem Auftritt im Kurzdrama Ithaka
wird der problemgeschichtliche Horizont erortert (11, 3.1-3.4), bevor
mit Gebirne, in dem die Folgen der Naturalisierung des Geistes als
Problem fur die Dichtung in Szene gesetzt werden, der bekannteste
Text des Korpus behandelt wird, der allerdings noch in die Zeit vor
dem Weltkrieg zuriick- und als Einzeltext zur Inszenierung einer
Dichtergenese nicht hinreicht (II, 4.1—4.4). Die Briisseler Kurzdramen
inszenieren vor allem zwei Konflikte: den der empfindsamen Dich-
terfigur mit Autorititen, medizinischen wie militarischen, und den
Konflikt zwischen Rausch und Ratio, ohne eine Losung anzubieten
(I, 5.1-5.3). Die drei Brusseler Kernerzihlungen bieten in Prosa die
Inszenierung der Dichtergenese, den Geburtstag des Dichters (11, 6.1—
6.4). In der Lyrik wird wieder die Frage nach Rausch und Ratio, aber
wie in der Ronne-Prosa auch die nach der Realitat der AufSenwelt
gestellt, um schliefSlich im Psychiater-Zyklus nun auf lyrischem Wege
die Dichterwerdung zu beschworen (11, 7.1—7.7). Die Insel, urspring-
lich zum Brisseler Novellenzyklus gehorend, offenbart die wissens-
geschichtlichen Hintergriinde, endet jedoch zu ambivalent, bzw. rat-
los im Duell zwischen Rausch (Dichtung) und Ratio (Wissenschaft),
um der Textstrategie der anderen Texte voll entsprechen zu kénnen
(11, 8). Mit dem Blick auf die nicht mehr in Briissel entstandenen
Erzdhlungen von Diesterweg bis Alexanderziige mittels Wallungen
wird der Zielpunkt der Inszenierungsstrategie verfolgt (I, 9.1-9.3),
bis abschlieffend in feldtheoretischen und problemgeschichtlichen
Uberlegungen versucht wird, Benns Position im literarischen und
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biirgerlichen Feld und der Wissensgeschichte in der Zeit unmittelbar
nach dem Ersten Weltkrieg zu bestimmen, bevor Benn in den 1920er
Jahren und folgend zum Klassiker der Moderne wurde (11, 10). Von
seinen meistdiskutierten Gedichten sind die wichtigsten vorher (der
Morgue-Zyklus) oder ab Mitte der 1920er entstanden, ebenso seine
Essays. Die Briisseler Zeit erweist sich werkbiografisch als eine der
Suche — »klassische« Texte aus dem Korpus sind vor allem Gebirne
und aus der Lyrik Karyatide sowie die beiden Kokain-Gedichte.

Symbol fur all die Ankniipfungspunkte, die Begleitumstinde sei-
nes dichterischen Schreibens, die sich aus Benns Aufenthalt wahrend
des die Genese der Texte mafSgeblich prigenden Krieges in Brussel
ergeben, ist seine poetische Umwidmung eines noch heute ganz be-
sonderen Viertels in Briissel, des Quartier des Marolles — fast zentral
in Briissel gelegen, an dessen Rand sich prominent der Justizpalast
(durch seine Baugeschichte ein Symbol fiir zentralistische Gewalt-
politik) abhebt, ein vor allem von Migranten besiedeltes buntes
Viertel mit einer eigentumlichen Sprachmischung: Gottfried Benn
nennt es in der zentralen Erzihlung seines Novellenbandes Gehirne
das »Morellenviertel « — und diese Art der Transformation des Real-
Réiumlichen in poetischen Text, der sich in fliefenden Ubergingen
zwischen Imagination und dufSerer Wahrnehmung vollzieht, soll
untersucht werden, um der doppelt inszenierten Genese von Benns
dichterischer Sprache nachzugehen:

Was aber ist mit dem Morellenviertel, fragte er sich bald darauf?
Hinter dem Palast, um dessen Pfeiler Lorbeer steht, brechen Gas-

sen in die Tiefe, den Hang hinunter steht Haus bei Haus klein
herab. (PuA, S. 47)
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l. Analysebegriffe der Interpretation

In ihrer Vorgehensweise ist die vorliegende Studie nicht auf eine be-
stimmte Methode festgelegt. Ein Grund liegt in der Annahme, dass
Theorien (als Beispiel sei etwa eine diskursanalytische Literatur-
theorie oder eine systemtheoretische genannt) generell gegentiber
den potenziell beschreibbaren Phinomenen unterbestimmt sind.
Diese These findet sich etwa in der Philosophie des Geistes, wo einer
ihrer Vertreter, Dieter Sturma, hinsichtlich der Versuche, den Geist zu
naturalisieren (also der naturwissenschaftlichen Empirie vollstaindig
zuzufiihren), betont:

Gegen die starken eliminativstischen Ausdeutungen von Reduk-
tionsverfahren ist daran zu erinnern, dass Tatsachen und Theorien
sich wechselseitig unterbestimmen. Keine Tatsache determiniert
eine Theorie, und keine Theorie verfugt tiber ein Erklirungs-
potential, dass die Welt in der Gesamtheit ihrer Ergebnisse erfas-
sen konnte.!

Da Literatur stets die Folge von geistigen Prozessen ist (selbst dann,
wenn ein Algorithmus der »Autor« wire, hat schliefSlich jemand
diesen programmiert), ldsst sich diese These von der Philosophie auf
die Literatur iibertragen. Fir die Mathematik hat das Problem der
Unterbestimmtheit von Theorie Kurt Gédel mit seinem Unvollstin-
digkeitssatz bewiesen, der u.a. zeigt, dass es Sitze (Aussagen) gibt,
die nicht innerhalb der Theorie liegen, also nicht beweisbar sind. Das
hdufig gewihlte sprachliche Beispiel ist der unentscheidbare Satz:
»Ich sage jetzt nicht die Wahrheit.«* Auch die Russel’sche Antinomie,

1 Dieter Sturma: Philosophie des Geistes. Stuttgart 2005, S. 44. Vgl. auch ders.: Aus-
druck von Freiheit. Uber Neurowissenschaften und die menschliche Lebensform.
In: Ders.: Philosophie und Neurowissenschaften. Frankfurt a. M. 2006, S. 199.

2 Vgl. Wolfgang Stegmiiller: Unvollstindigkeit und Unentscheidbarkeit. Die meta-
mathematischen Resultate von Goedel, Church, Kleene, Rosser und ihre erkennt-
nistheoretische Bedeutung. Wien 1973. Vgl. auch: Jirrgen Mittelstrafy: Was ist ein
philosophisches Problem? In: Ders.: Der philosophische Blick. Elf Studien tiber
Wissen und Denken. Berlin 2015, S. 121f.
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dass es keine Klasse (Menge) geben kann, die alle Klassen (Mengen)
umfassen kann, da sie sich dann auch selbst umfassen miisste, geht
in diese Richtung. Den Ubertrag von der Mathematik auf andere
Wissenschaften findet man in Hans Magnus Enzensbergers Gedicht
Hommage a Gédel so zusammenfasst:

Du kannst deine eigene Sprache

in deiner eigenen Sprache beschreiben:
aber nicht ganz.

Du kannst dein eigenes Gehirn

mit deinem eigenen Gehirn erforschen:
aber nicht ganz.3

Ein Beispiel fiir Grenzen von Literaturtheorie sei in diesem Zusam-
menhang herausgegriffen: Clemens Kammler, der sich eingehend
um die Integration der Theorien Michel Foucaults in die deutsche
Philosophie und Literaturwissenschaft bemiiht hat, beschreibt diese
Unterbestimmtheit im Hinblick auf die Diskursanalyse: Foucaults
Archiologie des Wissens wird, so Kammler, durch ihre Kritik am
Textkommentar, der in der vorliegenden Arbeit zu Benns inszenierter
Dichtergenese ein zentrales methodisches Element ist, »stumpf ge-
geniiber der Bedeutungsfiille, die literarische Texte gerade auszeich-
net«, das »Diskursmodell [...] stofst hier an seine Grenzen«.4
Anders gelagerte Hinweise auf Liicken verschiedener Theorien
liefen sich ebenso exemplarisch nennen. Angesichts einer derarti-
gen Problemlage liefSe sich Paul Feyerabends berithmtes Diktum des
»anything goes« anbringen, das er in seinem Buch Wider den Metho-
denzwang formuliert,’ wobei das nicht heifen soll, dass Beliebigkeit

3 Hans Magnus Enzensberger: Elixiere der Wissenschaft. Frankfurt a. M. 2002, S. 9.

4 Clemens Kammler: Die Abwesenheit der Theorie. In: Klaus-Michael Bogdal und
Achim Geisenhansliike (Hg.): Die Abwesenheit des Werkes: nach Foucault. Hei-
delberg 2006, S. 237f.

5 Paul Feyerabend: Wider den Methodenzwang — Skizze einer anarchistischen Er-
kenntnistheorie. Frankfurt a. M. 1976. Das oftmals von vielen Seiten in diesem Zu-
sammenhang bemiihte »anything goes« Feyerabends ist jedoch nicht postmodern,
sondern eine Anwendung des kritischen Rationalismus auf sich selbst. Es ist u.a.
auch die hiufig formulierte These, dass es neben der wissenschaftlichen Rationa-
litdt, die sich u.a. auf das Konzept der Falsifizierbarkeit beruft, andere Ontologien
wie Religion oder Mythos gibt und die Wissenschaft in ihrer Selbstbegriindung an
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bei der Methodenwahl vorliegt, sondern keine Methode ein Primat
postulieren kann, weil jede irgendwo ihren blinden Fleck hat. Eine
Konsequenz, die in der vorliegenden Untersuchung daraus gezogen
wird, ist eine Kombination von verschiedenen Aspekten von Metho-
den, die sich fiir die Interpretation von Benns Texten als niitzlich er-
weisen. Dieser Umstand, die »makkaronisch-individuelle[n]«® Kom-
bination von verschiedenen Theorieelementen, ist zum einen eine weit
verbreitete literaturwissenschaftliche Vorgehensweise (Moritz BafSler
betont: » Theorie-Debatten werden in der Praxis entschieden«)7, zum
anderen Teil einer mindestens zweihundert Jahre bestehenden herme-
neutischen Topik, die auf die Fragmentarizitit des eigenen herme-
neutischen Systems wie auf den daraus folgenden Eklektizismus (der
Kombination verschiedener Interpretationsansitze) verweist.®

In dieser Arbeit haben vorhergehende Lektiiren des Textkorpus zu
der Entscheidung gefiihrt, verschiedene Analysebegriffe ausfiihrlich
herzuleiten, um sie darauthin auf das Textkorpus anzuwenden. Hinzu
kommen zwei Praktiken der Einordnung: Zum einen eine bruch-
stiickhafte Rekonstruktion einer Problemgeschichte um 1900, zum
anderen ein Versuch einer feldtheoretischen Beschreibung von Benns
sozialer Rolle und seiner Inszenierungspraxis. >Problemgeschichte«
ist hier jedoch weder an dessen Erfinder Rudolf Unger orientiert,?
noch an kirzlichen Forschungsdiskussionen, ' sondern definiert sich
in dieser Arbeit so: Es ist die diachrone Darstellung, wie sich ein

Grenzen stofst, die verdeutlichen, dass ihr Hoheitsanspruch auf metaphysischen
Argumenten fuf$t. Vgl. zum Begriindungsproblem der Naturwissenschaft z. B. Kurt
Hiibner: Kritik der wissenschaftlichen Vernunft. Freiburg, Miinchen 1978 oder
Pirmin Stekeler-Weithofer: Empirische Realitit und generische Wirklichkeit. Zu
metaphysischen Fehldeutungen materialbegrifflicher Sinnbestimmung. In: Markus
Gabriel (Hg.): Der neue Realismus. Berlin 2014, S. 313.

6 Vgl. Jost Schneider: Einleitung. In: Ders. (Hg.): Methodengeschichte der Germa-
nistik. Berlin 2009, S. 21.

7 Moritz BafSler: Stichwort Text. Die Literaturwissenschaft unterwegs zu ihrem Ge-
genstand. In: Jahrbuch der deutschen Schillergesellschaft 42 (1998), S. 475.

8 Vgl.: Mirco Limpinsel: Unfertige Hermeneutik. Zum hermeneutischen Topos
der >Fragment gebliebenen Theorie«. In: Matthias Berning, Hans Kruschwitz und
Stephanie Jordans: Fragment und Gesamtwerk. Relationsbestimmungen in Edi-
tion und Interpretation. Kassel 20715, S. 89 ff.

9 Rudolf Unger: Literaturgeschichte als Problemgeschichte. Zur Frage geisteshisto-
rischer Synthese, mit besonderer Beziehung auf Wilhelm Dilthey. Berlin 1924.

10 Vgl. die Beitrdge in Scientia Poetica 13 (2009), S. 255 ff. und Scientia Poetica 14
(2010), S. 238 ff.

Analysebegriffe der Interpretation 23



philosophisches Problem in der Philosophie, der Literatur oder in
anderen Kunsten manifestiert. Ein philosophisches Problem ist dabei
dadurch gekennzeichnet, dass dafiir keine Losung vorliegt, sondern
nur verschiedene Losungsvorschlige, die nie von allen Teilnehmern
der philosophischen Debatte akzeptiert werden,** und dadurch, dass
sie in der philosophischen Abstraktion (jedoch nicht in ihrer je spe-
zifischen historischen Manifestation, die eine der Problemgeschichte
beigestellte hermeneutische Analyse in den Blick nimmt) stets gleich
bleiben. Das fiir Gottfried Benns Werk relevante Problem ist etwa
das Leib-Seele-Problem (auch in der Form der Naturalisierung des
Geistes durch die Naturwissenschaften um 1900) oder die Frage nach
der Intentionalitit des Bewusstseins, die Benn allerdings als solche
offenbar erst weit nach 1920 erkannt hat. Die Feldtheorie Bourdieus,
die zuletzt etwa in einer grof§ angelegten Studie zu Robert Musils
Mann obne Eigenschaften in der Literaturwissenschaft Anwendung
gefunden hat,** wird in der vorliegenden Arbeit nur am Schluss und
auch nur in Ansitzen bemiiht, um neben eine problemgeschichtliche
auch eine soziologische Einordnung des zuvor Analysierten zu versu-
chen — gepragt von der Auffassung, dass die kulturellen Manifestatio-
nen, die auf philosophische Problemstellungen rekurrieren, natiirlich
nur in einem sozialen Raum, Feld (oder System) stattfinden konnen.

Hauptsichlich wird der Blick in einer strukturellen Untersuchung
des Textkorpus auf Benns Rhbetorik der Inszenierung gelegt. Dabei
wird von einem erweiterten Rhetorik-Verstindnis ausgegangen, das
nicht nur die klassische Rhetorik meint oder ausschliefSlich eine
Pragmatik oder rhetorische Textanalyse,'> wie sie in bzw. seit den
1970ern (weiter-)entwickelt wurde, sondern Rhetorik auch als Ana-
lyse der pragmatischen (C.S Peirce, C.W. Morris) Wortbedeutung

11 Vgl. dazu: Bertrand Russel: Probleme der Philosophie. Frankfurt a. M. 1967 (Pro-
blems of Philosophy. Oxford 1912), S. 142: »[M]an soll sich mit der Philosophie
nicht so sehr wegen irgendwelcher bestimmter Antworten auf ihre Fragen be-
schiftigen — denn in der Regel kann man diese bestimmten Antworten nicht als
wahr erkennen. Man soll sich um der Fragen selber willen mit ihr beschiftigen,
weil sie unsere intellektuelle Phantasie bereichern und die dogmatische Sicherheit
vermindern, die den Geist gegen alle Spekulation verschlieft. «

12 Norbert Christian Wolf: Kakanien als Gesellschaftskonstruktion. Robert Musils
Sozioanalyse des 20. Jahrhunderts. Wien 2011.

