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Maria Moog—dri‘mcwald (Bonn)

Absolute Prosa?
Anmerkungen zu Carl Einstein und André Gide

: . ‘ ‘ ‘
Ausgang der "Anmerkungen zu André Gide und Carl Einstein” ist eine Widmung: "Fiir
André Gide - Geschrieben 1906/9" lautet die Vorauszeile des 1912 erstmals im Druck
erschienenen 'Romans’ Bebuquin von Einstein. Gottfried Benn scheint fiir Einsteins
Hommage an Gide eine Erklirung zu geben, wenn er in seiner autobiographischen
Schrift Doppelleben im fiinften, "Literarisches" betitelten Kapitel unter dem Begriff
"Absolute Prosa" anmerkt:'

Ich habe (dem) Thema der absoluten Prosa manche Studie in meinen Essays gewidmet. Ich fand die
ersten Spuren bei Pascal, der von Schénheit schaffen spricht durch Abstand, Rhythmus und Tonfall,
"durch Wiederkehr von Vokal und Konsonant" - die Schwingungszahl der Schonheit", sagt er und:
"Vollkommenheit durch die Anordnung von Worten". Dann wurde diese Lage durch Flaubert beriihmt,
den der Anblick einiger Sdulen der Akropolis ahnen lieB, "was mit der Anordnung von Sitzen, Worten,
Vokalen an unverginglicher Schdnheit erreichbar wire", in Wahrheit ndmlich glaubte er nicht, daB es in -
der Kunst ein AuBeres gibt. Aus der modernen Literatur nenne ich Carl Einstein mit seinem Roman
"Bebuquin® (1912) und Gide mit "Paludes”. Ihnen schwebte offenbar etwas Ahnliches vor: die Méglich-
keit ndmlich von geordneten Worten und Sétzen als Kunst, als Kunst an sich.

Als Exempel eigener Feder nennt Benn den Roman des Phénotyp, eine - wie er erlautert
- "Folge von sachlich und psychologisch nicht verbundenen Suiten" (ebd.). Gides
Paludes, Einsteins Bebuquin, Benns Roman des Phénotyp als Paradigmen fiir das Phi-
nomen der «absoluten Prosa» in Anspruch zu nehmen, ist in der Folge fast zu einem
FuBnoten-Topos der Einstein- und Benn-Kritik? geworden; in der Gide-Kritik sucht man
Analoges vergebens. Gides Prosa als «absolut» zu kennzeichnen, wiirde dem Gide-Kriti-
ker nicht so leicht beifallen, und die vornehmlich germanistischen Erdrterungen
«absoluter Prosa» mit Blick auf Einstein und Benn bleiben ohne Riicksicht auf Gide.
Man konnte also Benns reihende Parallelisierung so offensichtlich unterschiedlicher
Autoren und Schreibweisen als Mifiverstindnis abtun und auf sich beruhen lassen. Man
kann sie aber auch als Herausforderung annehmen

- zur erneuten Reflexion dessen, was absolute Prosa sei im Sinne Carl Einsteins und - in
seiner Nachfolge - Gottfried Benns; ( v
- zur Beantwortung der Frage, ob und wie das theoretische Projekt «absolute Prosa»
von Einstein und Gide in die schriftstellerische Praxis umgesetzt werden konnte;

- in der Absicht und mit dem Ergebnis, am Beispiel Gide - Einstein im Mittel der
«absoluten Prosa» auf einen - wie ich meine - grundlegenden Wesensunterschied litera-
rischer Moderne in Frankreich und Deutschland aufmerksam zu machen.

Was «absolute Prosa» sei, hat Carl Einstein bereits 1910 unter anderem in seinen An-
merkungen iiber das Buch Vathek von William Beckford formuliert.’ Der Begriff
«absolute Prosa» wird an keiner Stelle verwendet, und doch wird die Sache eindringlich
und konzis zur Vorstellung gebracht. Vathek - so Einstein - ist "ein Buch der artistischen
Imagination, der Willkiir", "ein Kunstmarchen", dessen Wirklichkeit "dsthetisch wahr ist
im Sinne des ornamentalen bildhaften Zusammenhangs'. Eine eigene, dsthetische Wirk-
lichkeit hat statt, losgelost von jeglicher duleren Realitdt und Empirie, doch in strenger
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Verfolgung des selbstgesetzten Gesetzes: "Wir finden im Vathek einen stilisierenden
Rationalismus, dem das Organische fremd ist. Seine Wasserfille, Sonne und Mond,
Berge und Wilder sind streng modellierte objets d’art voll mathematischer Funktion."
Die Ausweisung alles Organischen aus der Kunst, ja die Gleichsetzung des Kunsthaften
mit dem Anorganischen selbst und schlieBllich die Forderung mathematischer Funktio-
nalitét sind Topoi der Poetik von Novalis bis Valéry und dariiber hinaus. Einstein kennt
diesen Traditionsstrang und weist selbst daraufhin, wenn er weiterhin schreibt:

