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Vorwort

Was europdische Lyrik ist, ihre Vielfalt und moégliche Einheit, das wollten
wir in einer Vorlesung wissen oder wenigstens erst einmal entdecken ler-
nen. Jeder wuflte aus seinen engeren Forschungsgebieten, wie viele Riick-
griffe auf Antike und Bibel oder Ubergriffe auf gleichzeitige Dichter und
Schulen anderer Lander immerfort sich ereignet hatten und dafl dieses An-
kniipfen, Aneignen oder Abgrenzen und Konkurrieren bis zum Sichbekrie-
gen sehr europdisch ist. Aber ein solches Wissen war nicht nur liickenhaft,
ungefahr, sondern vom eigenen Fach perspektivisch verstellt, weil die natio-
nalen Kulturen und ihre Geschichte zu fachwissenschaftlichen Grenzen
geworden waren, die sich bei zunehmender Ausdifferenzierung eher fixier-
ten, als sich zu 6ffnen, wihrend sie politisch, wirtschaftlich und touristisch
seit dem Ende des Zweiten Weltkriegs ldngst durchléssig geworden sind:
eine eigentiimliche, wissenschaftliche und kulturelle Ungleichzeitigkeit, die
fiir das SelbstbewuBtsein Europas bis in das Studium, die Schule und das
offentliche Leben hinein gewi3 einen Mangel bedeutet.

Dagegen hilft die personliche Lektiire von Anthologien, bedeutenden
Dichtern und Forschungsliteratur nur wenig, ganz abgesehen davon, dal3
man sie sich bei zunehmender Arbeitsbelastung kaum leisten kann. Deshalb
wollten wir uns die je eigene Lyrik in unmittelbarem Austausch einer Vor-
lesung zeigen und sie selber entdecken — und zwar nicht nur die andere
wenig oder gar nicht bekannte Lyrik, sondern im Blick von dort aus auch
wieder die eigene, die oft erst dann richtig erkennbar wird und manchmal
befremdlich: Das wuften wir schon aus der voraufgegangenen gemeinsa-
men Arbeit am europdischen Entwicklungsroman, die uns zu dieser neuen
Initiative Mut gemacht hatte. Diesmal war es zum Beispiel die deutsche,
kriegerische, nationalistische Lyrik des 19. Jahrhunderts, deren gefdhrliche,
deutsche Mentalitdt nachhaltig bildende Macht gerade dem Germanisten
erst in der gemeinsamen Arbeit richtig vor Augen riickte und die Frage
nach dhnlichen Tendenzen in anderen Lindern aufwarf, ja genereller die
Frage, ob nicht durch Hegemonien und neuzeitlichen Austausch genau sol-
che Krifte auch in anderen Landern Europas angeregt wurden. Umgekehrt
war es nicht weniger iiberraschend, dass das, was wir unbelehrten Westeu-
ropder an der russischen Lyrik eher als Kontrast erwartet hatten, sich im
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engagierten und mit Recht leicht spottischen Vortrag der Slavistin als aus-
gesprochen européisch erwies, und das nicht nur etwa in der Moderne.

DaB solche Uberraschungen iiberall auf ihre Entdeckung warteten, kon-
nte man ahnen. Immerhin fand hier ein bescheidener lyrikeuropidischer
Konvent von Fachwissenschaftlern der eigenen Universitét statt, der Wis-
senwollen weckte und Lust auf Europa — auch auf seine Sprachen, denn
zwar wurden alle Gedichte in die deutsche Sprache gebracht und in dieser
behandelt, aber immer mit Blick und Gehor fiir das Eigentiimliche und oft
Uniibersetzbare der schonen Sprachen unseres Kontinents.

Der Schwerpunkt unseres Unternehmens lag auf der Neuzeit in England
und Deutschland seit 1500, weil beide Initiatoren diesen zeitlichen und
rdumlichen Kontext bearbeiten und den Proze3 der Modernisierung an die-
sen Beispielen dichter und zusammenhéngender fassen und darstellen woll-
ten. Der Blick sollte sich auf die besondere Rolle konzentrieren, die die
Lyrik im Gefiige der Gattungen moglicherweise fiir die Herausbildung von
Subjektivierung vor allem im Kontext von Liebe und Religion und spéter
gerade umgekehrt von Kollektivierung im Bezug auf Nation oder Klasse
spielt sowie iiberhaupt in der Re-Orientierung von Haltungen und Ein-
stellungen gegeniiber der Natur als Gegenkonzept zur Kultur (vor allem in
der Romantik) und gegeniiber dem Neuen und Zukiinftigen im Gegensatz
zur vertrauten Gegenwart (in der Moderne). Besonders in den Epochen der
Romantik und der Moderne bestehen deutliche gemeineuropéische Bezie-
hungen zu anderen Landern.

Wir haben die in Deutschland und England zeitlich oft recht verschobe-
nen sozialgeschichtlichen Bedingungen nicht auf3er acht lassen wollen, aber
diesmal stirker der widerspriichlich-spannungsvollen Rezeption der beiden
Antiken, der christlich-jiidischen und der ,,heidnischen* griechisch-romi-
schen Antike, grofere Aufmerksamkeit gewidmet. Denn diese Doppelre-
zeption ist ja fiir die Eigenart und vielleicht sogar die Einzigartigkeit nicht
nur der Lyrik Europas, sondern seiner ganzen religios-sékularen Geschichte
charakteristisch. Deshalb sind wir dem Theologen und dem Altphilologen
sehr dankbar, die uns auf unsere Fragen und Vermutungen anregend Ant-
wort gegeben haben, freilich ohne daB} es uns selbst schon gelungen wire,
den erheblichen Zeitabstand mit seinen komplexen Ubergingen und Wir-
kungen nur halbwegs vor Augen zu bekommen. Das gilt nicht nur fiir Ideen
und Motive, sondern mindestens ebensosehr fiir Muster und Formen, die ja
nicht nur ein AuBeres sind. Ist zum Beispiel das Ich als grammatische Ka-
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tegorie erst einmal eingefiihrt, wie bei Solon und Sappho oder im Psalter
und dem Hohenlied, so macht es in der Lyrik Aussagen und Einstellungen
moglich und bringt diese nicht nur zum Ausdruck.

Um solche ,,abendléndischen Eigenheiten* einschétzen zu konnen, ha-
ben wir die Differenz in der chinesischen Lyrik gesucht, ebenso wie in der
gleichsam ausgewanderten lateinamerikanischen Lyrik der Moderne.

Ein zeitlich und rdumlich sehr weiter Horizont bietet sich hier, wie man
wohl sieht, und das in einer Forschungslandschaft, die iiberall immer ge-
nauer, detaillierter und so engmaschig geworden ist, daf} wir sie, ohne uns
darin zu verfangen, im einzelnen nicht rezipieren konnten. Das macht frei-
lich unvermeidlich ein schlechtes Gewissen, aber es bringt auch Einsicht
und Mut zu anderen Bewegungsarten.

Alle Beitrdge arbeiten exemplarisch an Beispielen und sind iiberpriifbar
und plastisch konkret. Die Geschichte der Lyrik ereignet sich ja auch im je
einzelnen Gedicht. Dariiber hinaus gilt: Gerade weil wir so vieles wollten,
haben wir uns in der Art des Zugriffs nicht in der lyrikiiblichen Inter-
pretation verlieren wollen. Es hat uns auch nicht geniigt festzustellen, daf3
Lyrik gebundene Rede ist und mit dem Inhalt irgendwie iibereinstimmt,
durch Rhythmus, Vers, Strophe und Reim, da3 sie semantisch besonders
verdichtet oder absolute Einzelrede in Versen ist. Das ist ja alles richtig und
will wohl beachtet sein, aber es gestattet noch keine allgemeineren Sitze
dariiber, was solche Formen in der Semantik ihrerseits bewirken. Die neue-
re Erzéhlforschung, die Narratologie, ist hier viel weiter. Sie verfiigt iiber
ein ausgearbeitetes, differenziertes, sprachlich geregeltes, international ge-
meinsames Instrumentarium dafiir, wie ein Prosaerzihler vor- oder zuriick-
greift, das Tempo hilt oder wechselt, ein Ereignis einmal oder mehrmals
erzéhlt, mit welch erweitertem oder verengtem Blick er es erzéhlt und wel-
cher Stimmen er sich dabei bedient, wenn er seine Geschichte auf diese
Weise allererst herstellt. Schon allein das lyrische Ich kann man so viel
genauer fassen. Das wollten wir nutzen und haben es deshalb relativ streng
auch auf Gedichte angewandt. Natiirlich nicht, weil wir meinen, Gedichte
seien in Verse und Reime gekleidete Prosaerziahlungen, sondern weil man
in der dadurch erzeugten Differenz erst entdeckt, wie Lyrik verfahrt, wie
sie ihre erstaunlichen Wunder vollbringt, wie sie das, was feststeht an Wer-
ten, Welten und Haltungen, wieder bewegt oder Neues, noch scheinbar
unfafibar Bewegliches ordnet und festigt; oft lange bevor Prosa und Drama
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oder Philosophie und Religion solche Mobilitdten im Wandel der Dinge
gelingen.

Vielleicht haben wir zuviel auf einmal gewollt, zu viele Liicken gelas-
sen, zu wenige Kenntnisse eingeholt, zu viele Fragen nicht beantwortet und
manch genauere Fragen noch gar nicht gestellt. Mit einem gewissen Recht
konnte man sagen, wir hitten die Publikation deshalb unterlassen und war-
ten sollen, bis alles ausgearbeitet ist. Nur: dann werden es mehrere Bande
sein, sehr gelehrt, schwer lesbar oder allenfalls von Fachwissenschaftlern
zogerlich angelesen. Tatsdchlich hat sich ja das Verhéltnis von Forschungs-
qualitdt und Popularitét der Literaturwissenschaften seit dem Ende des
Krieges in sein Gegenteil verkehrt. Wir wollen es diesmal wagen, als fach-
wissenschaftliche Liebhaber europdischer Lyrik zu schreiben.

So wird es keine Anmerkungen geben, keine endlosen Listen von Se-
kundérliteratur, wohl aber Textnachweise und Empfehlungen fiir weiter-
fiihrende Lektiire.

Wir wollten Art und Ton der 6ffentlichen Vorlesung vom Winter 2002/03
moglichst erhalten. Bei erneuter Lektiire nun fiir den Druck wurden man-
che Forschungsprobleme klarer. Vor allem aber haben wir, gleichsam als
unsere eigenen Leser, erst dabei gemerkt, was es bedeuten konnte, Europa
nicht gerade eine Seele zu geben — wie wire das moglich? —, wohl aber
dem jahrhundertelangen lyrischen Selbstgesprich der Nationen zuhdren
zu diirfen.

Wir danken allen Kollegen fiir die lebendige Zusammenarbeit, den vie-
len Horern, auch aus unserer Stadt, fiir ihre gleichbleibende Aufmerksam-
keit, dem leitenden Beamten fiir Forschungsforderung, Frank Laubert, fiir
das grof3e Interesse an dem Vorboten des spiter weiterzufiihrenden Projekts
und die Finanzierung des Drucks, den Hamburg University Press uns
freundlich ermdglicht hat.

Dankbar sind wir Johanna Bauch, die unter von uns nicht verschuldetem
starken Zeitdruck die Formatierung des Manuskripts bewdltigt hat.

Heinz Hillmann, Peter Hithn im Februar 2005
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Alt-Hebraische Lyrik

Tim Schramm

Vieles ist anders, wenn wir die Grenzen Europas tiberschreiten und den
Raum der altorientalisch-semitischen Kulturen betreten.' Die alt-hebriische
Lyrik ist im einzelnen zwar schwer zu datieren, aber vermutlich vor 2500
bis 3000 Jahren entstanden; und sie ist auf hebréisch, in der ,,Sprache Ka-
naans“ verfat — in einer kraftigen und elementaren, aber auch sehr archa-
ischen semitischen, nichtindogermanischen Sprache, dem Moabitischen
und dem Phonizisch-Punischen eng verwandt. Die Besonderheit der Wahr-
nehmung altorientalischer Menschen, das sogenannte hebriische oder semi-
tische Denken, kommt in bezeichnenden Bildern und besonders in der he-
briischen Sprache zum Ausdruck. Wir miissen versuchen, es aus dieser
fremden Sprache zu rekonstruieren und zu verstehen. Deswegen gebe ich
zunéchst ein paar Hinweise zur hebrédischen Sprache und zum hebréischen,
semitischen Denken, damit wir die Fremdheit der Texte nicht nivellieren
und sie, soweit moglich, ihrem Selbstverstindnis entsprechend lesen.”

Die hebriische Schrift — von rechts nach links geschrieben — notiert nur
Konsonanten, sie ist eine Konsonantenschrift. Damit ist eine in der jidi-
schen Exegese vielfach genutzte Offenheit der Lektiire gegeben. Ob zum
Beispiel eine Buchstabengruppe als Verb oder als Substantiv zu lesen ist,
entscheidet sich durch die je verschiedene Vokalisierung. Auch die Bedeu-
tung eines Konsonantenbestandes kann je nach Vokalisierung sehr unter-
schiedlich sein. Beispielsweise konnen die Konsonanten Resch und ’Ain
als re’a (= der Nachste) oder als ra (= das Bdse) vokalisiert werden. Das

Es kann freilich aufschlulreich sein, die dltere Lyrik unter neueren Aspekten, etwa der
Narratologie, zu betrachten und versuchsweise kontrastiv zu beschreiben, wie Heinz
Hillmann und Peter Hiihn fiir unsere Vorlesungen vorgeschlagen haben.

> Vgl. Religion in Geschichte und Gegenwart, Bd. 1 (*1998), Artikel ,,Bibel*.
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Néchstenliebe-Gebot aus Leviticus 19,18 gewinnt, wenn wir nicht re’a, son-
dern ra lesen, eine schockierend neue Bedeutung: ,,Du sollst dein Bdses lie-
ben; es ist ein Teil von dir.” Diese Lesart ist um 1250 von Rabbi Nachman
entdeckt worden. Sie hat einen tiefen Sinn. Insbesondere die kabbalistische
Exegese hat im unpunktierten Konsonantentext der hebriischen Bibel unge-
ahnte Mdglichkeiten der Auslegung entdeckt, denn er ist in ganz besonderer
Weise polyvalent und 14dt zu verschiedenen ,,Lektiiren* ein (Schramm). Jii-
dische Gelehrte des Frithmittelalters, die sogenannten Masoreten, haben ein
System von Hilfszeichen (Punkten) erfunden, um diesem ,,Mangel®, der ei-
gentlich ein Reichtum ist, abzuhelfen. Im punktierten Text wird festgelegt,
was der unvokalisierte Text offenlédft. Aber in der Synagoge wird bis heute
der unpunktierte Text gelesen; im Talmud wird der unpunktierte Text zitiert
und studiert; das erlaubt immer wieder neue Entdeckungen.

Dem Hebraischen fehlt ein ausgeprigtes Tempus-System; es kennt
Aspekte, den perfektivischen Aspekt fiir in der Vergangenheit oder in der
Zukunft Abgeschlossenes und den imperfektivischen Aspekt fiir in der
Vergangenheit, Gegenwart oder Zukunft Unabgeschlossenes. Partizipialf-
ormen sind im Hebrdischen wie im Aramdiischen atemporal, ihre Zeitsphére
wird durch den Kontext bestimmt. Die Antwort Gottes auf die Frage des
Mose nach seinem Namen in Exodus 3,14 zeigt dieses Phanomen: Was soll
die Wendung: ,.Ich bin, der ich bin* bedeuten? Ist (mit Luther) zu {iberset-
zen: ,,Ich werde sein, der ich sein werde*“? Oder noch ganz anders? John
Steinbeck hat in Jenseits von Eden humorvoll mit dem Problem gespielt.
AnlaB ist Genesis 4,7. Da heifit es (nach Luther): ,,Ist’s nicht also? Wenn du
fromm bist, so kannst du frei den Blick erheben. Bist du aber nicht fromm,
so lauert die Siinde vor der Tiir, und nach dir hat sie Verlangen; du aber
herrsche tiiber sie.” Man konnte auch lesen: Du aber wirst liber sie herr-
schen — herrschst iiber sie — sollst iiber sie herrschen — und du, wirst du
iber sie herrschen? You shall ...: prasentisch/-futurisch/jussiv/fragend ...

Das Hebrdische bevorzugt Nominalsdtze und verwendet normalerweise
keine Kopula. Nur wenn das Verbindungswort (Hilfsverb) zwischen Sub-
jekt und Pradikat als Tempus-Marker ndtig ist, wird es benutzt, ansonsten
entfallt es. Deswegen muB3 es zum Beispiel wortlich und genau heiflen:
»Deine Augen ... Tauben / Er (Adonai) ... mein Hirte / der Duft deiner
Salben ... kostlich / eine frische Salbe ... dein Name ...“ Weil die Kopula
in aller Regel fehlt, ergibt sich eine faszinierende Offenheit in der Meta-
phorik: A ist gleich B und A ist nicht gleich B. Man vergleiche: Hector (ist)
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ein Lowe; Jesus (ist) Christus. Ein besonders eindriickliches Beispiel bieten
die aramdisch, das heift ohne Kopula gesprochenen Deuteworte Jesu beim
letzten Mahl: , Dies ... mein Leib®. ,Dies ... mein Blut des Bundes ...“.
Das ist keine Identitétsbehauptung, sondern eine Gleichnishandlung, offen
fiir verschiedene Lesarten, eine Gleichnishandlung mit Kommentar, die
eine symbolische Deutung nahelegt, deswegen besser mit ,,significat
anstelle von ,,est” zu formulieren.