13 Vgl. Dieter Breuer: Einfithrung in die pragmatische Texttheorie. Miinchen 1974;
Heinrich E Plett: Einfiihrung in die rhetorische Textanalyse. Hamburg 1971.
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(in Abgrenzung von der rein semantischen und syntaktischen Bedeu-
tung), zudem als Teil des Wissens um das Performative der Sprache,
was im fiinften Produktionsstadium der antiken Rhetorik-Lehre, der
sactio, der Auffithrung, als Aspekt bereits gegeben ist.

Auch die Analysebegriffe selbst sind zum Teil aus der Rhetorik
entlehnt, bzw. mit ihr verkntipft. Dies beginnt bereits mit -Montage,
deren Herleitung mit einem Beispiel rhetorischer Intertextualitats-
forschung begonnen wird. Ebenso ist >Inszenierung« als eine rheto-
rische Strategie aufzufassen, zu der die Kategorie des Handlungsrah-
mens gehort, innerhalb dessen die Inszenierung stattfindet, bzw. der
durch diese erzeugt wird. Ohne auf die Konzepte der Frame-Seman-
tik (C.]J. Fillmore) oder >Frames« (M. Minsky) einzugehen,™ wird
jedoch der fur Frame-Theorien zentrale Zusammenhang von Text
und Kontext beleuchtet, wobei die Unterscheidung zwischen beiden
Kategorien nicht, wie im Poststrukturalismus etwa von Jonathan
Culler, vollig aufgehoben wird.

Man kénnte vielleicht sogar behaupten, dass das rhetorische Wis-
sen, das seit der Antike systematisch gesammelt wurde, bereits eine
rudimentire Form kognitionswissenschaftlicher Praxis war, wenn
etwa die Affektenlehre der Rhetorik (oder in der Musik oder als
Affektpoetik in der Aufklirung) erorterte, wie bestimmte Textstrate-
gien gezielt Emotionen auslosen, also die Kognition der Rezipienten
lenken konnen.™s Auch die Metapherntheorie versteht sich gegen-
wartig u.a. als Instrument einer Kognitionswissenschaft und ist seit
Aristoteles (dem »Urvater« der Pragmatik) ein Thema der Poetik und
Philosophie.

Im Folgenden werden zunichst die Analysebegriffe, die sich fur
die vorliegende Untersuchung als hilfreich erwiesen haben, ausfiihr-
lich hergeleitet, bevor im zweiten Teil dieser Arbeit die Textanalyse
erfolgt.

14 Ein Titel aus der Zusammenfithrung von Frame-Begrifflichkeit und Literatur-
wissenschaft sei exemplarisch genannt: Werner Wolf und Walter Bernhart (Hg.):
Framing Borders in Literatur and Other Media. Amsterdam, New York 2006.

15 Zur »kognitiven Emotion« in der literaturwissenschaftlichen Analyse vgl. Gesine
Leonore Schiewer: Kognitive Emotionstheorien — Emotionale Agenten — Narra-
tologie. Perspektiven aktueller Emotionsforschung fur die Sprach- und Literatur-
wissenschaft. In: Martin Huber und Simone Winko (Hg.): Literatur und Kogni-
tion. Bestandsaufnahmen und Perspektiven eines Arbeitsfeldes. Paderborn 2009,
S. 99 ff.
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1. Zur Wahl der Analysebegriffe >Material¢, sMontages,
sEinfluss¢, >Inszenierungs, »Begleitumstande des Schreibenss,
»fiktivec und >imagindre Raumex

»Zitate in meiner Arbeit sind wie Riuber am
Weg, die bewaffnet hervorbrechen und dem Mii-
Bigginger die Uberzeugung abnehmen. «*

Als Holger Hof funf Essays von Benn daraufhin untersuchte, in wel-
chem MafSe diese aus fremden Textquellen zusammenmontiert? sind,
wurde die in der Forschung bereits lange existierende Vermutung?
tberpriifbar: Benns Texte, vor allem die Essays seit 1920, aber auch
die Lyrik, Dramatik und Prosa hitten ohne die fremden Materia-
lien nie diese Form erhalten, wobei gleichzeitig der charakteristische
Benn-Sound durch die Fremdtexte unbeeintrachtigt bleibt. Dabei
wusste Hof bereits jenseits der untersuchten Texte nachzuweisen,
dass auch ein ganz frither Text wie Gesprdch aus Zitaten aus Jens
Peter Jacobsens Niels Lybne und Hofmannsthals Terzinen montiert
ist.4 Sodann kommt er bereits auf die Ronne-Prosa, bei der er Asso-
ziation und Montage in einen Zusammenhang stellt:

Mit Montage als wichtigem poetischen Stilmittel kann bei der
Ronne-Prosa insofern gerechnet werden, als sie sich sprachlich
vor allem durch die Intensitit und Treffsicherheit ihres assozia-

1 Walter Benjamin: EinbahnstrafSe. In: Ders.: Gesammelte Schriften. Unter Mitwir-
kung von Theodor W. Adorno und Gershom Scholem hg. von Rolf Tiedemann und
Hermann Schweppenhiuser. Band V.1, hg. von Tillman Rexroth, Frankfurt a. M.
1972, S.138.

2 Holger Hof: Montagekunst und Sprachmagie. Mainz 1991. Die dort zitierte De-
finition des Begriffs >Montage« wird hier im Folgenden aufgegriffen: Nach Viktor
Zmegac ist Montage als Verwendung von »Fertigteilen«, Materialien wie »fremden
Texten oder Textteilen« zu verstehen. Ebd., S. 385.

3 Dazu Klaus Theweleit: 1. Orpheus und Eurydike. Frankfurt a. M., Basel 1988,
und ders.: 2x. Orpheus am Machtpol. Frankfurt a. M., Basel. 1994, S. 904: » Der
Benn hat alles abgeschrieben!« fliistert es seit Jahren durch die Kulissen der Benn-
Gemeinden und Anti-Gemeinden, >Der Beweis ist unterwegs!«. Er bezieht sich
dabei auf Hofs Studie.

4 Dabei beruft er sich auf: Horst Fritz: Gottfried Benns Anfinge. Zuerst in: Jahrbuch
der Deutschen Schillergesellschaft 12 (1968), S. 385 ff.
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tiven Materials auszeichnet. Ich bin sicher, dafS intensives Forschen
nach Textvorlagen auch hier Ergebnisse zu Tage fordern wiirde,
die tiberraschen wiirden. Insgesamt muf$ aber gesagt werden, diese
Prosa vertragt es, ohne die Kenntnis beeinflussender Vorlagen ge-
lesen zu werden.s

Von Gerlinde Miller bis zu Marcus Hahn wurde in der Folge bereits
viel nach Textvorlagen — vor allem wissenschaftlichen Texten — ge-
forscht und tiber weitere literarische Einfliisse wie durch Carl Einstein
oder Rilke (um nur die zeitgenossischen zu nennen) spekuliert. Dabei
kann man Hof sicherlich so weit zustimmen, dass die Ronne-Prosa
ohne das Wissen um Textvorlagen gelesen werden kann, aber ob
Benns Prosa so einer hinreichenden Deutung unterzogen werden
kann, ist zu bezweifeln. Die Forschungsliteratur hat viele Lesarten
hervorgebracht, die sich inzwischen kaum noch halten lassen.® Die
andere Frage, die sich bezogen auf Hofs Zitat stellen ldsst, ist die,
ob der Begriff sMontages, also das Einarbeiten von Fremdmaterial,
und der Begriff des Einflusses, den bereits existierende Literatur auf
einen Autor ausiibt, so deckungsgleich sind, wie sie hier verwendet
werden. Hier sind Uberlegungen zu den produktionsisthetischen Ka-
tegorien >Material¢, >Montage« >Einfluss<, und >Begleitumstinde des
Schreibens« anzustellen, die den Weg bis zum »gemachten« und nie-
dergeschriebenen literarischen Werk nachvollziehen. Hinzu kommen
die Kategorien >Inszenierungs, die wiederum rezeptionsasthetisch aus
Benns Montagetechnik, der Stilisierung des Lyrischen Ichs und aus
seiner quasi Selbstinszenierung als Dichter zu entwickeln ist, und die
der >fiktiven< und >imaginaren Raumes, die vor allem die Ronne-Prosa
kennzeichnet und ohne die die sich erganzenden Elemente von Perzep-
tion und Konstruktion seiner Erzahlungen nicht zu unterscheiden sind.

In den folgenden Kapiteln wird eine Reihe von Begriffen erortert,
anhand derer Benns Werk untersucht werden soll. Das Verstandnis

5 Hof (19971), S.394.

6 Es sind zu viele, um sie aufzuzihlen, aber Hahn hat in seinem Aufsatz in der
DVJS, der sich leicht iiberarbeitet in seiner Monografie wiederfindet, einige aufge-
zdhlt. Marcus Hahn: Autorschaft und Assoziation. Gottfried Benns Ronne- und
Pameelen-Texte und die Psychologien Theodor Ziehens und Semi Meyers. In: DVJS
(80) 2006, S. 245 ff. — Der Text ist leicht verdndert in Hahn (2011) abgedruckt; aus
beiden wird zitiert.
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eines solchen Begriffs als eines textanalytischen Instruments wird
sich an Verweyen/Wittings Artikel zum >Cento« zeigen und tenta-
tiv auf Benns montierende Schreibweise angewendet. Anhand von
Textbeispielen aus der Literatur des 19. und 20. Jahrhunderts, mit
denen die historische Entwicklung eines bestimmten Gedankens
oder einer spezifischen Arbeitsweise nachvollzogen wird, soll jeder
einzelne Analysebegriff entwickelt und in einem zweiten Schritt
auf Benns Texte bezogen und diskutiert werden. Dabei handelt
es sich in den folgenden Kapiteln nicht um Beispiele aus dem in
Brissel entstandenen Textkorpus. Diese werden erst in den Blick
genommen, wenn die Begriffe entwickelt worden sind. Fiir das me-
thodische Vorgehen im Rahmen der genauen Textanalyse (close
reading<) sei angemerkt, dass diese Begriffe nicht schematisch zur
Anwendung kommen, sondern nur, wenn sie fur die Deutung eines
spezifischen Textphianomens hilfreich sind. Den Primat besitzt
wie bereits ausgefiihrt die genaue Spurensuche in Benns Rhetorik,
mithin eine Beobachtung der Mikro- und Makrostruktur des Text-
korpus.

2. >Material«

Der >Material«-Begriff ist vor allem dem der sMontage« untergeord-
net. Das Einmontieren von sprachlichem Material, fremdem und
eigenem, ist prigender Bestandteil von Benns Schreibverfahren. Es
ist jedoch wichtig, zu zeigen, dass seine eigene Verwendung oder De-
finition von >Material< hinterfragbar ist. In Lebensweg eines Intellek-
tualisten formuliert er seine Vorstellung, die er zu verschiedenen Ge-
legenheiten wiederholt:

Der Kunsttrager ist statistisch asozial, weif§ kaum etwas von vor
ihm oder nach ihm, lebt nur mit seinem inneren Material, fiir das
sammelt er Eindriicke in sich hinein, d.h. zieht sie nach innen, so
tief nach innen, bis es sein Material berthrt, unruhig macht, zu
Entladungen treibt. Er ist ganz uninteressiert an Verbreiterung,
Flichenwirkung, Aufnahmesteigerung, an Kultur. Er ist kalt, das
Material mufS kaltgehalten werden [...] (PuA, S. 330)
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Die AufSenwelt liefert Eindriicke, die dem inneren, dem psychischen
Material als Katalysator dienen. Das Material der Psyche, des In-
stinktes, des Unterbewussten soll daraufhin in eine kiinstlerische
Form uberfiihrt werden, was nur geht, wenn dieses kalt gehalten
wird. Dieses Konzept ist eine Variante seiner These von der monolo-
gischen Kunst, die nur auf sich selbst, aber nicht intentional auf ein
Gegeniiber gerichtet ist. Es lasst sich allerdings die Frage stellen, ob
das tiberhaupt moglich ist.

Hans Magnus Enzensberger sieht Benns Auffassung kritisch, und
befindet, dass Benns >Material«-Begriff »[z]uwenig« beinhaltet und
so nicht hinreichend definieren kann, »was da auf dem Ambof$ des
Verseschmiedes liegt«.” Nicht nur die Sprache ist das Material des
»Gedichteschreibers«, sondern auch der Gegenstand, »jawohl, der
vorsintflutliche, lingst aus der Mode gekommene Gegenstand, ist
ein unentbehrliches Material der Poesie. Ich kann, wenn ich einen
Vers mache, nicht reden, ohne von etwas zu reden. Und dieses Et-
was, so gut wie die Sprache, die davon spricht, ist mein Material. «®
Dass, was Benn »Eindriicke « nennt, ist fiir Enzensberger der » Gegen-
stand«, er meint damit die Wirklichkeit, speziell die politisch-soziale
Realitdt. Wendet man Enzensbergers Gedanken, der an Jiirgen Links
Definition des Interdiskurses erinnert, wonach Literatur immer iiber
etwas reden muss, also notwendig den literarischen mit anderen Dis-
kursen verkniipft, auf Benns Konzept an, so lasst sich feststellen, dass
nicht nur das psychische Material, sondern auch die Eindriicke »von
aufsen« Material der Dichtung sind — auch und trotz aller Bekundun-
gen vonseiten Benns. Der »Material«-Begriff hat offenbar etwas mit
der Frage nach Wirklichkeit zu tun. Dies sei an einem Dialog nach
einem Vortrag Maurizio Ferraris’ bei einer Kasseler Tagung (Specula-
tions on anonymous Materials) veranschaulicht: Ferraris betont dort
die Materialitat aller Kunst, selbst die Welt des Internets bestehe nicht
aus korperlosen Zeichen (oder frei flottierenden Signifikanten). Eine
Zuhorerin wendet ein, dass Kunst eine Form der Kommunikation sei
und somit linguistisch untersucht werden konne. Als Teil eines kom-
munikativen Prozesses brauche die Kunst kein Ding (gemeint ist, dass

7 Hans Magnus Enzensberger: Scherenschleifer und Poeten. In: Hans Bender (Hg.):
Mein Gedicht ist mein Messer. Lyriker zu ihren Gedichten. Miinchen 1964, S. 144.
8 Ebd., S.144f.
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sie nicht an Material gebunden sein muss). Ferraris antwortet darauf
mit: » Art requires things.« Nach einer Weile fahrt er fort: » You will
never find a single example of artwork which has nothing to do with
sensibility.« Zur Zuhorerin sagt er: »If you are able to show me one
example, you will win the battle.«? Dass er den Begriff »battle« in
dem Zusammenhang verwendet, deutet darauf hin, dass es hier im
Kern um die Frage nach Realismus (Ferraris Position) und Skeptizis-
mus geht. Dies erklart das Unbehagen der Teilnehmerin, die wahr-
scheinlich dahinter eine Riickkehr des Substanz-Begriffes befiirchtet.