Vathek erdffnet die Reihe der Biicher, welche uns die Erkenntnis und Zucht der reinen Kunst spende-

- ten, diese in das Gebiet der abgeschlossenen Imagination verwies, und ihr die Kraft eines in sich voll-
endeten Organismus verlieh. (...) Als wertvollste neuere Oeuvres dieser Klasse bezeichne ich: Mallarmé,
Hérodiade; Beardsly, Under the Hill; Baudelaire; z. B. Harmonies.

Bei Gelegenheit eines nochmaligen Abdrucks des Artikels im Jahre 1916 nennt Einstein
als weitere Beispiele Flauberts Hérodias, Swinburnes Balladen, seinen eigenen 'Roman’
Bebuquin und stellt sich somit selbst in eben diese Tradition der «reinen Kunst». Als de-
ren. Ahnherrn Vathek zu reklamieren, ist allerdings kein privater Einfall des im iibrigen
recht ingeniésen Einstein: Byron, Keats, Swinburne, Poe und Wilde, vermutlich Baude-
laire und Huysmans, sodann Flaubert, Gide, Valéry und schlieBlich Mallarmé haben
Beckfords Vathek gekannt und in héchstem MaRe geschitzt, wenn nicht gar zum Vorbild
eigener Dichtung erklirt’ Und es war bekanntlich Mallarmé, der die Erzahlung 1876,
fast hundert Jahre nach ihrer Entstehung, einem weiteren Publikumskreis zur Kenntnis
gebracht und in einer Préface so folgenreich charakterisiert hatte als "un des jeux Ies plus
fiers de la naissante imagination moderne".’

Einsteins Anmerkungen zu Vathek verleugnen nicht dle genaue Kenntnis der Mallarmé-
schen Préface: Es gibt Ubereinstimmungen in der Analyse und Wertung der Beckford-
schen Erzihlung bis in einzelne sprachliche Wendungen hinein. Auch verfiigen Einsteins
Anmerkungen zu Vathek iiber jene sprachliche Prignanz und gedankliche Dichte, die
Mallarmés poetische und &sthetische Schriften kennzeichnen. Doch Einstein geht weiter:
Seine Anmerkungen zu Vathek beschrinken sich nicht wie Mallarmés Préface auf ein
Elogium des Kunstwerks als Produkt der Einbildungskraft; sie suchen im Mittel des
Beckfordschen Kunstmérchens eine - wenngleich vorerst rudimentére - Poetik der Form
zu formulieren. Zum Erweis sei eine weitere Passage aus Einsteins Vathek-Anmerkun-
gen angefiihrt:’

" Diese Kiinstler (i. e. die oben genannten) erinnerten uns seit langer Zeit wieder der rhythmischen An-
schauungskraft, der stilisierten Sinne, der Bildhaftigkeit des Kunstwerks und seiner konstruktiven Art.
Sie zeigten (...), daB ein Werk unreal und dicht wie ein Kreis sein muB, die Bilder auseinander hervor-
gehen im gestuften Wechsel der symbolisierten Organe. (...) Diese Kiinstler zeigten den niitzlichen Ge-
brauch objektiver Kunstmittel (...). (Sie) stellten das GesetzméaBige der Kunst, Technik und Form wirk-
sam dem zerflieBenden Individualismus (...) und der Kunst als Ausdruck entgegen.

Und:

Eines ihrer Gesetze: man gebe konzentrierte Resultate - keine Wege. Ein rein asthetlscher Plato-
nismus.

DaB es berechtigt ist, diese Ausfithrungen als Definitionen des «Absoluten» bzw.
«absoluter Dichtung» in Anspruch zu nehmen, erweist ein Uber Paul Claudel betitelter
Essay aus dem Jahre 1913,” der sich ausdriicklich mit Begriff und Sache des «Absoluten»
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am Beispiel Mallarmé und Claudel auseinandersetzt und dabei zentrale Formulierungen
aus den Anmerkungen zu Vathek in Variation aufnimmt. Allerdings gewinnt Einstein im
Essay Uber Paul Claudel entsprechend den beiden dort erdrterten, so differenten Dich-
tern eine Differenzierung des «Absoluten», die im Vathek-Artikel bereits anklingt und
die uns im folgenden interessieren wird. : _