Diese Erlduterungen zum sprachlichen Hintergrund der alt-hebrdischen
Lyrik sind nun durch einige Bemerkungen zum semitischen Denken zu
ergidnzen (Schroer/Staubli). ,,Das semitische Denken, wie es in Bildern und
in den Sprachen zum Ausdruck kommt, ist stereometrisch. Es sammelt ver-
schiedene Aspekte der Wirklichkeit, um sie synthetisch zu kombinieren,
anstatt sie beispielsweise in Dualsystemen kiinstlich zu ordnen. In den Sit-
zen der hebrdischen Sprache werden selten eindeutige kausale oder tempo-
rale Bezichungen eines Sachverhaltes oder eines Ereignisses zu einem an-
deren ausformuliert. Viel héufiger stehen kleine Sétze locker verbunden
nebeneinander, und es bleibt so ein gewisser Spielraum, um die inneren
Beziehungen beim Horen oder Lesen herzustellen.” ,,Aspekte der Wirklich-
keit* werden ,,gesammelt und gleichberechtigt nebeneinandergestellt™.

In den fiir die hebrdische Sprache bezeichnenden Parallelismen und Me-
rismen wird dies sprachlich vermittelt. Der Parallelismus membrorum be-
gegnet in drei Grundformen (Seybold, Poetik der Psalmen), als synonymer
Parallelismus (die Verszeilen sagen inhaltlich Ahnliches aus, zum Beispiel
,,Dann werden sich alle freuen, die auf dich vertrauen, // allezeit werden sie
jubeln®, Psalm 5,12ab), synthetischer Parallelismus (die nachfolgende Vers-
zeile fithrt weiter und ergénzt die vorausgehende, zum Beispiel: ,,Lobe den
Herrn, meine Seele, und vergi8 nicht, was er dir Gutes getan hat“, Psalm
103,2) und antithetischer Parallelismus (die Verszeilen sagen inhaltlich Ge-
gensitzliches aus, zum Beispiel ,,Flirwahr, Jahwe kiimmert sich um den Weg
des Gerechten, aber der Weg der Frevler wird zugrunde gehen®, Psalm 1,6).
Merismen (von merismos, Teilung) sind doppelgliedrige Formulierungen fiir
einen Sachverhalt, wie zum Beispiel ,,Himmel und Erde* oder ,,Himmel,
Erde und Meer* anstelle des zusammenfassenden Ausdrucks ,,Welt*. Sowohl
der Parallelismus membrorum mit seinen mehrgliedrigen Versen (vor allem in
den Psalmen- und Spruchsammlungen) als auch die Merismen resultieren aus
der Uberzeugung, daB man eine Sache nicht nur in einem Satz oder aus einer
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Perspektive beschreiben kann, sondern dafl man sich ihr von mehreren Seiten
her und unter mehreren Aspekten ndhern muB, also aspektivisch.

Am augenfilligsten ist der Unterschied zwischen morgenléndisch aspek-
tivischem und abendléndisch perspektivischem Wahrmehmen in der Kunst
ausgebildet,” wie es sich beispielsweise am Vergleich der dgyptischen und
der griechischen Darstellung eines Bogenschiitzen veranschaulichen 1463t
(Schroer/Staubli). Die dgyptische Zeichnung ,,addiert die idealisierten Aspek-
te einzelner Korperteile zu einem gefalligen Ganzen®: Kopfform, Haare, Na-
se, Mund und Kinn werden im Profil gezeichnet, das Auge und die Schultern
aus der Frontalsicht, die Arme, Brust und Bauch im Profil, die Hinde wieder
frontal, das Becken, die Beine und Fiile wieder im Profil. Der Mann ist die
Summe seiner Teile, seine Erscheinung die kanonisierte Kombination einzel-
ner Aspekte. Aspektive, das heilt: Das Ganze wird den Teilen untergeordnet;
Aspekte werden addiert; die Darstellung bleibt flichig, konventionell, kosmo-
zentrisch und ,objektiv‘. Die griechische Darstellung des Bogenschiitzen dage-
gen zeigt diesen aus einer idealen Perspektive. ,,Dabei entsteht einerseits der
Eindruck raumlicher Tiefe auf der ebenen Bildfliche, andererseits bleiben Tei-
le des Korpers durch die gewahlte Optik verborgen. Die individuell gewéhlte
Perspektive ist nur eine unter vielen moglichen. Sie faflit den Mann als ganzen
und einen Moment der Bewegung ins Auge, weniger seine Teile.” Perspektive,
das heiflt: Die Teile werden dem Ganzen untergeordnet; es wird eine ganz be-
stimmte Perspektive gewahlt. Die Darstellung wird rdumlich, individuell,
,egozentrisch® und ,subjektiv*.

,Das semitische Denken ist, was sich in Sprache und Bildkunst glei-
chermaflen zeigt, niemals an Formen, Aussehen und Perspektiven orien-
tiert, sondern immer an der Dynamis, an der Wirkung, die etwas hat.” ,,Das
Schonheitsideal ist kein Korper-, sondern ein Verhéltnisideal. Es geht um
die Wirkung, die Menschen, Tiere, Pflanzen, Dinge aufeinander haben.
Schon ist also letztlich nicht der einzelne Mensch, sondern die Beziehung
unter zwei oder mehr Menschen. ,,Auch das orientalische Schonheitsideal
unterscheidet sich vom griechisch-abendldndischen erheblich. Ein Schon-
heitswettbewerb unter Gottinnen, die nach Homer einen sterblichen Mann,
Paris, dazu auserwéhlen, die Schonste unter ihnen gemifl der Form und

> Vgl. zum Beispiel Schroer/Staubli; Seybold. Die Psalmen und Poetik der Psalmen. Keel.

Die Welt der orientalischen Bildsymbolik und Deine Blicke sind Tauben.
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Erscheinung ihres Korpers zu bestimmen, ist fiir den Alten Orient undenk-
bar. Die dgyptischen, akkadischen und hebriischen Beschreibungslieder ha-
ben nicht den Korper, nicht die Formen des Leibes vor Augen, sondern den
Ausdruck und die Dynamik der beschriebenen Person. Die Augen sind
schon, weil sie Liebesbotschaften senden, das Haar, weil es wallt und vor
Kraft strotzt, die Zahne, weil sie vollstandig sind und in scharfem Kontrast
zu den roten Lippen stehen, der Hals wegen seiner stolzen Haltung, die
SelbstbewuBtsein zum Ausdruck bringt ...“ (Schroer/Staubli).

»Da die Dynamis, die Wirkung zdhlt und nicht die Form, entsteht im
semitischen Denken ein vollig anderer Zusammenhang von Konkretum und
Abstraktum als im Griechischen. Jedes konkrete Ding, zum Beispiel die
Hand, weist ndmlich dann iiber sich hinaus. Andererseits ist es gar nicht
moglich, ein Abstraktum wie Macht, Stirke ohne das Konkretum zu den-
ken oder zu benennen. Diese enge Verquickung macht es sprachlich fast
unmoglich, von der Wirklichkeit allzu stark abstrahierende Symbol- und
Begriffswelten zu konstruieren.” Die Wahrheit ist hier noch ganz konkret,
elementar, geradezu korperlich. (Schroer/Staubli)

Psalm 16 ist ein schones Beispiel fiir diesen Sachverhalt.* In den Versen
7-10 heil3t es da:

7 ,.Ich segne Jahwe, der mich beraten hat. (Kontemplation/Erfahrung)
Ja, des nachts mahnten mich meine Nieren. (/ntuition)
8 Ich sehe Jahwe bestindig als mein Gegeniiber. (Zuversicht)
Ja, er befindet sich zu meiner Rechten — ich kann nicht wanken.
(Selbstbewuystsein)
9 Darum freut sich mein Herz (Verstand),
es jauchzt meine Leber (Gefiihl),
ja, mein Fleisch (Kérper) wohnt in Sicherheit;
10 denn meine Kehle (Seele) liberlaBt du nicht der Unterwelt;
du gibst deinem Getreuen das Grab nicht zu sehen.*

Ubertragen in unsere viel abstraktere Sprache lautet dieses Gebet ungefihr
folgendermaRen:

Ubersetzung sowie Ubertragung nach Schroer/Staubli.
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»Ich segne die Gotteskraft, die mir aus Gebet und Erfahrung er-
wéchst. Sie mahnt mich nachts durch meine Trdume und tags
durch Intuition. Sie schenkt mir Zuversicht und SelbstbewulStsein.
Sie erquickt meinen Verstand und schenkt mir gute Gefiihle. Mein
Korper fiihlt sich rundum wohl, und ich fiirchte mich nicht mehr
vor dem Tod.*

Das Buch der Psalmen — der Psalter

Der Psalter, das Gebets- und Gesangbuch Israels, ist, wie man gesagt hat,
die ,,poetische Mitte der Bibel®. Poetische Texte finden sich aber nicht nur
im Psalter, sondern auch das Hiob-Buch, die Spriiche Salomos, die Klage-
lieder, das Lied der Lieder, viele Texte aus der Prophetie und nicht wenige
Psalmen auflerhalb des Psalters, ganz abgesehen von der Fiille auBerkano-
nischer Psalmen Israels etwa aus Qumran, sind poetisch.5

Nicht der Reim macht im Hebréischen Poesie zur Poesie. Der Endreim
ist hier sehr selten und nicht konstitutiv. Es sind vielmehr Sprachstil, Zei-
lengefiige (Metrum) und strophische Gliederung (Textstruktur), die Poesie
charakterisieren, dabei insbesondere das ,,Prinzip der Wiederholung™ (Re-
kurrenz), konkret in dem allgegenwiértigen Parallelismus membrorum, tiber
den wir schon gesprochen haben.

Psalmen sind, wie schon ihr Name sagt, Lieder; sie sind auch Gedichte
und vor allem Gebete, Gebrauchstexte von ,,unspezifischer Genauigkeit®,
in hohem Malfle stilisiert und verallgemeinert, gleichsam Schablonen, in die
Menschen verschiedener Zeiten und Regionen sich hineindenken und das
eigene Geschick darin wiederfinden konnten. ,,In den Psalmen ist uns ein
Sprachgebilde bewahrt, das in seinen Grundelementen in die Friithzeit des
Menschengeschlechts zuriickreicht, das seine Priagung in der Geschichte
des israelitischen Volkes erhielt und das durch die Aufnahme in die Bibel
der Christenheit durch die Geschichte der christlichen Kirchen bis in die
Gegenwart lebt, in den jidischen und in den christlichen Gottesdiensten, in

5 Vgl Ex 15,1-18.21; Dtn 32 (Lied des Mose); 1. Sam 1 f. (Hannas Klage und ihr Lobge-
sang); Jona 2 (Psalm des Jona); Lk 1,46 ff., 68 ff. (Lobgesang der Maria und des Zacha-
rias); Phil 2,6-11; Kol 1,15-20 (Christus-Hymnen); 1. Kor 13 (Das Hohelied der Liebe).
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der personlichen Frommigkeit und dariiber hinaus als ein kostbares Gut
sprachlicher Kultur (Westermann). Die Figuration der Psalmen 148t diese
oft als Dreiecksgeschichten erscheinen: Gott, Selbst und Welt sind die Fi-
guren. Die Betenden haben es einerseits immer mit Gott, dem transzenden-
ten Helfer, andererseits mit ihren Widersachern, den Opponenten in der
Welt, beziehungsweise mit der Gemeinde, mit den Frommen, ihren Hel-
fern, zu tun.

Die Psalmen sind, obwohl Gedichte, als poetische Gattung sicher nicht
so entstanden, wie normalerweise Literatur entsteht. Erst fiir eine spétere
Phase der Entwicklung ist davon auszugehen, dafl einzelne Autoren,
Schriftgelehrte am Schreibtisch nach bewéhrten Mustern Psalmen (= Lehr-
gedichte) geschrieben haben; die kunstvollen sogenannten Alphabet-
Psalmen (Akrosticha) wie Psalm 9 und 10, 25, 34, 37 sowie 119 sind Bei-
spiele dafiir. Zunéchst hat das Leben selbst Psalmen geschrieben. Wie man
sich das vielleicht vorstellen darf, wird in 1. Sam 1 und 2 erzihlt: Hanna,
die kinderlose (zweite) Frau des Elkana, zieht zum Tempel nach Silo und
»schiittet ihr Herz vor dem HERRN aus®; sie spricht ein Klagelied; ihre
Bitte wird erhort; nach Jahresfrist, als ihr Sohn Samuel geboren ist, kommt
sie zuriick und spricht ihren Lobgesang: ,,Mein Herz ist frohlich in dem
HERRN; mein Horn ist erhoht in dem HERRN; mein Mund hat sich weit
aufgetan {iber meine Feinde; denn ich freue mich deines Heils.*

Starke Emotion hat sich zur Klage und spéter zum Lobgesang im
Tempel verdichtet und dabei sicher schon in vorgepragten Sprachmustern
ein angemessenes Medium fiir Gebete zur Hand gehabt. , Jeder Mensch
dichtet, wenn er betet”, hat Dorothee Solle einmal gesagt. Der Ursprung-
sort der Psalmen, der Ursprungsort solcher Theopoesie ist also wohl das
Gebet, das individuelle wie das kollektive, der Gottesdienst wie die
Frommigkeitspraxis jenseits des Gottesdienstes. Es ist aber sicher davon
auszugehen, daB3 schon friih in Israel am ersten, an Salomos Tempel (ca.
920-587 vor Christus) ebenso wie am zweiten Tempel (522 vor Christus
bis 70 nach Christus) Priester und Leviten, Sangergilden und Instrumenta-
listen kompetente Ansprechpartner fiir Psalmen gewesen sind. Sie haben
iiber viele Vorlagen und Muster, auch iiber das ,,Know-how* und die
»Software* verfligt, die ndtig waren, um fiir jeden AnlaBl — ,Leid und
Freud“ — einen Psalm bereitzustellen. Die formgeschichtliche Analyse der
Psalmen hat diese Muster freigelegt und die dabei verwendeten sprachli-
chen Mittel beschrieben. Sie macht auf ein hohes Maf3 an Konventionali-
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tdt in den Psalmen und zugleich auf deren Originalitdt aufmerksam (Sey-
bold, Westermann).

Die Psalmen enthalten eine begrenzte Zahl von Gattungen, von Gebets-
und Texttypen, Ordnungen und Formen, die immer wieder benutzt worden
sind. Thre behutsame Individualitit im vorgegebenen Rahmen schlieft iiber-
individuelle, ja kollektive Rezeption nicht aus. Im alten Orient und auch im
alten Israel hatten Individualitidt und Originalitét nicht den hohen Stellen-
wert wie in unserer westlichen Gesellschaft. Gemeinschaft, Tradition, ge-
meinsame Bilder, gemeinsame Sprache und Erinnerung im ,kollektiven
Gedichtnis* waren zentrale Werte. Die wichtigsten dieser Gattungen sind
Hymnen (unter anderem Schopfungs- und Konigspsalmen), Klagepsalmen
der Gemeinde wie des einzelnen, Vertrauens- und Danklieder des einzelnen
wie der Gemeinde, Zionslieder und Segenspsalmen. Es hdngt wohl mit der
Entstehung des Psalters, des Buches der Psalmen, in (spét-)nachexilischer
Zeit zusammen, daf} die am stirksten vertretene Gruppe die der Klagelieder
des Einzelnen ist: Motive dieser Gebete sind neben der Anrufung die Selbst-
darstellung (mit ,,Elendsschilderung®), Bitten, verbunden mit Vertrauensaus-
sagen, Argumenten flir Gottes Eingreifen, Beteuerungen, schlieflich Dank-
und Lobgeliibde. Etwa 35 Texte, fast ein Viertel der Psalmen, gehdren zu
dieser Gattung der Bittgebete in einer zu beklagenden Situation, die doch
zugleich immer auch Loblieder sind, so wahr das biblische Lob Gottes die
Klage einschliefit und die Klage das Lob. In der hebréischen Bibel heifit das
Buch der Psalmen Tehillim (von tehilla, Lobgesang); alle Gattungen geho-
ren unter diese Uberschrift.

Psalm 1

Wohl dem,

der nicht wandelt im Rat der Gottlosen

noch tritt auf den Weg der Siinder

noch sitzt, wo die Spoétter sitzen,
2 sondern hat Lust am Gesetz des HERRN

und sinnt {iber seinem Gesetz Tag und Nacht!
3 Der ist wie ein Baum,

gepflanzt an den Wasserbdchen,

der seine Frucht bringt zu seiner Zeit,

und seine Blétter verwelken nicht.
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Und was er macht, das gerdt wohl.
4 Aber so sind die Gottlosen nicht,
sondern wie Spreu, die der Wind verstreut.
5 Darum bestehen die Gottlosen nicht im Gericht
noch die Siinder in der Gemeinde der Gerechten.
6 Denn der HERR kennt den Weg der Gerechten,
aber der Gottlosen Weg Velrgeht.6

Psalm 1 ist ein ,,Wort frommer Weisheit®“, das den Psalter als Introitus er-
offnete, als die Sammlung der Psalmen nicht mehr nur gottesdienstliches
Gesangbuch, sondern auch Andachtsbuch geworden war. Dadurch wurde
der ganze Psalter unter den fiir die spéte Zeit bestimmenden Gegensatz von
Frommen und Gottlosen gestellt.7 Deren Schicksal vor Gott fait der Psalm
zusammen, und zwar in Form zweier gegensétzlicher Verldufe kompakter
Erzihlungen.

Die Verse 1-5 entfalten den Gegensatz in zwei Stufen. Vers 1 und 2 bie-
ten einen Makarismus, einen Lobpreis des Frommen (,,Wohl dem, der ...),
in negativer beziehungsweise in positiver Formulierung: Der Gerechte
wird jeweils mit Parallelismen zuerst in Abgrenzung von den Verhal-
tensweisen der Gottlosen in Form der Negation des Negativen, dann mit
zwel Aussagen positiv gezeichnet, im wesentlichen konstatierend als Be-
schreibung von Haltungen. AnschlieBend erzéhlen Vers 3 und 4 das
Schicksal beider, im Vergleich vom fruchtbaren Baum beziehungsweise
von der verwehenden Spreu, in Gestalt von gedringten narrativen Ablau-
fen — als Wachsen und Gedeihen beziehungsweise Verwerfen und Zer-
streuen. An die metaphorische Wiedergabe der VerstoBung der Gottlosen
kniipft Vers 5 mit dem Gerichtsgedanken und der explizit formulierten
Verurteilung an. Der Schlul3 (Vers 6) fa3it das endgiiltige Fazit nach bei-
den Seiten mit Bezug auf Gott als den Richter zusammen: Gott nimmt das

Ubersetzung hier und im folgenden: revidierte Lutherbibel.