So sehr etwa die Dekonstruktion den Begriff der >Materialitat« fur
sich entdeckt hat, so sehr ist er jedoch (wie sich im folgenden Kapitel
zeigen wird) mit der Frage des epistemologischen Realismus verbun-
den. Im Folgenden fillt nicht zufillig mehrfach der Begriff »anti-
idealistisch«.™ Die andere Frage, die in diesem Zusammenhang wichtig
wird, ist die, ob der Kunstler iiber das Material frei verfiigen kann
oder ob die Beschaffenheit des Materials dem Kunstwerk eine nicht-
kontingente Pragung verleiht. Dies wiirde auch fur das Sprachmaterial
gelten, das Benn so hiufig in seinem Werk verwendet und einmontiert.

sMaterial< und Schreibprozess

Will man nun die Umstdnde berticksichtigen, die zum endgultigen
Text fithren, muss man den Schreibprozess, in dem das fremde Ma-
terial sich mit dem Eigenen verbindet, untersuchen, bzw. zu rekon-
struieren versuchen. Zu diesem Prozess gehort zumeist der Lektii-
revorgang, denn die Textgenese hat »mit dem Aufschlagen eines
Buches und des dazugehorigen Notizheftes bereits begonnen«.** Die
Erwidhnung des Notizbuches gehort dabei bereits zur Schreibszene —

9 https://www.youtube.com/watch?v=WUgBt_1N8s8 (Min. 49:18 ff.) Stand: 1.8.2014.
Vgl. Susanne Pfeffer (Hg.): Speculations on Anonymous Materials. Berlin 2016.
(Noch nicht erschienen.)

10 Natiirlich greift es zu kurz, Idealismus und Realismus als Gegensatzpaare zu kon-
struieren, aber auf derartige Reflexionen iiber die Philosophiegeschichte kann hier
nicht eingegangen werden. Eine Position, die realistisch ist und auf den deutschen
Idealismus rekurriert, vertritt z.B. Tan Hamilton Grant: Philosophies of Nature
After Schelling. London, New York 2006. Dieser hat auch an der Kasseler Tagung
teilgenommen.

11 Hof (1991), S.3971f.
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und damit zu den >Begleitumstinden<«. Um wiederum zwischen >Mon-
tage« und >Einfluss< zu unterscheiden, ist der Begriff >Material< von
zentraler Bedeutung. Denn wihrend eine Montage sich in bewusster
Absicht und entweder in der anndhernden Gleichzeitigkeit von Lesen
und Schreiben vollzieht oder aus dem Gedachtnis heraus, aber immer
mit direkter oder indirekter Absicht, eine Anspielung oder ein Zitat
in den Text einzuflechten, man also stets von einer »actio« sprechen
kann, handelt es sich beim Einfluss meist um eine komplexe passive
sreactio< auf Texte, deren Machtanspruch man sich stellen kann oder
zu entziehen versucht.

Zuerst muss jedoch im Zusammenhang mit der Schreibtechnik der
Montage geklart werden, was denn >Material< im kiinstlerischen, spe-
ziell im literarischen Schaffensprozess iiberhaupt historisch bedeutet,
eine im Gegensatz zur Bildenden Kunst oder Architektur deutlich
schwierigere Frage.

>Material< ist in der Literatur- oder Kulturwissenschaft seit den
1980er Jahren oft an das Medium der Kommunikation gekoppelt
worden, man spricht in diesem Zusammenhang von Materialitit der
Kommunikation.**> Dabei soll der Begriff in Gegensatz zu einer Tra-
ditionslinie der Interpretation gestellt werden, die rein auf den geis-
tigen Gehalt eines Werkes oder Textes reduziert zu sein scheint und
den materiellen Gegebenheiten, die den »Transport« des geistigen
Inhalts vom Verfasser zum Leser ausmachen, kaum Aufmerksam-
keit zuwendet. GleichermafSen kann die Frage nach der Materialitit
auch schon fiir die Entstehung eines Textes gelten — auch hier spielen
andere als rein geistige Umstidnde eine Rolle, seien es soziologische
und politische, die Umstdnde des Schreibens selbst wie Schreibmate-
rialien, Schreiborte und dergleichen mehr, die vor allem das Interesse
einer materialistischen, aber auch der positivistischen Literaturwis-
senschaft geweckt hatten.'3

12 Hans Ulrich Gumbrecht und K. Ludwig Pfeiffer (Hg.): Materialitiat der Kommu-
nikation. Frankfurt a. M. 1988. Dieser Sammelband ist auch ein Dokument, wie
der Diskurs um Korper-Geist-Dichotomien, angefacht durch Spekulationen der
Neurowissenschaften (mit Bezug auf Roth, vgl. S. 25) eine Aufmerksamkeit wie
zu Benns Studienzeiten wiedergewonnen hat.

13 Vgl. Rainer Rosenberg: Die Sublimierung der Literaturgeschichte oder: ihre Reini-
gung von den Materialititen der Kommunikation. In: Gumbrecht/Pfeiffer (1988),
S.107-120.
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Allerdings kommt ein weiterer Aspekt hinzu: Auch der geistige Ge-
halt kann durch das Material, iiber das er diesen Inhalt kommuniziert,
(vor)gepragt sein, das Kunstwerk wird durch sein Material, aus dem
es besteht, bestimmt. Diese Beobachtung nimmt in den letzten zwei
Jahrzehnten der Literatur- und Kulturwissenschaft zunehmend Raum
ein.' Wie dieser Gedanke Eingang in die Literatur fand, soll exempla-
risch bei Goethe, Biichner, Rilke und Kurt Schwitters veranschaulicht
werden, der Vorgang wird in vorliegender Arbeit als »Wendung zur
Materialdsthetik « beschrieben und sein Verlauf vom 19. Jahrhundert
bis in die Epoche, als Benns Briisseler Werke entstanden, exemplarisch
dargestellt. Es ist dies auch eine Wendung von der Anschauung der
Materialien der bildenden Kunst zur Materialitat der Sprache. Sprach-
liche Auflerungen sind schliefSlich das Material, aus dem Montagetexte
zusammengesetzt werden — daher erhilt der Begriff des Materials in
diesem Kontext eine etwas andere Bedeutung als in den struktura-
listischen und poststrukturalistischen Theorien der Literaturwissen-
schaft.’s Vor allem die Frage, welche Funktion das Material, das Benn
mit erstaunlicher Regelmafigkeit in seine Texte montiert, innerhalb

14 Hierzu: Dietmar Riibel, Monika Wagner und Vera Wolff (Hg.): Materialasthetik:
Quellentexte zu Kunst, Design und Architektur. Berlin 2005, Thomas Strissle
und Caroline Torra-Mattenklott (Hg.): Poetiken der Moderne. Stoffe und ihre
Qualititen in Literatur, Kunst und Philosophie. Freiburg im Breisgau, Berlin 2005
und Erich Kleinschmidt (Hg:): Die Lesbarkeit der Romantik. Material, Medium,
Diskurs. Berlin 2009.

15 Vgl. hierzu die Artikel Roxana Ghita: Die Theorie der materiellen Imagination
bei Gaston Bachelard. Grundlagen und produktionsisthetische Relevanz, S. 21 ff.,
Caroline Torra-Mattenklott: Von den sinnlichen Qualititen zur geometrischen
Anthropologie. Cartesianische Denkfiguren im Strukturalismus, S.37ff. und
Elisabeth Strowick: Lesen als material event. Materialitat in Literatur und Lite-
raturtheorie, S. 77 ff. Alle in: Strassle/Torra-Mattenklott (2005). Hingewiesen sei
dabei noch auf den von »]. Kristeva u.a. gebrauchte[n] Begriff der Materialitit
der Sprache, die jeder Sinngebung vorausliegende und sie durchkreuzende eigene
(Text-)Produktivitat der chaine significante. Materialitét ist dieser Theorie zu-
folge wesentlich ein prozessualer, handlungsorientierter Begriff (»das Arbeiten der
Sprache«), dessen mogliche Nihe zur Marxschen Analyse des Warenfetischismus
explizit hergestellt wurde«. Karlheinz Barck: Materialitit, Materialismus, per-
formance. In: Gumbrecht/Pfeiffer (1988), S.131. Von da aus ist es kein weiter
Schritt zuriick zu Benjamins Beobachtungen im Passagen- Werk, in dem wiederum
einerseits das Zitat als Denk-Werkzeug und ein Werk rein aus Zitaten als Ziel-
vorstellung formuliert und andererseits der Warencharakter der Gegenstinde der
Kultur analysiert wird. Kristevas Ansatz engt den Terminus Material hinsichtlich
Benns Montagetechnik zu sehr ein und findet daher hier keine Verwendung.
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seines Werkes einnimmt und ob und wie dies zu Bedeutungsverschie-
bungen bei der interpretierenden Lektiire fithrt,’¢ macht einen Uber-
blick tiber Aspekte der Materialasthetik hinsichtlich Benns eigenen
Verstandnisses von Material als Quelle der Literatur sinnvoll.

Eine kaum der Erliuterung bediirftige Feststellung ist, dass eine
Materialasthetik im deutschen Idealismus, speziell in den asthetischen
Schriften bei Kant und Hegel,'7 vollig ausgeschlossen war. Hier galt es,
das Materielle zu tiberwinden. Die Hinwendung zum Material im ds-
thetischen Diskurs kann daher auf das 19. Jahrhundert und den Beginn
der industriellen Revolution eingegrenzt werden, wenngleich es bereits
frithere materialasthetische AufSerungen gibt. Von zentraler Bedeutung
ist aus dem Feld der Literatur sicherlich neben Goethes AufSerungen
zum Material der Bildenden Kunst (1788) dessen Novelle™® zu nennen.
In dem alteren Dokument, ganz von den Erlebnissen seiner Reise und
seines Aufenthaltes in Italien gepragt, findet sich eine Auffassung, die
man klar Hegels Auffassung gegentiberstellen kann:

Kein Kunstwerk ist unbedingt, wenn es auch der grofite und ge-
ubteste Kunstler verfertigt: er mag sich noch so sehr zum Herrn
der Materie machen, in welcher er arbeitet, so kann er doch ihre
Natur nicht verdndern. Er kann also nur in einem gewissen Sinne
und unter einer gewissen Bedingung das hervorbringen, was er
im Sinne hat, und es wird derjenige Kunstler in seiner Art im-

16 Damit ist der Leser/Interpret sofort wieder auf die Frage zuriickgeworfen, ob die
Kenntnis des Ursprungsmaterials (also der Quellentexte z.B.) fir eine »verste-
hende« Lektiire notwendig sei oder nicht. Tief greifender ist noch die Uberlegung,
ob die dichterische Sprache Benns durch das Material vorbestimmt ist oder nicht.

17 Bei Hegel heifst es folglich, »daf alles, was Materie heifSt, so sehr es der Vorstel-
lung Selbststandigkeit vorspiegelt, als ein gegen den Geist Unselbstiandiges erkannt
wird«. Georg Friedrich Wilhelm Hegel: Werke. Vollstindige Ausgabe. Siebenter
Band. Zweite Abtheilung. Enzyklopiddie der philosophischen Wissenschaften im
Grundrisse. Dritter Theil. Die Philosophie des Geistes. Berlin 1845, S. 52.

18 Zur Novelle dufsert sich auch Benn zweimal, das Ende der Erzahlung jedoch nicht
ganz richtig wiedergebend. Zuerst in Weinhaus Wolf (1936 entstanden, Erstdruck
1949) »[E]ine Menagerie fingt Feuer, die Buden brennen ab, die Tiger brechen aus,
die Lowen sind los — und alles verlduft harmonisch. Nein, diese Epoche war vor-
bei, diese Erde abgebrannt, von Blitzen enthdutet, wund, heute bissen die Tiger.«
(PuA, S. 135) In Altern als Problem fiir Kiinstler (1954, entstanden 1952—-54), fin-
det sich die Passage fast wortgleich (»wund« fehlt, statt des Konjunktivs »bissen«
der Indikativ »beiflen«) — hier wird ein Partikel des eigenen Werks zum montierten
Material.
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mer der trefflichste sein, dessen Erfindungs- und Einbildungskraft
sich gleichsam unmittelbar mit der Materie verbindet, in welcher
er zu arbeiten hat. Dieses ist einer der grofSen Vorziige der alten
Kunst; und wie Menschen nur dann klug und gliicklich genannt
werden konnen, wenn sie in der Beschrinkung ihrer Natur und
Umstiande mit der moglichsten Freiheit leben; so verdienen auch
jene Kiinstler unsere grofSe Verehrung, welche nicht mehr machen
wollten, als die Materie ihnen erlaubte, und doch eben dadurch so
viel machten, daf$ wir mit einer angestrengten und ausgebildeten
Geisteskraft ihr Verdienst kaum zu erkennen vermogen.'?

In Goethes spiter und stark ins Symbolische gewendeten Erzdhlung
Novelle entwickelt sich die Kunst im Symbol des Knaben, der einem
entflohenen Lowen, abwechselnd auf der Flote spielend und ein Lied
singend, einen Dorn aus der Tatze entfernt, aus dem fiktiven Ma-
terial aller Gegebenheiten (der alten urspriinglichen Burg auf dem
Gipfel eines Granitfelsens, dem der Stadt zugewandten Schloss, der
Miihle, der Kirche, dem franzosischen Garten und der Stadt selbst),
die sie schliefSlich hinter sich zuriicklasst.>® Diese Entwicklung ist
nicht nur eine historische, sondern auch ein qualitativer Fortschritt,
der in der Dichtung, reprisentiert durch Flotenlied und Gesang, gip-
felt und von der Materialitit der Natur, hier des Felsens, ausgeht.
Auf einer Zeichnung verdeutlicht der First zu Beginn der Nowvelle
den Ursprung dieses Vorgangs, auch wenn die Burg fiir eine tiber-
wundene Vergangenheit steht:

Hier, wo man, den Hohlweg durch die dufSern Ringmauern herauf-
kommend, vor die eigentliche Burg gelangt, steigt uns ein Felsen
entgegen von den festesten des ganzen Gebirgs; hierauf nun steht
gemauert ein Thurm, doch niemand wiifSte zu sagen wo die Natur
aufhort, Kunst und Handwerk aber anfangen.>!

19 WA 47,S.64f.

20 Diese Einordnung folgt Michael Mandelartz: Vom Gestein zur Poesie. Zum
Verfahren der Steigerung in Goethes Novelle. In: Herder-Studien, hg. von der
Herder-Gesellschaft Japan, 5. Band 1999, S. 127 ff., allerdings nur hinsichtlich der
Darstellung des Prinzips der Steigerung. Mandelartz’ Deutung beriicksichtigt die
Bedeutung der Religion nicht und tiberbetont den Aspekt der Gewalt.