Einstein setzt mit Mall4finé ein und bezeichnet diesen als "unermiidlichen Sucher des
distinguierten Absolutums, eines engen Traums". Nach seiner Lehre sei "nicht ein Ob- -
jekt, sondern die rein sprachliche Empfindung des Traums, des Imaginiren (...) Gegen-
stand des Dichterischen". "Die Sprache" - so weiter Einstein in Anlehnung an Mallarmé -
"ist das ganze Gedicht; sie trigt den Traum, der spezifisch in der Sprache deutbar sein
muB. Der Traum ist Einordnung der Bilder (imagination), die auseinander hervorgehen,
nicht nach logischen Bedijungen, sondern der Tonverwandtschaft () nach, dieser *alten
Kraft’." - Man erkennt leicht: Der Uber Paul Claudel betitelte Essay ist - zumindest was
dessen ersten Teil angeht - Fortsetzung und Weiterfithrung der Reflexionen iiber
«absolute Sprache» und «absolute Dichtung». Das gilt insbesondere fiir die Feststellung,
dal3 die Kunst der "Neuen" ohne reales Objekt ist, d. h. ginzlich unallegorisch und un-
symbolisch, daB sie autonome Formen schafft, denen autonome Gebilde entsprechen.
Das gilt dariiber hinaus fiir die treffende Charakteristik der Mallarméschen Poetik:
Mallarmé - so Einstein mit Blick auf den seinerzeit noch nicht verdffentlichten Coup de
Dés - "Mallarmé suchte den schwierigen Punkt, wo die Sprache sich durch das Fixiert-
sein allein rechtfertigen kann, durch den Gegensatz des geschriebenen Schwarz und des
unerschlossenen Weill des Papiers". Das offenkundige Verstiandnis, mit dem Einstein
das Phanomen «absoluter Dichtung» .im Sinne Mallarmés, aber auch Baudelaires, Ver-
laines und anderer beschreibt, sowie die Hochschitzung, die er Mallarmé als dem
herausragendsten Reprisentanten der oben niher definierten «absoluten Prosa» ent-
gegenbringt, sollten allerdings nicht blind machen fiir héchst bedeutsame Einschriankun-
gen und Vorbehaltc An entscheldender und allmahlich zu Claudel uberleltender Stelle

. bemerkt Einstein:*

Aber Mallarmé war im Grund nicht nur Fanatiker des Absoluten, er war Dandy und originell und ging
vomr der Lehre des Spleens aus, dieser Quelle jeder reinlichen unromantischen Phantastik. Er gewinnt
sein Imaginéres, die Umsetzung merkwiirdigerweise aus dem impressionistischen Moment der sensibi-
lité; trotz aller Parnassiens war er durchaus Impressionist und originell, identifizierte das Absolute mit
dem Seltenen. Also eine Individualitdtsstrebung. :

Was Einstein an Mallarmé im wahrsten Sinne ’aussetzt’, ist das Moment der Individua-
tion. Deren kiinstlerische Merkmale sind Originalitat, Seltenheit, «reinliche unromanti-
sche Phantastik» - 4sthetische Prinzipien, die ihre philosophischen Analoga im Cartesi-
schen Rationalismus und englischen Sensualismus zugleich haben und die die moderne
Poetik von Poe bis Valéry und-dariiber hinaus kennzeichnen. Einstein kennt diese Zu-
sammenhénge: Darauf weist - neben anderem - die so eigensinnige Wendung des "im-
pressmmstlschen Moments der sensibilité" hin. Doch er hilt - um noch einmal mit sei-
nen eigenen Worten zu sprechen - "die Gewinnung des Imaginiren aus dem impressio-
nistischen Moment der sensibilité" letztlich fiir defizient in ihrer subjektiven Partikulari-
tat. Mehr noch: Einstein verdachtigt die solcherart gewonnene Kunst der Artifizialitit,
unterstellt ihr Surrogatbediirftigkeit:"

'(...) zumal das Kiinstliche: nicht selbsténdig ist, sondern irgendwie noch verneint und opponiert; fiir das
Absolute mochte das Seltene gelten, das neben dem, Néant, dem Leeren miihselig wéchst. Man erinnere
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sich Mallarmés Angst vor le vide, der weiBen mystischen Sterilitdt, die bereits bel den Ahnen Beckford,
Poe und Baudelaire anhebt.

Man erkennt leicht: Einstein erdrtert das Phdnomen des «Absoluten» nicht ausschlief3-
lich formal-poetologisch, sondern zugleich ontologisch. In der ontologischen Kernfrage
aber unterscheidet sich Einstein grundsétzlich von Mallarmé. Die Differenz wird dort

deutlich, wo Einstein unausdriicklich von Mallarmé und dessen Ahnen iiberleitet zu Paul

Claudel und in Zusammenfassung des iiber Mallarmé Gesagten zunéchst schreibt:™

Wi stellten fest: dem eigentlich Dichterischen entsprechen autonome, gleichsam transzendente Gebilde
als Gegenstand, d. h. solche, die eine anekdotische, zu beschreibende Welt iibertreffen, die als "Stoff"
schon Schopfung und Traum sind. Diese Gebilde stellen die Elemente unserer geistigen Existenz dar,
sie garantieren uns die Dauer des geistigen Prozesses.