Psalm 1 bildete zusammen mit Psalm 119 den Rahmen einer fritheren Sammlung, eines
Pratextes des spéter kanonisierten Psalters. Der Psalm 119 mit seinen 176 Versen, von
denen jeweils acht mit dem gleichen Buchstaben in der Reihenfolge des hebrédischen Al-
phabets (22 Konsonanten) beginnen, ist ein Beispiel fiir die sogenannte Akrosticha (We-

stermann).
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Verhalten der Gerechten wahr und bestraft das der Gottlosen — Kondensa-
tion der kontrastiven Erzdahlungen, wie sie fiir zahlreiche Psalmen charak-
teristisch sind.

Psalm 13

Ein Psalm Davids, vorzusingen.
2 HERR, wie lange willst du mich so ganz vergessen?
Wie lange verbirgst du dein Antlitz vor mir?
3 Wie lange soll ich sorgen in meiner Seele
und mich éngsten in meinem Herzen téglich?
Wie lange soll sich mein Feind tiber mich erheben?
4 Schaue doch und erhére mich, HERR, mein Gott!
Erleuchte meine Augen, daf ich nicht im Tode entschlafe,
5 dal} nicht mein Feind sich rithme,
er sei meiner michtig geworden,
und meine Widersacher sich freuen, daf} ich wanke.
6 Ich aber traue darauf, daf du so gnidig bist;
mein Herz freut sich, dall du so gerne hilfst.
Ich will dem HERRN singen, daf} er so wohl an mir tut.

Die dem Psalm als erster Vers eingefiigte Uberschrift ist eine in den Text
eingeschriebene identitétsstiftende Leserfiktion. Viele Psalmen sind nach-
traglich ,,musikalisiert™ und ,,davidisiert“ worden (Seybold, Poetik). Oft
wird der Beter ,,David“ in einer Notsituation vorgestellt, vergleiche zum
Beispiel Psalm 51,1 f.: ,,Ein Psalm Davids, vorzusingen; da der Prophet
Nathan zu ihm kam, als er war zu Bath-Seba eingegangen.” (2. Sam 12).
Die frei schwebende lyrische Stimme wird davidisiert und durch eine
kleine Erzéhlung situativ fixiert.

Psalm 13 ist ein typisches Klagelied des einzelnen, der hier ein Kon-
fliktgespriach mit Gott fiihrt. Die Klagenden wandern nicht aus dem Got-
tesverhéltnis aus, sondern beharren trotz aller katastrophalen Ungerech-
tigkeit darauf, dafl Gott fiir seine gute Schopfung sorgt. Charakteristische
Gattungsmerkmale sind Anrede Gottes (Vers 2a), Klage (Vers 2 und 3),
Wunsch oder Bitte um Gottes Zuwendung (Vers 4 und 5), Bekenntnis der
Zuversicht (Vers 6a) sowie schlieBlich GewiBheit der Erhorung (Vers 6b)
und Lobgeliibde (Vers 6¢) — allesamt fiir Lyrik typische performative
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Sprechhandlungen, im Unterschied zu konstativ-erzéhlerischen. Die Kla-
ge wird im Blick auf die drei Sozialdimensionen (Gott, Beter, Feinde)
durchgiingig als Frage formuliert, ndmlich als Anklage Gottes, das heif3t
Gott-Klage, als Klage des Beters, das heifit Ich-Klage, hier verbunden mit
der Elendsschilderung, sowie als Verklagen der Feinde, das heiit Feind-
Klage. Der anschlieBende Appell an Gott, zu schauen, zu horen, ein-
zugreifen, artikuliert die Bitte um Durchbrechung des beklagten Dauerzu-
standes der Gottesferne und des Elends und ist Fortfiihrung der Klage.
Durch ,,aber” wird der Klage dann das Bekenntnis der Zuversicht ent-
gegengesetzt. Klage und Gebet implizieren, dal mit dem Leben des Be-
ters angesichts des Bundesverhéltnisses auch Gottes Ehre auf dem Spiel
steht.

Besonders bezeichnend ist das Phdnomen des Stimmungsumschwungs,
hier in Vers 6a, das ,,aber” (der Zuversicht), ,,das irgendwo und irgendwie
jeden Klagepsalm bestimmt™ (Westermann) und in allen Klagepsalmen
aufscheint: ,Ich aber, auf deine Giite traue ich.“® Dieser Anordnung liegt
insofern eine latent narrative Struktur zugrunde, als die Abfolge der Teile
des Psalms eine zeitliche Entwicklung beschreibt. Wihrend die Klage in
Vers 2 und 3 den von der Vergangenheit bis in die Gegenwart andauern-
den Zustand des unertridglichen Leidens bezeichnet, antizipieren die an-
schlieBenden Verse 4-6 die ersehnte zukiinftige Anderung durch Gottes
Eingreifen, bekréftigen diese Antizipation durch die vertrauensvolle Zu-
versicht in Gottes Hilfe und kiindigen in den letzten Zeilen sogar schon
die Freude des Sprechers iiber die (antizipierte) Erfiillung des Gebetes
(Vers 6b) und den Dankgesang dafiir (Vers 6¢) an. Wie dies hdufig in
Gedichten der Fall ist, wird also eine Geschichte, und dies ist in der Regel
wie hier die eigene Geschichte, aus ihrem Ablauf heraus dargeboten und
prospektiv zu Ende erzdhlt. Mehr noch, das Darbieten dieser Geschichte
hat die Funktion, ihre Vollendung allererst herbeizufiihren — némlich
durch den Akt des Betens. Hier wird also mit Worten gehandelt. Die
Sprache bildet ja nicht nur vorfindliche Wirklichkeit ab, sagt nicht nur,
was der Fall ist, sondern schafft eine neue Wirklichkeit. Mit Hilfe der
Sprechakt-Theorie ist zu verstehen, da3 die narrative Abfolge, die Wende

8 Vgl. zum Beispiel Ps 31,19 f.; 57,7 f.
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von der Klage zum Lob, durch das Aussprechen der GewiBheit der Ret-
tung vorwegnehmend realisiert wird.

Psalm 30

Ein Psalm Davids, ein Lied zur Einweihung des Tempels.
2 Ich preise dich, HERR; denn du hast mich aus der Tiefe gezogen
und ldssest meine Feinde sich nicht {iber mich freuen.
3 HERR, mein Gott,
als ich schrie zu dir, da machtest du mich gesund.
4 HERR, du hast mich von den Toten heraufgeholt;
du hast mich am Leben erhalten, aber sie mufiten in die Grube fahren.

5 Lobsinget dem HERRN, ihr seine Heiligen,
und preiset seinen heiligen Namen!

6 Denn sein Zorn wihret einen Augenblick
und lebenslang seine Gnade.
Den Abend lang wiéhret das Weinen,
aber des Morgens ist Freude.

7 Ich aber sprach, als es mir gut ging:
,,Jch werde nimmermehr wanken.*
8 Denn, HERR, durch dein Wohlgefallen hattest du mich auf
einen hohen Fels gestellt.
Aber als du dein Antlitz verbargest, erschrak ich.

9 Zu dir, HERR, rief ich,
und zum Herrn flehte ich:
10 Was niitzt dir mein Blut, wenn ich zur Grube fahre?
Wird dir auch der Staub danken und deine Treue verkiindigen?
11 HERR, hore und sei mir gnédig!
HERR, sei mein Helfer!

12 Du hast mir meine Klage verwandelt in einen Reigen,
du hast mir den Sack der Trauer ausgezogen und mich mit
Freude gegiirtet,
13 daB ich dir lobsinge und nicht stille werde.
HERR, mein Gott, ich will dir danken in Ewigkeit.
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Neben Luthers Ubersetzung sei hier Martin Bubers Ubertragung gestellt,
die in besonderer Weise deutlich macht, daf} es in den Psalmen — wie tiber-
haupt im hebrdischen Denken und in Israels Gottes-Rede — um Beziehung
geht. Es geht darum, Beziehungslosigkeit aufzuheben, gestorte Beziehun-
gen zu heilen, Ich-Es-Beziehungen (mit Buber gesprochen) hinter sich zu
lassen und in wahrhaft menschliche Ich-Du-Beziehungen einzutreten, Ich-
Du-Beziehungen auch zu den Mitgeschopfen, auch zur Schopfung und zu
dem transzendenten Du, auf das mit dem Symbol Gott verwiesen wird.
Wihrend Luther fiir den hebridischen Gottesnamen (Jahwe) ,,Herr setzt,
sagt Buber ,,DU".

Ein Harfenlied, Sang der Weihung des Hauses, von David.
2 Ich erhebe dich, DU,

denn du hast mich heraufgewunden,

lieBBest meine Feinde sich meiner nicht freuen.
3 DU, mein Gott,

zu dir habe ich gestohnt,

und du hast mich geheilt.
4 DU, mein Gott,

aus dem Gruftreich hast du meine Seele geholt,

hast mich belebt

hervor aus den in die Grube Gesunknen.

5 Harfet IHM, ihr seine Holden,

bekennt euch zum Gedenken seiner Erheiligung!
6 Denn einen Nu in seinem Zorn,

ein Leben in seiner Gnade!

Am Abend geht ein Weinen zu nachten,

und um den Morgen ists Jubel.

7 Ich freilich, ich hatte gesprochen
in meiner Zufriedenheit:
,.Auf Weltzeit wanke ich nie.”
8 DU, mit deiner Gnade
hattest du Macht meinem Berge bestellt, —
du verstecktest dein Antlitz,
ich ward verstort.
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9  Angerufen habe ich dich, DU,
um Gunst meinen Herrn angefleht:

10 ,,Was fiir Gewinn ist an meinem Blut,
an meinem Sinken zur Schluft?
Kann der Staub dich bekennen?
Kann er deine Treue vermelden?

11  Hore mich, DU, leihe mir Gunst!
DU, sei ein Helfer mir!“

12 DU wandeltest mein Jammerlied mir zum Reigen,
du 6ffnetest mein Sackgewand
und umschiirztest mich mit Freude,
13 aufdaB das Ehren harfe dir
und nicht stille werde:
DU, mein Gott,
in Weltzeit will ich dir danken.

Psalm 30 ist eines von etwa 20 Dankliedern eines einzelnen im Psalter, der
durchgehend Ich sagt, auch wenn dieses Ich nicht individualisiert, sondern
typisiert ist. Die Uberschrift verweist wieder auf ,Davidisierung* wie ,,Mu-
sikalisierung®. Das Gebet beginnt in Vers 2a mit der Anrede ,,Du‘: ,,Ich
erhebe dich, DU*“. Diesem appellativen und performativen Akt des Lob-
preisens schlieBt sich in Vers 2b und ¢ zur Begriindung eine Mini-Narration
an liber die eigene Errettung aus dem Elend und die Vereitelung der An-
griffe der Feinde durch Gott, eine lyrische Du-Erzdhlung — im Unterschied
zur Ich- oder Er-Erzdhlung des Epos — in der der Angeredete in seinem
Wesen definiert und hierin auf den Sprecher bezogen wird. Der gliickliche
Zustand des Beters erscheint als Wirken Gottes. Die Verse 3—4 wiederholen
diese Erzdhlung im Perfekt retrospektiv, als in der Vergangenheit abge-
schlossenes Geschehen, abermals im Kontrast zwischen dem eigenen
Wohlergehen und dem Untergang der Feinde. Mit Vers 5 appelliert der Be-
ter erneut, jetzt an die versammelte Festgemeinde, die er mit einem syn-
onymen Parallelismus aufruft, in sein Loblied fiir das erzéhlte Tun Gottes
einzustimmen: ,,Lobsinget dem HERRN, ihr seine Heiligen, und preiset
seinen heiligen Namen!* Vers 6 fiigt — wiederum zur Begriindung — eine
durative Erzéhlung an (im Prisens, temporaler Aspekt: unabgeschlossen),
die Gottes Handeln in Form von Oppositionen eindriicklich formuliert:
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Zorn und Gnade, Augenblick und Dauer, Abend und Morgen, Weinen und
Jubel. Der Gegensatz zwischen Leiden und Freude als Auswirkung der
gottlichen Macht, der vorher auf die Feinde und den Beter verteilt war,
wird hier auf diesen alleine und seine Lebensphasen bezogen, mit trostli-
chem Fokus auf dem Wohlergehen.

Die Verse 7-11 bringen eine zweite retrospektive Erzdhlung von Gottes
Wirken im Leben des Beters. Indem der Sprecher hierbei seine Ausrufe von
damals, seine eigene Stimme aus Situationen erst des Wohlergehens und
dann der Bedréingnis, wortlich zitiert, vergegenwirtigt er noch einmal die
vergangene Not. Die Verse 1011 sind darin ein Gebet im Gebet; sie reka-
pitulieren das damals gesprochene Gebet des Beters mit der Bitte um Erret-
tung, die, wie der Anfang des Psalms deutlich macht, inzwischen tatsich-
lich erfolgt ist. Als neues Moment zur Unterstiitzung der Bitte um Rettung
erscheint in diesem Gebet der Hinweis, Gott verlore mit dem Untergang
des Sprechers einen Verehrer, ein Argument, mit dem ansatzweise die
Wechselhaftigkeit der Beziehung Ich — Du betont wird (Seybold, Poetik).

Die Verse 12 und 13 nehmen den Anfang (Vers 2) wieder auf, indem sie
die Rettungserfahrung (als Erhérung des Gebets von Vers 10 und 11) er-
neut, jetzt mit einem synthetischen Parallelismus von Tanz- und
Kleidermetaphern, zusammenfassend erzéhlen und aus diesem resiimierten
Geschehen als temporale wie kausale Konsequenz Lob und Dank in
Ewigkeit begriinden, wobei der Sprecher die Reihenfolge von Lobpreis und
Rettungserzédhlung im Sinne einer bewuften Ringkomposition umkehrt und
auf diese Weise den Abschlufl des Liedes lyriktypisch markiert.

Das Hohelied Salomos

Dieses biblische Buch heifit im Hebrdischen ,Schir ha-schirim®, Lied der
Lieder, schonstes Lied. Nach dem ersten Vers ist es Konig Salomo zuge-
schrieben — im Text selbst gibt es zwei Anspielungen auf einen Konig be-
ziehungsweise Salomo. Sammlung und Abfassung der Lieder fallen nach
Meinung der Forschung in die Zeit nach dem Babylonischen Exil, die Ent-
stehung einzelner Lieder in einer dlteren Zeit (8. bis 6. Jahrhundert vor
Christus) ist wahrscheinlich.
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Das Hohelied besteht aus etwa dreiBig kleineren und groBeren Textein-
heiten, die in acht Kapitel geordnet sind, wobei ein Gedankenfortschritt
oder eine sich entwickelnde Handlung nicht erkennbar ist.

Fiir das Judentum ist das Hohelied eine der fiinf sogenannten ,Megil-
loth® (Festrollen), die dem Passahfest zugeordnet ist. Die Sammlung ist
relativ spét in den Kanon der hebrdischen Bibel aufgenommen worden. Fiir
die Aufnahme werden verschiedene Griinde diskutiert, so zum Beispiel,
daB sie dem Konig Salomo zugeordnet wurde, daB sie allegorisch von einer
Ehe zwischen Gott und dem Volk Israel spricht, daf3 die irdische Liebe im
Alten Testament nicht geringgeschitzt wird.

Fiir die christliche Kirche hat das Hohelied, trotz voriibergehender Zwei-
fel, immer zum Bestand der Heiligen Schrift gezdhlt. In den Spuren der &lte-
ren Allegorie von der Ehe Gottes mit Isracl wurde es lange als mystische
Hochzeit zwischen Christus und der Kirche gedeutet. Im Bedeutungsgefiige
des Hohenliedes findet sich fiir solche iibergeordneten Sinndeutungen kein
expliziter Hinweis, wie er etwa fiir die allegorische Ehe beim Propheten Ho-
sea deutlich formuliert ist. So tendiert die neuere Forschung, und zwar beider
christlicher Kirchen, zu einer wortlichen Interpretation. Das hat grofere
Aufmerksamkeit auf den Text selbst gelenkt, auf seine Bildlichkeit vor allem
(Keel), seine Stimmen, die Schreibweise, die biblische und allgemeiner die
vorderorientalische Tradition (Gerlemann).

Thema aller acht Lieder ist tatsdchlich und ganz ausschlieBlich die
Liebe eines Paares — des Paares, das hier bald monologisch, bald im Dia-
log spricht. Die Liebenden sind ohne Namen, niemand benennt sie, sie
selbst rufen sich nicht bei einem bestimmten Eigennamen, sondern geben
sich nur viele Namen der Liebe: Lilie nennt zum Beispiel der Geliebte das
Maidchen, das ihn ihrerseits Apfelbaum nennt, in dessen Schatten sie ru-
hen mochte. AuBler den Stimmen der Liebenden gibt es keinen Erzéhler,
der sie benennt, der ihren Stand oder auch nur den Ort, an dem sie woh-
nen, identifiziert. Die Geliebte — vielleicht oder wahrscheinlich wohnt sie
im Haus der Mutter und ihrer Briider. Sie erzdhlt oder erklért es nicht uns
noch anderen. Es ist nicht wichtig flir ihre Liebe. Nur wenn sie den Ge-
liebten kommen sieht oder durchs Fenster sprechen hort, erfahren wir,
dal} sie dort im Inneren des Hauses sein muf}; oder wenn sie sich wiinscht,
ihn in ihre Kammer zu fithren. Alles ist also abhéngig von der Liebe und
der Rede dariiber, alles nur ,Variable‘ einer Konstanten. Denn es gibt
keinen Erzdhler, der auflerhalb dieser inneren Welt existiert, der sie von
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auBlen erzihlt, fixiert und damit ihre Identititen garantiert — wie wir das in
der Epik gewohnt sind, den erzdhlenden Biichern des Alten Testaments
zum Beispiel, dem Buch Judith etwa oder auch dem Buch Ester. Wir ho-
ren nur die Stimmen der Liebenden, und nur in ihnen werden sie wirklich.
Sie lieben sich herzlich und leiblich und immer von neuem. Dauerhaft
also, wiirde man sagen, und von Ehe ist nirgends die Rede. So ist auch der
Status dieser Liebe nicht garantiert. Die Liebe dauert, solange sie reden,
Liebesrede und Dauer der Liebe fallen zusammen — von einer spéteren
Zeit danach ist nirgends die Rede. So ist selbst die Dauer eine Variable
der Liebe und ihrer Stimme.