21 WA, 18,S.318f.
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Hier wird in symbolischer Erzidhlweise auch fiir die Poesie das ausge-
fuhrt, was bereits in Material der bildenden Kunst anklingt: » Gegentiber
einer idealistischen Asthetik betont Goethe in der Novelle die symbo-
lische Bedeutung des Materials und relativiert das Gewicht von Ideen
im Verhaltnis zu der sich an dieser anlagernden Einbildungskraft. «>*

Neben den eine Materialdsthetik vorwegnehmenden Gedanken
Goethes zwischen 1788 und 1828 finden sich in der Literatur des
19. Jahrhundert dhnliche dieser Kunstauffassung zugewandte Aus-
sagen, so unter anderem auch bei Georg Biichner, insbesondere im
berithmten Kunstgesprach in der Erzahlung Lenz:

Uber Tisch war Lenz wieder in guter Stimmung, man sprach von
Literatur, er war auf seinem Gebiete; die idealistische Periode fing
damals an, Kaufmann war ein Anhianger davon, Lenz widersprach
heftig. Er sagte: Die Dichter, von denen man sage, sie geben die
Wirklichkeit, hdtten auch keine Ahnung davon, doch seien sie im-
mer noch ertriglicher, als die, welche die Wirklichkeit verklaren
wollten. Er sagte: Der liebe Gott hat die Welt wohl gemacht wie sie
sein soll, und wir konnen wohl nicht etwas Besseres klecksen, un-
ser einziges Bestreben soll sein, ihm ein wenig nachzuschaffen. Ich
verlange in allem Leben, Moglichkeit des Daseins, und dann ist’s
gut; wir haben dann nicht zu fragen, ob es schon, ob es hafSlich ist,
das Gefuhl, dafs Was geschaffen sei, Leben habe, stehe tiber diesen
Beiden, und sei das einzige Kriterium in Kunstsachen. Ubrigens
begegne es uns nur selten, in Shakespeare finden wir es und in den
Volksliedern tont es einem ganz, in Gothe manchmal entgegen.
Alles ubrige kann man ins Feuer werfen. Die Leute konnen auch
keinen Hundsstall zeichnen. Da wolle man idealistische Gestalten,
aber Alles, was ich davon gesehen, sind Holzpuppen.?3

Dass es sich dabei nicht allein um eine Aussage der Figur Lenz (re-
kurrierend auf die Kunstauffassung von J. M. R. Lenz) handelt, zeigen

22 Franck Hofmann: Materialverwandlungen. In: Andreas Haus, ders. und Anne
Soll (Hg.): Material im Prozess. Strategien isthetischer Produktivitit. Berlin 2000,
S. 33. Mit der Referenz auf das Material besteht — gerade auch bei Goethe — eine
Referenz zur Realitit.

23 Georg Buchner: Samtliche Werke, Briefe und Dokumente in zwei Binden. Band 1:
Dichtungen. Hg. von Henri Poschmann. Frankfurt a. M. 1992, S. 233 f.
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Parallelstellen in Biichners Werk.*4 Deutlich wird eine antiidealistische
Haltung, ein Plidoyer fir eine Kunst »nach der Natur«, die sich dem-
entsprechend nach den materiellen Gegebenheiten richtet — und damit
gegen eine Kunst, die die Welt zeigt, wie sie sein sollte, und die Figuren
von Menschen zu Marionetten an den Fiden des Autors degradiert.
Biichner postuliert »mit seinen kunstkritischen >Holzpuppen« ex nega-
tivo die vorurteilslose Orientierung des Dichters an der Wirklichkeit
der Natur und des Menschen, seine asthetischen Ansichten von einer
moralischen Position aus vertretend, die das Gefiihl des Lebendigseins
als »das einzige Kriterium in Kunstsachenc« [...] akzeptiert«.?s

Wahrend Biichner aus der Nahe zur Goethezeit die Moderne
vorwegnimmt, hiaufen sich um die Wende zum 20. Jahrhundert die
literarischen materialdsthetischen Aussagen. Ein kleines Beispiel von
Hugo von Hofmannsthal sei dazu angefiihrt. In Poesie und Leben
(1896) vertritt er die Uberzeugung,

daf$ das Material der Poesie die Worte sind, daf§ ein Gedicht ein
gewichtloses Gewebe aus Worten ist, die durch ihre Anordnung, ih-
ren Klang und ihren Inhalt, indem sie die Erinnerung an Sichtbares
und Erinnerung an Horbares mit dem Element der Bewegung ver-
binden, einen genau umschriebenen, traumhaft deutlichen, fliich-
tigen Seelenzustand hervorrufen, den wir Stimmung nennen.>®

Dazu bemerkt Heinz Hiebler: »Diesem BewufStsein liegt ein Begriff
der Materialitit zugrunde, der im wesentlichen noch seine eigene
Substanzlosigkeit beschwort.« Dieses »an der Grenze zur Metaphy-
sik angesiedelte Verstindnis der Poesie und ihrer >substanzlosen Ma-

24 Nicht nur werden Marionetten, Holzpuppen und »hoélzerne Kopien« bedeutungs-
gleich in Dantons Tod verwendet, auch in den Briefen an die Eltern finden sich
Stellen mit gleicher Ausrichtung. Vgl. Rudolf Drux: »Holzpuppen«. Bemerkungen
zu einer poetologischen >Kampfmetapher« bei Biichner und ihrer antiidealistischen
StofSrichtung. In: Georg Blichner Jahrbuch (1999) hg. von Burghard Dedner und
Thomas Michael Mayer. Berlin, New York 1999, S.237ff. Vgl. dazu den Brief
vom 28.7.1835. Georg Biichner: Samtliche Werke, Band 2: Schriften, Briefe, Do-
kumente, S. 409 ff.

25 Drux (1999), S.253.

26 Hugo von Hofmannsthal: Gesammelte Werke in zehn FEinzelbinden. Hg. von
Bernd Schoeller. Band 1: Reden und Aufsitze. 1891-1913. Frankfurt a.M. 1979,
S.15f.
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terialitdt«« ist letztlich eine » psychophysische Sichtweise des Lebens
wie der Kunst«, die sich der Tendenz nach »gegen den analytisch
zergliedernden Blick der Schrift richtet«. Damit ist Hofmannsthals
Materialasthetik von der Rilkes, die auf die Materialitit der Farben
bei Cézanne rekurriert, und im Folgenden vorgestellt wird, zu unter-
scheiden, wie auch von der Benns, der einerseits ein ahnliches »an
der Grenze zur Metaphysik angesiedeltes Verstandnis der Poesie«
besitzt,>7 aber nicht (wie zu sehen sein wird) mit einem im Verstand-
nis Hofmannsthals (in der Interpretation Hieblers) »substanzlosen«
Material arbeitet, sondern z.B. die materiale Eigenschaft der Spra-
che, die sich in ihrem Klang zeigt, zum Gegenstand seiner Dichtung
macht, wenn er in der berithmtesten Ronne-Assoziation mit dem
Namen der Zigarette »Maita« »Malta« assoziiert.

Bei Hofmannsthal, wie auch bei einigen anderen Autoren, werden
diese Aussagen zum Material in der Regel durch den intellektuellen
Umgang mit einem anderen Medium hervorgerufen, zumeist dem der
Bildenden Kunst, der Malerei. Hier geben die Uberlegungen Rainer
Maria Rilkes zur Kunst Cézannes, die unmittelbar in seinen Roman
Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge flieflen, ein weiteres Do-
kument. In den nachtraglich sogenannten Briefen iiber Cézanne, die
wihrend des Schreibprozesses am Malte entstanden, verdeutlicht
Rilke, dass es ihm dabei um einen Wandel in der Kunst tiberhaupt
geht, weniger um Fragen der Entwicklung in der Malerei: »Es ist gar
nicht die Malerei, die ich studiere [...]. Es ist die Wendung in dieser
Malerei, die ich erkannte, weil ich sie selbst eben in meiner Arbeit
erreicht hatte oder doch irgendwie nahe an sie herangekommen war,
seit lange wahrscheinlich auf dieses Eine vorbereitet, von dem so
vieles abhingt.«*® Mit dieser Wendung sind, so Sabine Schneider, die
»kopernikanische Blickwende gegen die Subjektzentriertheit in den
Bildern«, in denen Cézanne schliefSlich die Gestaltungsmoglichkeiten
des Kubismus vorwegnimmt, zudem die Wendung »zum Darstellen
der Darstellung«, also auch ein Riickgriff auf das poetische Instru-
mentarium der Romantik, dem »die Rickwendung auf die Bedingun-
gen des kunstlerischen Materials« gleichkommt, und schlieSlich »die

27 Alle Zitate von Heinz Hiebler: Hugo von Hofmannsthal und die Medienkultur der
Moderne. Wiirzburg 2003, S. 214.

28 Rainer Maria Rilke: Werke. Bd. 4: Schriften. Hg. von Manfred Engel u.a. Frank-
furt a. M. 1996, S. 622.
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Emanzipation vom fremden Medium des Bildes und Zuwendung zum
eigenen Sprachmaterial « gleichermafSen formuliert.?® Der Aspekt der
Materialasthetik wird dabei (und damit ist man fast bei Goethe und
dessen Farbenlebre und den verwandten Farbkreisen Philipp Otto
Runges) an anderer Stelle deutlich:

Ich wollte aber eigentlich noch von Cézanne sagen: dafS es niemals
noch so aufgezeigt worden ist, wie sehr das Malen unter den Far-
ben vor sich geht, wie man sie ganz allein lassen mufS, damit sie
sich gegenseitig auseinandersetzen. Thr Verkehr untereinander, das
ist die ganze Malerei. Wer dazwischenspricht, wer anordnet, wer
seine menschliche Uberlegung, seinen Witz, seine Anwaltschaft,
seine geistige Gelenkigkeit irgend mit agieren 1a63t, der stort und
triibt schon ihre Handlung.3°

Diese Wendung zum Material iibertragt Rilke schliefSlich auch auf
das Material seiner Dichtung, auf das Sprachmaterial. Konsequent
durchgefiihrt wird dieses dsthetische Verfahren bei seinen Neuen Ge-
dichten (1907) und Der neuen Gedichte anderer Teil (1908), speziell
den Ding-Gedichten. Steht dort wirklich der lyrisch evozierte ding-
liche Gegenstand im Zentrum der sprachlichen Konstruktion? Denn
es sieht so aus, als liefe sich auch folgende Aussage Rilkes verstehen
als Hinwendung zur Materialitat der Sprache als dem eigentlichen
Stoff, der das Gedicht priagt, wenn er in einem Brief an seinen Ver-
leger anmerkt, dass die Titel der Neuen Gedichte zwar einen Gegen-
stand anfithren, im lyrischen Text jedoch etwas anderes verhandelt
wird und daher bittet: »Wenn ich einen Wunsch auflern dirfte, so
wire es der: zu versuchen, ob nicht der Titel wenigstens der grofSeren
oder wichtigeren Gedichte auf der rechten Seite eigener leerer Blit-
ter angebracht werden konnte [...] Das Gedicht wird dadurch - so
scheint es mir — besser angemeldet, und es fangt mit sich selber an,
was ihm so sehr angemessen ist.«3* Strukturalistische Deutungen der

29 Vgl. Sabine Schneider: VerheifSung der Bilder. Das andere Medium in der Literatur
um 1900. Tiibingen 2006, S. 98. Der dort analysierten » Wendung zum Material «
bei Rilke und Hofmannsthal folgt diese Arbeit im Fall Rilkes.

30 Rainer Maria Rilke. Schriften (1996), S. 627f.

31 So im Brief an Anton Kippenberg vom 27.7.1907. In: Rainer Maria Rilke: Briefe
an seinen Verleger 1906-1926. Bd. 1. Wiesbaden 1949, S. 27.
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Neuen Gedichte durch Paul de Man3* oder David Welberry33 beto-
nen die Rhetorizitat dieser Gedichte, die damit weniger auf die im Ti-
tel der Gedichte angekiindigten Dinge, als auf ihre eigene sprachliche
Performanz verweisen. Das vorgefundene und schopferisch zu be-
arbeitende Material ergibt sich also nicht durch den »angemeldeten«
Gegenstand, sondern aus der Sprache selbst. Und zu dem Gedicht
Gazelle aus den Neuen Gedichten stellt Rilke selbst den Bezug zur
Malerei, speziell wieder zum Werk Cézannes her:

Die Gazelle
Gazella Dorcas

Verzauberte: wie kann der Einklang zweier
erwihlter Worte je den Reim erreichen,

der in dir kommt und geht, wie auf ein Zeichen.
Aus deiner Stirne steigen Laub und Leier,

und alles Deine geht schon im Vergleich
durch Liebeslieder, deren Worte, weich

wie Rosenblitter, dem, der nicht mehr liest,
sich auf die Augen legen, die er schliefst:

um dich zu sehen: hingetragen, als
wire mit Spriingen jeder Lauf geladen
und schosse nur nicht ab, solang der Hals

das Haupt ins Horchen hilt: wie wenn beim Baden
im Wald die Badende sich unterbricht:
den Waldsee im gewendeten Gesicht.34

32 Paul de Man: Tropen (Rilke). In: Ders.: Allegorien des Lesens. Frankfurt a. M.
1979, S. 52 ff. Dazu eine plausible Kritik, sich allein auf den Tropus des Chiasmus
festzulegen, wie in de Mans Deutung vollzogen: Anke Bosse: » Auch die sternische
Verbindung triigt«. Aspekte der Rilke-Lektiire Paul de Mans. In: Germanistische
Mitteilungen (54) 2001, S. 89 ff.

33 David Welberry: Zur Poetik der Figuration beim mittleren Rilke: »Die Gazelle«. In:
Eugen Schwarz (Hg.): Zu Rainer Maria Rilke. Stuttgart 1983, S. 125 ff.

34 Rainer Maria Rilke: Simtliche Werke. Bd. 2. Frankfurt a.M. 1974, S. 506.
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Rilke unterstreicht selbst, dass dieses Gedicht dem Kunstanspruch
und/oder der Kunstauffassung Cézannes am nichsten kommt, wenn
er in den Briefen iiber Cézanne notiert:

Daran, wieviel Cézanne mir jetzt zu tun gibt, merk ich, wie sehr
ich anders geworden bin. Ich bin auf dem Wege, ein Arbeiter zu
werden, auf einem weiten Wege vielleicht und wahrscheinlich erst
bei dem ersten Meilenstein; aber trotzdem, ich kann schon den
Alten begreifen [...]. Ich war heute wieder bei seinen Bildern; es ist
merkwiirdig, was fur eine Umgebung sie bilden. [...] Als ob diese
Farben einem die Unentschlossenheit abnihmen ein fiir allemal.
Das gute Gewissen dieser Rots, dieser Blaus, ihre einfach Wahr-
haftigkeit erzieht einen [...]. Man merkt auch, von Mal zu Mal
besser, wie notwendig es war, auch noch tber die Liebe hinaus-
zukommen; es ist ja natiirlich, daf$ man jedes dieser Dinge liebt,
wenn man es macht; zeigt man das aber, macht man es weniger gut
[...]. Dieses Aufbrauchen der Liebe in anonymer Arbeit, woraus so
reine Dinge entstehen, ist vielleicht noch keinem so vollig gelungen
wie dem Alten [...]. Kann du dir denken, wie das ist und wie man
das an ihm erlebt? Ich habe die ersten Korrekturen von der Insel.
In den Gedichten sind instinktive Ansidtze dhnlicher Sachlichkeit.
Die » Gazelle« lasse ich auch stehen; sie ist gut. [...]3S

Die Wirkung der Farben Blau und Rot in Cézannes Gemailden, die
durch Sachlichkeit im kiinstlerischen Ausdruck entstanden sind,
scheint mit der Wirkung von Rilkes Gedicht nach dessen eigener
Meinung wenigstens ansatzweise zu korrelieren. Das scheint wich-
tiger zu sein als die darstellende Nachahmung des Dinges, hier der
Gazelle. Denn was bleibt im Gedicht von ihr iibrig? Sabine Schneider
interpretiert diesen materialen Zusammenhang zwischen angekiin-
digtem Ding und dessen sprachlicher Ausfithrung im lyrischen Text
so: »Die Gazelle, deren Existenz den Vergleichen der Liebeslieder
entspringt, ist die leibgewordene Flucht des imaginativen Bildes in
die Zeichenlabyrinthe der Sprache. Das Dinggedicht ist poetologisch
raffiniert, insofern es den scheinbar phanomenologischen eigenen

35 Rainer Maria Rilke. Schriften (1996), S. 616f.
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Anspruch, die vom Titel geweckte Dingerwartung, dekonstruiert. «3°
Die Hinwendung in der Darstellung geht damit deutlich in die Rich-
tung, die Moglichkeiten des zur Verfiigung stehenden Materials,
also der lyrischen Sprache, auszuloten. Die Voraussetzung fiir ein
Montageverfahren ist damit gegeben: die Handhabe eines in neue
(literarische, soziale usw.) Kontexte zu uiberfihrenden Materials.