Und er fihrt fort - mit Blick auf Claudel:

Gewisse geistige Gebilde gehen aus dem ReligiGsen hexvor (...) Hier sind geordnete Elemente gegeben,
die von Beginn an imagination sind, jedoch nicht im Sinne einer Emblldung (fantaisie), sondern einer
geistigen Wirklichkeit, von Funktion und Kraft.

Einstein anerkennt demnach das «Absolute» der modernen Dichtung, verstanden als

Ent-Bindung der kausal-empirischen Erfahrungswelt, als Loslosung der Sprache von ih-

rer iblichen Abbildungs- und Ausdrucksfunktion. Doch er verwirft dessen ontische
Conditio, das NICHTS, und postuliert stattdessen einen Garanten des «Absoluten» in
Gestalt des «Religidsen». Erhellend dazu ein Fragment aus dem Berliner Nachlaf, das in
die Jahre 1905/06 zu datieren ist:

Wie kann man von Kunst als Elementarem ausgehen - wo diese doch ein Correlat des Religiésen und

erst hierin elementar begriindet ist.

Das «Religidse» als das Elementare, Unabgeleitete und damit Ewige widerspricht dem
Spezifischen, Einzelnen, Distinguierten. Es ist zuhanden als "der weiteste Ausdruck ei-
ner seelischen Vergemeinsamung' und bietet den Grund fiir "die Leugnung der Not-
wendigkeit und hiermit der Weltformen"."* Es gewéhrleistet das «Absolute» nicht als
Diktat kalkulierender Phantasie, sondern als Ausdruck unmittelbaren Erkennens und
schopferischen Umsetzens. An anderer Stelle, doch in gleichem Zusammenhang spricht
Einstein von der "Lehre, die (...) gleichsam vor dem einzelnen Spieler bestehen™ muB;
sie hat - wie das «Absolute»- ihr Analogon im GESETZ, das Einstein in einem gleich-
namigen Artikel definiert als die "transzendente Voraussetzung der Daseinsbildung und
Ausdruck des Wollens, das mit dem spontanen Sollen identisch ist"."

Die wenigen Zitate sowie die duBerst knappe Auseinandersetzung mit diesen komplexen
poetologischen wie erkenntnistheoretischen Problemen miissen hier geniigen im Sinne
der Pars pro toto und zur Demonstration der entscheidenden Differenz in der Bestim-
mung des «Absoluten»: Einstein sucht eine Letztbegriindung der produktiven Subjekti-
vitit in einem vorsubjektiven Sein; hierin wird ihm Benn folgen; im ganzen ist dies auch
ein Merkmal des deutschen Expressionismus. Im Gegensatz dazu sucht Mallarmé das
Nichts aus. der reinen Subjektivitit heraus produktiv zu ontologisieren - in der reinen
Sprache, der absoluten Poesie.

Mit den Worten Einsteins und am- Belsplel Mallarmé - Claudel:"”?
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Mallarmé war in gewissem Sinn orthodox. Allein galt seine Gliubigkeit einem indifferenten Néant; er
war orthodox, da sein Glaube kein Objekt besaB.

Anders Claudel (...) Gegenstand (seiner) Dichtung ist (...) das Metaphysische. Sein Drama bedeutet
nichts anderes als Vermittlung des Letzten, das ist Ritus, Opfer, Wunder und Lehre.