Nicht einmal der Anfang des Hohenlieds ist eine Exposition. Die
Stimme des Madchens erhebt sich, niemand gibt ihr das Wort. Wie so oft
in der Lyrik beginnt eine Stimme zu sprechen, und wir erfahren nicht
vorher, wie in der Epik, wem sie gehort; wir erfahren es erst allméhlich
aus dem, was sie sagt. Schwer feststellbar ist, ob das Hohelied hiermit
eine solche Tradition fortsetzt oder begriindet — jedenfalls hat es sie durch
sich selbst befestigt.

Der erste Vers, immerhin, nennt Salomo als Verfasser des Lieds. Aber
ist er auch der Liebende selbst, der hier spricht? Das ist eher fraglich.
Jedenfalls erklért er es nicht am Anfang und auch nicht spiter. Am An-
fang spricht eine andere Stimme:

2 Er kiisse mich mit dem Kusse seines Mundes; denn deine Liebe
ist lieblicher als Wein.

3 Esriechen deine Salben kostlich; dein Name ist eine ausge-
schiittete Salbe, darum lieben dich die Méadchen.

4 Zieh mich dir nach, so wollen wir laufen. Der Konig fiihrte
mich in seine Kammern. Wir wollen uns freuen und fréhlich
sein liber dich; wir preisen deine Liebe mehr als den Wein.
Herzlich lieben sie dich.

Es kann nur die Geliebte sein, die Ich sagt und vom Kuf3 ,,seines* Mundes
spricht. So spricht sie von ihm in der dritten Person, aber noch in der
zweiten Hélfte des Verses geht sie in die zweite Person iiber (,,deine Lie-
be ist lieblicher als Wein*). Auf diese Weise redet sie im dritten Vers
weiter und erklart, warum ,,dich die Méadchen lieben*. Nun fordert sie ithn
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auf, als wire er gegenwadrtig: ,,Zieh mich dir nach“. Aber entweder ist er
gar nicht da — und sie hat es sich nur gewiinscht, ihn im Geist angeredet —
oder er ist dagewesen, so dal} sie nun erzdhlen kann: ,,Der Konig fiihrte
mich in seine Kammern“. Raum und Zeit sind nicht garantiert, wie die
Gegenwart einer Person nicht garantiert ist. So gilt hier im kleinen Absatz
weniger Verse, was wir schon fiir das Ganze festgestellt haben. Nur die
Stimme der Geliebten steht fest — bis jetzt jedenfalls. Denn nun redet
plotzlich eine Gruppe: ,,Wir wollen uns freuen und frohlich sein iiber
dich®“. Ob das die Médchen so sagen, die ihn alle lieben, oder nur die Ge-
liebte, die in ihrem Geist spricht? Wohl eher dieses, denn schon im néch-
sten Satz sagt sie: ,,Herzlich lieben sie dich®.

Aber es kiimmert uns kaum, was der analytische Blick da scheinbar Ver-
wirrendes freilegt, das die Konstanz der Person und Verhéltnisse fast ganz
auler Kraft setzt. Es kiimmert uns wenig, weil wir das von Lyrik gewohnt
sind. Wir wissen genug: Sie redet von der Liebe zu dem Geliebten. Aller-
dings bleibt solche Unbestimmtheit nicht ohne Folgen. So sind wir zum Bei-
spiel nicht sicher, ob mit dem Kdnig der Kénig Salomo als ihr Geliebter ge-
meint ist, die vielen Madchen (als Frauen seines Harems) konnten wohl dafiir
sprechen. Aber es muss nicht so sein. Der Konig kann auch der Koénig des
Herzens sein; in syrischen Hochzeitsliedern hei3en, so wissen die Kommen-
tatoren, Braut und Bréutigam immer Konigin und Konig.

Sind also die Eingangsverse auch keine Exposition im epischen Sinne,
so schlagen sie doch viele der lyrischen Motive an, die zum Thema der
Liebe gehoren und die dann in allen acht Liedern durchgefiihrt werden:
die Wonne der Liebe und ihre Lobpreisung (Vers 1-2), ihre Unwidersteh-
lichkeit, ihre unbedingte Attraktion (Vers 2), Herrlichkeit und Wert des
Geliebten (wie der Geliebten) und deren Lobpreis in mannigfaltigen Bil-
dern, die Erfiillung und Feier der Liebe in der Kammer (oder im Garten).
Hinzukommen werden die Suche nach dem Geliebten und sein Ent-
schwinden; und schlieBlich die Storer der Liebe. — Viele dieser Motive im
Hohenlied sind traditionell geprégt, in bestimmten Genres wie dem Such-
lied oder der Tiirklage.

Schon die nichsten Verse des ersten Lieds entfalten eins dieser Moti-
ve. Die Geliebte erzihlt, warum sie so braun ist und noch etwas mehr:

5 Ich bin braun, aber gar lieblich, ihr Tochter Jerusalems, wie die
Zelte Kedars, wie die Teppiche Salomos.
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6 Seht mich nicht an, daf3 ich so braun bin; denn die Sonne hat
mich so verbrannt. Meiner Mutter S6hne ziirnten mit mir. Sie
haben mich zur Hiiterin der Weinberge gesetzt; aber meinen
eigenen Weinberg habe ich nicht behiitet.

Wenn die kleine Geschichte die Braune erklirt und damit endet, dal} sie
die Weinberge hiiten mufite, kommt in einem Halbsatz eine noch kiirzere,
aber wesentlichere Geschichte dazu, die des eigenen Weinbergs, den sie
nicht hiiten konnte. Sie hat sich ihrem Geliebten ergeben miissen, der so
herrlich und unwiderstehlich ist, dall alle Madchen nicht anders kénnen,
als ihn zu lieben. Die zweierlei Weinberge kehren spéter noch zweimal
wieder (HL II. 15 und VIII.11, 12).

Da nun ihr Geliebter so anziehend ist und die Liebe so stark, muf} sie
ihn suchen:

7 Sage mir an, du, den meine Seele liebt, wo du weidest, wo du
ruhst am Mittag, damit ich nicht herumlaufen muf3 bei den
Herden deiner Gesellen.

8  Weilit du es nicht, du Schonste unter den Frauen, so geh hin-
aus auf die Spuren der Schafe und weide deine Zicklein bei
den Zelten der Hirten.

Das hier nur knapp ausgefiihrte Motiv der Suche wird spéter viel ausfiihr-
licher erzéhlt, im dritten und fiinften Lied.

Wo aber finden sich die Liebenden? Hier im ersten Lied ist es der Ort,
wo die Hirten ihre Zelte haben; ja, der Geliebte ist selber ein Hirt, da die-
se seine ,,Gefdhrten* genannt werden. So kann er einmal ein Konig sein,
ein andermal ein Hirt, und das noch im selben Lied. Konig und Hirte sind
also austauschbare Bilder fiir den Geliebten, Namen der Liebe, so sieht
man. Oder Verkleidungen in einen hdheren oder niedrigeren Stand oder in
eine hofische oder bukolische Szenerie. So kann der Raum, in dem sich
die Liebenden finden, ein Baumgarten sein:

15 Siehe, meine Freundin, du bist schon; schon bist du, deine Au-
gen sind Tauben.

16 Siehe, mein Freund, du bist schon und lieblich. Unser Lager ist
grin.
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17 Die Balken unserer Héuser sind Zedern, unsere Tafelung Zy-
pressen.’

Zedern und Zypressen sind nach der Tradition herrschaftliche und konig-
liche Bdume und gehoren also in den Bereich des Hofs. Aber ist der hofi-
sche Garten ein wirklicher Garten oder vielleicht nur wie der Weinberg,
wie Konig und Hirt ein Bild, mehr Metapher als wirkliche Welt? Auch
das geht in der Lyrik oft ineinander tiber.

Im groBlen Lobpreis der Schonheit der Freundin im vierten Lied fordert
der Geliebte diese auf, ihm vom Libanon weg und vom Gipfel des Amana
fort zu folgen. Doch wohin er sie fiihren will, das sagt er nicht, statt des-
sen setzt er den Lobpreis fort und nennt die Geliebte nun selbst seinen
Garten mit Granatbdumen, kostlichen Friichten, Hennadolden und Nar-
denbliiten. — Dieses Bild nimmt die Geliebte in ihre Rede auf und
wiinscht sich den Freund her in ihren Garten, als Wind zum Beispiel, der
durch ihn oder sie hindurchweht. Im fiinften Lied aber kommt dann der
Geliebte wirklich in ihren Garten, steht schlieBlich vor ithrem Haus und
vor der Tiir und bittet dringend um Einla (V. 1-2). Aus der Metapher
seines Lobpreises ist, so scheint es, unversehens der wirkliche Garten
geworden.

Wollen wir also diese lyrische Poesie nicht zerstéren, dann diirfen wir
auch ihre eigentiimliche Uberginglichkeit zwischen Wirklichkeit und
Bild nicht fixieren; so wie wir die Ubergéinge der Rdume und Zeiten und
der Personen nicht festlegen diirfen. Lyrik schafft eine sehr eigene Uber-
wirklichkeit, die als solche verstanden und ernstgenommen sein will und
die man nicht auf die Abbildung der Realitdt festlegen darf. Wollte man
in den groen Lobpreisungen vor allem die Bilder beim Wort nehmen, so
wiirden groteske Gestalten entstehen, sowohl beim Geliebten wie bei sei-
ner Freundin:

Dies ist ein Gespriach zwischen den Liebenden mit reizvollen Wiederholungen, eine
Liebesbegegnung im Garten. ,,Liebe unter den Bdumen* ist ein in dgyptischen Liebes-
gedichten ,hdufig und reich entfaltetes Motiv*, und die Zedern und Zypressen sind
Hherrschaftlich und konigliche Bdume®, womit auch hier ein Element der Ko6nigs-

Travestie ins Spiel kommt (Gerlemann).
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Siehe, meine Freundin, du bist schon! Siehe, schon bist du!
Deine Augen sind Tauben hinter deinem Schleier hervor. Dein
Haar ist (wie) eine Herde Ziegen, die herabsteigen vom Gebirge
Gilead.

2 Deine Zihne sind wie eine Herde geschorener Schafe, die aus
der Schwemme kommen; alle haben sie Zwillinge, und keines
unter ihnen ist unfruchtbar.

3 Deine Lippen sind eine scharlachfarbene Schnur, und dein
Mund ist lieblich.

Deine Schlidfen sind hinter deinem Schleier wie eine Scheibe
vom Granatapfel.

4 Dein Hals ist wie der Turm Davids, mit Brustwehr gebaut, an
der tausend Schilde hangen, lauter Schilde der Starken.

5 Deine beiden Briiste sind wie junge Zwillinge von Gazellen, die
unter den Lilien weiden.

6 Bis der Tag kiihl wird und die Schatten schwinden, will ich zum
Myrrhenberge gehen und zum Weihrauchhiigel.

7 Du bist wunderbar schon, meine Freundin, und kein Makel ist
an dir. (HL IV 1-7)
Das gilt natiirlich genauso fiir den Geliebten:

10 Mein Freund ist weil3 und rot, auserkoren unter vielen Tausen-
den.

11 Sein Haupt ist das feinste Gold. Seine Locken sind kraus,
schwarz wie ein Rabe.

12 Seine Augen sind (wie) Tauben an den Wasserbéchen, sie baden
in Milch und sitzen an reichen Wassern.

13 Seine Wangen sind wie Balsambeete, in denen Gewiirzkréauter
wachsen. Seine Lippen sind wie Lilien, die von flieBender
Myrrhe triefen.
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14 Seine Finger sind wie goldene Stébe, voller Tiirkise. Sein Leib
ist wie reines Elfenbein, mit Saphiren geschmiickt.

15 Seine Beine sind wie Marmorséulen, gegriindet auf goldenen Fiiflen.
Seine Gestalt ist wie der Libanon, auserwéhlt wie Zedern.

16 Sein Mund ist sii}, und alles an ihm ist lieblich. — So ist mein Freund;
jamein Freund ist so, ihr Tochter Jerusalems! (HL V. 10-16)

In der Forschung ist fiir solche ,Beschreibungslieder‘ mit unterschiedlicher
Akzentuierung auf die biblischen Traditionen oder die vorderorientalischen
Einfliisse insbesondere Agyptens und Mesopotamiens hingewiesen worden
(Keel, Gerlemann). Unstrittig ist, da3 die dichterische Wahrnehmung in der
Optik einer traditionellen erotischen Symbolik erfolgt und daB fiir die bibli-
sche Anthropologie die Wirkung im Vordergrund steht, nicht die Form.
Geliebte und Geliebter werden danach nicht perspektivisch realistisch, von
einem Blickpunkt aus und deshalb immer ein wenig unvollstidndig, wahr-
genommen, sondern aspektivisch mehrdimensional. Ich zitiere fiir diesen
Zusammenhang noch einmal Keel (Deine Blicke): Moderne Autoren bekla-
gen sich dariiber, dafl in den Beschreibungsliedern des Hohenliedes ,,die
Beschreibung bei den &uBeren Korpermerkmalen stehen bleibt und keine
charakteristischen Wesensziige erwahnt™. Wer das tut, hat eine grundlegen-
de Einsicht zur Anthropologie des Alten Testaments nicht zur Kenntnis
genommen, die Einsicht ndmlich, daf3 ,,Begriffe wie Herz, Seele, Fleisch,
Geist, aber auch Ohr und Mund, Hand und Arm ... in der hebriischen
Dichtung nicht selten untereinander austauschbar sind. ,,Im Parallelismus
der Glieder konnen sie wechselweise fast wie Pronomina fiir den ganzen
Menschen stehen.” Und wichtiger noch: Das Alte Testament meint, wie die
altorientalische Dichtung auch sonst, ,,mit der Nennung eines Korperteils
gleichzeitig dessen Funktion.*

Haben wir bisher das Leitthema und seine motivische Auffiacherung er-
lautert und dabei die Rolle der lyrischen Rede in Stimmen mit ihren eigen-
tiimlichen Uberginglichkeiten und Wirkungen zu fassen versucht, so sollen
zum SchluB3 noch einmal zwei zusammenhingende Partien genauer be-
trachtet werden. In beiden Féllen handelt es sich um Tiirklage-Lieder, ein
traditionelles Motiv der dringlichen Bitte der Liebenden um Einla3. Sie
sind besonders aufschlufireich fiir die lyrische Sprechweise, weil es sich
hier um eine kleinere Geschichte handelt und also um einen Ansatz zu einer
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gewissen Episierung. Allerdings ist die Geschichte denkbar kurz und um-
faB3t nur wenig Zeit und eine Folge nur weniger Situationen. Vor allem aber
wird sie von der Stimme der Geliebten, die Ich sagt, gesprochen — oder
erzéhlt, wenn man das liberhaupt so nennen kann. Der Geliebte ist deshalb
ganz in die Wahrnehmung der Geliebten geriickt:

8 Da ist die Stimme meines Freundes! Siehe, er kommt und hiipft
iiber die Berge und springt iiber die Hiigel.

9 Mein Freund gleicht einer Gazelle oder einem jungen Hirsch.
Siehe, er steht hinter unsrer Wand und sieht durchs Fenster und
blickt durchs Gitter.

10 Mein Freund antwortet und spricht zu mir: Steh auf, meine
Freundin, meine Schone, und komm her!

11 Denn siche, der Winter ist vergangen, der Regen ist vorbei und
dahin.

12 Die Blumen sind aufgegangen im Lande, der Lenz ist herbeige-
kommen, und die Turteltaube lisst sich horen in unserm Lande.

13 Der Feigenbaum hat Knoten gewonnen, und die Reben duften
mit ihren Bliiten. Steh auf, meine Freundin, und komm, meine
Schone, komm her!

14 Meine Taube in den Felskliiften, im Versteck der Felswand,
zeige mir deine Gestalt, lal mich horen deine Stimme; denn dei-
ne Stimme ist siif}, und deine Gestalt ist lieblich. (HL II. 8-14)

Die kleine Geschichte ist zunéchst die des Kommens und der Ankunft des
Freundes beim Haus, so wie seines Blicks durch Fenster und Gitter. Kom-
men, Ankunft und Blick des Freundes sind in zwei knappen, parataktischen
Sdtzen erzéhlt, so schnell, als brauchte es gar keine Zeit — und da spricht er
auch schon im dritten Satz. Wenn man wollte, konnte man solch schnell
verwirklichte Ndhe des Geliebten als durch den Wunsch der Geliebten be-
wirkte Kurz-Zeit verstehen. Es ist ja alles abhéingig von ihrer Wahrneh-
mung, ihrem Blick. Aber was fiir ein Blick ist das? ,,Er steht hinter unsrer
Wand“, heiBt es in der Ubersetzung. Das zeigt deutlich, daB aus der Per-
spektive der Geliebten im Innern des Hauses gesprochen sein muf3, nur
wiére der Freund dann freilich realistisch betrachtet nicht sichtbar. Aber
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wenn sie ihn trotzdem sieht und das nicht weiter erklart wird, dann ist das
ein lyrischer Blick.