Dabei entfillt die Denotation — also die Referenz des sprach-
lichen Konstrukts, dessen Materialitit von Dichtern erkundet und
zum (nicht alleinigen) Thema ihrer Texte erkoren wird — keineswegs
vollstindig. Indem man das Potenzial der Referenz auf den Rezi-
pienten ubertrigt, konnte eine fiir dieses Problem adiquate Defini-
tion hergeleitet werden: Denotation bedeutet Anschlussfahigkeit des
Gelesenen mit der subjektiv erlebten Realitidt — somit enthilt ein lite-
rarischer Text, der diese Anschlussfahigkeit bietet, einen realistischen
Anteil .37

Es ist gefahrlich, weiterhin beispielsweise Benns Rezeptionslen-
kung zu folgen, wenn dessen Aussage von 1919 fiir absolut genom-
men wird — und die in die vereinfachte Argumentation, dass dem
Dichter nur das sprachliche Material, nicht jedoch Nachahmung der
Wirklichkeit méglich sei, sich bestens fiigt: »Mich sensationiert eben
das Wort ohne jede Riicksicht auf seinen beschreibenden Charakter
rein als assoziatives Motiv und dann empfinde ich ganz gegenstiand-
lich seine Eigenschaft des logischen Begriffs als den Querschnitt
durch kondensierte Katastrophen.« (SuS, S. 153f.) Wenn also z.B.

36 Sabine Schneider (2006), S. 239. Monika Fick widerspricht dieser Deutung, indem
sie betont: »Der Zeichencharakter der sinnlichen Wahrnehmung ist fir ihn nun
keineswegs ein Anlass, sie als chimirisch, illusorisch, ohne entsprechende Wirk-
lichkeit einzustufen, im Gegenteil: Dass die Sinnesempfindungen Zeichencharakter
besitzen, entfesselt fiir Rilke die kiinstlerische Aufgabe, ndmlich die Zeichen und
Aquivalente fiir die verborgenen Seiten der Wirklichkeit zu finden, sie dadurch
sichtbar zu machen. [...] Dass die poetischen Bilder und Zeichen —>Reims, >Laub
und Leier<—niemals die Ebene des Indirekten verlassen kénnen, ist von Anfang an
signalisiert; aber die metaphorische Sprache eréffnet einen neuen Bezug zu dem,
wofiir hier Aquivalente und Gleichnisse gefunden wurden.« Monika Fick: Zei-
chensprache - »Die Gazelle« (2006). http://susy.germlit.rwth-aachen.de/literatur/
fiktlitrgoo/rilke/zeichensprachegazelle/index.html (14.5.2013).

37 So wird in Rilkes Konstruktion die Erwartung an das Ding-Gedicht tatsdchlich
destruiert, wie Sabine Schneider betont, durch eine aus der Wendung zum Material
gefundene neue Weise des lyrischen Sprechens (hier: die Hinwendung zur Me-
tapher) wird Denotation jedoch wieder erméglicht — wenn auch indirekt.
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Fred Lonker3® ganz im Sinne der Argumentation dieses Material-
Kapitels formuliert: »Das Gedicht soll nicht eine vorgangige Realitit
irgendwie poetisch darstellen, sondern vielmehr Sinn und Bedeutung
eben der Worte entfalten, in denen es seinen Ursprung hat.«3° Unter
dieser Voraussetzung darf nicht davon ausgegangen werden, dass
grundsitzlich jeder Text ohne Denotation auskommt, weil Denota-
tion offenbar grundsatzlich zum materiellen Konzept von Sprache
dazugehort.

Aber im Hinblick auf Rilkes neuartige aus der Materialitdt der
Kunst und Sprache entstandene Schreibweise ist es vielleicht kein Zu-
fall, dass ausgerechnet er mit den Aufzeichnungen des Malte Laurids
Brigge (1910) einen Roman verfasst, der als Erzdhltechnik das Ver-
fahren der Montage von nur lose zusammenhingenden Textpassagen
wihlt. »Das Montageverfahren des Romans, das auf Arrangements
beruht, in denen sich die Einzelteile durch ihre Konstellation mit
unkonventioneller Bedeutung aufladen, hebt jegliches kausal ver-
kniipfende, epische Kontinuum auf. «4°

Auch bei Kurt Schwitters findet sich eine Hinwendung zum Ma-
terial der Sprache. In seinem poetologischen Dada-Manifest Konse-
quente Dichtung von 1924 vertritt er eine entsprechende Asthetik:

Nicht das Wort ist urspriinglich Material der Dichtung, sondern
der Buchstabe. Wort ist:

1. Komposition von Buchstaben.

2. Klang.

3. Bezeichnung (Bedeutung).

4. Ideenassoziationen.4*

Diese Ausrichtung auf das Material verwundert bei einem in Lite-
ratur und bildender Kunst gleichermafSen beheimateten Schwitters

38 Vgl. Fred Lonker (Hg.): Erlduterungen und Dokumente. Gottfried Benn. 10 Ge-
dichte. Stuttgart 20710.

39 Ebd., S.9.

40 Dorothea Lauterbach: Rainer Maria Rilke — >Die Aufzeichnungen des Malte
Laurids Brigge«< In: Kindlers Literatur Lexikon. Hg. von Heinz Ludwig Arnold.
Stuttgart, Weimar 2009. Zitiert nach www.kll-online.de (18.9.2012).

41 Kurt Schwitters: Das literarische Werk. Bd. 5. Manifeste und kritische Prosa;
Nachtrige zu den Bianden 1—4. Hg von Friedhelm Lach. Kéln 1981, S. 190.
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wenig, die Erkenntnisse aus dem Umgang mit den Materialien in der
Kunst fliefSen dhnlich wie bei Rilke in die Literatur ein, hier in dem
Versuch, die Moglichkeiten und Grenzen des Ursprungsmaterials,
des Buchstabens als kleinster Einheit (ohne zwischen Graphem und
Morphem zu unterscheiden), auszuloten und so zum »Kern« einer
literarischen Auflerung zu kommen. Ahnlich verhilt es sich mit Hugo
Balls Vortrag im Ziiricher »Cabaret Voltaire« vom 14.7.1916, den
er Das erste dadaistische Manifest nannte. Dort kiindigte Ball an, die
Sprache von allem »Schmutz« zu befreien und so das Eigentliche der
Poesie freizulegen:

Ich lese Verse, die nichts weniger vorhaben als: auf die konven-
tionelle Sprache zu verzichten, ad acta zu legen. [...] Ich will keine
Worte, die andere erfunden haben. Alle Worte haben andre er-
funden. Ich will meinen eigenen Unfug, meinen eigenen Rhyth-
mus und Vokale und Konsonanten dazu, die ihm entsprechen, die
von mir selbst sind. [...] Da kann man nun so recht sehen, wie
artikulierte Sprache entsteht. [...] Ein Vers ist die Gelegenheit,
allen Schmutz abzutun. [...] Diese vermaledeite Sprache, an der
Schmutz klebt [...]. Das Wort will ich haben, wo es aufthort und
wo es anfangt. [...] Jede Sache hat ihr Wort, aber das Wort ist eine
Sache fiir sich geworden. Warum soll ich es nicht finden? Warum
kann der Baum nicht »pluplusch« heifen? und »plupplubasch«,
wenn es geregnet hat? [...] Das Wort, meine Herren, das Wort ist
eine offentliche Angelegenheit ersten Ranges.4*

Allerdings muss eingeschrankt werden, dass die Aussagen von
Schwitters und Ball zwar Ahnlichkeiten aufweisen, die radikale Ma-
terialdsthetik, die Schwitters vertritt und in seinen optischen Buch-
stabengedichten praktiziert, ist Hugo Ball jedoch fremd. In seinem
ebenfalls im Cabaret Voltaire gehaltenen Vortrag Kandinsky vom
7.4.1917 wird der Fokus auf den geistigen Aspekt in der Kunst ge-

42 Hugo Ball: Der Kiinstler und die Zeitkrankheit. Ausgewihlte Schriften. Hg. von
Hans Burkhard Schlichting. Frankfurt a.M. 1984, S. 40. Dort findet sich auch
ein Seitenhieb gegen den typischen SpiefSer, den Herrn Schulze, dessen Worte nur
zweieinhalb Zentimeter haben und daher keine Schwingungen erzeugen kénnen.
»Schulze« wird als Synonym fiir einen kleinbiirgerlichen Spiefler ebenso bei Carl
Einstein und Gottfried Benn verwendet.
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legt. Bevor er auf den Maler selbst eingeht, zeichnet er ein Szenario
des historischen Ortes, an dem sich die Kunst befindet. Dort ist die
Welt entgottert und, Nietzsches Gedanken folgend, Religion, Wis-
senschaft und Moral sind als Angstreaktionen primitiver Urvolker
entlarvt. In dieser Zeit stellen sich die Kiinstler selbst infrage:

Wie konnen sie noch nutzlich sein, oder versohnlich, oder be-
schreibend oder entgegenkommend? Sie losen sich ab von der
Erscheinungswelt, in der sie nur Zufall, Unordnung, Disharmonie
wahrnehmen. Sie verzichten freiwillig auf die Darstellung von Na-
turalien, die ihnen von allem Verzerrten das Verzerrteste scheinen.
Sie suchen das Wesentliche, Geistige, noch nicht Profanierte, den
Hintergrund der Erscheinungswelt, um dies, ihr neues Thema, in
klaren, unmifSverstandlichen Formen, Flichen und Gewichten ab-
zuwigen, zu ordnen, zu harmonisieren. Sie werden Schopfer neuer
Naturwesen, die kein Gleichnis haben in der Welt. Sie schaffen
Bilder, die keine Naturnachahmung mehr sind, sondern Vermeh-
rung der Geheimnisse.43

Dieser auch auf Kandinskys Essay Uber das Geistige in der Kunst
verweisende Vortrag vertritt deutlich den Primat des Geistigen tiber
das Material und ist damit den nachidealistischen Stromungen wie
dem Neukantianismus naher als z.B. der Phanomenologie oder in
der Kunst den europdischen Futuristen, oder in diesen Beispielen:
Schwitters. Thomas Homscheid analysiert sicherlich ganz zutreffend,
dass Balls Versuch, die Sprache(n) der Kunst neu zu erfinden — denn
genau das fordert er in beiden Zuricher Reden — also die » Autonomie
der Sprache durch ihre Gibersteigerte Arbitraritit«44 aus den gesell-
schaftlichen Sprachkonventionen zu befreien, die Ball als »Schmutz«
bezeichnet, nur der (verzweifelte) Wunsch ist, das autonome Auto-
rensubjekt vor der Einsicht in die materialen GesetzmafSigkeiten der
Sprache zu retten.

Eine Asthetik, die ihren Blick auch auf den am Material orientier-
ten Prozess der Herstellung eines Werkes lenkt, steht natiirlich im Ge-

43 Ebd., S. 44.
44 Thomas Homscheid: Interkontextualitit. Ein Beitrag zur Literaturtheorie der
Neomoderne. Wiirzburg 2007, S. 15.
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gensatz zum Konzept der »Materialvernichtung« im Kunstwerk, das
etwa Monika Wagner4s erortert. Sie fithrt dabei die gegensatzlichen
Positionen und teilweise hier exemplarisch aufgefithrten Beispiele
Goethes auf der einen, Schillers auf der anderen Seite an und die in
volliger Gegnerschaft zur Materialitit der Kunst stehende Haltung
Hegels bis hin zu Schlegel:

Friedrich Wilhelm Schlegel schliefslich, den Fritz Burger in seiner
Einfiibrung in die moderne Kunst 1917 als Ziehvater der neuesten
Tendenzen abstrakter Kunst zitiert, habe iiber den »klassischen
Dichter« gesagt, er »gehe im Stoff auf, der romantische schwebt
als souverine Personlichkeit tiber ihn, er vernichtet den Stoff
durch die Form. In ihr realisiert sich das >Ich«.« Diese romantische
Position schien sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts auf der Ebene
der Bildkiinste zu wiederholen.4¢

Dies ldsst sich im Hinblick auf Gottfried Benns Werk in zweierlei
Hinsicht bedenken: Zum einen ist die Frage des Materials in der
Montagekunst, zu der schliefSlich auch viele Texte Benns gezihlt
werden, von eminenter Bedeutung, zum anderen stellt er selbst sein
montierendes Verfahren als eines der Materialvernichtung dar. Ne-
ben dem Problem des Materials in der Kunst und speziell der Litera-
tur ist fir eine Auseinandersetzung mit Benns Werk die Frage nach
der Verwendung des Materials in der Montage zu diskutieren.

3. >Montage«

Dazu wird zuerst die bereits im Zusammenhang mit Hofs Arbeit im
vorigen Kapitel herangezogene Definition des Begriffs durch Victor
Zmegaé vorgestellt, um nach einem Exkurs in die Literaturgeschichte
zusammen mit Hanno Mobius’ Uberlegungen zur Montage exem-

45 Monika Wagner: Materialvernichtung als kiinstlerische Schopfung. In: Haus/
Hofmann/Séll (2000), S. To9-1271.

46 Ebd., S. 113. Monika Wagner hilt eine Trennung zwischen den Begriffen »Stoff«
und »Material« (vgl. ebd., S.120) fiir unnétig. Hier muss er jedoch dringend
aufrechterhalten werden, weil »Stoff« leicht mit »Sujet« oder »Thema« in der
Literatur verwechselt werden kann.

>Montage« 45



plarisch auf Benns Werk einzugehen und verschiedene Aspekte der
Intertextualitat4” zu diskutieren. Dabei wird die Frage nach Inter-
textualitait, Montagekunst und Moderne abschliefSend zu erortern
sein, um schliefSlich den Begriff der Montage vom Begriff >Einfluss«
zu unterscheiden.