Dem "Wunder" Ausdruck zu:geben, den Ausdruck zum "Wunder" zu machen, hat Ein-

stein Bebuquin konzjpiert, ein Erstlingswerk und ohne Zweifel das herausragende unter
seinen Prosaschriften. Der urspriingliche, daher originale Titel ist von groBerem Auf-
schluB: Die Dilettanten des Wunders oder die billige Erstarmis.”® Der Satz "Ich suche das
Waunder" ist - in seinen Variationen - Leitmotiv und Thema des knapp fiinfzigseitigen
Textes, und er meint die Suche nach dem «Absoluten», im #sthetischen wie ethischen
Sinne. Was Einstein bewogen haben konnte, diesen Text André Gide zuzueignen, 148t
sich nur mehr mit gebotener Vorsicht erschlieBen. Es diirfte zunéchst der Bruch mit al-
len kiinstlerischen und moralischen Konventionen sein, wobei - und dies ist kein geringer
Unterschied - Einstein diesen Bruch eher hohnend, Gide ironisierend vollzieht. Wie
Gide rechnet Einstein mit bestimmten zeitgendssischen Literatenschulen und ihren
symbolistischen, &sthetizistischen, naturalistischen, neuromantischen Anspriichen ab;
diese werden evoziert, parodiert, persifliert: Kant und der deutsche Idealismus, Scho-
penhauer, Nietzsche, Dante und der Tod, philosophische und erkenntnispsychologische
Positionen, insbesondere die Georg Simmels und Ernst Machs, werden Zitat und bilden
Text; und das heilt in aller Kiirze: Bebuquin ist wie Paludes oder Les Nourritures terres-
tres auch ein Ort der philosophischen und &sthetischen Reflexion - im iibertragenen wie
konkreten Sinne. In ihm spiegeln sich die Prozesse und Krisen politischer, sozialer und
artistischer Natur des ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts - als Thema
wie als Form. Zum Beispiel sei eine Passage aus dem vierten Kapitel in Verkiirzung zi-
tiert; die Figur Nebukadnezar Bohm spricht zu Bebuquin:”

Es ist anstédndig und 148t Sie in gutem Licht erscheinen, wie Sie sich mit Todesverachtung um das Logi-
sche bemiihen. Aber leider diirfen Sie keinen Erfolg haben, da Sie nur eine Logik und ein Nicht-
logisches annehmen. Es gibt viele Logiken (...) in uns, welche sich bekdmpfen, und aus deren Kampf das
Alogische hervorgeht. Lassen Sie sich nicht von einigen mangelhaften Philosophen tiuschen, die fort-
wihrend von der Einheit schwatzen und den Beziehungen aller Teile aufeinander, ihrem Verkniipftsein
zu einem Ganzen. (...} Alles unverschdmte Einbiegen auf eine Einheit appelliert nur an die Faulheit der
Mitmenschen. (...) Was Ihnen (...) fehlt, ist das Wunder. Merken Sie jetzt, warum Sie von allen Sachen
und Dingen abgleiten? Sie sind ein Phantast mit unzureichenden Mitteln. (...) Sie sind Phantast, weil Sie
nicht geniigen konnen. (...) Phantasten sind Leute, die nicht mit einem Dreieck zuende kommen. Man
soll nicht sagen, daB sie Symbolisten sind. Aber in Gottes Namen, Ihnen ist dieser Dilettantismus notig.
(-..) Mit der Unendlichkeit zu arbeiten, ist purer Dilettantismus. {...) Alle Unendlichkeitsrederei kommt
von ungeformter arbeitsloser Seelenenergie. Es ist der Ausdruck der potentiellen Energie, also eine
Sache des kriftigen Nichtkénnens.

Diese und &hnliche Passagen konnten eine Vergleichung bspw. mit dem Kapitel "Le
banquet" aus Paludes nahelegen und den ’Inepties’, die die Literaten dort verlautbaren.
Doch es ist unzuléssig, einzelne Passagen der beiden Werke zueinander in Bezug zu
setzen, da beide je als geschlossene konzipiert sind. Die Konzeption verbietet gar das
Zitat, das anstelle des Ganzen einen Teil prisentiert und damit die Geschlossenheit un-
zuléissig aufbricht. Daran gemahnt die Bemerkung des Erzihlers in Paludes in Hinsicht.
der "raisons d’etre d’un poéme": ®

Un livre ... mais un livre, Hubert, est clos, plein, lisse, comme un oeuf. On n 'y sauralt faire entrer rien,
pas une épingle, que par force, et sa forme en serait brisée.
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- Alors ton oeuf est plein? reprit Hubert.
- Mais, cher ami, criai-je, les ocufs ne se remplissent pas: les oeufs naissent pleins ... D’ailleurs ¢a y est
déja dans Paludes ... )

Nichts anderes meint Einstein, wenn er fordert, "daBl ein Werk unreal und dicht wie ein
Kreis sein muB3", dessen spezifische Wirklichkeit sodann "4sthetisch wahr ist im Sinne
des ornamentalen bildhaften Zusammenhangs". Und das bedeutet - nebenbei - auch den
- Verzicht auf Handlung, Psychologie, Kausalitit. Die Gemeinsamkeiten zwischen Ein-
stein und Gide liegen folglich im kiinstlerischen Programm, in der Verwelgerung iiber-
kommener Erzahlhaltungen und Darstellungsweisen und in der Forderung eines eigen-
gesetzlichen, eines «absoluten» Kunstwerks. In der &sthetischen Formulierung dieser
Eigengesetzlichkeit, in der kiinstlerischen Organisation des «Absoluten» unterscheiden
sich Einstein und Gide jedoch wesensmaBig. Das liegt - um es vorwegzunehmen - an der
differenten Einschitzung des modernen Subjektivismus. Beide halten ihn fiir eine Fik-
tion; doch wahrend Einstein im modernen Subjektivismus ein Partikulares sieht, das
"sich neuen hdheren Bestimmungen unterordnen und anders sich auswirken"” miisse,
entlarvt Gide den Subjektivismus als Fiktion in der Fiktion selbst. Die Folgen dieses
grundsitzlichen Unterschieds fiir die kiinstlerische Darstellung, Wirkung und Voraus-
setzung des «Absoluten» sollen an den in Frage stehenden Werken Bebuguin und
Paludes knapp aufgezeigt werden.