Wie sehr diese Lyrik der Ich-sagenden Stimme verpflichtet ist, zeigt der
nun folgende Teil der Geschichte, Werbung und Bitte um EinlaB8. Er wird
nur kurz eingeleitet von der Geliebten, die ihm das Wort in den Mund gibt:
So kann er jetzt Ich sagen und sie anreden wie in allen anderen bisher ange-
fithrten Stellen auch. Diese lange Rede des Geliebten ist fast durchweg An-
rede, ,,steh auf, sagt er, ,,komm her* (Vers 10 und 13), und: ,,zeige mir
deine Gestalt”. Und selbst wenn der Geliebte einmal ganz knapp erzéhlt,
»~der Winter ist vergangen, der Regen ist vorbei und dahin®, so ist dieser
feststellende Satz abhingig von einer appellativen Rede (,,denn siche, der
Winter ist vergangen ...*). Selbst die andere Kiirzesterzdhlung vom Fei-
genbaum, der Knoten bekommen hat, das heif3it seine Friichte ansetzt, be-
deutet ja, dal es Zeit ist zur Liebe, daB} es Zeit ist, die Friichte der Liebe
reifen und wachsen zu lassen. Das ist eine Aufforderung an die Geliebte.

Auch das folgende Lied ist im ersten Teil eine Tiirklage:

2 Ich schlief, aber mein Herz war wach. Hor, da ist die Stimme
meines Freundes, der anklopft: ,,Tu mir auf, liebe Freundin,
meine Schwester, meine Taube, meine Reine! Denn mein Haupt
ist voll Tau und meine Locken voll Nachttropfen.*

3 ,,Ich habe mein Kleid ausgezogen, — wie soll ich es wieder an-
ziehen? Ich habe meine Fiile gewaschen, — wie soll ich sie wie-
der schmutzig machen?“

4 Mein Freund steckte seine Hand durchs Riegelloch, und mein
Innerstes wallte ihm entgegen.

5 Da stand ich auf, daf} ich meinem Freunde auftite; meine Héan-
de troffen von Myrrhe und meine Finger von flieBender Myrrhe
am Griff des Riegels.

6 Aber als ich meinem Freund aufgetan hatte, war er weg und
fortgegangen. Meine Seele war auf3er sich, dal3 er sich abge-
wandt hatte. Ich suchte ihn, aber ich fand ihn nicht; ich rief,
aber er antwortete mir nicht.
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7 Es fanden mich die Wichter, die in der Stadt umhergehen; die
schlugen mich wund. Die Wichter auf der Mauer nahmen mir
meinen Uberwurf.

8 Ich beschwore euch, ihr Tochter Jerusalems, findet ihr meinen
Freund, so sagt ihm, daB3 ich vor Liebe krank bin. (HL V. 2-8)

Wieder ist alles Geschehen in Blick und Stimme der Frau gelegt, die dem
Mann zweimal das Wort gibt. So kommt es sogar zu einem — wie die Neue
Jerusalemer Bibel das nennt — Zwiegesprach zwischen den beiden, wie es
hdufig im Hohenlied vorkommt. Aber meist ist es nicht durch einen erkli-
renden Satz eingeleitet. Hier dagegen ist genau das der Fall: ,,Ich schlief,
aber mein Herz war wach ...“, so beginnt das Lied in Vergangenheitsform,
und so wird es nach dem Zwiegesprich auch weitergefiihrt: ,,Mein Freund
steckte seine Hand durchs Riegelloch, und mein Innerstes wallte ihm ent-
gegen ... Da stand ich auf™.

Zu spit allerdings. Vielleicht ist der Freund ungeduldig geworden —
darliber sagt das Lied nichts. Es fehlt ja jeder objektivierende Erzdhler.
Jedenfalls ist der Freund fort, und nun werden die Rollen verkehrt: Hat
bisher der Geliebte warten und um Einlal3 nachsuchen miissen, so muf3 nun
die Geliebte den Freund suchen gehen. Damit kommt es zur zweiten Ge-
schichte des Lieds. Diese Geschichte hat eine Folge von vier Situationen:
der Schrecken und die Trauer, dafl der Freund nicht mehr da ist; das ver-
gebliche Rufen und dann die Suche nach ihm in der Stadt; die Begegnung
mit den Wichtern, die sie schlagen und ihr das Ubergewand nehmen; und
zuletzt vielleicht die Anrede und Bitte um Hilfe an Jerusalems Tochter.
Allerdings ist diese Anrede, wie so oft, unabhingig von der Situation in der
néchtlichen Stadt.

Ahnlich erzihlerisch ist auch das folgende Beispiel:

Des Nachts auf meinem Lager suchte ich, den meine Seele
liebt. Ich suchte; aber ich fand ihn nicht.

2 Ich will aufstehen und in der Stadt umhergehen auf den Gassen
und Strallen und suchen, den meine Seele liebt. Ich suchte; aber
ich fand ihn nicht.

3 Es fanden mich die Wichter, die in der Stadt umhergehen:
,,Habt ihr nicht gesehen, den meine Seele liebt?*
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4 Als ich ein wenig an ihnen voriiber war, da fand ich, den meine
Seele liebt. Ich hielt ihn und lie3 ihn nicht los, bis ich ihn brach-
te in meiner Mutter Haus, in die Kammer derer, die mich gebo-
ren hat. —

5 Ich beschwore euch, ihr Tochter Jerusalems, bei den Gazellen
oder bei den Hinden auf dem Felde, daf3 ihr die Liebe nicht
aufweckt und nicht stort, bis es ihr selbst gefallt. (HL III. 1-5)

Die Frau erzihlt riickblickend von einem nédchtlichen Treffen. Sie steht auf,
um den Geliebten zu suchen, sie durchwandert die Stadt, fragt die (hier
freundlichen) Wéchter, ob sie ihn gesehen haben, findet ihn und bringt ihn
in das Haus ihrer Mutter. Mit Schwurformel und Appell an die Tochter
Jerusalems endet das Gedicht. Die kleine Ich-Erzdhlung des Suchlieds gip-
felt zweimal in direkter Rede: in der Frage an die Wéachter und im Appell
an die Tochter Jerusalems. Sein besonderer Reiz liegt — wie in allen ande-
ren Liedern auch — im Parallelismus membrorum, der hier ,,Suche* und
»Finden dessen, ,,den meine Seele liebt”, durch viermalige Wiederholung
akzentuiert, regelrecht skandiert.

Die Lyrik des Hohenliedes ist, das diirfte deutlich geworden sein, ,,hoch
entwickelte literarische Kunst® und sicher nicht, wie Herder das einst for-
muliert hat, ,,das Urbild aller Volksdichtung®. Diese Kunstdichtung steht
unter dem Einfluf der &gyptischen Liebeslyrik und ist das Werk eines be-
wuBt schaffenden und mit lingst konventionalisierten Stilmitteln und Topoi
souverdn arbeitenden Kunstverstands. Das Hohelied ist nicht unmittelbar
subjektiver Erlebnisausdruck. Der Abstand zwischen dem dichtenden Ich
und seinem Gegenstand ist iiberall zu spiiren, das Hohelied ist fast durch-
gehend als eine Reihe von Zwiegesprichen gestaltet. Gegenstandsbezogen-
heit und Abstand sind nach Gerlemann hervorstechende und fiir die innere
Struktur der Hohelied-Dichtung kennzeichnende Merkmale.
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Bis weit ins 20. Jahrhundert hinein hélt sich die in der Goethezeit entstan-
dene Auffassung, dall die Lyrik neben Epik und Dramatik eine der Natur-
formen der Dichtung sei. Fiir Herder, einen der ma3geblichen Verfechter
dieser Theorie, ist Lyrik der Archetyp von Dichtung iiberhaupt, der eigent-
liche Naturgesang, der dem Volkslied nahesteht. 1764 gibt er in den ,,Frag-
menten iiber die Ode* eine allgemeine Bestimmung echter lyrischer Dich-

Aspekte griechischer und lateinischer Lyrik

Gerhard Lohse

tung:

Der Affekt, der im Anfang stumm, inwendig eingeschlossen, den
ganzen Korper erstarret, und in einem dunkeln Gefiihle brauset,
durchsteigt allmihlich alle kleinen Bewegungen, bis er sich im
kennbaren Zeichen predigt. Er tollt durch die Minen und unartiku-
lierten Tone zu der Vernunft herab, wo er sich erst der Sprache
bemichtigt. ... So ist die Ode, das ndichste Kind der Natur, gewi3
der Empfindung am treuesten geblieben. ... Das Dichtungsver-
mogen [wird] in der Ode vom sinnlichen Affekt und der trunke-
nen Einbildungskraft gefiihrt. ... Die Logik des Affekts — man ver-
zeihe mir diesen anscheinenden Widerspruch — ist die kiirzeste
und schwerste aller Logiken im Reich der Wirklichkeit und Mog-
lichkeit. ... Das Odengenie ist ... das Gottliche der Natur, was
unter allen poetischen Gattungen am wenigsten die Saugamme
der Kunst bedarf.' (Hervorhebungen G. L.)

1

Herders Simmtliche Werke, hrsg. Bernhard Suphan, Bd. 32 (Berlin, 1878), 72 f., 78 f.., 81 f.
Vgl. auch Herders Abhandlung Von deutscher Art und Kunst: einige fliegende Bldtter,

hrsg. Hans Dietrich Irmscher (Stuttgart, 21977), 12 f.
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Es ist selbstverstdndlich, daB3 solche Spekulationen, die das ,,Zuriick zur
Natur® meist mit einem ,,Zuriick zu den Griechen® oder ,,Zuriick zu Ho-
mer” verbanden, historisch relativiert werden miissen. Dennoch konnte
Herders Grundlegung des modernen Lyrikverstandnisses etwas Richtiges
enthalten, wenn Lyrik tatséchlich eine besonders frithe Dichtungsart wére
und wenn wir demgemal in der frilhgriechischen Lyrik die europdische
Dichtung in ihrem Ursprungszustand kennenlernen kdnnten.

Doch ein solcher Weg zurlick zu den Anfingen dessen, was wir unter
Lyrik verstehen, ist schlechterdings nicht moglich. Nicht nur, da8 der
Gattungsbegriff Lyrik sich erst in hellenistischer Zeit, also relativ spit,
herausgebildet hat, es zeigt sich auch, da3 die griechische Antike eine
Auffassung von Lyrik hatte, die sich von der unsrigen deutlich unter-
scheidet.

Der erste, von dem wir wissen, daf3 er Literaturgattungen voneinander
abgrenzte, ist Platon. In der Politeia (Buch 111, 394c) stellt Sokrates fest,
daf} die Tragddie und Komddie ganz in nachahmender Darstellung (,,dia
miméseos®) bestehe, andere Dichtung aber in dem personlichen Kundtun
des Dichters selbst (,,di” apaggelias®), wie es vor allem in den Dithyram-
ben der Fall sei. Eine dritte Form, die beides miteinander verbinde, sei in
der epischen Dichtkunst zu finden. Demgemail stellt also der Dichter in
Tragodie und Komddie seine Biihnenfiguren als sprechende Personen dar,
der Dichter selbst spricht nicht. In den Dithyramben dagegen, den Kult-
liedern des Dionysos, kommt nach Platon der Dichter selbst zu Wort. Im
Epos vermischen sich diese Sachverhalte: Die dargestellten Figuren spre-
chen, und der Dichter erzdhlt auch selbst. Dabei orientiert sich Platons
Einteilungsprinzip offenbar an den unterschiedlichen poetischen Darstel-
lungstechniken.

Die platonische Dreiteilung der Gattungen ist auch uns geldufig. Ein
gravierender Unterschied besteht allerdings darin, dal ein Gattungsbegriff
fiir das, was wir als Lyrik bezeichnen, bei Platon fehlt. Die Dithyramben
werden genannt, anderes, was wir zur Lyrik rechnen wiirden, nicht. Of-
fenbar sind Epos und Drama Begriffe, zu denen sich schnell eine konkrete
Zuordnung ergab, das dritte Genus bleibt diffus: Es betrifft alle Arten von
Dichtung, in denen der Autor selbst spricht. Man konnte auch sagen:
Lyrik ist alles, was nicht Drama oder Epos ist.

Wir erkennen zwar, daB3 Platon die Unmittelbarkeit des lyrischen Aus-
drucks durchaus wahrnimmt, zugleich ist aber die Niichternheit uniiber-
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sehbar, mit der er diese Beobachtung als formales Indiz, ndmlich als eine
bestimmte, von anderen unterscheidbare Darstellungsform der Dichtung,
in seiner gattungstheoretischen Konstruktion verwendet. Der Gedanke, in
der Lyrik die Urform der Dichtung oder in der Unmittelbarkeit ihren be-
sonderen Wahrheitsgehalt zu erblicken, liegt Platon vollig fern.

Der Begriff Lyrik selbst stammt aus alexandrinischer Zeit und ist von
lyrikos, ,,zur Lyra gehorig”, gebildet. Gemeint ist damit die zur Lyra ge-
sungene Dichtung, also Chorlyrik oder lyrisches Einzellied. Der &ltere
Begriff fiir diese Werkgruppe heiit Melik (zu ,,melos*, das Lied). Aber
die Bezeichnung lyrike setzte sich durch, weil die Lyra in der antiken
Schule fiir den Musikunterricht und bei der Gesangsbegleitung bevorzugt
wurde. Nach antiker Terminologie zdhlte diejenige Dichtung zur Lyrik,
die zur Lyra gesungen wurde. Lyrik waren demnach Hymnen, Paiane,
Dithyramben, Threnoi, Lieder fiirs Symposion und so weiter. Nicht zur
Lyrik gehort gemal dieser Definition zum Beispiel die Elegie, die man
zur Fl6te vortrug, auch nicht der Jambus, das Epigramm und das Lehrge-
dicht. Sie wurden der Kategorie der epe zugeschlagen, der nicht gesunge-
nen Dichtung.

Die édltesten uns Uberlieferten europdischen Texte sind die homerischen
Epen. Die Ilias entstand um 730 vor Christus, die Odyssee ist nur wenig
junger. Die vielfiltige poetische Produktion, die in der Zeit zwischen 650
und 450 nach [lias und Odyssee in Griechenland entstand, zeigt — soweit
sie uns zugénglich ist — von Anfang an das Bestreben, sich vom grof3en
heroischen Epos zu emanzipieren. Dies geschieht allerdings unter Benut-
zung der in [lias und Odyssee iberlieferten oder ausgebildeten Aus-
drucksmittel.

Nun ist uns ein ganz besonders frithes Stiick nichtepischer Literatur
iiberliefert, das noch in die homerische Zeit zuriickzufiihren scheint. 1953
wurde bei Ausgrabungen im siiditalienischen Pithekussai das Fragment
eines Bechers gefunden, auf dem drei metrisch geordnete Zeilen einge-
ritzt sind. Der Fund wird auf ca. 735—720 vor Christus datiert. Da es sich
weder um Epos noch um Drama handeln kann, ist der Text der Lyrik zu-
zuordnen. Der Text ist von rechts nach links geschrieben. Die erste Zeile
hat ein jambisches VersmaB, es folgen zwei Hexameter.
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Nestor hatte einen Becher, gut daraus zu trinken.
Wer aber aus diesem Becher hier trinkt, augenblicks wird diesen
Die Lust ergreifen nach der schénen Aphrodite. >

Angespielt wird hier auf den in der //ias beschriebenen Becher des Nestor.
In der Ilias ist im 11. Buch, Vers 632 ff. die Rede von dem

iiberaus schonen Becher, den der Alte mitgebracht hatte von Hause

mit goldenen Négeln beschlagen, Ohrenhenkel hatte er

vier, zwei Tauben aber pickten beiderseits von jedem

aus Gold gemachte, und unten drunter waren zwei breite Fiif3e:

ein anderer hétte ihn mit Miihe nur ein Stiickchen fortbewegt vom Tische,
wenn er voll war, Nestor jedoch, der Alte, hob ihn miihelos in die Hohe.?

Die Bekanntheit dieser Verse wird offenbar vorausgesetzt fir den Kreis, fiir
den die Inschrift des Bechers von Pithekussai gedacht war. Auf sie wird
Bezug genommen, um eine halbwegs witzige Pointe zu erzielen. Eine pa-
rodisierende Anspielung auf die hexametrische Form der //ias-Episode hat
man auch darin gesehen, dafl der jambische Vers des Beginns durch zwei
daran anschlieBende Hexameter fortgesetzt wird, die inhaltlich mit dem
literarischen Genus kontrastieren, dem der ,heroische Vers® vorbehalten
ist. Immerhin wird die Beschreibung des Nestorbechers, dieses denkwiirdi-
gen Museumsstiicks aus der Heldenzeit, ziemlich respektlos als Folie fiir
die Charakterisierung jenes ganz anderen Bechers verwendet, der dem
Dienst der Aphrodite geweiht ist und so der heroischen Welt ein neues un-
heroisches und subjektives Lebensgefiihl gegeniiberstellt.

Die Kenntnis der an der kleinasiatischen Kiiste entstandenen /lias hat
sich offenbar sehr schnell nach Westen ausgebreitet. Ischia lag an der
Haupthandelsroute, die den &stlichen Teil des Mittelmeerraums mit dem
Westen verband. Die dortige symposiastisch geprigte Kulturszene hat das
homerische Epos sehr intensiv zur Kenntnis genommen, und — das zeigt die

> Friihgriechische Lyriker, Bd. 3, iibers. Zoltan Franyo, griech. Text bearb. Bruno Snell

(Berlin, 21981).

> Ubersetzung von Wolfgang Schadewaldt. In: Friihgriechische Lyriker.
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Inschrift des Bechers — sie hat sich auch auf ihre spezifische Weise damit
auseinandergesetzt.

