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„Die Errettung der äußeren Wirklichkeit"
Filmisches Schreiben und Epiphanie der Sprache

bei Rolf Dieter Brinkmann

Der Ort, den eine Epoche im Geschichtsprozeß
einnimmt, ist aus der Analyse ihrer unscheinbaren
Oberflächenäußerungen schlagender zu bestimmen als
aus den Urteilen der Epoche über sich selbst.

Siegfried Kracauer, Das Ornament der Masse

„Gedanken-Schwenks" - Visuelle Dispositive des Denkens
Seit Beginn der 1960er Jahre findet in der Bundesrepublik Deutschland eine verstärkte

und nachholende Rezeption der angelsächsischen und insbesondere us-amerikanischen
Literatur statt. Rolf Dieter Brinkmann (1940-1975) kommt hierbei eine zentrale
Vermittlerrolle zu, inmitten eines Kulturbetriebes, der weithin noch von restaurativen
Grundtendenzen bestimmt wird1. Für sein eigenes Werk beginnt zugleich ab ca. 1966 durch
die Auseinandersetzung mit den ästhetischen Konzepten aus Übersee eine neue Phase2.
Dabei bleibt die Motivation von seinem literarischen Debüt mit der Lyrik aus Ihr nennt es
Sprache im Jahre 1962 bis zu seinem frühen Londoner Unfalltod 1975 im Grunde
unverändert: die Überzeugung nämlich, dass die Mittel der (deutschsprachigen) literarischen
Tradition ausgedient und einer gegenwartsnäheren, d. h. auch unmittelbar bildhafteren
Aus drucks weise zu weichen habe. „Leben ist ein komplexer Bild^Msammenhang. Es kommt
darauf an, in welchen Bildern wir leben und mit welchen Wildern mir unsere eigenen Bilder koppeln?1"
(Kursivierung im Original), heißt es 1969 im Nachwort zur Anthologie Silverscreen. Neue
amerikanische Lyrik'.

Die eigene Optik wird durchgesetzt, Zooms auf winzige, banale Gegenstände ohne
Rücksicht darauf, ob es ein ,kulturell' angemessenes Verfahren ist, Überbelichtungen,

1 Siehe hierzu Agnes C. Müller, Lyrik ,made in USA': Vermittlung und Rezeption in der Bundesrepublik
Deutschland, Amsterdam, Rodopi, 1999.
2 Zur Einführung in Brinkmann weiterhin nützlich ist Sibylle Späth, Ro/f Dieter Brinkmann, Stuttgart,
Metzler 1989. Siehe auch die Internetseite www.brinkmann-literatur.de sowie die „Rolf-Dieter-
Brinkmann-Dokumentation" an der Universitätsbibliothek Vechta (www.bibliothek.uni-
vechta.de/708.html).
3 R. D. Brinkmann, „Notizen 1969 zu amerikanischen Gedichten und zu der Anthologie ,Silverscreen'",
zitiert nach ders.: Der Film in Worten. Prosa. Erzählungen. Essays. Hörspiel. Fotos. Collagen. 1965-1974,
Reinbek, Rowohlt 1982, S. 248-69, S. 249 (= FiW).
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Doppelbelichtungen [...], unvorhersehbare Schwenks (Gedanken-Schwenks), Schnitte: ein
image-track" (FiW 267).

Was Brinkmann in diesen Zeilen zur „Entsublimierung der Gedicht-Kunst" (FiW 267)
einfordert, projiziert bereits das eigene literarische Programm. Ungeachtet künftiger
Wandlungen seines Schreibens wird sich im Kontext der „neuen Sensibilität" (FiW 267) - ein
gegenkulturelles Stichwort, das Brinkmann aus Herbert Marcuses An Essay on IJberation
(1969) übernimmt— auch die Orientierung auf den visuellen Impuls manifestieren.
Zahlreiche Gedichte wie Photographie, Geschlossenes Bz/d, Fz/m oder Cinemascope bringen dies im
Titel ebenso zum Ausdruck wie auf Werkebene der Briefroman Rom, Blicke und die
experimentelle Text-Bild-Collage Schnitte.

Brinkmanns Werk gehört damit zweifellos zu jenen, an denen „die Beschäftigung mit
einem Medium ablesbar ist, welches das Paradigma der medialen Überformung von
Lebenswelt im 20. Jahrhundert darstellt: der Film", so Jan Röhnert, der in einer
umfangreichen Studie den Erscheinungsformen der „Lyrik im Zeitalter der
Kinematographie" nachging4. Sein methodischer Ansatz zeigt gerade im Fall Brinkmanns,
wie die Sprach- und Wirklichkeitsauffassung eines Autors, den man weiterhin vor allem als
,Pop-Literaten' rezipiert, mit zentralen Fragestellungen der literarischen Moderne und
Avantgarde korrespondiert. Dies zeigt neben der intertextuellen Verweisdichte seiner Texte
auch der Vergleich mit den medien- und kulturtheoretischen Positionen eines Siegfried
Kracauer oder Walter Benjamin, die ihre wesentliche Prägung durch die Auseinandersetzung
mit einem ,System der Populärkultur' erfahren, wie es sich ähnlich zu Brinkmanns Zeit
bereits in der Weimarer Republik herausgebildet und etabliert hat5.

Was Andre Combes einmal mit Blick auf die medienästhetischen Reflexionen bei
Benjamin „visuelle Dispositive des Denkens6" bezeichnet hat, ist deshalb auch auf
Brinkmann anzuwenden. Da diese Analyse für die Lyrik Brinkmanns bereits von Jan Röhnert
geleistet wurde, soll hier das besondere Augenmerk auf der Prosa und den sogenannten
,Materialheften' liegen. Insbesondere Schnitte soll mit einem konkreten Seitenbeispiel in den
Blick genommen werden, jene experimentelle Text-Bild-Collage von 1972/73, in der
Brinkmanns reflexive Durchdringung der Populärkultur seiner Zeit einen Höhe- und
Wendepunkt erreicht7.

4 Jan Röhnert, Springende Gedanken und flackernde Bilder. Lyrik im Zeitalter der Kinematographie. B/aise Cendrars,
John Ashbery, Ro/f Dieter Brinkmann, Göttingen, Wallstein, 2007, S. 9. Brinkmann sind die S. 283-394
gewidmet.
5 Vgl. den Tagungsbericht von Jessica Nitsche, Populärkultur. Audiovisuelle Massenmedien und Avantgarde in
der Weimarer Moderne. 06.11.2009-08.11.2009, Frankfurt a. M., in: H-Soz-u-Kult, 10.12.2009,
<http://hsozkult.geschichte.hu-berlin.de/tagungsberichte/id=2916>.
6 Andre Combes: „Zwischen Kaiserpanorama und Passage du panorama. Walter Benjamins
medienästhetische Reflexionen als ,Schwellenkunde'", in: Germanica 34/2004, S. 37-60, S. 38.
7 Der Beitrag steht im Zusammenhang eines kurz vor dem Abschluss stehenden Promotionsprojektes
„,Das wild gefleckte Panorama eines anderen Traums'. Zur epischen ,l\£-Vision' der Wirklichkeit in Ro/f Dieter
Brinkmanns Spätwerk" (Universität zu Köln, Betreuer: Prof. Erich Kleinschmidt).