Der Bebuquin-Roman ist ein rein reflexiver Text. In scheinbar unverbunden nebenein-
andergesetzten, doch hochst komplex ineinander verschachtelten Monologen, Uberlei-
tungen, Darlegungen werden im Mittel der Figuren Bebuquin, Nebukadnezar Bohm,
Euphemia, Heinrich Lippenknabe und anderen BewuBtseins- und Urteilsprozesse auf-
gezeichnet. Die Konfiguration der Personen ist Abbild der Konfiguration der Textpassa-
gen, die man am genauesten als eine Art Ineinanderspiegelung bezeichnen mochte. Und
das heiB3t: Jede Passage ist in Sprache, Bild und Thema idealiter Wiederaufnahme, Ver-
weis, Fortfithrung, Wiederlegung, kurz Reflex aller iibrigen Textpassagen. Dasselbe gilt
fiir die Figuren: Bebuquin ist aufgefichert in Bohm, Giorgio, Lippenknabe, Euphemia...
Die durchgehende Spiegelmetaphorik des "Romans" gewinnt Gestaltung durch den
"Roman" selbst. :

In dieser die Eigentiimlichkeiten des Textes durchaus erfassenden, doch allgemeinen
Beschreibung bodte sich eine Parallelisierung mit Paludes an. Sind der Autor von
Paludes, der Erzahler in und von Paludes und schlieBSlich Tityre nicht eine Persona in
dre1en ungezéhlt die iibrigen Figuranten, die sich - wie Paludes, jener "récit spécu-
laire"” - ineinander spiegeln? Und ist etwa nicht Paludes eine einzige Abfolge poetologi-
scher Reflexion? Wenn Einstein seinen Begriff des «Absoluten» insbesondere in der
Auseinandersetzung mit Mallarmé gewonnen hat, so war ihm Gides Paludes
zweifelsohne Modell fiir dessen narrative Umsetzung. Doch wihrend Gide eine hochst
komplizierte Variante des Verfahrens der «mise en abyme» anwendet, sucht Einstein
literarisch eine Technik umzusetzen, die zeitgleich mit der Entstehung des Bebuquin die
sog. kubistische Malerei praktiziert: Die Diskontinuitit der Sinneseindriicke, der Em-
pfindungen in der Simultaneitét der Darstellung «aufzuheben». Dabei wird die Diskon-
tinuitdt selbst zum organisierenden Prinzip, das im Malerischen die Komposition der
Farben und Flichen, im Literarischen die Anordnung und Folge der Worter und Text-
passagen bestimmt. Paradxgma par excellcnce sind die Eingangssatze des ersten Kapitels
des Bebuquin-Textes:>
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Die Scherben eines glisernen, gelben Lampions klirrten auf die Stimme eines Frauenzimmers: "Wollen
Sie den Geist Ihrer Mutter sehen?" Das haltlose Licht tropfte auf die zartmarkierte Glatze eines jungen
Mannes, der dngstlich abbog, um allen Uberlegungen iiber die Zusammensetzung seiner Person vorzu-
beugen. Er wandte sich ab von der Bude der verzerrenden Spiegel, die mehr zu Betrachtungen anregen
als die Worte von fiinfzehn Professoren.

Sv it

Optische und akustische Wahrnehmung, physische und mentale Reaktion werden in ei-
ner Art-moderner Variante der *callida iunctura’ der einzelnen Begriffe miteinander ver-
schrénkt, um die Wirkung des Simultanen zu erzielen, zugleich jenen in fast allen litera-
rischen und kritischen Texten thematisierten "totalen Akt" einer neuen (utopischen)
Weltsetzung zu verwirklichen. Intendiert ist die "Bildhaftigkeit des Kunstwerks", die
"rhythmische Anschauungskraft geformter Sinne', die Einstein in Vathek und den
"neuere(n) OEuvres dieser Klasse" vorgebildet sieht. Das Rezept, jene sinnlichen Wir-
kungen zu erreichen, gibt Einstein im Bebugquin selbst, wenn Nebukadnezar dem "Phan-
tasten mit unzureichenden Mitteln" empfiehlt:*

Denken Sie eine Frau unter der Laterne, eine Nase, ein Lichtbauch, sonst nichts. Das Licht, aufgefangen
von Hiusern und Menschen. Damit wire noch etwas zu sagen (...)