Gesellschaftlicher Strukturwandel hatte zur Institution des Symposions
als politischem und gesellschaftlichem Steuerungsmittel des Adels gefiihrt.
Die in diesem Rahmen entstandenen Texte entsprachen einem Bediirfnis
nach kiirzeren und — im Gegensatz zum Heldenepos — subjektiven, intime-
ren und der Gegenwart zugewandten Texten. Das zeigt auch die weitere
Entwicklung. So entstand im Umfeld des Symposions nicht nur ein neues
Lebensgefiihl, sondern auch ein im 7. Jahrhundert anwachsender Reichtum
an Literatur, die sich von dem alten heroischen Epos zu emanzipieren
trachtete. Die aus dieser Zeit liberlieferten Texte kommen unserem Lyrik-
verstdndnis weiter entgegen als die frithe Inschrift des Bechers von Ischia.
Dessen parodistische Inschrift entstand zwar in der Frithzeit der griechisch-
europdischen Literaturgeschichte, hat aber ohne Zweifel wenig zu tun mit
jenem Herderschen ,,Affekt, der im Anfang stumm, inwendig eingeschlos-
sen, den ganzen Korper erstarret, und in einem dunkeln Gefiihle brauset™
und sich erst allméhlich in ,.kennbaren Zeichen predigt®.

Nach diesem ersten ,,lyrischen* Text mdchte ich jetzt ein Beispiel aus
dem Athen des 7.—6. Jahrhunderts auswédhlen, also aus der jiingeren archa-
ischen Zeit. Die Lyrik dieser Epoche ist groBenteils verlorengegangen,
manches ist fragmentarisch erhalten geblieben (teils auf Papyrus, teils
durch Zitat bei spiteren Autoren). Ein vollstidndig erhaltenes Gedicht wie
die sogenannte Musenelegie des Solon (etwa 640-560) ist einer der weni-
gen Gliicksfille.

Musenelegie

Mnemosynes und Zeus’, des Olympiers, strahlende Kinder
pierische Musen, hdrt mich, in meinem Beten!
Reichtum gebt mir von Seiten der gliickseligen Gotter und von Seiten
aller Menschen guten und bestiandigen Ruf;
5 siiB} aber zu sein meinen Freunden, meinen Feinden aber bitter,
daf} jene mit Achtung mich ansehen, diese aber mit Furcht.

Reichtum wiinsche ich zwar zu besitzen, aber unrecht erworben haben
mdchte ich ihn nicht, unweigerlich folgt spéater die gerechte Strafe.
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Vermdgen aber, das die Gotter geben, wird dem Menschen
10 sicherer Besitz, festgegriindet vom Boden bis zum Gipfel.
Den aber Menschen sich frevelhaft-rauberisch aneignen, gegen die
Ordnung
geht der mit, verfiihrt durch unrechte Taten,
widerwillig folgt er, rasch aber mischt sich Verblendung ein:
ihr Anfang entsteht aus Geringem, wie der von Feuer,
15 unscheinbar anfangs, leidvoll aber endet sie.*

Das Gedicht beginnt mit der Anrufung der pierischen Musen. Pierien ist
eine Landschaft in Makedonien, wo die Musen geboren sein sollen (geméf3
Hesiod, Theogonie Vers 53), nicht fern vom Olymp. Mnemosyne (ein spre-
chender Name, der ,,Erinnerung® bedeutet) ist die Mutter der Musen. In der
Mythologie wird Mnemosyne der dltesten Gottergeneration zugerechnet.

Die Anrede folgt der konventionellen Formensprache des kultischen
Hymnos: vokativischer Anruf; der Appell zum Anhoren des Gebets; sodann
in den Bitten selbst, den Bitten um o/bos und doxa, die bis Vers 5 vorgetra-
gen werden. Ab Vers 7 beginnt ein anderes Sprechen in der Ich-Form.
Auch wenn hier weiterhin Wiinsche vorgetragen werden, handelt es sich
nicht mehr um ein Gebet.

Auch in der fritharchaischen Zeit sind lyrische Texte zumeist in der
Sphére des Symposions fiir einen iliberschaubaren Kreis gleichgestimmter
Zuhorer verfaBBt worden. Das Eingangsgebet kann einen Hinweis auf die
Situation geben, in der gesprochen wird, wenn wir es als Einleitung zu ei-
nem beim Symposion vorgetragenen Text verstehen. Vorbild dieser Einlei-
tung ist der Musenanruf, wie er aus dem Epos geldufig ist. Uniibersehbar ist
in der Musenelegie allerdings die Modifikation der traditionellen Form: Der
Sprechende bittet ndmlich nicht im traditionellen Sinne um den Beistand
der Musen bei der Abfassung seines Textes. Die von Solon ausgesprochene
Bitte ist anderer Art, sie bezieht sich auf Solons Stellung in der Gesell-
schaft. Und auch formal sind ab Vers 2b nicht Elemente des Epos, sondern
des Hymnus im Spiel (so die Bitte an die Musen zuzuhéren, als Vorausset-
zung fiir das Erhoren). Dabei wird der Horer oder Leser allerdings bereits

*  Christoph Miilke. Solons politische Elegien und Jamben, Einleitung, Text, Ubersetzung,

Kommentar. Beitrage zur Altertumskunde 177 (Miinchen, 2002).
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durch das Versmal} darauf verwiesen, daf} hier nicht hymnisch gesprochen
wird, sondern daf3 es sich um eine Elegie handelt (elegisches Distichon statt
Hexameter).

Der traditionelle Musenanruf des Epos, den der erste Vers ja zundchst
anklingen 146t, wird zu einem Préiludium, das mit den Begriffen ,,Reich-
tum® und ,,guter Ruf* den Horer bereits in die Thematik des Ganzen ein-
fiihrt. (,,Reichtum® wird als Thema in den anschlieBenden Versen 7-9 wei-
ter problematisiert, und mit dike tritt ein neuer Aspekt hinzu.) Allerdings
bemerkt der Horer dies nicht sogleich, es wird ihm erst spéter klar. So er-
gibt sich fiir das Verstéindnis dessen, was und wie in den Versen 1-6 formu-
liert wird, ein mehrschichtiger Befund: Es gibt explizite Mitteilungen und
daneben das, was sozusagen zwischen den Zeilen mitklingt, Assoziationen,
die sich an die Metasprache der traditionellen Formen anschlieen, die So-
lon benutzt und seinen Absichten entsprechend adaptiert. Insbesondere gilt
dies fiir den Musenanruf, der im Folgenden auf seine verschiedenen Be-
deutungsfacetten hin untersucht werden soll. So sind die ,,strahlenden* Mu-
sen zundchst — auch wenn sie vom Autor nicht ausdriicklich darum gebeten
werden —, Garanten fiir den Glanz der literarischen Form des Textes. Diese
Assoziation wird mit dem ersten Vers ausgeldst, bevor dann weitere Modi-
fikationen eintreten, die der Horer noch nicht vorhersehen kann, wenn er
den ersten Vers hort oder liest.

Weiterhin ist zu bedenken, dall die Musen spétestens seit den Epen
Hesiods nicht mehr allein fiir den Bereich des Asthetischen zustindig
sind: Als Tochter des Weltlenkers Zeus, der als solcher fiir die Gerechtig-
keit zustdndig ist, vermdgen sie auch wahres Wissen iiber den mensch-
lich-praktischen Bereich zu vermitteln — hier zum Beispiel Wissen iiber
den gerechten und ungerechten Reichtum und seine Folgen. Das verleiht
dem Sprechenden, der von den Musen unterstiitzt wird, und seiner Rede
Autoritat.

Insofern ist die sogenannte Musenelegie auch nicht eine okkasionelle
und an einen speziellen literarischen Ort (eben dies Gedicht) gebundene
AuBerung eines in seinen AuBerungsweisen, Stimmungen und Meinungen
wechselnden Ichs. Hier spricht Solon, der athenische Politiker und Gesetz-
geber, aus der langen Erfahrung seiner Tétigkeit. Er spricht als ein Weiser
(er galt in der Antike als einer der sieben Weisen), aber seine Weisheit 1463t
ihn nicht stolz und eitel auftreten: Er sieht sich im Dienst der von Zeus ga-
rantierten Gerechtigkeit, im Dienst einer kosmischen Ordnung und im
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Dienst fiir seine Mitbiirger, denen er das Unheil ersparen mochte, das der
adikia, dem Unrecht, zwangsliufig folgt. Seine Rede steht nicht nur in ei-
nem homologen Verhéltnis zur Ordnung des Zeus, sondern mit Hilfe der
Musen zeigt sich in seinem Reden gewissermafen die kosmische Ordnung
selbst, oder besser: Sie selbst spricht sich durch ihn aus.

Die didaktische Diskussion um den gerechten und ungerechten Besitz,
seine Stellung in der gottlichen Weltordnung und letztlich dann seine Aus-
wirkungen auf die Allgemeinheit wird eingeleitet als eine personliche Bitte
in der hymnischen Gebetsform. Die Ich-bezogene Weise des Sprechens
wird dann allerdings bald zugunsten eines ,,gnomischen® Sprechens aufge-
geben, eines objektiven Sprechens im Stil allgemeingiiltiger Spruchweis-
heit. Aber die Ich-bezogene Rede hat zunéchst die subjektive Beteiligung
des Sprechenden zum Ausdruck gebracht, die subjektive Wichtigkeit der
objektiven Thematik.

Mit der Nennung der Mnemosyne, der Erinnerung, ist natiirlich der Ge-
danke an ,,den guten und dauerhaften Ruf* bei allen Menschen présent, um
den er in Vers 4 bittet. Aber darin ist ebenfalls enthalten, daf3 die Worte des
Sprechenden durch ihr Aufgehobensein in der Dauer der Erinnerung auch
in Zukunft Wirkung haben mogen.

Wir haben es hier mit einem Text zu tun, in dem der Sprecher sein eige-
nes Anliegen in einem Geflige von traditionellen Sprechformen zum Aus-
druck bringt. Die Komplexitit dessen, was da gesagt wird, beruht nicht
zuletzt darauf, dal3 die Assoziationsanteile der benutzten traditionellen
Formen bewuf}t einbezogen werden und somit Teil der Rede sind (Musen,
homerische wie hesiodische; Mnemosyne und Zeus; hymnischer Gebets-
stil), ohne aber im Diskurs explizit angesprochen zu werden.

Wir haben eben die sechs Verse des Anfangs bereits aus der Perspektive
des Ganzen betrachtet und ihre Funktion im Gedicht darzulegen versucht.
Doch beim ersten Horen machen die im Gebetteil bis Vers 6 geduBlerten
Wiinsche zunéchst nicht deutlich, worauf das sprechende Ich im weiteren
hinauswill. Ist dies ein Selbstgesprach? Die antiken Grammatiker, die sehr
wohl wulliten, daB3 die Elegie von Haus aus eine Ansprache an einen einzel-
nen oder eine Gruppe war, haben das Gedicht aufgrund seiner Anfangsver-
se als Soliloquium (eis heauton, ,,an sich selbst*) bezeichnet.

Tatséchlich scheint es ja zundchst um ein individuelles Anliegen des
Sprechenden zu gehen. Er erbittet sich Reichtum von den Goéttern und
mochte, so fahrt Solon fort, den Freunden angenehm, den Feinden bitter
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sein. Das letztere ist wiederum ein Riickgriff auf ein damals bekanntes Tra-
ditionselement: Im Vers 6 klingt das Gebet aus mit einer Maxime der friih-
griechischen Adelsethik. Es sind gerade die im Gedichtanfang anklingen-
den Formelemente aus unterschiedlichen Traditionsrichtungen, die dem
Horer wie einander widersprechende Wegweiser erschienen sein miissen
und so eine Spannung aufbauen: Worauf will Solon hinaus? Welche Rich-
tung wird das Gedicht einschlagen?

Man konnte vielleicht fragen, ob Solon nicht absichtlich mit inzwischen
obsoleten Ausdrucksformen und -inhalten sein Spiel treibt, um dadurch den
Horer in Spannung zu versetzen und zu unterhalten. Doch eine manieristi-
sche Attitiide ist in der historischen Situation, in der sich Solon beim Ab-
fassen der Elegie befindet, gar nicht denkbar. Es geht ja gerade erst um das
Zuriickdriangen des Traditionellen, um die Emanzipation von den tradierten
Formen und Werten der archaischen Friithzeit und um das Finden eigener
Ausdrucksmoglichkeiten. Die Verwendung traditioneller Ausdrucksweisen
entspringt nicht einer frei gewdéhlten literarischen Konzeption, sondern ei-
ner Notwendigkeit. Ein solcher durch die historische Situation erzwungener
Stil 148t vielleicht einen gewissen Mangel an Geschmeidigkeit und Eleganz
der Gedankenfithrung erkennen (etwa im Vergleich zu einem jener reich
differenzierten Texte der Klassik), ein Mangel, der durch komplizierte Or-
ganisation der Ausdrucksmittel ausgeglichen werden mufl. Wie gut es dem
Sprechenden mit den ihm zur Verfiigung stehenden archaischen Sprachmit-
teln dennoch gelingt, seinem Anliegen literarische Form zu geben und sei-
nen Gestaltungswillen durchzusetzen, zeigt dieser Gedichtanfang.

Eigentlich konnte man nach dem Gebet eine deutliche Zasur erwarten,
der ein neues Einsetzen folgt. Wenn wir die Verse 7-8 betrachten, sehen
wir auch, daB3 der Sprechende die zuletzt in den Versen 4-6 genannten
Wiinsche nicht weiter ausfiihrt. Doch statt zu einem neuen Gedanken iiber-
zugehen, greift er zuriick auf den in Vers 3 vorgetragenen Wunsch nach
Reichtum (,,0lbos®): Chremata winscht er zu besitzen, heiit es in
Vers 7 (eigentlich: ,,Sachen, die man braucht; ,,Geld*, das heifit Miinzen,
wurde erst in der zweiten Hélfte des 6. Jahrhunderts in Athen geprigt). Der
Wiederholung des bereits vorgetragenen Wunsches fiigt er jetzt aber die
Antithese ,,gerecht — ungerecht* hinzu, und riickt die unbedingte (,,pantos*)
Folge von ungerechtem Besitz in den Blick: ndmlich die ,,gerechte Strafe
(,,dike”). Wann die Strafe eintritt, bleibt ungewill (Zeitaspekt), aber sie
kommt zwangslaufig.
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Damit ist in den Versen 7-8 das Thema explizit benannt. Der morali-
sche Gesichtspunkt fiir menschliches Handeln ist in einen Zusammenhang
gestellt mit dem unbedingten Eingreifen der Gétter in die Menschenwelt.
Menschliches Handeln kann somit aus zwei unterschiedlichen Perspektiven
betrachtet werden: einer vorldufigen menschlichen Betrachtungsweise und
einer ewig giiltigen der dike, iiber die Zeus wacht. Die Menschen miissen
demnach ihr Handeln unter dem Gesichtspunkt der dike analysieren und
kontrollieren, wenn sie sich nicht der gerechten Strafe aussetzen wollen.
Die Verse 9-15 fiihren diesen Gedanken aus und vertiefen ihn. Reichtum,
den die Gotter geben, ist stabil und bringt keinen Schaden. Wer sich aber
Besitz unrechtméfig unter Verletzung der menschlichen wie gottlichen
Ordnung aneignet, mu3 mit schlimmen Folgen rechnen. Die Verse 9-10
kniipfen an Vers 7 an, auch in dem ,,gnomischen” Ton. Ab Vers 9 horen
wir allerdings nichts mehr von einem ,,Ich“: Es geht nicht linger um per-
sonliches Wiinschen oder Meinen, sondern um allgemeine Wahrheit.

In den Versen 11-13 ist der ploutos personifiziert vorgestellt, der wi-
derwillig mitgeht, und dies auch nur weil man ihn mit unrechtméBigen
Tricks tduscht; dies zieht ate (,,unheilbringende Blindheit) nach sich (un-
iibersetzbar: ,,Komplex von Verblendung und Mifgriff und dem Unheil,
das der Fehler nach sich zieht*, H. Frankel). An anderer Stelle (Fragment 4,
9-12) macht Solon deutlich, dall er Armut mit arete, also moralisch tadel-
losem Verhalten, einem schlechten Reichtum vorziehen wiirde. Denn die
Folgen des Unrechts wiren verheerend.

Solons Dike-Konzeption entspricht weitgehend den Vorstellungen des
Epikers Hesiod (um 700). Auch bei Hesiod ist Zeus der hochste Garant der
Rechtsordnung. Neu ist bei Solon, daB er diese Uberzeugungen in einen
staatlich-politischen Zusammenhang einbringt. Der Anspruch auf die prak-
tische Umsetzung hesiodischer Einsichten und der leidenschaftliche Glaube
an ein gerechtes Weltregiment des Zeus charakterisieren den Politiker und
Gesetzgeber Solon. Aus dieser Haltung heraus hat er die Grundlagen zur
attischen Demokratie gelegt. Wenn Dike, Hybris und Ate gleichsam als
handelnde Michte in die Menschenwelt eingreifen, wenn neben der Klage
tiber die schwache Position des Menschen doch die Zuversicht in eine ge-
rechte Weltordnung steht, sind hier auch bereits Anschauungen vorgeformt,
an welche die frithe Tragddie eines Aischylos dann ankniipfen kann.
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16 Denn {iberhebliches Tun hat keinen langen Bestand,
sondern Zeus libersieht den Ausgang von allem, und plétzlich
so wie der Friithlingssturm eilends die Wolken zerstreut,
welcher den Grund aufwiihlt des unerschopflichen, wilden
20 Meers, und iiber des Lands weizenbestandene Flur
hinbraust, Acker verwiistend, dann auf zum Himmel, dem steilen
Gottersitz, fahrt, und ihn rein fegt, dafl in Blaue er prangt;
Strahlend leuchtet der Sonne Gewalt auf die lippige Erde
Schon, von Wolken jedoch bietet sich nichts mehr dem Blick —
25 solcher Art ist die Strafe des Zeus. Er ist nicht um jedes
einzelne, so wie ein Mensch, jahe und heftig von Zorn,
aber flir immer entzieht sich ihm nicht eines Frevlers Gesinnung,
sondern gewiB3lich am Schlufl kommt sie dann doch an den Tag,
nur daf} der eine sogleich und der andere spéter bestraft wird;
30 und wer selber entrinnt, so daf die Schickung von Gott
ihn nicht mehr einholt, sie kommt gewifl auch dann noch, denn schuldlos
biilen die Kinder die Tat oder ein spitres Geschlecht.