252



FILMISCHES SCHREIBEN UND EPIPHANIE DER SPRACHE BEI R. D. B R I N K M A N N

„Der Film in Worten" - Kinoblick bei Rolf Dieter Brinkmann
Als Brinkmann 1964 aus seinem ersten Prosaband Die Umarmung liest, meint einer der

Zuhörer in der Diskussion, die Erzählungen wollten sicherlich die Absurdität des Daseins
schildern. Dem widerspricht der 24jährige Autor entschieden. Ideologien, selbst
kulturkritische, seien ihm fremd; die Welt in Kategorien darzustellen, lehne er ab. Im
Gegenzug verweist er auf die stilistische Verwandtschaft seiner Prosa zu den Filmen Jean-Luc
Godards und zitiert aus Siegfried Kracauers (soeben auf Deutsch erschienener) Theorie des
Films: statt „Kunst" herzustellen, gelte es vielmehr, die unverstellte Realität aufzuzeigen, den
„Fluß zufälliger Ereignisse, der sowohl Menschen wie leblose Objekte mit sich führt8". Wenn
Film ein fotografisches Medium sei, so Kracauer, „muß er auf die weiten Räume der äußeren
Realität ausgerichtet sein - eine offene, grenzenlose Welt9". Filme klammerten sich „an die
Oberfläche der Dinge" und „scheinen um so filmischer zu sein, je weniger sie sich direkt auf
inwendiges Leben, Ideologien und geistige Belange richten10".

Eine solche über die Oberflächen ,gleitende' Prosa prägt auch die frühen Erzählungen
Brinkmanns, deren namenlose, zumeist noch jugendliche Protagonisten einer Filmkamera
gleich ihre Umwelt teilnahmslos zu inventarisieren scheinen. Hierbei ergeben sich auch
Anschlüsse an die Poetologie des seinerseits stark vom Medium Film beeinflussten Nouveau
Roman, mit dem Brinkmann sich damals intensiv beschäftigte11. Alle Beobachtungen sollen
der systematischen Einverleibung in ein bedeutungsvolles Ganzen widerstehen, hatte Alain
Robbe-Grillet in seinem literarischen Manifest Une voie pour k roman futur bereits 1956
gefordert12. Die Wahrnehmung der Dinge bleibt immer fragmentarisch und
polyperspektivisch, denn ,,[d]ie Welt ist weder sinnvoll noch absurd. Ganz einfach: Sie ist13".
Für den Übergang von solcherart verstandenem ,Neuen Realismus', wie ihn Brinkmann in
seinen Anfängen praktiziert14, hin zum popkulturellen Paradigma, wie es kurz darauf sein

8 Siegfried Kracauer, 'Theorie des Films. Die Errettung der äußeren Wirklichkeit (1964), Frankfurt a. M.,
Suhrkamp, 1985, S. 13. Das Zitat ist (als Paraphrase) in einer damaligen Besprechung der Lesung
dokumentiert. Ralf Groener: „Die ganze Alltagsmühle. Rolf Dieter Brinkmann in der Buchhandlung an
der Uni". In: Kölner Stadt-Anzeiger, 15.12.1964. Zur Lektüre der Theorie des Films siehe auch Brinkmann
selbst in R. D. Brinkmann, Briefe an Hartmut. 1974-1975, Reinbek, Rowohlt, 1999, S. 137 (= BH).
9 Kracauer, Theorie des Films, ebd. In der späteren Prosa Brinkmanns ist es vor allem die experimentelle
Prosa „Flickermaschine" (s. FiW 84-94) - eine Wortschöpfung des Autors -, die sich mit der
„bewußtseinspräformierenden Kraft des Kinos" auseinandersetzt (vgl. Röhnert S. 283ff).
10 Kracauer, ebd. Zur Lektüre der Theorie des Films siehe auch R. D. Brinkmann in Briefe an Hartmut.
1974-1975. Reinbek, Rowohlt 1999, S. 137 (- BH). Für weitere Kracauer-Zitate Brinkmanns siehe
Thomas von Steinaecker, Literarische Foto-Texte. Zur Funktion der Fotografien in den Texten Ro/f Dieter
Brinkmanns, Alexander Kluges und W.G. Sebalds, Bielefeld, transcript, 2007, S. 97ff.
11 Vgl. „Michel Butor. Porträtiert von Rolf-Dieter Brinkmann", Deutschlandfunk Köln (Erstsendung
am 15. 12. 1966, 16 S.), ein bislang unveröffentlichter Essay, der zeitgleich zum Roman Keiner weiß mehr
entsteht.
12 Alain Robbe-Grillet, « Une voie pour le roman futur», in : ders., Pour un Nouveau Vornan, Paris, Ed. de
Minuit, 1963,8.15-23.
13 Alain Robbe-Grillet, Argumente für einen neuen Vornan, München, Hanser, 1965, S. 19.
14 Brinkmann gehört zeitweilig zur „Kölner Schule des Neuen Realismus", einer Gruppe junger
Schriftsteller (wie u.a. Jürgen Becker, Nicolas Born und Renate Rasp), die Dieter Wellershoff als Lektor
seit Mitte der 1960er Jahre um den Kölner Verlag Kiepenheuer & Witsch versammelte.
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Schreiben dominieren sollte, bedurfte es jedoch noch der spezifischen Konzentration auf das
Zeichenmaterial von Massenmedien und Populärkultur15. Dabei wird für Brinkmann und
viele andere seiner Generation die längst überfällige Anpassung der
Wahrnehmungsparadigmen in jener Kunstform ästhetisch manifest, die ihnen zu dieser Zeit
als die dynamischste und wandlungsfähigste erscheint: im (mit Kracauer gesprochen:
filmischen) Film.

Doch ebenso müsse die Literatur in Comic, Werbung und Fernsehen nach neuen
Ausdrucksmöglichkeiten suchen. Denn „wir leben in der Oberfläche von Bildern, ergeben
diese Oberfläche, auf der Rückseite ist nichts, sie ist leer", so Brinkmann in Der Film in
Worten. Deshalb müsse diese Oberfläche endlich angenommen und „das Bildhafte täglichen
Lebens ernst genommen werden" (FiW 215). In dem ursprünglich als Nachwort zur
wegweisenden Anthologie Ada. Neue amerikanische S^ene (l 969) konzipierten Text beschreibt
Brinkmann mit der Dokumentation aktueller Schreibweisen und theoretischer Konzepte (von
u.a. Marshall McLuhan, Leslie A. Fiedler oder Susan Sontag) zugleich seine eigene Poetik
einer befreiten Wahrnehmung: „Das Buch in Drehbuchform ist der ,Film in Worten'
(Kerouac)... ein Film, also Bilder — also Vorstellungen, nicht die Reproduktion abstrakter,
bilderloser syntaktischer Muster" (FiW 223). In seinem Briefwechsel mit dem in den USA
lebenden Hartmut Schnell fasst Brinkmann 1974 rückblickend die Erwartungshaltung seiner
(Autoren)-Generation folgendermaßen zusammen:

Es gibt einen Bruch in der westdtschen [sie] Literatur, und der ist Mitte der 60er Jahre
da, beeinflusst u.a. durch neue Filme, nouvelle vague in Frankreich, new cinema in
England, Undergroundfilme aus New York, durch amerikan. PopartL] durch die
Autoren der amerikan. Beatgeneration, durch die Erhebung der Studenten gegen die
Rituale des Akademismus, durch die Erfahrungen mit bis dahin tabuisierten
Rauschmitteln, durch die Heftige [sie] Stärke der Rock-n-Rollmusik, alles das
waren neue Erfahrungen, die den Autoren der 50er Jahre fehlten, und diese neu
hinzugekommenen Elemente alltäglichen Lebens, diese Hinweise auf Lebendigkeit,
fehlt den Autoren der 50er Jahre. Auch völlig neu war, daß Literatur nur eine
Vermittlungsart war (& da hat M. McLuhan mit seinen Theorien und der
Propagierung von TV und Reklame, also der Propagierung des Visuellen und der
Umstellung der anderen Sinne außer dem visuellen Sinn, Einfluß gehabt): insgesamt
kommt der Umschwung Mitte der 60er Jahre, und die Autoren haben das wohl sehr
lustvoll mitgemacht, auf ihre Weise, ohne mich [sie] von ideologischen Doktrinen
einfangen zu lassen. (BH 145)

Doch diese so dichte Beschreibung der damaligen Aufbruchsstimmung erfolgt bei
Brinkmann bereits aus einer Perspektive der Ernüchterung heraus, wie er auch zu den
Medientheorien McLuhans auf skeptische Distanz geht16. Dazwischen liegt eine Phase, in der
er - in weitgehender Isolation vom bundesdeutschen Literaturbetrieb — eine Abrechnung mit

15 Jörgen Schröder, Popkultur. Ro/f Dieter Brinkmann und das Verhältnis %ur Populärkultur in der IJteratur der
sechziger jähre, Stuttgart, 1998, vgl. S. 24.
16 Vgl. Thomas von Steinaecker, literarische Foto-Texte, a.a.O. (Anm. 10), S. 95ff.
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den Sinnlichkeitsutopien der sechziger Jahre vornimmt und dabei auch sein eigenes Schreiben
auf den Prüf stand stellt17.