So ist nach Zmega¢ der Oberbegriff -Montage«. >Collage« stellt
eine Sonderform des Phanomens dar. Er stellt fest, dass Montage

[...] untrennbar mit dem Gebrauch von »Fertigteilen« verkniipft
ist, d. h. mit Materialien (in der Literatur: mit fremden Texten oder
Textteilen), die dann Segmente des neu erstellten Textes (Werkes)
sind. Montage sollte man dann das Verfahren nennen, fremde
Textsegmente in einen eigenen Text aufzunehmen, sie mit eigenem
zu verbinden bzw. zu konfrontieren. [...] Der Begriff >Zitat< sollte
fur die Falle vorbehalten bleiben, wo der fremde Text als solcher
ausdriicklich gekennzeichnet ist, wie etwa in Eliots » The Waste
Land«.48

Dariiber hinaus muss zwischen der verdeckten und der offenen
Montage fremden Materials unterschieden werden. Beispiele fur die
verdeckte, Zmega¢ nennt es die »integrierende« Montage, sind in
Biichners Dantons Tod (in diesem Zusammenhang ist jedoch Le-
once und Lena als Montagetext interessanter) oder in den Werken
Thomas Manns zu finden. Um eine stilistische Kohidrenz im Text
zu erhalten, sieht er die erlebte Rede oder den inneren Monolog fur
diese Art der Montage als ideale narrative Perspektive. Die offene
Montage, die eben diese Kohirenz des Textes sprengen soll (meist in
Collagetexten), zielt auf die Freilegung der Machart des Textes, ein
typischer Programmpunkt in der Poetologie der Romantik, oder auf
einen »Erkenntnisschock« bzw. Verfremdungseffekt. Dabei spricht
Zmega¢ ein rezeptionsisthetisches Problem an: Die offene Montage

47 Hier nicht im spezifischen Sinne Julia Kristevas oder als Dialogizitit bei Bachtin,
sondern ganz unsystematisch in dem Befund, dass durch Montage, Collage oder
Zitat eine Beziehung zwischen zwei oder mehreren Texten entsteht.

48 Victor Zmega&: Montage/Collage. In: Dieter Borchmeyer und Victor Zmegaé:
Moderne Literatur in Grundbegriffen. Tiibingen 1994, S. 286. Im Zitat wurde die
Definition des Begriffes »Collage< ausgelassen, weil der im Zusammenhang mit
Benns Werk von untergeordnetem Interesse ist.
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eroffnet auch immer den Blick auf die Fremdtexte und erweitert so
den inneren Bedeutungszusammenhang. Dies — so muss man hinzu-
fligen — gilt aber ebenso fiir die verdeckte Montage und das ausge-
wiesene Zitat, beide Techniken verwendet Benn mit Vorliebe und die
sich daraus ergebende Problematik soll im Folgenden exemplarisch
dargestellt werden. Man kann dabei auch auf die von Hof aufgewor-
fene Behauptung rekurrieren, dass z. B. die Ronne-Prosa ohne Kennt-
nis des Materials zu verstehen ist. Wie aber auch ein ausgewiesenes
Zitat einen vielleicht gar nicht so beabsichtigten Kontext eroffnen
kann, ist an Benns spatem materialdsthetischen Gedicht Satzbau zu
zeigen.

Zmegads Fokus liegt naturgemif§ auf der Montagetechnik in der
Moderne, im Zusammenhang mit Benn wird diese literarische Tech-
nik haufig auch als charakteristisch fiir die Moderne bezeichnet. Das
Aneinanderfiigen von fremden Materialien ist jedoch ein poetisches
Verfahren, das (mindestens) bis in die Antike zuriickreicht. Neben
dem Gesellschaftsspiel des >Cross-Reading, das in anderer Form als
»kursorisches Lesen« im Zusammenhang mit Benn noch einmal zu
diskutieren sein wird, ist hier mit besonderem Nachdruck die poeti-
sche Gattung des >Cento< zu nennen.

Der Begriff Cento leitet sich aus dem Altgriechischen,* xévtpwv,
70, ab. >Kentron« bedeutet Stachel, Stachelstab, bezeichnet aber auch
ein Handwerkszeug (lat. >centrumc«), das beim Ziehen der Kreislinie
den Mittelpunkt markiert, oder das aus Lappen und Flicken mit Hilfe
eines Stachels Zusammengesetzte, Zusammengestichelte, das in der
frithesten Form im tibertragenen Sinn auf die Textquelle des Werkes
Homers bezogen Opnpikol kévtpwveg heifSt. Als literarische Form be-
zeichnet der Begriff damit, wie der tibertragene Name verdeutlicht,
urspriinglich Gedichte, die aus einzelnen, ganzen und halben homeri-
schen Versen zusammengesetzt sind, auch ounpéxevtpa genannt.

Auch beim literarischen Cento, der in der frithen Form als Ge-
dicht, spater auch in Prosa erscheint, dem Flickwerk, wird der Be-
griff von der Nadel hergeleitet, mit dem das Textil zusammengeniht
wird. Das Wort weist also nicht auf den Gegenstand hin, sondern

49 Diese Begriffsherleitung ist ausfiihrlicher als die bei Verweyen/Witting (s. u.), deren
Artikel zum Cento als grundlegend fiir das Phinomen von Montage und Zitat in
der Literaturgeschichte seit der Antike angesehen werden kann.
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auf das Werkzeug (mitsamt der mit ihm ausgeiibten Tatigkeit), mit
dem der zusammengenahte Lappen hergestellt wird, der wiederum
als Sprachbilds® fiir eine literarische Gattung fungiert. Somit ist der
Gattungsname fiir die fritheste bekannte literarische Form der Mon-
tagekunst ein herausragendes und charakteristisches Beispiel fir die
Materialitat der Sprache.

Theodor Verweyen und Gunther Witting grenzen in ihrem Arti-
kel tiber den Centos* das philologische Werkzeug zur Untersuchung
von intertextuellen Beztigen vom sprachphilosophischen Begriff der
»intertextualité«, wie ihn Julia Kristeva prigt, ab. Thre Begriindung,
wieso sie dies tun, wird wegen ihrer Pragnanz hier ausfithrlich zi-
tiert. Wenn ein Phianomen, so ihr Ansatz, wie die Zitatmontage von
Bachtins Uberlegungen zur Dialogizitit in Dostojewskis Romanen
bis zu Kristevas Allgemeinbegriff der Intertextualitit ausgeweitet
wird, verliert er seine philologische Brauchbarkeit:

Solche Begriffsexpansionen fordern freilich auch ihren Preis: er
liegt nicht allein darin, daf§ der deskriptive Gehalt des Terminus
weitgehend verspielt wird, sondern kann auch zur Folge haben,
dafS seine vermeintliche Modernitit oder Universalitit ein be-
reits in der dlteren Literaturkritik und -wissenschaft vorliegendes
und durchaus verwendbares Inventar verdrangt. Mehr noch, wie
Nietzsches Universalisierung des Metaphernbegriffs fiir die Theo-
rie der Metapher eher hinderlich als forderlich ist, so haben auch
die Bachtin-Rezeption und ihre Folgen nicht das erbracht, was
eigentlich zu erwarten gewesen wire: namlich eine Vielzahl diffe-
renzierter Untersuchungen gerade der elementaren Verfahren der
Bezugnahme auf fremde Texte.5*

Denn das Phianomen der Intertextualitit ist im Cento bereits derart
hinlanglich ausgeprigt, wie die beiden Autoren zeigen, dass es wider-
sinnig ist, dabei von einem typisch modernen Charakteristikum der
Literatur des 20. Jahrhunderts zu sprechen. Auch Textformen, in de-

so Das Problem der Metapher wird anhand eines Beispiels aus dem Text Gehirne
erortert.

51 Theodor Verweyen, Gunther Witting: Der Cento. Eine Form der Intertextualitit
von der Zitatmontage zur Parodie. In: Euphorion 87 (1993), S. 1 ff.

52 Ebd., S.1f.
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nen der Anteil an Fremdmaterial den an Eigenem deutlich tberwiegt,
aber trotzdem »integrativ« (Zmegacs Definition) wirken und einen
stilistisch koharenten Text bilden, kennt die Literaturgeschichte seit
Langem.

An den Beispielen eines Emblemkommentars Julius Wilhelm Zinc-
grefs (1591-1635) stellen Verweyen/Witting den Zusammenhang
von Zitat und Eigenleistung dar. Zincgref tritt dabei hinter die Auto-
ritat des Zitierten zuriick, fungiert jedoch gleichsam als Organisator
des Textes. In der Vorrede beruft er sich dabei auf Justus Lipsius
(1547-1606), ohne diese wichtige Quelle (im Gegensatz zu allen
anderen) anzugeben. Lipsius wiederum, der ebenfalls das Montage-
verfahren des Cento verwendet, stellt fest, dass zwar der Gegenstand,
von dem sein Buch handelt, nicht neu sei, seine Darstellungsweise
hingegen sehr wohl: »Die Konzeption und Konstruktion des Gedan-
kengebaudes, das Finden (inventio) und Ordnen (ordo) der Gesichts-
punkte und Gedanken sei ganz von ihm; die Worte und Sentenzen
aber habe er mannigfach aus alten Schriftstellern zusammengesucht,
und zwar grofStenteils von den Historikern als der Quelle politischer
Klugheit.«53 Verweyen und Witting kommen zu dem Schluss, dass
der Cento eigentlich im strengen Sinne keine Gattung ist, sondern
eine Schreibweise. Dabei ist der Cento bei Zincgref und Lipsius so
gestaltet, dass sie die einmontierten Textpassagen als Autoritit an-
erkennen. Eine dhnliche Definition des Cento liefern sie auch anhand
eines Zitats aus Robert Burtons The Anatomy of Melancholy,5+ das
ihrer Meinung nach dann in die Krise gerit, als das Verfahren die
Autoritat der Quelle nicht mehr anerkennt, sondern durch die Wahl
des Kontextes ins Komische wendet, weil der neue Kontext den Ori-
ginaltext zur Persiflage mutieren lasst.

Exemplarisch und von einiger literaturhistorischer Bedeutung ist
ein Cento, der die Argumentation der beiden Autoren besonders
hitte untermauern konnen und daher an dieser Stelle angefiihrt
wird: Im berihmten Brief Goethes an Herder von Mitte Juli 1772
aus Wetzlar findet sich ein Cento aus Pindar-Versen. Die AufSerungen
des jungen Goethe bezeugen seine Lektiire antiker Autoren, jedoch
vor allem Pindars, die ihn schliefSlich zu Wanderers Sturmlied anregt

53 Ebd., S.8.
54 Vgl.ebd., S.17.
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und fiir die Genie-Asthetik des Sturm-und-Drang von zentraler Be-
deutung ist. SchlieSlich ging es darum, das Regelwesen der zu jener
Zeit nachwirkenden Rokoko-Literatur zu tiberwinden. Von Johann
Georg Hamann ging der entscheidende Antrieb aus, mittels Beru-
fung auf Pindar eine neue Asthetik zu begriinden. Nicht nur in der
nachahmenden, der aemulatio durchaus noch verpflichteten Art zu
dichten, zu »pindarisieren«, sondern in der Ubernahme Pindarscher
Kategorien kam der Genie-Gedanke in die damalige Literatur. Jochen
Schmidt schildert diese Entwicklung, in der das Neue durch Berufung
auf das Alte evoziert werden soll:

Es geht also um mehr als geniale Schopfung; um einen nach dem
Untergang einer hinfillig gewordenen Kultur zu unternehmenden
Neu-Anfang. Daf$ dieser Neu-Anfang aus der reinen Natur kom-
men soll, untermauert nun Hamann mit einem Zitat aus Pindars
zweiter Olympischen Ode. Die zitierten Verse setzen den »von Na-
tur« aus Fihigen — das »Genie« — den unschopferischen Vielwis-
sern entgegen, die sich nur an Gelerntes halten. So belegt Hamann
die zentrale Antithese der Geniezeit, den Gegensatz von Nach-
ahmung und Schopfung, von Regel und Natur, von Gelehrtem und
Genie, durch ein Pindar-Zitat. In entscheidender Weise verbindet
sich der Name des griechischen Dichters mit der Genie-Ideologie.
Pindar wird damit, tiber das stilistische Pindarisieren hinaus, zur
ideologischen Autoritit.ss

In der Folge greift Herder wie Hamann ebenfalls auf die zweite
Olympische Ode Pindars in seinem literaturkritischen Werk Uber die
neuere deutsche Literatur. Fragmente (vordatiert auf 1767) zuriick,
die wiederum Goethe rezipierte, wie der entsprechende Brief an Her-
der zeigt.5¢ Dort verfasst der junge Autor ein kleines Cento, das in
der Tat ein Flickwerk aus verschiedenen Originaltexten ist. Entgegen
der Darstellung im Brief sei der Text an dieser Stelle im Umbruch
dargestellt, um die montierende Verfahrensweise zu verdeutlichen:

55 Jochen Schmidt: Die Geschichte des Genie-Gedankens in der deutschen Literatur,
Philosophie und Politik 1750-1945. Bd. 1, Darmstadt 1985, S. 184

56 Vgl. WA 1V, 2, S. 17f.: »Seit vierzehn Tagen les’ ich Eure >Fragmente« zum ersten-
mal; ich brauch Euch nicht zu sagen, was sie mir sind. «
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Edwg dua,

Yepnvog avnp

UVPLOLY OLPETELY DLTEAEL VOW YEVETOLL,
ouToT aTpekel KaTeBo Todt,
uavBavovteg sc.57

Dem sei eine moglichst wortgetreue Ubersetzung angefiigt:

1 Der von Natur aus Gelehrte,

2 der dunkle Manns3

3 an tausenderlei Vollkommenheiten mit unvollkommenem Sinn
erprobt er sich,

4 niemals geht er auf sicherem Fufs,

5 die Lerner (sc.= scilicet = selbstverstiandlich)

Der Text besteht aus fiinf »Fetzen«,52 bei Goethe sind diese wegen des
neuen Zusammenhangs aufler nach dem zweiten durch ein Komma
getrennt. Vor apetay ist ein 0” ausgelassen. Fetzen 1 und 5 stammen
aus der zweiten Olympischen Ode Pindars, Fetzen 2,3 und 4 sind aus
der dritten Nemeischen Ode.®° Die Reihenfolge der Satzteile 2,3,4
entspricht nicht der in der Ursprungsode — Goethe verfligt somit re-
lativ frei iber die zugrunde liegenden Texte und nimmt wie in 5 auch
grammatikalische Unsauberkeiten in Kauf. Die Berufung Goethes
auf Pindar eroffnet neben der Veranschaulichung einer montierenden
Schreibweise jedoch noch einen Aspekt, der Goethes Vorstellungen
zum Material aus einer noch fritheren Werkphase erganzt. Im Brief
an Herder betont er durch Wiederholung des emxpatery duvacbeat
(herrschen konnen), das Pindar’sche Bild vom Wagenlenker, dessen
Befehlen alle Pferde folgen, um von dort auf eine Definition von
Meisterschaft und Kiinstlertum zu kommen.®* » Dreingreifen, packen

57 Ebd., S. 16.

58 Letzterer als Gegensatz zum naturhaft Genialen, dem von Natur aus Gelehrten.

59 Arthur Henkel: »Der deutsche Pindar«. — Zur Nachahmungsproblematik im
18. Jahrhundert. In: Walther Killy (Hg.): Geschichte des Textverstindnisses am
Beispiel von Pindar und Horaz. Miinchen 1981, S. 187.