Wieder setzt Solon in seinem Argumentationsgang (,,denn*) bei Vers 7 an
(Reichtum wiinsche ich mir, aber keinen unrecht erworbenen. Der Ge-
sichtspunkt ist: Unrechter Besitz wird spéter bestraft.). Wie bereits in dem
Abschnitt der Verse 9-15 erfolgt die Begriindung in zwei Schritten:

Vers 18-24: Solon benutzt hier das homerisch anmutende Gleichnis
vom Friithlingssturm, um die Strafe als unerwartet und plétzlich hereinbre-
chend darzustellen.

Vers 25-32: In diesem Abschnitt differenziert Solon den zeitlichen Ab-
lauf der Strafaktion: Die Strafe selbst ist zwar vom Zeitpunkt des Unrechts an
gewiB, der Zeitpunkt des Eintreffens der Strafe allerdings bleibt ungewil3.

So wie Solon ate in Vers 14 mit der Naturgewalt des Feuers vergleicht,
benutzt er auch fiir die reinigende Strafe (,,tisis*) des Zeus in den Versen
18 —24 eine Analogie aus dem Bereich der Natur: Der Friihlingssturm fegt
nach dem Winter endlich den Himmel rein und 148t die Sonne aus blauem
Himmel auf die Erde scheinen, das hei3it die reinigende Strafe folgt so si-
cher wie der Wechsel der Jahreszeiten.

Zusétzlich aber ermoglicht das Naturgleichnis einen erzéhlerischen
Kunstgriff, ndmlich einen Wechsel der Perspektive: Nicht mehr der Mensch
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steht in den anschlieBenden Versen 25-32 im Mittelpunkt der Darstellung.
Durch die Schilderung der Naturgewalten und von deren Wirken wird der
Blick auf den Weltherrscher Zeus gelenkt und seine Weise, die gerechte
Strafe nicht unbedingt im unmittelbaren Anschluf an die Ubeltat, sondern
zu einem von ihm frei gewahlten Zeitpunkt herbeizufithren. Daf} die Strafe
unter Umstéinden gar nicht mehr den verblendeten Ubeltiter, sondern seine
ganze Familie trifft, spielt dann als ,,Geschlechterfluch® in der Tragddie
eine besondere Rolle.

Die klare und unverstellte Sicht des strafenden Gottes steht in scharfem
Kontrast zu den kurzsichtigen Illusionen der Menschen, die der folgende
Abschnitt (Verse 63—70) beschreibt. An die Aufreihung der verschiedenen
von Menschen ausgelibten Tatigkeiten (in den Versen 43-62, die hier iiber-
sprungen werden konnen) schlieBen in den Versen 63—64 und 65-70 zwei
Folgerungen.

63 Die Moira aber bringt den Menschen Schlechtes und auch Gutes
und vor den Gaben der unsterblichen Gétter gibt es kein Entrinnen.
65 Und so ist Risiko bei allen Tatigkeiten und niemand weif3
wo er landet, wenn er eine Sache beginnt.
Der eine, der es gut zu machen versucht, stiirzt — unféhig der Voraussicht —
In groBe, schwere Schwierigkeiten.
Dem anderen dagegen, der es schlecht anfing, gibt der Gott liberall
70 gutes Gelingen und befreit ihn von der Torheit.

In den Versen 63-64 ist die Moira die Zuteilende (zu meros, ,,Teil*), dann
auch ,,Zuteilung*, ,,Schickung®, ,,Schicksal“. Ahnlich wie Dike oder Eu-
nomie (gute, gerecht geordnete Verfassung eines Gemeinwesens) ist Moira
Ausdruck einer auf den Menschen und die menschliche Gesellschaft ein-
wirkenden gottlich-kosmischen Dynamik, der sich niemand entziehen kann.

In den Versen 65-70 liegt der Schwerpunkt auf der Aussage ,kein
Mensch weill*. Dem objektiven Nichtwissen der Menschen entspricht, wie
wir in den Versen 33-36 sahen, das Nicht-wissen-Wollen: Jeder meint, daf3
schon alles gutgehen wird, was nach Solon doch nur leere Hoffnung und
leerer Wahn ist.

Wer eine Fahrt mit einem Segelschiff antritt, wie etwa der Kaufmann, ist
stets allerlei Risiken ausgesetzt, so da3 er niemals zuverldssig sagen kann, wo
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er ankommen und an Land gehen wird. Ahnlich ungewiB ist auch die Le-
bensfahrt des Menschen. Dementsprechend wird der Mensch in der frithen
Lyrik haufig als ,hilflos* (amechanos) oder ,nur fiir den Tag lebend* be-
zeichnet. So kann der paradoxe Zustand auftreten, dal jemand gute Kennt-
nisse in seinem Beruf hat und doch scheitert. Solon versteht auch dies Schei-
tern als gottlichen Eingriff in die Lebenswelt des Menschen: Ein ausgewiese-
ner Fachmann scheitert an einem Konjunktureinbruch (dergleichen meint
Solon mit den ,,groBen Schwierigkeiten®), ein anderer, weniger qualifiziert,
kann durch learning by doing erfolgreich sein, wenn er lernt, seine berufliche
Unqualifiziertheit, seine aphrosyne, sein Nichtwissen, zu beheben.

Solon hat immer wieder iiber die vielfaltigen Schicksale der Menschen
nachgedacht. Sie erscheinen ihm schwer verstdndlich. Aber wenn es eine
gerechte gottliche Ordnung der Dinge gibt, muf} es doch mdglich sein, her-
auszufinden, wie Menschen sich verhalten sollen, damit sie nicht mit dieser
alles umgreifenden Ordnung kollidieren. Eine Eunomie mufl moglich sein,
eine gerechte und der gottlichen Rechtsordnung homologe Regelung
menschlichen Zusammenlebens. Das ist Solons Ziel als Politiker und Ge-
setzgeber — und es ist zugleich ein sehr bezeichnender Gedanke fiir eine
frithe Phase aufkldrerischen Denkens in Europa.

In der Musenelegie spricht der politische Gestalter Solon als Theoretiker.
Und als dieser kommt er — angesichts der Verhéltnisse in der Welt, die er in
der Musenelegie beschrieben hat — am Ende der Elegie zu einer Problemstel-
lung, welche die Basis seines bisherigen Handelns und Denkens radikal in
Frage stellt: Gibt es denn Gerechtigkeit, dike, gibt es die iiberhaupt?

Die AbschluBlverse, Vers 71-76, sind wohl die schwierigsten des Ge-
dichts:

71 Fiir den Reichtum aber ist keine sichtbare Grenze den Menschen gesetzt;
diejenigen von uns nédmlich, die jetzt schon die meisten
Lebensgiiter haben,
streben doppelt — kann jemand alle zufriedenstellen (séttigen)?
So haben die Unsterblichen den Sterblichen zwar Gewinn gewihrt,
75 doch kann aus ihm schédliche Verblendung aufscheinen, und wann
immer Zeus
76  diese zur Strafe sendet, hat der eine und der andere sie zu
verschiedener Zeit.
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Vers 71 schlie3t nicht, so wie sonst in der Musenelegie klar erkennbar, an
das Vorhergehende an, weder verbal noch gedanklich. Die Hauptsétze ste-
hen in starrer Parataxe nebeneinander. Verschiedene bereits in dem Gedicht
behandelte Gedanken werden in einer Art Engfiihrung zusammengezogen
und zu einem etwas forciert erscheinenden Ende gebracht. Diese eigenarti-
ge und in ihrer Art unbeholfen wirkende Zusammenfiithrung der Gedanken
gilt allerdings gerade als wesentliches Indiz dafiir, da wir hier den Schlu3-
teil des Textes und damit dann — neben den Fragmenten — die einzige voll-
stindig erhaltene Elegie Solons vorliegen haben.

Die SchluBpassage beantwortet eine Frage, die nicht explizit ausgespro-
chen wird, aber zwischen den Zeilen doch gegenwirtig ist, die Frage, ,,0b
denn nicht Gottes Regiment, wie es eben geschildert war, mit dem scheinbar
willkiirlichen Wechselspiel von jéhen, irrationalen Umschligen im Men-
schenleben, eine Unordnung oder gar Unrecht zu nennen sei? (darauf
machte zuerst der von den Nationalsozialisten in die Emigration getriebene
Philologe Hermann Friankel aufmerksam, vielleicht nicht gerade zufillig
er). In dieser bei Solon unausgesprochenen Frage liegt also die Verkniip-
fung mit dem Vorherigen. Die Antwort, die wir bei Solon am Ende der
Elegie lesen, ist zweiteilig und erfolgt in den Abschnitten die Vers 71-73
und Vers 74-76. Beide Versgruppen setzen mit der Besitz-Thematik ein
(,,plutos®, , kerdea*) und schlieBen damit durchaus an das Voraufgegangene
an, allerdings nicht im Sinne eine logischen Deduktion, sondern in assoziie-
render Weise.

Im Vers 71 des ersten Abschnitts heilit es, Reichtum habe eine ,,unsicht-
bare Grenze“. Es gibt also nach Solon eine moralische Grenze, die nicht
iiberschritten werden darf. Doch ihre habituelle Blindheit hindert die Men-
schen, sie zu erkennen. Sobald sie es zu etwas gebracht haben und zu den
Besitzenden gehoren, werden sie ,,unersittlich®: die Vermogenden ,,streben
doppelt®, sagt Solon. An anderer Stelle, im Fragment 4,9 hei3it es: ,,Sie
verstehen es nicht, ihre Gier zu ziigeln“. In Vers 73 folgt ein emphatischer
Ausruf, der sich deutlich von der Gesetztheit des gnomischen Stils abhebt
und das leidenschaftliche Beteiligtsein des Autors erkennbar macht: ,,Wer
kann denn all die Unersittlichen séttigen!* Und das heifit doch wohl: Wer
kann die Hybris der Grenziiberschreitung eindimmen?

In den Versen 74—76 wird deutlich, daB statt der Séttigung der Uner-
séttlichen — was sich unter dem Gerechtigkeitsaspekt ausschliefit — der die
Welt lenkende Zeus einen ganz anderen Plan verfolgt: Gliick und Reich-



Aspekte griechischer und lateinischer Lyrik 55

tum wandern von einem Inhaber zum andern (Vers 76). Das dynamische
Moment in diesem steten Wechsel und in der Kette von persénlichen Ka-
tastrophen ist die afe, die menschliche Verblendung mit ihren Folgen.
Denn mit dem, was die Gotter den Menschen zuteilen (Vers 74), geben
diese sich nicht zufrieden. Gerade die Besitzenden strengen sich doppelt
an, statt sich ruhig zuriickzulehnen. Damit fordern sie das Schicksal her-
aus, bis die ate eingreift (Vers 68 und 75) und durch ein Umschlagen der
Verhéltnisse die Strafe herbeifiihrt (Vers 76).

Zeus und die Ordnung der Dike sind damit gerechtfertigt. Die Schuld an
der Unordnung und Unsicherheit liegt bei den Menschen. Das Uberschrei-
ten der unsichtbaren moralischen Grenze ist frevelhaftes Verhalten gegen-
iiber der gottlichen Ordnung, ist Hybris. Nur MéaBigung kann zur Stabilisie-
rung der Verhéltnisse fithren. In diesem Sinne appelliert Solon auch in an-
deren Elegien an seine Mitbiirger. In diesem Sinne werden die beiden
Grundgedanken nach Art einer Stretta zum SchluBl auf engem Raum zu-
sammengefiihrt: einerseits die Blindheit und Anfilligkeit menschlichen
Gewinnstrebens, andererseits der Glaube an ein gerechtes Weltregiment. Es
ist die Aufgabe des Gesetzgebers, den darin liegenden Widerspruch aufzu-
heben und ein stabiles Gesellschaftssystem zu entwickeln.

Solon ist kein Philosoph. Er ist aber auch kein Dichter in dem Sinne,
daB3 er sich im Gedicht iiber die Realitit hinwegsetzen wollte. Bei Solon
ordnet sich die Dichtung unmittelbar in die Lebenszusammenhénge ein. Er
bleibt auch in seinen literarischen AuBerungen Politiker, auf der Suche
nach Mdglichkeiten, das Vorhandene zu analysieren und zu verbessern.

Im weiteren soll hier Sappho zu Wort kommen. Platon schétzte ihre Ge-
dichte so, daB} er sie die zehnte Muse nannte. Sie lebte um 600 auf Lesbos,
ebenso wie der Lyriker Alkaios, den wir hier wie Pindar und manchen an-
deren iibergehen miissen. Wie er gehorte auch Sappho zur Adelsschicht,
beide waren in die heftigen innenpolitischen Kémpfe verwickelt, die sich
damals auf Lesbos abspielten. Sappho schlof sich einem Kreis Gleichge-
sinnter an und leitete ihn. Es handelt sich dabei um eine Gemeinschaft jun-
ger Médchen, die iiber die kultisch-zeremonielle Gemeinschaft der traditio-
nellen Médchenbiinde hinausging und neben der politischen vor allem nach
einer neuen geistig-seelischen Verbundenheit ihrer Mitglieder strebte, wie
sie auch in Sapphos Versen zum Ausdruck kommt.
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Einer preist die Reiter, ein anderer Fullvolk,
Einer viele Schiffe als allerschonstes
Gut der dunklen Erde, doch ich: wonach ein Liebender trachtet.

Und dies kann man jedem auch leicht versténdlich
5 Machen; denn, die alle an Schonheit iiber-
Ragte, Helena, lief den allerbesten Gatten im Stiche.

Mit den Schiffen segelte sie nach Troja.
Nicht gedachte sie ihrer Tochter noch der
Lieben Eltern; sondern die Willenlose folgte der Kypris.

10 Wabhrlich, unschwer 148t [eine Frau] sich lenken;
[Liebe kann so] leicht [ihren Sinn betoren!|
Nun an Anaktoria hat mich plotzlich Kypris erinnert.

Lieber wiirde ich die geliebten Schritte
und das helle strahlende Antlitz sehen
15  Als der Lyder Wagen und das schwer bewaffnete FuBBvolk.

(vermutetes Gedichtende) °

In der Reihung des Gedichtanfangs nennt Sappho Dinge, die allgemein als
besonders wichtig und groBartig angesehen werden. So gelten etwa bei
Pindar Rosse und Schiffe als Sinnbilder fiir Pracht und Machtfiille. Dieser
Reihung imposanter Werte setzt Sappho in {iberraschender Antithese ihr
»doch ich: wonach ein Liebender trachtet™ gegeniiber. In der selbstbewul3-
ten Behauptung ihrer personlichen Einschétzung kiindigt sich eine Krise
des bisher giiltigen Wertekanons an und der Niedergang jener Gesellschatft,
fiir die er seine Giiltigkeit hatte. Der Affront gegeniiber dem traditionellen
Urteil, das die reprisentative Schonheit einer die Offentlichkeit beeindruk-
kenden Militdrparade favorisiert, macht deutlich, was die Lyrik vom Epos
unterscheidet, das in der Kdnigshalle vorgetragen wurde.

Das, was man liebt und sich wiinscht, ist das Wertvolle, das ist eine
Grundaussage Sapphos. Nicht das, was allgemein als schon gilt, erscheint
ihr als begehrenswert, sondern das Begehrte ist aus sich heraus schon, jeder
kann es fiir sich entdecken. Das individuelle Urteil ist das mal3gebliche, der

> Fragment 27. Ubersetzung von Zoltan Franyé. In: Friihgriechische Lyriker, Bd. 3.
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personliche Wert ist entscheidend. Gemessen an dem, was filir Sappho die
ferne Anaktoria bedeutet, sind die erzgepanzerten Lyder (immerhin die groB3-
te damalige Militdrmacht) ein Nichts, so horen wir in der fiinften Strophe.

Ist bei Sappho der Mensch das MaB aller Dinge? Ist der Satz des Prota-
goras bereits in der Lyrik vorweggenommen? Nein, dies wohl nicht, denn
fiir Sappho ist der Mensch mit seinem Denken, Fiihlen und Handeln ganz
auf den Tag ausgerichtet, ist von ephemerer Natur: Das von den Gottern
bestimmte Schicksal fiihrt ihn, nicht sein eigenes Urteilsvermogen. Den-
noch erkennen wir aber, wie dicht die Poesie bereits an Denkansétze von
Philosophen wie Protagoras heranfiihrt.

Die Abhéngigkeit der Menschen von dem Willen der Gétter weist Sappho
in der zweiten und dritten Strophe anhand des Mythos nach: ,,Und dies kann
man auch jedem leicht verstdndlich machen®, durch das mythische Beispiel.
Helena, die schonste Frau, hatte alles und verliel doch alles, um Paris nach
Troja zu folgen. Aber das war eigentlich nicht ihre eigene Entscheidung,
Kypris, die listenreiche Aphrodite, fiihrte und verfiihrte sie. Nicht ihre eige-
ne, selbst zu verantwortende Entscheidung lie3 Helena nach Troja gehen.

Das Gedicht folgt in seinem Aufbau einer klaren gedanklichen Abfolge.
Nach der allgemeinen Uberlegung, was das Wertvollste sei (in der Form
der Priamel: andere sagen — ich sage), folgt die Reflexion auf den Mythos.
Erst danach, in der vierten Strophe, fithrt Sappho als zweiten Beleg fiir die
These des Anfangs ihr eigenes Erleben an.