Die Exzerpte aus literarischen und wissenschaftlichen Werken, das Material aus
deutscher, englischsprachiger und italienischer Presse, die Brinkmann zwischen 1971 und
1974 in zahlreichen, von ihm selbst als ,Materialhefte' bezeichneten Kladden zusammenstellt,
ergeben zusammen mit (eigenen) Fotografien und Tagebucheinträgen, Briefen und
Fragmenten experimenteller Prosa das Kondensat eines Projektes, von der Brinkmann auch
als von „meiner fiktiven Autobiographie" (Erk 82) und „heutige [m] Entwicklungsroman"
(Erk 285) spricht. Dieses Buch, mit dem er inhaltlich an den ersten Roman Keiner weiß mehr
von 1969 anschließen will, sollte Ausdruck der Illusion*, perdues ,seiner' Generation, der um
1940 Geborenen werden18. Die Aufzeichnungen der letzten Jahre gehen dabei von einem
Zustand aus, in dem die zuvor angestrebte Utopie der Unmittelbarkeit auf bedrückende
Weise Wirklichkeit geworden ist. Die Popkultur wird Teil einer «i^/ö-popkulturellen
Erzählstruktur, die das Entfremdungspotential der Massenmedien zu neutralisieren sucht,
indem sie sich ihrer als fiktionales Material bedient. Brinkmann sieht sich hierbei jedoch vor
das Problem gestellt, dem simultanen Reizcharakter der Wirklichkeit mit traditionellen
Erzählmitteln nicht mehr beikommen zu können. Die Notiz: „Wie kann auch einer das alles
in eine Reihe, in eine Ordnung bekommen?" (RB 285) ist deshalb nicht nur Ausdruck einer
Wahrnehmungskrise, sondern auch eine narratologische.

Eine solche „Krise des Romans" war in Deutschland bereits ab 1910 Gegenstand einer
Debatte zwischen u.a. Robert Musil, Alfred Döblin, Carl Einstein oder Hermann Broch,
deren teilweise sehr divergente Positionen doch in der Forderung nach einer radikalen
Neuorientierung des Genres konvergierten. Das Erzählen wurde damals und wird auch Ende
der 1960er Jahre wiederum zum Problem, weil seine (auch temporale) Struktur zunehmend
von der Beschaffenheit der zeitgenössischen Erfahrungswelt und ihrem gesteigerten
Rhythmus abweicht: es endarvt sich schlicht als anachronistisch. Wie späterhin Alain Robbe-
Grillet optierte bekanndich bereits Alfred Döblin für die Beschränkung des Erzählens auf die
unkommentierte Darstellung rein physischer Vorgänge und prägte dafür die Bezeichnung
„Kinostü". Gleich dem Film sollte der Roman lediglich die Oberfläche der Wirklichkeit
reproduzieren, sein Gegenstand die „entseelte Realität" sein19.

17 Vgl. Thomas Groß, Alltagserkundungen. Empirisches Schreiben in der Ästhetik und in den späten
Materialbänden Rolf Dieter Brinkmanns, Stuttgart/Weimar, Metzler, 1993. Siehe auch Helene Boursicaut,
„Tout ce bazar de revolution, de pop, de gauchos et de drogues': 68 vu par Rolf Dieter Brinkmann ou
l'inventaire d'une deroute", in : Cahiers d'Etudes Germaniques, 54 (2008), S. 119-132.
18 Erschienen sind diese Arbeiten posthum in bislang drei Konvoluten: Korn, Blicke (1978, — RB),
Erkundungen für die Prä^isierung des ,Gefühls'für einen Aufstand (1987, = Erk) sowie Schnitte (1988, = Sehn).
Leider bleibt eine unbekannte Anzahl an Vorarbeiten, Briefwechseln und Einzeltexten aus dem
Nachlass bislang unveröffentlicht bzw. auch für die Forschung unzugänglich.
19 Alfred Döblin, „An Romanautoren und ihre Kritiker. Berliner Programm" (1913), in: ders., Schriften
^ur Ästhetik, Poetik und Literatur, hrsg. von Erich Kleinschmidt, Ölten, Walter-Verlag, 1989, S. 119-123,
S. 121. Zur damaligen Debatte vgl. zusammenfassend Dietrich Scheunemann, Rowankrise. Die
Entstehungsgeschichte der modernen Romanpoetik in Deutschland, Heidelberg, Quelle & Meyer, 1978.
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„Schnitte: ein image-track" — Die Entgrenzung aller Sinne im Medium der
Collage

Auch bei Brinkmann, dessen eigene romanpoetologische Überlegungen weniger durch die
damalige deutsche als vielmehr der zeitgenössischen amerikanischen Gattungsdiskussion um
den „Tod des Romans" bzw. die Lektüre zeitgenössischer experimenteller Romanautoren
(wie Pynchon, Vonnegut und William S. Burroughs) angeregt wurden, bleibt das Medium
Film in seiner Vorbildfunktion präsent20. Wichtig für den filmischen Erfahrungshintergrund
des leidenschaftlichen Kinogängers Brinkmann ist in jenen Jahren auch die Gruppe
„XSCREEN — Kölner Studio für den unabhängigen Film" (gegründet 1968). Hier konnte er
aktuelle filmische Experimente, Expanded-Cinema-Aktionen und Produktionen des New
American Cinema (von Regisseuren wie Jonas Mekas oder Kenneth Anger) kennenlernen, die
bis dahin noch nie in deutschen Kinos liefen21. Das Medium Film in solcherart
experimenteller Ausprägung bestimmt somit nicht nur sein ästhetisches und
wahrnehmungstheoretisches Selbstverständnis, sondern wird auch zur Strukturfolie der
Erzählkonstruktion, wie er sie Schnitte zu Grunde legt.

Stellten bereits die beiden ersten posthum veröffentlichten ,Materialhefte' Brinkmanns
(vgl. Anm. 20) Wirklichkeit als „Non-Stop-Horror-Film der Sinne und Empfindungen" (RB
34) dar, beabsichtigte Brinkmann mit Schnitte den, nach eigener Aussage, „dreckigsten Film
aller Zeiten" (Sehn 13) zu ,drehen'. Der Band, „ein verrecktes Traumbuch" (Sehn 5), der
bereits auf dem Titelblatt signalisiert, „DIE LETZTE SEITE" einer als apokalyptisch
erfahrenen Wirklichkeit aufzuschlagen, ist die avancierteste, aber auch höchst verzweifelte
Form eines, wie es Thomas Groß formulierte, „Aufbegehrens, das mit ästhetischen Mitteln
an-zeigt [sie], was ästhetisch nicht zu erledigen ist"22. Allein im Akt des Zerschneidens scheint
die Welt noch ,lesbar': „beobachten, auseinandernehmen, neu zusammensetzen" (RB 162).
Brinkmanns Schnitte stehen ebenso in der Tradition dadaistischer und surrealistischer
Verfahren, wie sie auf die scrap books und cut-ups von William S. Burroughs verweisen. Zudem
wäre die Komplexität mancher Seitenkomposition im näheren kunsthistorischen Kontext u.a.