Die unmittelbare literarische Umsetzung dieser Empfehlung zu Beginn des nichsten
Kapitels ist eine Verfahrensweise, die Gide gleichfalls bereits in Paludes praktiziert:*

Um die Tische verbanden sich die Wiener Rohrstiihle zu rhythmischen Guirlanden. Die Nase eines
Trinkers konzentrierte die Kette jah. Die Lichter hingen klumpenweise von der Decke und zerplatzten
die Winde zu Fetzen.

Uber die erstrebte Wirkung der Simultaneit hinaus formulieren die Sprachbilder die
Bedingungen zur Gestaltung eines derart wirkenden Textes: Sie evozieren eine zentri-
petale Bewegung, die in eine zentrifugale umschligt, und das heifit im Zusammenhang
mit Einsteins Erkenntniskritik, Kunst- und Dichtungstheorie: Sie evozieren den Um-
schlag des Subjektivismus in seine totale Gegenposition. Das Ergebnis des Unter-
fangens das *Zerplatzen der Winde zu Fetzen’, konstatiert denn auch auf der Stelle der
"jugendliche Maler Heinrich Lippenknabe": "So vermchtet eines den anderen.”

«Absolute Prosa» als Ausdruck des Elementaren, Unmittelbaren und als Folge wie als
Voraussetzung einer Verdnderung des WahrnehmungsbewuBtseins kann nur um den
Preis der Vernichtung des Subjekts erreicht werden, und das bedeutet: gar nicht. DaB3
durch die Zerstorung jeder logischen, psychologischen - und d. h. in der bildenden Kunst
rdumlichen, in der Literatur zeitlichen - Kontinuitit «das Absolute» als "autonome
Kraft", als "abgeschlossene Imagination" sich manifestiere, ist eine Erwartung, die die
Dimension des "Wunders" hat: Es stellt sich nicht ein - es sei denn im Scheitern des
Kunstwerks oder im Tod des "Subjekts". Einstein ist-sich dariiber im klaren. Im Text des
Bebuquin heif}t es unter anderem:* :

Kant wird gewiB eine groBe Rolle spielen (i. e. bei der Bewirkung des "Wunders"). Merken Sie sich eins.
Seine verfiihrerische Bedeutung liegt darin, dal er Gleichgewicht zustande brachte zwischen Objekt und
Subjekt. Aber eines, die Hauptsache vergaB er: was wohl das Erkenntnistheorie treibende Subjekt
macht, das eben Objekt und Subjekt konstatiest. Ist das wohl ein psychisches Ding an sich?

Und in einem Pariser Nachla-Fragment notiert Einstein wohl mehr als zwanzig Jahre
-' 27
spater: -
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Ich werde an mir die Hinrichtung des Gemeinplatzes von Ich, Ding und Zahl vollziehen; vergraben sein.
Auf dem Keil des von mir Unerkannten gestelit.

Ich werde mich mindern. Ich werde zugrundegehen im Beriihren der Sensation.

Dort bin ich eins mit den Dummen, den Wahnsinnigen, die Sprache und Erkennen vergaBen.

()

Ich weiB: es erscheint als Widerspruch, wenn ich sage - ich suche das Training das Ich sterben zu
machen. die Sprache muB weitergetrieben werden. Ich muB verschwinden; blitz der Beziechung Moment
Sensation sei gesprochen. gesprochenes sei Sensation.

Klar. Mit der Hinrichtung des Ichs, jede Mdglichkeit des Erfolges erledigt. Trotzdem.

Sich in das BewuBtlose vermindern. Totenbuch des Ich.

Der Weg, der in die Aporie fithrt, wird in der Konfiguration des Bebuquin-Romans
deutlich.® Aus ist das letzte Wort Bebuquins und des Bebuquin-"Romans". Das "Wun-
der" entdeckt sich in der Ausloschung und verlangt gerade dadurch nach neuerlicher
Entdeckung. "Ich suche das Wunder", Thema und Leitmotiv des Bebugquin, ist und bleibt
daher Prinzip und Gegenstand der Schriften Carl Einsteins.