60 Vgl. Schmidt, S. 185 f.

61 Vgl. WA 1V, 2, S. 16f. »Uber den Worten Pindars [...] ist mirs aufgegangen.«
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ist das Wesen jeder Meisterschaft!«®> Goethe entwickelt das Bild an-
hand der Materialitit der Kunst weiter:

Goethe also versteht die Verse des alten Dichters als Appell: sein
Leben zu dndern. »letzt versteh’ ich’s und tue die Augen zu und
tappe.« Das willentliche Augenschlieffen und der Entschluf§ zur
tastenden Tugend plastischer Gestaltung soll die lyrische Meister-
schaft bedingen. In solch junglingshafter Hingerissenheit meldet
sich — lange vor der Romantik — zum ersten Mal [...] eine Vorstel-
lung vom Gedicht als einem Gebilde willentlicher Mystik, einer
Resultanten von Traum und Kalkiil.®3

Auffallig ist, wie der Interpret des Briefes unwillkirlich den Bezug zu
Rilkes Archaischer Torso Apolls und damit zur, wie Sabine Schneider
es nennt, materialen Wendung (»plastischer Gestaltung«)®# in der
Literatur des beginnenden 20. Jahrhunderts, herstellt. Dieser Ge-
danke ist also bei Goethe schon vor dem im Material-Kapitel aufge-
fithrten Beispiel da — und das im Zusammenhang mit der Verwendung
eines Cento in einem programmatischen Text der Genie-Asthetik.
Ebenso wie bei dem von Verweyen und Witting angefithrten Cento-
Beispiel von Lipsius und Zincgref bedeutet bei Goethe das mon-
tierende Zitat als Kontrafaktur eine Berufung auf eine Autoritit,
wobei in diesem Fall freier mit den Vorgingertexten umgegangen
wird. In der Definition Verweyen/Wittings, die von der ublichen
Verwendung bewusst abweicht, ist die Kontrafaktur als literarisches
Verfahren eben die Anerkennung der Autoritit im Gegensatz zur
Parodie.

Ein besonderes Beispiel fur die in diesem Sinne der Kontrafaktur
entgegengesetzte parodierende Montage, auf das die beiden Autoren
kurz hinweisen, findet sich im ersten Kapitel des fiinften Buches von
Lawrence Sternes The Life and Opinions of Tristram Shandy, Gen-
tleman: »Shall we forever make new books, as apothecaries make
new mixtures, by pouring only out of one vessel into another? Are

62 Ebd, S. 17.

63 Henkel (1981), S. 187.

64 Goethe formuliert das so: »Thr habt das der Bildhauerei vindicirt, und ich finde,
dafs jeder Kiinstler, so lange seine Hinde nicht plastisch arbeiten, nichts ist.«
WA 1V, 2, S. 17.

52 Analysebegriffe der Interpretation



we forever to be twisting, and untwisting the same rope! for ever
in the same track, — for ever at the same pace?«°5 Die Klage iiber
unoriginelles, plagiierendes Schreiben ist dabei selbst ein Plagiat. Er
montiert eine Aussage Robert Burtons zum Thema literarischer Ori-
ginalitit aus dessen Buch The Anatomy of Melancholy: »As apothe-
caries we make new mixtures every day, pour out of one vessel into
another; and as of those old Romans robbed all the cities of the
world, to set out their bad-sited Rome, we skin off the cream of
other men’s wit, pick the choice flowers of their tilled gardens to set
out our sterile plots. [...] They lard their lean books with the fat of
other’s works.«.°¢ Im Hinblick auf die Originalitit von Literatur aus
Frankreich oder Deutschland beklagt Burton wenig spater: »[...] but,
we weave the same web still, twist the same rope again and again.«7
Waihrend der Entdecker John Ferriar von Sternes kompromissloser
Montagekunst, die sich bei Autoren wie eben Burton, aber auch
Bacon oder Rabelais (als literarisches Vorbild fiir die eigene Kunst)
bedient, diese Erzihltechnik fuir fruchtbar hielt, lehnte die angelsich-
sische Literaturkritik im 19. Jahrhundert Sternes Roman als Plagiat
ab.%® In Tristram Shandy finden sich also auch beide Funktionen,
die Verweyen und Witting in der Geschichte des Cento vorfinden,
namlich

[...] dafl mit dem als »Cento« bezeichneten Zitatverfahren zwei
miteinander unvertrigliche Funktionen zu realisieren sind: ein-
mal Normbildung oder Normbestitigung (Lipsius und Zincgref);
zum anderen aber auch Normverletzung durch Komisierung und
Automatisierung der als einmalig eingeschitzten Vorlagen. Dabei
entspricht der Funktionsunterschied genau der fiir die Unterschei-
dung zwischen »Parodie« und »Kontrafaktur« relevanten funktio-
nalen Differenz.%9

65 Lawrence Sterne: The Life and Opinions of Tristram Shandy, Gentleman. London
1858,S.89f.

66 Robert Burton: The Anatomy of Melacholy. What it is, with all kinds of causes,
symptoms, prognostics, and several curses of it. New York 1875, S. 85f.

67 Ebd., S.87.

68 Vgl. Graham Petrie: A Rhetorical Topic in »Tristram Shandy« In: The Modern
Language Review. (65) Heft 2, 1970, S. 261 ff.

69 Verweyen/Witting (1993), S. 21.
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Damit ist im Zusammenhang mit dem Cento eine Definition von
Kontrafaktur und Parodie gegeben, die in dieser Weise auf Benns
Werk angewendet werden soll: Auf der einen Seite wird das fremde
Material in einen Text einmontiert, um die Norm des Quellentex-
tes zu bestdtigen — das ist die Kontrafaktur. Auf der anderen Seite
entsteht durch Montage des Materials eine Normverletzung durch
Komisierung oder Automatisierung — das ist die Parodie. Die Paro-
die im Cento — sie tritt meist in spateren Epochen auf, frither war
die Norm bestitigende Kontrafaktur hiufiger — erkliaren Verweyen
und Witting mit explizitem Bezug auf Bachtins Theorie des Karne-
valesken als » Aufhebung der Distanz und Versetzung des Erhabenen
»in die Zone des intim-familidren Kontakts< mit der Karnevals-Ka-
tegorie der >Familiarisierung««7° Die beiden Autoren liefern also am
Beispiel des heutzutage als Gattung nicht mehr verwendeten Cento
das Werkzeug, mit dem montierte Textpassagen analysiert werden
konnen: Montage als Einverleibung des Fremdmaterials ins Eigene
zur Bestdtigung des Zitierten oder zur Verneinung, um die in ihrem
Artikel diskutierte Frage nach der evolutiondren Kraft des Cento
hin zur modernen Literatur jenseits eines historisierenden Entwick-
lungsbegriffs zu beantworten. Beide Funktionen des Zitats, Parodie
und Kontrafaktur, sind offenbar mit der Materialitat der Sprache
verkniipft und scheinen somit ein durch alle Epochen auftretendes
Phinomen zu sein.”* Wichtig wird in diesem Zusammenhang, dass

70 Ebd.

71 Diesen Gedanken l6sen die beiden Autoren schliefSlich auch mit dem Begriff der
»Schreibweise« selbst ein, der in der Folge der Literaturtheorie immer wichtiger
geworden ist. Er findet sich wegweisend bei: Klaus W. Hempfer: Gattungstheorie.
Information und Synthese. Miinchen 1973, S. 27. Gerade im Zusammenhang mit
einem Schreiben, das sich in den beiden Bereichen Literatur und Medizin bewegt,
ist der Begriff ein hilfreiches Werkzeug. So wird er eingefiihrt bei: Nicolas Pethes
und Sandra Richter: Einleitung. In: Dies. (Hg.): Medizinische Schreibweisen:
Ausdifferenzierung und Transfer zwischen Medizin und Literatur (1600-1900).
Tibingen 2008, S. 5 ff. Hier sei zudem kurz auf Derridas Theorie zu »Iteration«
und » Aufpfropfung« hingewiesen. Demnach ldsst sich jedes sprachliche Zeichen,
»ein schriftliches Syntagma immer aus der Verkettung, in der es gefaf3t oder gege-
ben ist, herausnehmen, ohne daf$ es dabei alle Moglichkeiten des Funktionierens
und genaugenommen alle Moglichkeiten der >Kommunikation« verliert. Man
kann ihm eventuell andere zuerkennen, indem man es in andere Ketten einschreibt
oder es ihnen aufpfropft. Kein Kontext kann es abschlieffen.« Jacques Derrida:
Signatur Ereignis Kontext. In: Ders.: Limited Inc. Wien 2001, S.27f. — Diese
Vorgehensweise verwendet Benn bereits einige Jahrzehnte vorher in Anwendung
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unter anderem Hugh Ridley in seinem Benn-Buch von 1990 den Be-
griff der Kontrafaktur in einer Art verwendet, die der hier vorgestell-
ten Definition nicht entspricht. Seine eigene Definition hat er jedoch
ebenfalls von Verweyen und Witting.”> Es wird im Folgenden noch
zu zeigen sein, dass der unterschiedliche Wortgebrauch durch die zu
unterscheidenden Kategorien von >Montage< und >Einfluss< entsteht.

In einem kleinen Exkurs seien noch zwei Beispiele aus der deut-
schen Literaturgeschichte jenem von Sterne an die Seite gestellt:
das montierende Schreibverfahren in Georg Buchners Leonce und
Lena und in Clemens Brentanos Marchen, hier exemplarisch in dem
Rheinmarchen Das Mdrchen vom Schneider Siebentodt auf einen
Schlag. Buchners Leonce und Lena ist bekanntlich aus zumeist ein-
deutig zuzuordnenden Quellen kompiliert. Man kann dabei zwischen
ausgewiesenen und unausgewiesenen Zitaten unterscheiden. Shakes-
peare und Adelbert von Chamisso und — durch die Variation des Ti-
tels augenfillig — Brentanos Ponce de Leon, das als Maskenspiel und
Verwechslungskomédie das Fundament bietet, sind dem Rezipienten
als Bezug direkt einsichtig. Anders verhilt es sich mit dem tibrigen
Material: Da finden sich unausgewiesene Zitate aus Texten von
»Ludwig Tieck, Alfred de Musset insbesondere [...], Ludwig Hol-
berg, Lenz, Jean Paul, E. T. A. Hoffmann, Bonaventura, Eichendorff,
Friedrich Schlegel und [...] Goethe und Schiller, Heine und Platen,
aber auch aus der Bibel [...]«73 Es wird sogar nicht ausgeschlossen,
dass »eines Tages fiir jeden Satz des Lustspiels eine Art Quellennach-
weis bereitstiinde«.74 Eine weitere Quelle, die Buchner verwendete,
war die von zwei seiner Darmstddter Bekannten verfasste und ano-
nym veroffentlichte Chronik der Feierlichkeiten, welche auf Ver-

auf die Kunst, ohne jedoch von Montage, sondern von Anordnung zu sprechen.
In Natur und Kunst berichtet er von den »berithmt gewordenen Experimente[n]
Spemann(s]«, die das Funktionieren des Aufpfropfverfahrens bei Pflanzen zeigen
und wendet dies auf die Kunst an. Vgl. diesen Hinweis auch im Montagekapi-
tel von Hanna, das die Problematik gut zusammenfasst, wichtige Detailfragen
aber aufler Acht ldsst. Christian M. Hanna: »Die wenigen, die was davon er-
kannt«. Gottfried Benns (un)heimlicher Dialog mit Goethe. Wiirzburg 2011,
S. 30f.

72 Theodor Verweyen und Gunther Witting: Die Kontrafaktur. Konstanz 1987.

73 Henri Poschmann: Kommentar, In: Biichner: Dichtungen (2006), S. 609.

74 Jurgen Schroder: Georg Biichners »Leonce und Lena«. Eine verkehrte Komadie.
Miinchen 1966, S. 195. Zitiert nach Poschmann (2006), S. 609.
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anlassung der hoben Vermddhlung Seiner Hobeit des ErbgrofSherzogs
Ludwig von Hessen mit Ibrer Konigl. Hoheit der Prinzessin Mathilde
von Bayern in Bayern und Hessen Statt fanden. Nebst kurzen Le-
bensumrissen des Durchlauchtigen Paares (183 4). Was Biichner hier
leistet, ist, die inhaltliche Ebene des Maskenspiels im literarischen
Maskenspiel der materialen Ebene zu spiegeln. Daraus kann man na-
turlich folgern, man habe es mit dem »vorweggenommenen Akt einer
>poésie pure«« zu tun, die durch ihren Materialbezug eine »grund-
und folgenlos[e] [...] hermetische Schopfung«7s erzeugt. Auch als
»erste[s] Drama des absurden Theaters«7® wird das Stiick klassi-
fiziert, wobei man anfiigen muss, dass die Absurditit des Daseins
durch die sozialen Umstinde entstanden ist, die vom Missverhiltnis
zwischen Herrschern und Beherrschten geprigt sind. Der Bemerkung
zum absurden Theater kann man das Urteil von Gerhard P. Knapp
anschliefSen, der die radikale Technik der Montage von Fremdmate-
rial als Schliissel zum Verstindnis (und zur Einordnung) von Leonce
und Lena kennzeichnet:

Biichner hat, beabsichtigt oder nicht, mit seinem Lustspiel den Be-
weis erbracht, dafs fiir den alles verklirenden Schein romantischer
Kunstauffassung in seiner Welt kein Platz mehr ist. / Wie aber
wiirde man das Lustspiel lesen mussen? Wenn nicht als Komaodie,
die sich dort, wo herzlich wenig Anlafs zum Scherzen ist, selbst ad
absurdum fithrt? Wenn nicht als mehr oder minder gelungene Pa-
rodie der literarischen Tradition? [...] Die Welt, die in der scherz-
haften Verbramung des Reiches Popo hier entsteht, ist vergleich-
bar dem Dasein, das der »Hessische Landbote « brandmarkt; sogar
das Bild der »Drahtpuppe, an der die fiirstliche Puppe zieht«, das
das Lustspiel oft ins Groteske umschlagen 14f3t, ist dort bereits
vorweggenommen. [...] Derart wird man nicht fehlgehen, wenn
man in Biuchners Lustspiel nicht nur die Keimzelle moderner gro-
tesker Tragikomodien, sondern auch eine notwendige Standort-

75 Gerhard Baumann: Georg Biichner. Die dramatische Ausdruckswelt. Gottingen
1976, S. 101. Zitiert nach Poschmann (2006), S. 613.

76 Werner R. Lehmann: » Geht einmal euren Phrasen nach ...«. Revolutionsideologie
und Ideologiekritik bei Georg Biichner. Darmstadt 1969, S. 11. Wiederum zitiert
nach Poschmann (2006), S. 613.
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bestimmung, die Zwischensumme einer dichterischen Entwick-
lung erblickt.77

So lasst sich leicht ein Bezug zu einer Theatertradition herstellen,
zu der unter anderen Stiicken Christian Dietrich Grabbes Groteske
Scherz, Satire, Ironie und tiefere Bedeutung (1827) zu zihlen ist,
ebenso gehoren dazu in Frankreich Alfred Jarrys Ubu Roi (1896),
aber auch Carl Sternheims Die Hose (1911) und daran anschliefSend
Benns Dramen wie Der Vermessungsdirigent (1916) oder Karan-
dasch (1917), bis zu Samuel Becketts absurdem Theater, das sein
Pendant in Deutschland im Werk von Wolfgang Hildesheimer fin-
det. Biichners Technik des verdeckten Zitats ist so avanciert, dass
montierte Passagen oft derart »abgeschliffen [sind], daf$ sie sich
selbst als Zitate zu erkennen geben; so dafs etwa von Shakespeare
kommt, was wie Tieck oder Brentano anmutet. So kann auch, was
als Nachahmung einer Stilfigur oder einer dramaturgischen Struk-
tur erscheint, vielmehr ironisch oder parodistisch vorgingige Nach-
ahmungen verraten.«78

Ein anderes Beispiel fur einen radikal zusammenmontierten Text
bietet Das Mdrchen vom Schneider Siebentodt auf einen Schlag von
Clemens Brentano. Dort ist das »Erzadhlgeriist aus Quellenmaterial
gestaltet.«72 Vorlage ist aus der Ausgabe von 1812 der Kleinen Haus-
mdrchen der Gebrider Grimm vor allem Vom Schneider Daumerling,
aus dem nicht nur Motive, sondern auch das narrative Geriist verwen-
det worden sind wie auch eine Vielzahl von wortlichen Ubernahmen
zu belegen ist. Eine andere Vorlage ist aus Martinum Montanum, die
Wegkiirtzer-Erzahlung Von einem Konig/Schneyder, Rysen, Einbhorn
vnd wilden Schwein um 1557, die Brentano mit der Erzihlung aus
Der Geist von Jan Tambour, Warumb die Schneider so stolz konta-
miniert und dann eingearbeitet hat.8° Hinzu kommen Selbstzitate,

77 Gerhard P. Knapp: Nachwort. In: Georg Biichner: Gesammelte Werke. Hg. von
Gerhard P. Knapp. Miinchen 1993, S. 323 f.

78 Poschmann (2006), S. 612.

79 Brigitte Schillbach: Quellen und Einfliisse: In: Clemens Brentano: Simtliche Werke
und Briefe. Historisch-Kritische Ausgabe hg. von J. Behrens, W. Frithwald und
D. Liders, Bd. 17: Prosa 2, Die Mahrchen vom Rhein. Hg. von Brigitte Schillbach.
Stuttgart u.a. 1983, S. 413.