20 Zu Brinkmanns Romanpoetik vgl. „Notizen und Beobachtungen vor dem Schreiben eines zweiten
Romans (1970/74)" (FiW 275-296) sowie die Prosaskizze Work inprogress. Mai 1973 (FiW 135-142); vgl.
auch Anm. 11. Zur amerikanischen Gattungsdiskussion vgl. exemplarisch Ronald Sukenick „Der Tod
des Romans" (1969), in: Falsche Dokumente. Postmoderne Texte aus den USA, hrsg. von Utz Riese, Leipzig,
Reclam, 1993, S. 161-237, sowie Gerhard Hoffmann (Hrsg.), Der zeitgenössische amerikanische Roman. Band
3: Experimentelle Autoren des zeitgenössischen amerikanischen Romans, München, UTB, 1988.
21 Vgl. Matthias Michalka (Hrsg.), X-Screen. Filmische Installationen und Aktionen der Sechziger- und
Siebzigerjahre. Köln, Verlag der Buchhandlung König, sowie die Internetseite www.koeln-im-film.tle. Für
Brinkmanns Bezug zur Gruppe vgl. Michael Töteberg: „Flickers. Rough Cut Establishing Shots oder
Dasein heißt Kino", in: Karl-Eckhard Carius (Hrsg.), Brinkmann. Schnitte im Atemschut^ München,
edition text + kritik 2008, S. 88-97. Brinkmann hat in den Jahren 1967 und 1968 selbst eine Reihe
experimenteller Super-8-Filme gedreht. Sie sind (in zum Teil bearbeiteter Form) in die große
biographische Rekonstruktion eingegangen, die Harald Bergmann in seinem fünfstündigen Film
Brinkmanns Zorn (2006) unternommen hat (vgl. auch www.brinkmannszorn.de). Die Originaltonspur
Brinkmanns, die dem Film zugrunde liegt, wurde zuvor bereits als CD-Edition veröffentlicht: Rolf
Dieter Brinkmann, Wörter, Sex, Schnitt: Originalaufnahmen 1973, München, Intermedium Records, 2005.
22 Groß, Alltagserkundungen, a.a.O. (s. Anm. 17), S. 267.
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der „decollages" neoavantgardistischer Plakatkunst der nouveaux realistes und neo-dadaistes näher
zu betrachten, mit deren Arbeiten Brinkmann in der innovativen rheinischen Kunstszene der
1960er Jahre in Berührung kommt23.

Die konzeptionelle Auseinandersetzung mit dem Medium Film erreicht in Schnitte einen
neuen Intensitäts- und Komplexitätsgrad, worauf bereits der Titel verweist. Das Spektrum
der Filmreferenzen in diesem Text reicht vom anonymen Pornofilm, japanischen B-Movies
des Horror- oder Sciencefiction-Genres und Italo-Western über amerikanische Gangsterfilme
bis hin zu Nouvelle Vague und Neorealismo. Diese so unterschiedlichen Filmzitate liefern
Brinkmann ikonographische Bausteine und erzählerische Versatzstücke, um auch jene
phantasmagorische Bedrohungssituation vorzustrukturieren, wie sie gleich zu Beginn von
Schnitte aufgerufen wird: „mich befiel das Gefühl großer Unwirklichkeit, als ich umherschaute,
es schien von allen Seiten auf mich zuzukommen/: ... nichts, niemand, nirgendwo, nie...
(Phantomgegenwart)" (Sehn 7).

So wird im Titel neben dem Collage- und Filmdiskurs als dritte zentrale
Assoziationsebene stets auch die Ebene der psychischen wie physischen Versehrtheit
aufgerufen. Die „Schnitte" sind für Brinkmann Ausdruck jener realen Verletzungen, für die
der Autor „die schmerzhaft erfahrenen physischen und psychischen Zumutungen der
Realität"24 verantwortlich macht. Brinkmanns Schnitt-Technik nimmt dabei den
einmontierten Bildern ihren ursprünglichen, denotativen Sinn und treibt das Medium Sprache
an seine Grenzen. Sätze brechen unvermittelt am Absatz- oder Seitenende ab, oft auch sind
bereits die Wörter selbst in sich ,zerschnitten', wobei sich die formale Gestaltung unmittelbar
in der Selbstwahrnehmung des literarischen Subjekts widerspiegelt:

was ich hörte war der laut gewordene Wahnsinn. [...] Ich war ganz zerrissen, [...]
denn ich hörte etwas anderes als ich sah, und ich roch etwas anderes als ich spürte,
und ich dachte etwas anderes als ich fühlte, und ich fühlte etwas anderes als ich sah
[...]. (Sehn 8)

Im zerstückelten Bild-Text seines späten Werks habe Brinkmann so die
„individualgeschichtlich erfahrene Beschädigung objektiviert25", formulierte Sibylle Späth
bereits 1989. Durch die experimentelle Kombination von Text- und Bildzitaten betreibt
Brinkmann zudem in Schnitte permanente intermediale Grenzüberschreitungen und
„Derealisierungen" (A. Combes), die neben Rimbauds Konzept des „dereglement de tous les
sens26" und dadaistischen Sprachexperimenten27 auch Siegfried Kracauer evozieren. In dem

23 Vgl. Wulf Herzogenrath/Gabriele Lueg (Hrsg.), Die 60er Jahre — Kölns Weg %ar Kunstmetropole: Vom
Happening %um Kunstmarkt, Köln, Kölnischer Kunstverein, 1986.
24 Vgl. Späth, Rolf Dieter Brinkmann, a.a.O. (Anm. 2), S. 115.
25 Späth, ebd. Vgl. auch Hans-Thies Lehmann, „Schrift / Bild / Schnitt. Graphismus und die Erkun-
dung der Sprachgrenzen bei Rolf Dieter Brinkmann", in: Roipoh/t Uteraturmaga^in 36 (1995), S. 182-197.
26 „Le poete se fait voyant par un long, immense, et raisonne dereglement de tous les sens ", heißt es in einem der
berühmten „Seher-Briefe" (K Paul Demeny, 15 mai 1871), in : Rimbaud, Oeuvres completes. Edition etablie par
Andre Guyaux et a/., Paris, Gallimard, S. 344.J Zur bislang kaum untersuchten Rimbaud-Rezeption
Brinkmanns vgl. neben den Zitaten aus Une saison en enfer und Illuminations in Schnitte auch diesen
Tagebucheintrag von 1971: „Was ich seit 1968 gemacht habe? Könnte man als Feldstudien bezeichnen.
Lebte in der Hölle. Im Abfall, im menschlichen, bunten Abfall. In kostümierungen [sie]" (Erk 264,
Unterstreichungen im Original).
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(Brinkmanns übrigens bekannten) Aufsatz Die Photographie von 1927 kam dieser bekanntlich
zu der Feststellung, dass die Unordnung des in der Fotografie gespiegelten „Abfalls" nicht
deutlicher klargestellt werden könne, „als durch Aufhebung jeder gewohnten Beziehung
zwischen den Naturelementen28". Im an die wahrnehmungstheoretischen Grundlagen der
Fotografie anschließenden (Schwarz-Weiß-) Film sah Kracauer bekanntlich das geeignete
Medium für The Redemption ofPhysical Keality, wie sein theoretisches Hauptwerk — mit durchaus
messianischem Unterton - im englischen Original heißt. Durch dieses Medium war die
Möglichkeit gegeben, unsere Umwelt plötzlich neu und aus anderer Perspektive
wahrzunehmen29.