Thema und Leitmotiv von Paludes, zugleich Prinzip und Gegenstand der Schriften An-
dré Gides, ist der Satz: "J’écris Paludes" ... ou Polders ... ou Les Faux-Monnayeurs. Kaum
kdnnten poiétische Konzeptionen unterschiedener sein als die Einsteins und Gides. Thre
Gemeinsamkeit unter dem Konzept «absolute Prosa» zu postulieren, ist ein Mifver-
standnis, das - wie meist - einer gewissen Kreativitit nicht entbehrt. Es ist ein Miver-
stiandnis, wofern fiir das literarische Phinomen «absolute Prosa» die von Einstein und in
dessen Nachfolge Benn und nicht zuletzt von den Surrealisten gefordert¢ ontischen
Voraussetzungen und Wirkungen gelten. Doch das Mifiverstindnis ist kreativ, insofern
Gide tatsédchlich «absolute Prosa» verwirklicht hat, allerdings mit einer grundsitzlich
anderen Methode und in einer ebenso grundsitzlich anderen Intention. Die «absolute
Prosa» wird im wortlichen Sinne litterarisch geschaffen - durch Schrift und Schreiben
selbst. Hierin beruht die eminente Bedeutung des Wortchens FECRIS Paludes. JE ist
der Autor von Paludes, zugleich der Erzahler in Paludes und von Paludes, und JE ist
Tityre. Paludes, das ist das Buch, das gerade geschrieben wird und dessen Entstehungs-
prozeB der Leser beiwohnt (=Paludes I); Paludes, das ist das Buch, das Teil von Paludes
ist, und dessen Entstehungsproze im Buch, das gerade geschrieben wird, beschrieben
wird (= Paludes II). Paludes 11 ist Parasit von Paludes I, unterminiert Paludes I und
itberlagert sich schlieBlich mit Paludes I. Der ProzeB der Unterminierung und Uberla-
gerung wird wiederum selbst Text, Paludes III, das Buch, das geschricben werden
konnte und das zugleich geschrieben ist, das Buch, das der Leser in Handen hat.

Wie meine Rede iiber den Text Paludes ist der Text Paludes selbst tautologisch. Er
dreht sich im Kreis - doch verschoben; er stagniert - doch in Bewegung:”

Paludes (...) c’est I'histoire du terrain neutre, cefui qui est & tout le monde ... - mieux: de ’homme nor-
mal, celui sur qui commence chacun; - I'histoire de la troisiéme personne, celle dont on parle - qui vit en
chacun, et qui ne meurt pas avec.nous. - Dans Virgile il s’appelle Tityre - et il nous est dit expressément
qu’il est couché - "Tityre recubans”. Paludes, c’est I'histoire de 'homme couché. V

Die Unmdoglichkeit des Schreibens ist Agens des Schreibens:™

-On ne sort pas; c’est un tort. D’ailleurs on ne peut pas sortir; mais ¢’est parce qu’on ne sort pas.
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Das ist ein Satz, den der Erzihler in und von Paludes niederschreibt - und mit dem er

- die Unmoglichkeit des Schreibens beschreibt und damit einen Ausweg aus der Aporie

schafft. Der Satz wird wiederholt und weitergefiihrt:

.. On ne sort pas; - c’est un tort. D’ailleurs on ne peut pas sortir; - mais c’est parce que I'on ne sort pas. -
On ne sort pas parce que Pon’s¥ croit déja dehors. Si 'on se savait enfermé, on aurait du moins I'envie
de sortir. .

Der Ausweg ist die schreibende Auseinandersetzung mit den Aporien des Schreibens,
das Handlung, Psychologie, Kausalitét verweigert. Die Losung, der Text, ist intratextuell
- clos, lisse un oeuf plein: ist «absolute Prosa», deren Existenz nur dadurch gewihrleistet
ist, daB sie zur Verfiigung steht; darauf weist - bspw./der Begriff Venvie de sortir am
Ende des zweiten soeben zitierten Satzparadigmas.

«Absolute Prosa» zu schreiben ist Gide tatsichlich gelungen, da er allein die Absicht
hatte, im Schreiben und durch das Schreiben einen Text zu machen, Literatur im eng-
sten Sinne des Wortes zu schaffen und dies in der klaren Erkenntnis, daB das schrei-
bende Subjekt, soll denn ein Text entstehen, den Text organisiert. Das «Absolute» daran
ist allein, daB3 der Text mit Text hergestellt ist und sich weder auf AuBertextliches be-
zieht noch von AuBertextlichem sich nahrt. Diese gewichtige Differenz zu Einstein und
dessen Konzept des «Absoluten» haben all jene nicht erkannt, die unterschiedslos Bebu-
quin und Paludes als Paradigma «absoluter Prosa» erdrterten. Dariiber hinaus scheint
mir diese Differenz die Differenz zwischen franzosischer und deutscher Moderne zu
kennzeichnen. Sie konnte der Grund dafiir sein, da8 Gide trotz seines Interesses fiir die
deutschen Autoren der ersten Halfte des 20.J ahrhunderts zu diesen gleichwohl Distanz
wahrte.
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