80 Vgl. ebd., S. 416f.
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die er aus Des Knaben Wunderhorn entnommen hat. Zusammen-
fassend kommt die Herausgeberin von Brentanos Rheinmarchen zu
dem Schluss, dass Das Mdrchen vom Schneider Siebentodt auf einen
Schlag »durch die Montage von Elementen charakterisiert«3™ wird.
Das Motiv der Seelenverkiufer, das im Mairchen gleich zu Beginn
eine Rolle spielt, stammt aus dem Orbis sensualium pictus von Jo-
hann Amos Comenius (Niirnberg 1682).8* Deutlich wird Brentanos
Schreibweise im Vergleich mit der scheinbar wissenschaftlichen Ar-
beitsweise der Gebriider Grimm bei der »Edition« der Hausmdrchen.
Brentano verbindet spielerisch mehrere Quellen miteinander. Er ver-
sucht, »unter Verwendung alles nur verfiigbaren Quellenmaterials
ein neues Kunstwerk zu schaffen, [wihrenddessen] bemiiht sich eine
Reihe von Forschern, die mittelhochdeutschen Quellentexte nach den
Handschriften erstmals zu edieren und einen >urspriinglichen< oder
>authentischen« Text aus mehreren Uberlieferungen zu >rekonstruie-
ren<. Germanistik und romantische Dichtung entstehen parallel, z. T.
unter Benutzung der gleichen Quellen. «83 Man sieht, die Montage ist
keine genuine Schreibweise der Moderne.

Nach diesem kleinen Exkurs tiber das Montageverfahren bei
Biichner und Brentano fithrt der Weg noch einmal zuriick zu einem
Autor, auf den sich Verweyen und Witting berufen. Dass nicht nur
bei ihrer Frage nach dem Material der Dichtung ein Essay Bachtins
ins Spiel kommt, sondern auch bei jener nach der Montage in der
Literatur, hangt mit der weiteren Entwicklung in Bachtins Werk hin
zum Begriff der »Dialogizitdt« zusammen, den er in der Folgezeit
anhand der Polyphonie der MeinungsaufSerungen in Dostojewskis
Romanen entwickelte. In Das Wort im Roman entwirft er den Be-
griff, der wiederum jenen allgemeinen der Intertextualitdt nach sich
zieht. Dort stellt er fest, wenn es um die Relation zwischen Signifikat
und Signifikant geht:

Der Entwurf des Gegenstands durch das Wort ist dialogisch. Aber
darin erschopft sich die innere Dialogizitit des Wortes keineswegs.
Nicht nur im Gegenstand trifft das Wort auf ein fremdes. Jedes

81 Ebd., S.423.
82 Vgl. ebd., Abb. 4
83 Hartwig Schulz: Clemens Brentano. Stuttgart 1999, S. to2f.
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Wort ist auf eine Antwort gerichtet und keines kann dem tief-
greifenden Einfluf§ des vorweggenommenen Wortes der Replik
entgehen.84

Dies geht natiirlich tiber die Polyphonie der Dialoge bei Dostojewski
weit hinaus und betrifft jede sprachliche AufSerung, die iiberlagert
wird von den Auflerungen, auf die sie selbst antwortet und wiederum
eine Antwort bekommt. In der Literatur entwickelt sich aus diesem
Phinomen der bei Dostojewski fern jeglicher linguistischer Uber-
legungen gestalteten Dialogizitit aller Personenreden eine schein-
bar neue narrative Strategie. Diese Erzahltechnik der Mehr- oder
Vielstimmigkeit nimmt das spatere Montageverfahren in den Grof3-
stadtromanen wie James Joyce’ Ulysses, Alfred Doblins Berlin
Alexanderplatz oder John Dos Passos’ Manbhattan Transfer und
USA-Trilogie vorweg. So fiihrt der Weg in Bachtins Theoriebildung
von der Problematisierung des Dualismus aus Material, Form auf
der einen und Inhalt auf der anderen Seite hin zu einer frithen For-
mulierung des Phinomens der Intertextualitit in der Literatur. Dieses
Phianomen bezeichnet er als »Dialogizitat« — Julia Kristeva (als eine
Ubersetzerin und Forderin von dessen Werk) entwickelte aus diesem
Begriff die Denkfigur einer universellen Intertextualitit.

In seiner Monografie zu Montage und Collage unternimmt Hanno
Mobius den Versuch einer hinreichenden Definition dieses Phino-
mens und geht dabei auch kurz auf das Montageverfahren in der
Lyrik Benns ein. Die Benn-Forschung wird dabei von ihm jedoch nur
punktuell beriicksichtigt. Tendenziell (er zitiert Zmegacs Definition
fast vollstindig) bezeichnet er mit Montage die schockierende, eine
Einheitlichkeit des Inhalts brechende Funktion des Einbezugs von
Fremdmaterial, um Montage und Collage in einem Zug behandeln
zu konnen. Das, was Zmega¢ die »integrierende« Funktion nennt,
weist er eher dem Zitat zu. Ein Beispiel:

Auch literarische Zitate sind Fremdmaterial, stammen von frem-
den Autoren. Doch wird in den Zitaten nicht das Fremdartige
herausgestellt, sondern durch die angepafSte Integration ihrer In-
halte im Gegenteil stark vermindert. Auch typographisch bleibt

84 Bachtin (1979), S. 172.
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die Andersartigkeit so gut wie nie erhalten; wie selbstverstandlich
wird sie dem neuen Werk angepafSt. In einem aufbrechenden Werk
der literarischen Montage dagegen stellt sich dem Verfasser zumin-
dest die Frage, ob er ein auch dort mogliches literarisches Zitat in
seiner andersartigen handschriftlichen oder typographischen Form
belassen will.8s

Seine Untersuchung legt den Fokus auf das im wortlichen Sinne Of-
fensichtliche, wihrend im Unterschied dazu die Kombination aus
offenem Zitat und seinem fliefenden Ubergang zur integrierenden,
verdeckten Montage fiir die Frage nach Benns Schreibweise bedeu-
tend ist. Hanno Mobius’ geringes Interesse daran zeigt auch die
relativ knappe Auseinandersetzung mit der verdeckten Montage in
der Erzahlkunst Thomas Manns. Bei Benns Werk blickt er jedoch
in erster Linie auf die Lyrik der zwanziger Jahre und schreibt damit
auch nur jenes Benn-Bild der Werkentwicklung fort, das Benn selbst
erzeugt hat. Auf Hofs wichtige Quellenarbeit geht er viel zu kurz
ein, dabei wire das Montageverfahren in Benns Essayistik, das an
Radikalitat das seiner Lyrik weit Ubertrifft, fiir eine derartige Un-
tersuchung lohnenswert gewesen. Da Mobius zudem auf einer De-
finition der »Montage« besteht, die sich 1. erst im 20. Jahrhundert
entwickelt (und damit genuin modern ist) und 2. nicht verdeckt und
integrierend agiert, sondern gerade auf den offensichtlichen Bruch
und die Neuzusammensetzung ausgerichtet ist und die 3. durch me-
dialen Transfer vom frithen Film auf die Literatur®® (man denke an
Doblins »Kinostil«) angestofSen wurde, kollidiert Benns Schreibweise
letztendlich mit dem Forschungsansatz, den Mobius’ Monografie zu-
grunde legt.?” So weist er den Montagebegriff, wie er tiblicherweise
in der Forschungsliteratur zu Benn verwendet wird, als »ins Unver-

85 Hanno Mobius: Montage und Collage. Literatur, bildende Kiinste, Film, Fotogra-
fie, Musik, Theater bis 193 3. Miinchen 2000, S. 58.

86 Ebd., S.30.

87 Uber den medialen Wandel des Aufschreibesystems von der Schreibmaschine zum
Grammophon und schliefSlich zum Film in Hinsicht auf Benns Rénne-Prosa und
Pameelen-Dramen hat bekannterweise Friedrich Kittler erste Uberlegungen an-
gestellt. Mobius erwdhnt immerhin Kittlers Aufsatz iiber Benns Einbezug von
Schlagern aus dem Radio fiir seine Lyrik. Dazu in den entsprechenden Kapiteln
ausfiihrlich.
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bindliche« ausgeweitet oder sogar »nicht gerechtfertigt«®® zuriick.
Man muss fiir folgende Behauptung »Gottfried Benns Konzeption
einer absoluten Kunst schafft ihm den Zugang zur Montage; sie
verbindet ihn mit der experimentellen Lyrik und markiert zugleich
die Differenz zu Brecht«® feststellen, dass das fiir das Konzept der
absoluten Dichtung, die nur auf sich selbst, also ihr sprachliches Ma-
terial und dessen geistigen Gehalt rekurriert, zutreffend sein mag,
das Prinzip der Montage als »Schreibweise« sich jedoch bei Benn
bereits seit 910 findet. Je nach Definition des Begriffes kann die
Behauptung von Mobius demnach sogar sachlich falsch sein. Rich-
tig ist jedoch die Beobachtung, dass Benns Montageverfahren in der
Lyrik seit den zwanziger Jahren (man kann hinzuftigen: sein von Hof
nachgewiesenes Arbeiten mit verdeckten Zitaten in den Essays) und
Brechts »Laxheit im Umgang mit geistigem Eigentum«,%° die sich in
Der Dreigroschenoper oder anderen Sticken zeigte, ein dhnliches
Muster der Textproduktion aufweisen. Mobius beruft sich bei seinen
AufSerungen zu Benn auf (meist iltere) Forschung und fiithrt dessen
Montageverfahren selbst exemplarisch gar nicht vor. In der Benn-
Forschung ist das Phianomen der Montage — auch bereits vor Holger
Hofs Dissertation — ausfithrlich untersucht worden.

Klaus Theweleit hat, wie bereits zitiert, in einer Anmerkung zu
Holger Hofs Studie darauf hingewiesen, dass Benns montierende
Schreibweise jenem Ideal eines Werkes nur aus Zitaten, wie es
Walter Benjamin vorschwebte, recht nah kommt. Vermutlich be-
zieht er sich dabei auch auf dieses Notat aus dem Passagen-Werk:
»Diese Arbeit muf$§ die Kunst, ohne Anfithrungszeichen zu zitieren,
zur hochsten Hohe entwickeln. Thre Theorie hangt aufs engste mit
der der Montage zusammen. [N 1, 10]«?* Hierbei handelt es sich
ebenfalls um eine Hinwendung zum Material, wie das nichste Zi-
tat belegt: »Methode dieser Arbeit: literarische Montage. Ich habe
nichts zu sagen. Nur zu zeigen. Ich werde nichts Wertvolles entwen-
den und mir keine geistvollen Formulierungen aneignen. Aber die

88 Mobius (2000), S. 245.

89 Ebd., S.248.

90 Vgl. Bertolt Brecht: Werke. Hg. von Werner Hecht. Bd. 21: Schriften 1. 1914—
193 3. Frankfurt a. M., Berlin 1992, S.315.

91 Walter Benjamin: Das Passagen-Werk. In: Ders.: Gesammelte Schriften. Band V.1,
hg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt a. M. 1982, S. 572.
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Lumpen, den Abfall: die will ich nicht inventarisieren sondern sie
auf die einzig mogliche Weise zu ihrem Rechte kommen lassen: sie
verwenden. [N1a, 8]«9* Hier zeigen sich zwei Aspekte: Zum einen
wird darauf hingewiesen, dass Montage fremde Formulierungen zum
Ziel des Erkenntnisgewinns (vermittels Darstellung) verwendet, zum
anderen eroffnet das Sinnbild von Abfall und Lumpen unter den
Fremdtexten durchaus einen Bezug zur materiellen Ebene des gesell-
schaftlichen Alltags, was bei einer materialistischen Kritik, wie sie
Benjamin als Vertreter eines historischen Materialismus betreibt, ein
naheliegender Zusammenhang ist. Indem er Niederes — sinnbildlich
Abfall und Lumpen — als der Literatur wiirdig erachtet, nimmt er
eine kritische Position zu einem hierarchisierenden Denken ein. Hier
wird der Unterschied zwischen Benjamin und Benn jedoch deutlich.
Benjamin nutzt das Prinzip der offenen Montage ganz in dem Sinne,
der Mobius’ Forschungsansatz entspricht.?3 Somit besteht zwischen
beiden Autoren und ihrem Montageprinzip vielleicht eine quantita-
tive Ahnlichkeit — beide verwenden viel Fremdmaterial — aber keine
qualitative, weil die Funktion der Materialmontage eine unterschied-
liche ist. Bei Benjamin ist diese Art der Sprachverwendung einem
kritischen Ansatz geschuldet, bei Benn — wie im Folgenden darzu-
stellen versucht wird — rekurriert sie aus einem dsthetischen, der im
Verlauf der Werkgenese durch das Medizinstudium von Gedanken
der Assoziationspsychologie flankiert wird.

Holger Hof kntipft sein Nachwort zu seiner Quellenrecherche, die
Benns Arbeitsweise (so weit es ihm moglich war) offenlegt, jedoch
implizit an Benjamin an, wenn er seinem Text den Titel »Der Text-
flaneur« gibt, anspielend auf Benjamins Flanieren durch die Pariser
Passagen, das dessen nachgelassenen Notizen eine Grundstruktur
gibt.?4 Was auffillt und auch Mobius kritisch anmerket, ist, dass Hof
(wie viele andere Forscher) Benns Auflerungen zur Montage oder
zum Abschreiben ex post auch auf die fritheren Werke anwendet. Es
ist fraglich, inwiefern AufSerungen Benns zum neuen Kiinstlertypen
aus den funfziger Jahren dessen dsthetisches Programm aus der Frith-
phase von 1910 bis 1920 spiegeln sollten. Fur die Stirkung seiner

92 Ebd, S.574.

93 Benjamins Passagen-Werk findet bei Mébius allerdings keine Beriicksichtigung.

94 Uber den Zusammenhang von Gehen und Erkenntnis wird im Zusammenhang mit
der Rénne-Prosa noch zu sprechen sein.
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