Dass dabei von jener ,Aufhebung', die Kracauer im Blick hat, nicht nur der Film und
seine Schnitt- und Montagetechniken betroffen war, sondern wie alle übrige Kunst auch die
Lyrik, ist Ausdruck jenes von Jan Röhnert beschriebenen ämmatographic s hiß, der sich seit
Aufkommen des Films in Tendenzen der modernen Poesie niederschlägt30. Die scheinbar
gegenläufigen Tendenzen moderner Poesie, welche die Plastizität des Alltags ebenso
aufzugreifen sucht wie sie künstliche Paradiese in hermetischen Metaphern imaginiert, treten
in Schnitte in ein dynamisches und jeden Gattungsbegriff transzendierendes
Wechselverhältnis. Die aleatorische Ordnung der Collage und deren gleichwohl narrative
Ausrichtung bedingen sich dabei gegenseitig, was sowohl an Kracauers Konzept des
„filmischen Films" und damit an den Avantgarde film anschließt, wie das
Wirklichkeitsverständnis in Schnitte Merkmale der barocken Allegorie trägt31. Die im Kern
1972/73, während eines fast einjährigen Italien- bzw. Rom-Aufenthalts Brinkmanns
entstandene, jedoch unvollendet gebliebene Arbeit ist nicht nur das „Totenbuch" und
„verreckte Traumbuch" (Sehn 5), dass es nach eigener Aussage sein möchte, sondern
entpuppt sich bei näherer Analyse als „offenes Kunstwerk" im Sinne Ecos, an dem sich

27 Vgl. Andre Combes, « Sur quelques particularites dadai'stes de la revolution du langage poetique », in:

Totmiants et (re)ecritures litteraires, sous la dir. de Andre Combes, Alain Cozic et Nadia Lapchine, Paris,
L'Harmattan (De l'Allemand), 2010, S. 233-254.
28 Vgl. S. Kracauer, „Die Photographie", in: Aufsätze 1927-1931, hrsg. von 1. Mülder-Bach, S. 83-98,
S. 90.
29 Vgl. zum Aspekt des „neuen Sehens" als einem Leitthema der sprachkritischen Moderne auch
A. Combes, „Die sachliche Verzauberung der Großstadt im Film", in: Germanica 9 (1991), S. 245-269, S.
248ff.
30 Röhnert, Springende Gedanken und flackernde Bilder, a.a.O. (Anm. 4), S. 10, siehe auch S. 33-40. Siehe
auch: Andreas Kramer / Jan Röhnert (Hrsg.), „Die endlose Ausdehnung von Zelluloid. " 100 Jahre und Kino im
Gedicht. Eine Anthologie, Dresden, Edition Azur, 2009.
31 Walter Benjamin war es bekanntlich, der die Allegorie zunächst im Trauerspiel-Buch gegen ihre
Abwertung durch die idealistische Ästhetik verteidigte und anschließend in seinen Baudelaire-Studien
über Leitbegriffe wie Zerstückelung und Ruine die geheimen Beziehungen herausgearbeitet hat, welche
die Allegorie zur Literatur der Moderne und Avantgarde unterhält. Vgl. ausführlich B. Lindner
„Allegorie", in: M. Opitz / E. Wizisla (Hrsg.), Benjamins Begriffe (Bd. 1), Frankfurt a. M., Suhrkamp,
2000, S. 50-94. Vgl. auch meinen Beitrag „Auf der Schattenlinie. Modernistische Ambivalenz und
allegorische Erzählstrukturen in Rolf Dieter Brinkmanns Text-Bild-Collage Schnitte", in: Martin Roussel
et. al. (Hrsg.), Eingrenzen und Überschreiten. Ver-fahren in der Moderneforschung, Würzburg, Königshausen &
Neumann 2005, S. 19-38.
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zudem die These Walter Benjamins erhärten lässt, dass die „Schilderung des Verwirrten nicht
dasselbe ist wie eine verwirrte Schilderung32".

Diese hermeneutische Voreinstellung findet jedoch bei den bisherigen Ausführungen zu
Schnitte wenig Beachtung, welches bislang nicht als eigenständiges Werk in das Bewusstsein
der Forschung rücken konnte. Die trotz des pictorial turn (Mitchell) weiterhin vorhandenen
Vorbehalte gegenüber der „Lesbarkeit" der Materialhefte an sich, scheinen im Falle von
Schnitte stärker, da es noch weniger als Rom, Blicke oder die Erkundungen eine unmittelbare
Zuordnung ins literarische Formengefüge ermöglicht33. Nur eine Detailanalyse kann deshalb
zeigen, dass die hier dargestellte Unordnung ästhetisch komponiert ist und zudem im Falle von
Schnitte Teil einer fortlaufenden, wenn auch nicht widerspruchsfreien und lückenlosen
Erzählstruktur ist. Ein solcher Blick aufs Detail soll deshalb den Beitrag abschließen.

"The town that waits to die" - Dechiffrierung einer Großstadttopographie
Im Zuge seiner „Grundlagenforschung der Gegenwart" (Erk 129) und „Feldstudien"

(Erk 227) rezipierte Brinkmann neben literarischen Autoren der Goethezeit und Moderne
auch solche aus den Bereichen Philosophie und Naturwissenschaft34. Zu letzteren gehört
auch der Mainzer Psychiater und Psychotherapeut Rudolf Bilz (1898-1976), dessen Aufsätze
zur ,Paläoanthropologie', Brinkmann zeitweilig stark beschäftigt haben35.

Bilz verwendet in seinen Studien über die „biologischen Archaismen" und
„Wildheitsqualitäten des homo sapiens", also archaisch anmutende Verhaltensweisen des
Menschen, ein bewusst aus der Theatersprache abgeleitetes Vokabular. Neben Begriffen wie
Regie, Repertoire und Rolle ist dies auch der Begriff der „Szene"36. In Anschluss an den von
Brinkmann mittels Bilz rezipierten Umwelt-Begriff des Biologen Jakob von Uexküll verleiht
dies der Hypothese Nachdruck, dass viele Einzeltatsachen, „mögen sie zunächst noch so
sinnlos erscheinen, [...] sich möglicherweise zu einem sinnvollen Ganzen" weben, welches

32 Vgl. W. Benjamin, Gesammelte Schriften, hrsg. von R. Tiedemann und H. Schweppenhäuser. Bd. V: Das
Passagen-Werk, hrsg. von R. Tiedemann, Frankfurt a. M., Suhrkamp, 1982, S. 416 |J 56a,7J.
33 Vgl. hierzu Mathilde Schrumpf: „Wie lesbar sind Brinkmanns ,Materialbände' für die
Literaturwissenschaft?", in: Thomas Boyken et al. (Hrsg.), Neue Perspektiven auf Ro/f Dieter Brinkmann. Orte
- Helden - Körper, München, Fink, 2010 (im Druck).
34 Siehe hierzu folgende Tagebuchnotiz: „Gegenwart: Sammeln und Daten Jagen: Womit ich jage?
(Literaturangabe: Bilz, von Hentig, Hans, Walter Grey, Burroughs, Korzybski, Reich, Grundlagen der
Psychologie Bd. 1&2, Ardrey, African Genesis, Nietzsche, Rüssel, Bayley, The Star Vkus, Delgado,
Sturgeon, Moritz, Kuttner, A. Schmidt, Patchen, Celine [sie], Canetti, Krakauer [sie], früher Robbe-
Grillet, nicht alle positiv: sondern wandle ab!))//" (Erk 230). Zu ergänzen wäre hier die spätere,
insbesondere für Schnitte wichtige, Lektüre Giordano Brunos, des italienischen Renaissancephilosophen
und Dichters.
35 Rudolf Bilz, Wie frei ist der Mensch? und ders., Studien überA.ngst und Schmer^ (Paläoanthropologe Bd. l /2,
beide Frankfurt a. M., Suhrkamp 1971). Vor allem in Rom, Blicke häufen sich die Hinweise auf Bilz
(siehe RB 56, 92, 182, 246, 284, 298, 309, 386 und 417). Dort findet sich auch folgender Eintrag: „Die
Sprungstellen des wissenschaftlichen Fortschritts liegen dort, wo beziehungslose Einsichten miteinander
verknüpft werden und zu einem neuen Modell von der Wirklichkeit zusammengefügt werden",
W. Wieser, Genom u. Gehirn, S. 66" (RB 380).
36 Bilz, a.a.O., Bd.l, S. 16.
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Bilz „S^ene" nennt37. So gilt es „Daten zusammen [zu] tragen, die sich möglicherweise
ergänzen, d.h. in einer Zusammenschau sich zu vitaler Einheit zusammenfügen38". Eben
diese Detektivische' Intention des Zusammenfügens motiviert Brinkmanns Vorgehen, ist
doch Schnitte letztlich (im Großen und Kleinen) aus lauter solchen ,mobilen' Einheiten
aufgebaut.

Die in diesem Sinne exemplarische Doppelseite (Sehn 72-73, s. Abb. S. 261) bildet mit
den zwei folgenden Doppelseiten (74-77) meiner Ansicht nach das konzeptionelle Zentrum
des Buches. Das lässt sich an der formalen Struktur der Collage — die auf diesen Seiten im
Verhältnis zum Rest des Buches besonders kleinteilig und dicht gearbeitet ist — ebenso
ablesen wie an zahlreichen Einzelelementen mit selbstreferentieller Aussage. In der genauen
Mitte des 156seitigen und farbigen Konvoluts plaziert, verdichten sie zudem als eine Art
apokalyptisches Triptychon den Endzeitdiskurs des Buches. Hierbei lässt sich jeweils eine
(englischsprachige) Presseschlagzeile identifizieren, die eine neue Kommentarfunktion für die
sie umgebenden Text-Bild-Struktur übernimmt, vergleichbar der inscriptio eines Emblems.
Dies gilt für das Collageelement „The Last Word in Urban Chaos" (Sehn 74f., mittig gesetzt)
ebenso wie für „Out of the Ruins of Europe" (Sehn 77). Der vorliegende Fall ist für diese
Technik besonders aufschlussreich, denn die intertextuelle Markierung der Textzeile „The
town that waits to die" wurde nicht, wie meist, entfernt, sondern bewusst in die
Seitenkomposition einbezogen. So gehören Datums- und Quellenangabe „THE SUNDAY
TIMES, JULY 16 1972", die erwähnte Schlagzeile wie auch das großformatige Pressefoto zu
ein- und derselben Zeitungsausgabe, in der ein Artikel den allmählichen wirtschaftlichen und
sozialen Niedergang der englischen Industriestadt Irlam beschreibt.

Von diesem Kontext ist in Brinkmanns neuer ,allegorischer' Anordnung nur das Moment
der Bedrohung geblieben, wie es sich in der sterbenden Stadt personifiziert, sowie eine
menschliche Gestalt, die dieser Situation zu trotzen scheint — das Pressefoto zeigt einen
englischen Gewerkschaftsführer, der vor der Kulisse der zum Stillstand verdammten
Stahlwerke posiert - die sich somit als Projektionsfläche für das Subjekt der Collage anbietet.
Diese Gegenüberstellung bestimmt die semantische Dynamik der Seite, ja im Grunde der
Collage an sich, die aus den beiden Polen von Welt und Subjekt besteht. Ihnen assoziativ
zugeordnet sind einerseits Begriffe wie Super-City, Big Brother, Death, TV chaos und Monster-
Welt bzw. Good vibrations, Hope, Tür, Sliced Green Beans oder The lang cool look, wobei jedoch zu
betonen ist, dass dies keine fixen semantischen Ordnungen sind. Vielmehr interagieren die
typo- und ikonographischen Elemente, um sich in ihren Aussagen gegenseitig zu
destabilisieren bzw. zu erweitern39.

37 Bilz, a.a.O., Bd. l, S. 138.
38 Büz, ebd.
39 Vgl. auch Brinkmanns Hörspiele Auf der Schwelle, Der Tierplanet sowie Besuch in einer sterbenden Stadt (alle
in FiW), die in einer starken Wechselbeziehung zu den Materialheften stehen. Vgl. hierzu Olaf Selg,
Essay, Erzählung? Roman und Hörspiel: Prosaformen bei R. D. Brinkmann, Aachen, Shaker Verlag, 2001.
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Brinkmanns „perfect realism" (Sehn 81) ist Ausdruck seines medienkritischen Ansatzes -
„die Bilder eines Tages in der Tageszeitung sind Projektionen, was gesehen werden soll!//"
(Erk 110) - und nimmt hierbei die semantische Umkodierung eines publizistischen Paratextes
vor40. So besteht Brinkmanns Prinzip darin, Einzelaussagen von Bildern und Texten im
netzartigen Konstrukt der Collage beständig aufeinander prallen zu lassen. Das Ergebnis ist
im Fall der Seite 72 strukturelle Parodie einer Zeitungsseite, wie sie auf der folgenden Seite
durch den Datumsindex einer deutschen Zeitung vom gleichen Wochenende (des Kölner
Stadt-Anzeigers) wiederholt wird.

Der Text wird zur Grundlage eines kaleidoskopischen „Suggestivitätsfeldes41", mit dem
Ziel einer letztlich auf Unendlichkeit gestellte Verästelung der Bedeutungen42. Dabei geht es
Brinkmann keineswegs darum, eine neue Sphäre der Irrationalität zu kreieren, sondern im
Gegenteil darum, die vorhandene Mythologie der (massenmedialen) Moderne zu
destruieren43. Brinkmann ist auf die Überwindung einer Wirklichkeit aus, die er zuvor
genauestens zu erkunden sucht: „sehen Sie sich um, was ist wirklich da [...] jetzt, hier in diesem
Augenblick" (FiW 250). Als „skeptischer Phänomenologe" (Karl Heinz Bohrer) hält
Brinkmann auch nach 1970 an dem Ziel fest, jenen „winzigen Partikelchen tatsächlich
befreiter Realität" (FiW 216) nachzuspüren.

„Gelbgrüne Graswörter Kindheit" — Unterwegs zur Epiphanie der Sprache
Wie Andre Combes mit Blick auf Walter Benjamins Betrachtung der Pariser Passagen

und Panoramen ausführt, charakterisiere dessen „Schwellenkunde" die Vorliebe für die
Übergänge zwischen Materiellem und Immateriellem, zwischen Visuellem und Gedanklichem
sowie seine mikrologische Fähigkeit, „in der Analyse des kleinen Einzelmoments den Kristall
des Totalgeschehens zu entdecken44". Was Benjamin im Rahmen seiner
geschichtsphilosophischen Studien im Passagen-Werk entwirft und was auch Brinkmann für
sein Roman-Projekt anstrebt (und in Schnitte experimentell ausführt), ist somit keine lineare
Logik, sondern eine visuell-simultanistische, nach den Erkenntnisprinzipien der Montage

40 So auch bereits beim Titelblatt, wo er ein Original-Cover des Nachrichtenmagazins Time (Ausgabe
vom 5. März 1973) nimmt, um es zum Index seines eigenen literarischen „Nachrichtenmagazin^]"
(Sehn 5) umzugestalten. Vgl. Michael Strauch, Studie %ur Text-Bild-Montagetechnik, Tübingen,
Stauffenburg, 1999.
41 Umberto Eco, Das offene Kunstwerk, Frankfurt a. M., Suhrkamp, 1977, S. 45.
42 Die frühromantische Ironie, der Rhizom-Begriff wie jener der Hypertextualität würden sich hier
gleichermaßen als Begriffsfolien anbieten, um diese Textstrategien näher zu erfassen. Vgl. hierzu auch
Eckhard Schumacher: ,„... jetzt, jetzt, jetzt, ad infinitum!' Rolf Dieter Brinkmanns Poetologie", in: ders.,
Gerade Eben Jet^t. Schreibweisen der Gegenwart, Frankfurt a. M., Suhrkamp, 2003 .
43 Narratologisch ist auch bei Brinkmann im Hintergrund das Schema des Detektiv- bzw.
Kriminalromans wirksam, wie es von der Weimarer Republik (Benjamin, Brecht, Kracauer) über den
Nouveau Roman bis hin zu Umberto Ecos Name der Rose rezipiert wurde. Vgl. die umfangreiche
Dokumentation von Jochen Vogt (Hrsg.), Der Kriminalroman. Poetik — Theorie — Geschichte, München,
Wilhelm Fink - Verlag (UTB), 1998.

44 Andre Combes, „Zwischen Kaiserpanorama und Passage du panorama", a.a.O. (Anm. 6), S. 41. Das
Benjamin-Zitat stammt aus dem Passagen-Werk, Band V.l, 575 (vgl. Anm. 32).
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aufgebaute45. Wie der dadaistisch-kinetische Film oder das spätere Expanded Cinema verlangen
auch die Seitenkonstellationen von Schnitte „eine veränderte Wahrnehmung, brechen mit alten
Seh- und Lesegewohnheiten46".

Die Schocks, denen der Einzelne im modernen Großstadtverkehr unaufhörlich ausgesetzt
ist, machen aus ihm „ein Kaleidoskop, das mit Bewusstsein versehen ist" und die
großstädtische Außenwelt als diskontinuierlich, bruchstückhaft und zutiefst unüberschaubar
erlebt. Auch bei Brinkmann beginnt sich der Flaneur in eine „technifizierte", zudem von
Tod, Verfall und Müll bestimmte Welt, die „das menschliche Sensorium einem Training
komplexer Art" unterwirft47. Dies wird auf Sehn 72f. durch Filmreferenzen zusätzlich
allegorisch konturiert. Dies gilt für die Anzeige, die für „Sergio Leones Superwestern" (Sehn
73) wirbt, ebenso wie für den direkt daneben montierten Hinweis auf einen japanischen
Monsterfilm48. Indem so Schnitte die Gegenwart leitmotivisch als urzeitliche „Monster-Welt"
einerseits und posthistorische Ruinenlandschaft anderseits zeichnet, rückt sich der Autor die
ihm ohnehin entfremdete Umwelt zusätzlich in melancholische Distanz49.

Wenn nun im Film „die chockförmige Wahrnehmung als formales Prinzip zur Geltung"
komme50, wie Benjamin in der Baudelaire-Studie präzisieren wird, so konnte dies Brinkmann
mit keinem Film besser zum Ausdruck bringen als mit Luis Bunuels surrealistischem
Kurzfilm Le chien andalou (1929). Aus der berühmten Anfangssequenz des surrealistischen
Kurzfilms von 1929 baut er ein Standfoto ein (s. Abb.), welches auf der Seite mehrfach als
Motiv assoziativ fortgeführt wird und vor allem schlaglichtartig seinen eigenen ästhetischen
Standpunkt verdeutlicht. So wird damit auf formaler Ebene die Montagetechnik und
Erzählstruktur von Schnitte ebenso verortet, wie das Bildzitat als mise en abyme der Collage auf
inhaltlicher Ebene u.a. die Dialektik von Traum und Erwachen und implizit auch den Liebes-
und Sexualitätsdiskurs bündelt.

So wie Benjamins geschichtsphilosophische Überlegungen eine Art „Gedankenoptik
initiieren", die den Versuch unternehmen, „im historischen ,Zeitraffer' bzw. in der
,Telescopage der Vergangenheit durch die Gegenwart' (Benjamin), das 19. Jahrhundert vor

45 Dies ließe sich vor dem Hintergrund des Benjaminschen Begriffspaars „hundertprozentiger
Bildraum" und „dialektisches Bild" weiter ausführen. Vgl. hierzu insbesondere Susan Buck-Morss,
Dialektik des Sehens. Walter Benjamin und das Passagen-Werk, Frankfurt a. M., Suhrkamp, 2000 sowie Rita
Bischof, Teleskopagen, wahlweise. Der literarische Surrealismus und das Kid. Frankfurt a. M., Klostermann,
2001.
46 Miriam Fuchs: „Avantgardefilm / Experimentalfilm / Undergroundfilm", in: Thomas Koebner
(Hrsg.), Reclams Sachlexikon des Films, Stuttgart, Reclam 22007, S. 53-57, S. 54.
47 Zitate aus W. Benjamin: „Charles Baudelaire. Ein Lyriker in Zeiten des Hochkapitalismus", in: ders.,
Gesammelte Schriften, hg. von R. Tiedemann und H. Schweppenhäuser, Bd. I, 2, S. 630.
48 Sergio Leone, C'era una volta U West, Italien/USA 1968; Kazui Nihonmatsu, Guila - Frankensteins
Ttf«/g/rtf/, Japan 1967 (Originaltitel: Uchu Daikaiju Guirara).
49 Vgl. die Abbildung rechts auf Sehn 72, welche einem Artikel über Ruinen entstammt. Die
Bildunterschrift lautet: „Samson in the Temple of Dagon by Rex Whistler" ("The decline of
architecture", in: Sunday Times, 16. Juli 1972, S. 31). Hierbei ergeben sich interessante Parallelen zum
Werk von Alexander Kluge oder W. G. Sebald. Vgl. Thomas von Steinaecker, a.a.O. (Anm. 10).
50 Walter Benjamin, „Charles Baudelaire", a.a.O. (Anm. 47), S. 631.
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dem Hintergrund der zwanziger und dreißiger Jahre des 20. zu durchleuchten51", entwickelt
sich auch beim späten Brinkmann eine medienarchäologische Dynamik. Bei seinem „Besuch
in einer sterbenden Stadt" gestaltet er auf den Seiten 72-73 einen Moment der Schwelle und
des Übergangs, eine spannungsvoll geladene twilight-^one. Die sich von ihrer
Oberflächenstruktur zunächst destruktiv darstellende Ästhetik eines Konvoluts wie Schnitte
mit seinen drastischen Repräsentationen von Gewalt, Tod und Sexualität ist Ausdruck eines
utopischen Begehrens, das über die destruktiven Zusammenhänge hinaus will, wie bereits der
Hinweis auf dem Titelblatt auf ein „schönes Tageslicht" (Sehn, S. 5), welches jedoch „zu weit
weg" (ebd.) ist, andeutet.

Der späte Brinkmann ist ein destruktiver Charakter im Sinne Benjamins. Er sieht „nichts
Dauerndes, aber eben darum sieht er überall Wege52". Das Bestehende „legt er in Trümmer,
nicht um der Trümmer, sondern um des Weges willen, der sich durch sie hindurchzieht53".
Entsprechend ist das Türmotiv eines der zentralen Motive der späten Lyrik und Prosa54.
Türen (wie auch Fenster) werden damit auch zu Metaphern einer Poetik der Öffnung hin zu
einem anderen Bewusstseinszustand, der jedoch nichts mit einer Flucht aus der Wirklichkeit
zu tun hat, wie auch das Collageelement „'Meine Geschäfte befassen sich ausschließlich mit
dem Diesseits"' (Sehn 72) bekräftigt. Das ,magische' Moment, wie es Schnitte eignet, ist
verbunden mit dem Wunsch nach einer gesteigerten Erlebnisintensität, wie er u.a. mit dem
„Epiphanie"-Begriff verbunden ist, den Brinkmann über seine damalige Joyce-Lektüre in die
eigene poetologische Konzeption einbringt55:

Du kannst es auch geschickt psychologisch' sagen, was diese Art Gedichte sind: es
sind Kurzzeitgedächtnisszenen — ,epiphanien' manchmal, wie das dann bei Joyce
heißt — kurze, rasche Einblicke, so zwischen Tür und Angel, in einer rein und
rausschwingenden Pendeltür. (BH 75).

Solch flüchtige Momente ,epiphanischen' Erlebens werden jedoch nicht allein in der Lyrik
aufgezeichnet (auf bereits klassische Weise z.B. in „Einer jener klassischen" oder „Die
Orangensaftmaschine56"), sondern ebenso in der Prosa der Materialhefte, wie hier anlässlich
des Besuchs von Frau Maleen und Sohn Robert im italienischen Bergstädtchen Olevano
Romano, vom Autor in Schreibmaschinenschrift zwischen die Bilder eingepasst:

[...] und dann, nach mehreren ruhigen Atemzügen, begann sanftes rhythmisches
Einschwingen in Jetzt, Hier, auf der Steinstufe, in dem offenen Türrahmen, jedes

51 Andre Combes, „Zwischen Kaiserpanorama und Passage du panorama", a.a.O., S. 39.
52 W. Benjamin, „Der destruktive Charakter", in: ders., Gesammelte Schriften, Band IV.I, S. 396-398,
S. 398.
53 Ebd. - Vgl. den Artikel „Destruktion/Konstruktion" in Opitz / Wizisla 2000, a.a.O. (Anm. 31),
S. 147-185.
54 So wird allein auf Sehn 72f. der Satz „Langsam ging die Tür auf viermal verwendet.
55 Vgl. hierzu u.a. Karl Heinz Bohrer, Plötzlichkeit. Zum Augenblick des ästhetischen Scheins (1981), Frankfurt
a. M., Suhrkamp, 1998, sowie Hugo Azerad, L'Univers constelle de Proust, Joyce et Faulkner. I^e Concept
d'epiphanie dans l'esthetique du modernisme, Frankfurt a. M., Peter Lang, 2002.
56 Zur ersten Orientierung über das lyrische Werk siehe Jan Röhnert: „Rolf Dieter Brinkmann", in:
U. Heukenkamp / P. Geist (Hrsg.), Deutschsprachige Lyriker des 20. Jahrhunderts, Berlin, E. Schmidt Verlag,
2006, S. 594-612. Vgl. auch Gunter Geduldig / Jan Röhnert (Hrsg.), Lyrik-Handbuch Ro/f Dieter
Brinkmann, Berlin et al., de Gruyter 2011 (im Druck).
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andere gestört war fort, gab es mehr alas [sie] diesen Augenblick, und das sanfte
Schwingen während des Ein-&Ausatmens?: ich atmete gelbes glänzendes Luftlicht
ein&: Schattenrissiges Geblätter, das Kind daneben war ruhig, und dann fiel Schnee,
naß, vor einem buntgefärbten Raum, durch den Schnee flogen Vögel, (14. April) wir
saßen still da [...] (Sehn 67)

Existentielle Selbstversicherung im Jetzt und sprachliche Erneuerung schießen so immer
wieder momenthaft zusammen. Es sind Stellen wie diese, in denen sich die narratologische
Neuorientierung Brinkmanns, als dessen Dokument ich Schnitte deute, manifestiert. Eine
Arbeit, das für mich in ihrer auch kulturpoetischen Leistung in der Tradition von Büchern
wie Benjamins Einbahnstraße (1928), Kracauers Straßen in Berlin und anderswo (1933) oder
Blochs Spuren (1959) steht. Als eine „Verkopplung von Dort und nächstem Hier, von

brütenden Mythen mit dem exaktesten Alltag57" ist Schnitte Ausdruck einer „Re-K£r/ö»" im
dreifachen Sinn von Wiederholung, Korrektur und (neuer) Verbildlichung: „Noch einmal
anfangen: ganz unten, mit Fakten" (Erk 331).

„I can't get no satisfaction" und „Rasch! Gibt es weitere Leben?" - Zitate der Rolling
Stones wie Rimbauds ziehen sich leitmotivisch durch Schnitte. Sie sind der Index eines
zeittypischen Ungenügens an abendländisch-westlicher Kultur ebenso wie sie vom
„Erfahrungshunger" (Michael Rutschky) einer Generation sprechen, den Brinkmann als
Impuls aus den 1960er Jahren in die 1970er herüber holt. Zwischen Rolling Stones und
Rimbaud58, Pop- und Hochkultur bzw. Destruktion und Konstruktion, Melancholie und
Vision oszilliert Schnitte in einer permanenten Schreibbewegung, ,erhellen' sich heterogenste
Materialkontexte gegenseitig:

Wörter Rückstände eines Traums an den sich niemand mehr erinnert blaue
Luftwörter gelbgrüne Graswörter Kindheit ein wenig im Wind geschüttelte
Sommerwärme bewegte sich im sanften Rhythmus wechselnd durch mein Gedächtnis
flimmernde Landschaften eine Tür die sich öffnet in die Stille tauchten auf Momente
der Bewegung und Momente des Stillseins der Ruhe Windbewegung über gelbdürres
Wintergras hin heißt Träumen (Sehn 156)

Auch diese ist (im Auszug) eine jener im Werk des Autors bislang zu wenig
berücksichtigten „Prosazellen" (RB 37); ein Begriff, der die Vereinzelung des Subjekts ebenso
ausdrückt wie die Hoffnung auf die Potentialität eines latenten literarischen Diskurses, der
hier zunächst an seinen Nullpunkt geführt wurde. So ist es auch der Ausblick auf „das wild
gefleckte Panorama eines anderen Traums" (Sehn 156), welcher das Typoskript in einer Art
Blochschem ,Vor-Schein' beschließt. In diesem Sinne gilt es auch die unterschiedlichen
Entwicklungsstufen von Textualität in Brinkmanns Spätwerk nicht aus der Perspektive des
Scheiterns, sondern des Werdens zu betrachten. Erst dann wird auch Schnitte ,lesbar' als
Dokument eines n>ork in progress (Joyce), ja einer revolution du langage poetique im Sinne

57 Ernst Block „Revueform in der Philosophie. Zu Walter Benjamins 'Einbahnstraße" (1928), in: ders.,
Gesamtausgabe in 16 Bänden, Bd. 4: Erbschaft dieser Zeit, Frankfurt a. M., Suhrkamp 1977, S. 368-370,
S. 370.
58 Das Rimbaud-Zitat (vgl. u.a. Sehn 8 und 44) stammt aus dem Kapitel „Mauvais sang" aus „Une
saison en enfer". Vgl. „Vite ! est-il lautres vies ?", in: Rimbaud, CEuvres completes, a.a.O. (Anm. 26), p. 251.
Auf die subjekttheoretische sowie autobiographische Dimension, wie sie in Schnitte auch über andere
Intertexte, wie Goethes Werther, strukturiert wird, kann an dieser Stelle leider nicht eingegangen werden.
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Kristevas59, und über seinen engeren literarischen Kontext hinaus zudem als Beitrag zu einer
„auf Intensität hin modellierte [n] Kulturgeschichte"60 der 1970er Jahre.

Roberto DI BELLA
Universite Toulouse 2-Le Mirail / Universität zu Köln

59 Julia Kristeva : „II faut lire un tel 'langage' comme pratique: avec et ä travers le Systeme de la langue,
vers les risques du sujet et l'enjeu qu'il introduit dans l'ensemble social. Irruption de la pulsion toujours
semiotique: moment de la negativite, eclatement de la structure signifiante dans le rythme, mise en
proces du sujet. Nouvelle disposition du semiotique dans l'ordre symbolique: temps de la limite, de
l'enonciation, de la signification" (Julia Kristeva, IM revolution du langage poetique, Paris, Seuil, 1974,
S. 118).
60 Erich Kleinschmidt, „Intensität. Prospekt zu einem kulturtheoretischen Modellbegriff', in: Weimarer
Beiträge (49/2003), S. 165-183, S. 179. Vgl. auch ders., Die 'Entdeckung der Intensität. Geschichte einer
Denkfigur im 18. Jahrhundert, Göttingen, Wallstein-Verlag, 2004.
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