Sie spricht in der nur bruchstiickhaft iiberlieferten dritten Strophe von
ihrer Erinnerung an jene Anaktoria, deren Gegenwart sie entbehrt. Neben
die Gegenwartigkeit der Erinnerung tritt in schmerzlicher Spannung die
Ferne der Erinnerten.

In der letzten vollstindig erhaltenen Strophe des Fragments wird die
Frage des Anfangs, die Frage, was das Schonste ist, ein zweites Mal beant-
wortet. Aber jetzt nicht in der Abstraktheit des Anfangsgedankens (das
Schonste ist, was man liebhat). Jetzt steigt das geliebte Méadchen fast sinn-
lich gegenwirtig mit ihrem leichten Schritt und ihrem helleuchtenden Ge-
sicht aus der Erinnerung auf. Sapphos lyrische Reflexion ist in der Lage,
Zeit und Raum zu liberwinden, das Ferne gegenwértig zu machen und das
Gegenwirtige in mehrschichtiger Fligung, wie sie dies Gedicht zeigt, zu
deuten und in seinem Sinn zu verstehen.

Thre Lieder ermdglichen uns Einblicke in das Leben des Kreises Gleich-
gesinnter und in sein Selbstverstidndnis, das sich durch Sapphos Wirken in
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dem den Goéttern geweihten Musenamt und ihr erzieherisches Bestreben aus
Dumpfheit und Wirrnis der Zeit zu erheben sucht und damit dem Leben der
Gemeinschaft wie des einzelnen in ihr einen Sinn gibt.

Bereits im frithen Epos des Hesiod (um 700) hat sich die subjektive
Attitiide des literarischen Sprechens angekiindigt. Seine Werke und Tage
sind geprigt durch einen Erbschaftsstreit mit seinem Bruder Perses. Das
besondere Ereignis und die subjektive Teilhabe daran ist jedoch zugleich in
die objektivierende Struktur der Reflexion auf das Allgemeine erhoben, die
Reflexion iiber Gerechtigkeit und die Notwendigkeit der Arbeit. Diese im
weiteren fiir die friihgriechische Lyrik typische AuBerungsform hatte sich
in ihrer jeweiligen spezifischen Gestaltung bereits in Solons ,,Musenelegie*
und bei Sappho gezeigt.

In der romischen Lyrik ist es Horaz (65—8 vor Christus), der sich den objek-
tivierenden Darstellungsstil der klassischen griechischen Lyrik zu eigen macht.
Er sagt von sich, daf3 er in den Kreis der griechischen Lyriker eingereiht wer-
den mochte (carmen 1,1,35) und rithmt sich, das #olische Lied in Rom einge-
fiihrt zu haben (carmen 3,30,13). Mit philosophischem Gestus werden die Af-
fekte gedanklich eingeordnet: aus der Sichtweise des ,,Schweinchens aus der
Herde Epikurs® oder auch aus der eines stoischen Weisen, der die Triimmer
der zusammenbrechenden Welt furchtlos auf sich niederstiirzen sieht.

Wie in der griechischen Lyrik werden die Gedichte strukturiert durch
ein sprechendes Ich, das sich als solches hervorhebt, aber dennoch in einer
Gemeinschaft und fiir die Gemeinschaft spricht, fiir den Freundeskreis, fiir
Gesellschaft und Staat. Die Pragung durch das sprechende Ich zeigt in der
lateinischen Lyrik am eindrucksvollsten ein nur schwer libersetzbares Di-
stichon des Catull (84—54 vor Christus), das vielbewunderte 85. Gedicht:

Odi et amo. Quare id faciam, fortasse requiris.
Nescio, sed fieri sentio et excrucior.

0, ich hasse und liebe! Weshalb ich es tue, du fragst’s wohl.
WeiB nicht! Doch daB es geschieht, fiihl ich — unendlich gequélt.®

Catull. Liebesgedichte und sonstige Dichtungen. Lateinisch und deutsch, {ibers. u. hrsg.

Otto Weinreich. (Reinbek, 1960).
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Nach dem Bekenntnis des Anfangs folgt eine retardierende Ansprache an
ein Du. Dessen Frage nach dem Grund fiir solches Verhalten nimmt das Ich
vorweg. Doch es erfolgt keine philosophische Dampfung oder Erklidrung
der zwiespéltigen Affekte, vielmehr formuliert der Pentameter mit den
Aussagen nescio, fieri sentio und excrucior eine Crescendolinie, welche das
hoffnungslose Ausgeliefertsein des Ichs an die Situation und seine eigene
Subjektivitdt deutlich macht. Das Aufgehobensein im Vertrauen auf eine
Gotterwelt, eine Philosophie oder kosmische Instanz, aus der heraus sich
Gliick und Ungliick begriinden lieen, das Aufgehobensein in einer Ord-
nung, das die groBen griechischen Lyriker der Klassik auszeichnete, fehlt
bei Catull. Seine literarischen Vorbilder sind moderner, er orientiert sich an
der Literatur hellenistischer Kunstmetropolen wie Alexandria. Der Kreis
der Neoteriker, der Neueren, zu dem Catull gehdrte, hat Stilideal und for-
male Experimente der hellenistischen Literatur in Rom bekannt gemacht,
auch deren Subjektivitit und Skepsis gegeniiber allgemeinen Werten. Wenn
Seneca berichtet (Brief 49,5), Cicero habe gesagt, er wiirde keine Zeit dafiir
aufwenden, Lyrik zu lesen, selbst wenn er zwei Menschenleben zur Verfii-
gung hitte, so spiegelt das nicht zuletzt die Unzufriedenheit mit dem Sub-
jektivismus der Neoteriker und dariiber hinaus das allgemeine Unbehagen
am Relativismus der hellenistischen Weltsicht.

%

Den Aufstieg Caesars, den Zusammenbruch der /ibera res publica mitsamt
ihrer Wertvorstellungen, hat Catull nicht mehr erlebt. Aus der Zeit unmittel-
bar nach dem Biirgerkrieg soll hier der Freund des Horaz, der aus Mantua
stammende Publius Vergilius Maro (70-19 vor Christus), der Dichter der Ae-
neis, mit dem Anfangsgedicht der Eklogen ausfiihrlicher zu Wort kommen.

Ekloge 1

Tityrus, du ruhst hier unterm Dach der breitéstigen Buche

Ubst auf zarter Flote ein Lied versonnen vom Walde.

Wir aber lassen das Land der Viter, traute Gefilde,

Miissen vom Vaterland fliechn! Du, Tityrus, lehnest im Schatten,
5 Lehrest den hallenden Wald Amaryllis, die liebliche, rufen.
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Ja, Meliboeus, ein Gott begliickt uns also mit Muf3e.

Denn er gilt mir immer als Gott und seinen Altar soll

Oft noch netzen das Blut eines Lammleins unserer Hiirden.

Wenn meine Rinder sich sorglos ergehen, wie du siehst, wenn ich selber
Spiele nach Lust auf landlicher Flote, hat er mir’s gegeben.

Wabhrlich ich neide dir’s nicht, doch bin ich erstaunt, denn es tobt doch
MaBlos Wirrsal rings iibers Land. Sieh nur meine Ziegen

Bring ich nur mithsam voran, mein Tityrus, die hier will gar nicht;
Warf sie doch Zwillinge eben erst hier im Buschwerk des Hasel.
Hoffnung der Herde und — ach! — verlieB sie auf nacktem Gesteine.
Oft — ich erinnre mich — war nur der Geist so blind nicht gewesen —
Sagten uns dieses Verderben voraus blitzflammende Eichen.

Du aber, Tityrus, sage uns doch, wer ist dieser Gott denn?

Jene Stadt, die Rom sich nennt, Meliboeus, ich wéhnte,

Toricht genug, sie sei wie die unseren hier, wohin oft wir

Hirten treiben zum Markt die zarten Ldmmer der Schafe.

WubBte ich doch, wie das Hiindlein dem Hund, den Miittern die Bocklein
Gleichen; so pflegte ich zu vergleichen dem Kleinen das Grof3e.

Sie aber ragt so hoch mit dem Haupt iiber andere Stédte,

Wie iiber zdhes Maulbeergestrauch aufragen Zypressen.

Was fiir ein wichtiger Grund denn trieb dich, Rom zu besuchen?

Freiheit, die sich wenigstens spét noch erbarmte des Trégen,

Als schon silberdurchzogen mein Bart beim Scheren dahinfiel.
Doch sie erbarmte sich, ist nach langer Zeit noch gekommen,
Jetzt, seitdem Amaryllis mich hat, Galatea mich aufgab.

Denn — ich gesteh’s — solange mich noch Galatea besessen,

War keine Hoffnung auf Freiheit, vom Sparen gar keine Rede.
Ging auch noch soviel Schlachtvieh hinaus aus meinen Gehegen,
Wurde auch Fettkis reichlich gepreB3t fiir den Undank der Stidter,
Niemals kam ich mit schwerem Geld in der Rechten nach Hause.

Staunte ich doch, wie traurig zu Géttern du riefst, Amaryllis,
Und fiir wen du das Obst an seinem Baume noch liefest!
Tityrus war ja nicht hier! Die Pinien, Tityrus, selbst und

Selbst diese Quellen, sie riefen nach dir, und selbst diese Reben.
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Was denn tun? Sonst konnte dem Joch ich nirgends entkommen,
Nirgendwo kennenlernen so hilfreich-gewértige Gotter.

Hier, Meliboeus, hier sah ich den Jiingling, dem nun alljéhrlich
Einmal im Monat dampfen vom Opfer meine Altére.

Hier gab jener zuerst mir Bittendem jenes zur Antwort:

,Weidet nur, Burschen, wie sonst eure Rinder ziichtet euch Stiere!*

Glicklicher Alter! So werden dir doch deine Lénder bleiben,

Und sie gentigen dir langst, wiewohl rings bloBer Steingrund

Und mit schlammigen Binsen der Sumpf durchzieht deine Weiden.
Nicht ficht ungewohnt Futter hier an die trichtigen Schafe,
Seuchen benachbarten Viehs, die verderblichen, stiften kein Unheil.
Gliicklicher Alter! Hier an vertrauten Fliissen und zwischen
Heiligen Quellen trinkst du nun stets die schattige Kiihle.

Hier vom Nachbarraine die Hecke wird, wie schon immer,

Wenn an blithender Weide die goldenen Bienen sich laben,

Oft mit sanftem Summen zu ruhigem Schlummer dich laden.

Hier am Felshang erfiillt des Laubscherers Lied die Liifte,

Rauh aber rufen dazu ruhlos, die du lieb hast, die Tauben,

Gurrt die Turteltaube dort hoch im Wipfel der Ulme.

Eher drum weiden, fliichtig beschwingt, im Ather die Hirsche,
Und die Fluten lassen die Fische nackt auf dem Strande,

Eher geraten noch Ost und West durcheinander und ferne
Trinkt der Parther vom Arar, vom Tigrisstrom der Germane,
Ehe aus unserem Herzen je sein Antlitz entschwinde.

Wir aber zichen von hier, in Afrikas Gluten die einen,

Andre zu Skythen und weiter zum kreidewirbelnden Oxus,

Und zum anderen Ende der Welt, zu den fernen Britannen.

Ob ich wohl je nach langer Zeit mein véterlich Land hier

Und den rasengedeckten, den Giebel der d&rmlichen Hiitte,

Ob ich’s noch sehe, mein Reich, erstaunt ob der spirlichen Ahren?
Ehrfurchtslos tibernimmt der Soldat die gepflegten Gefilde,

Er, der Barbar, diese Saaten: wohin hat uns elende Biirger
Zwietracht gebracht! Wir bestellten das Land fiir diese Menschen!
Jetzt Meliboeus, jetzt pfropfe den Birnbaum, setz deine Reben!
Geht meine Tiere, noch jiingst so begliickt, geht weiter, ihr Ziegen!
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75 Nimmermehr seh ich euch je, in griiner Grotte gelagert,
Wie ihr ferne dort hidngt am dornumwucherten Felsen.
Lieder sing ich nicht mehr; bin nicht euer Hirt mehr, ihr Ziegen,
Wenn ihr blithenden Klee euch rupft und bittere Weiden.

Aber du kénntest doch hier bei mir noch heute nacht ausruhn,
80 Da auf griinem Laub; wir haben reife Apfel,
Weiche Kastanien auch und frischen Kése in Fiille.
Siehe, schon steigt in der Ferne der Rauch vom First der Gehofte,
GroBer fallen vom hohen Gebirg und dunkler die Schatten.’

Die ersten fiinf Distichen, mit denen Meliboeus den Dialog mit Tityrus
eroffnet, geben die Exposition. Der Ort des Dialogs liegt in der offenen
italischen Landschaft, und das Gesprich ereignet sich zwischen zwei Hir-
ten. Die Hirten Tityrus und Meliboeus befinden sich allerdings in Lebenssi-
tuationen, die gegensitzlicher kaum sein konnten. Der aus seiner Heimat
vertriebene, unter der Last seines Ungliicks angespannte Meliboeus trifft
Tityrus in der Geborgenheit des locus amoenus an, des schonen Ortes, ge-
lassen ausgestreckt unter dem Schatten spendenden Laubdach einer Buche.
Der Landschaftsausschnitt zeigt den schonen Ort in seiner literarischen
Stilisierung zur Ideallandschaft. Im Zentrum der Darstellung prasentiert
sich Tityrus in der Pose des sogenannten Lagerungsmotivs, ein Detail-
Topos zur Charakterisierung der Lebensform, die in solcher Umgebung
mdoglich ist. An diesem privilegierten Ort hélt sich der Hirtendichter Tityrus
auf und kann sich ungestort dem Spiel auf der kleinen Rohrflote der Hirten
widmen. Tenuis ist seit der Zeit des Alexandriners Kallimachos (etwa 300—
240) ein programmatisches Wort fiir feinziselierte, sorgféltig ausgearbeitete
Dichtung begrenzten Umfangs. Die Situation des Tityrus erscheint als eine
von der Wirklichkeit abgehobene literarische Konfiguration.

Die Meliboeus-Figur dagegen steht in engem Kontakt zu der Welt des ge-
rade beendeten Biirgerkriegs (in Vers 70 als discordia, ,,Zwietracht ange-
sprochen), der historischen Gegenwart der Jahre 3942, in denen die zehn
Eklogen Vergils entstehen. Die Soldaten Octavians, des spéteren Augustus,

" Die Ubersetzung folgt weitgehend der von Gétte in der Sammlung Tusculum: Publius

Vergilius Maro. Landleben. Hrsg. Johannes und Maria Gétte (Miinchen; Ziirich, >1987).
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sollen nach ihrem Kriegsdienst mit Land belohnt werden. Dafiir miissen ins-
besondere in der fruchtbaren Ebene des Po, die auch Vergils Heimat ist, Ak-
kerflachen enteignet werden. Undique totis / usque adeo turbatur agris heifit
esin Vers 11-12. Auch Meliboeus muf3 die Heimat verlassen.

In dem scharfen Kontrast der Lebenssituationen von Tityrus und Meli-
boeus ist in zugespitzter Weise das Problem von Literatur und Wirklichkeit
zur Sprache gebracht. Die Wirklichkeit wird hier — so scheint es — einer mit
konventionellen Formen spielenden hellenistisch orientierten Literatur zum
neuen Gegenstand. Die Hirtendichtung, die in Alexandrien bei Theokrit
vom Kontrast zur stadtischen Wirklichkeit der Intellektuellen lebte, saugt
bei Vergil die Wirklichkeit der Biirgerkriegssituation in sich auf und verén-
dert sich damit. Umgekehrt finden wir auch die historische Wirklichkeit im
Hirtendialog verwandelt.

Kann Dichtung die Welt verindern? Wenn wir uns heute die Frage stellen
nach dem Einflul von Poesie oder Literatur allgemein, wird uns sogleich
die schwache Position der Literatur in unserer Gesellschaft bewul3t, und wir
konnen uns allenfalls indirekte Wirkungsmoglichkeiten des literarischen
Wortes in unserer Lebenswelt vorstellen, und auch dies meist nur als Son-
derfall. In der frithen romischen Kaiserzeit konnte die Frage nach der Wir-
kung von Sprache noch ganz direkt gestellt werden, als Frage nach den
Moglichkeiten des Eingriffs in die konkrete Lebenswirklichkeit durch das
Wort.

Der éltere Plinius (23-79 nach Christus) wirft im 28. Buch seiner Na-
turkunde® im Zusammenhang mit Medizin und Pharmakologie die Frage
auf, ob Worte und zauberkriftige Formeln eine Wirkung haben kénnen
(,,polleantne aliquid verba et incantamenta carminum®, XXVIII,10). Pli-
nius spricht hier also nicht von Worten als Kommunikationsmittel, son-
dern sein Thema ist die Heilkraft und Wirkungsmdoglichkeit von Zauber-
formeln (,,carmina“). Zunichst aber behandelt er in einem eigenen Ab-
schnitt ganz allgemein die magisch-religiose Wirkung des Wortes. So

8 Gaius Secundus Plinius maior. Naturkunde: lateinisch — deutsch, hrsg. u. iibers. Rode-

rich Konig zus. mit Joachim Hopp u. Wolfgang Glockner (Miinchen, 1979 {f.).
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spricht er von verba impetrita, Worten mit denen man Wahrzeichen er-
langt, und von verba depulsoria, Worten mit denen man Ubel abwendet —
direkt oder indirekt performative Sprechhandlungen also. Plinius bringt
eine ganze Reihe von Belegen fiir Magie und Zauber bei den Romern. Er
zitiert zum Beispiel das XII. Tafelgesetz mit der Strafandrohung fiir den,
der Feldfriichte wegzaubert (,,qui fruges excantassit oder ,,malum car-
men incantassit®, 18). Interessant ist auch seine Bemerkung, dal nach
allgemeiner Ansicht Opferhandlungen ohne gesprochene Gebete — das
heifit ohne Mitwirkung der Sprache — wirkungslos seien (10-11). Die
hochsten Beamten sprachen in ihren Gebeten schriftlich fixierte Formeln
nach (,,certis precationibus obsecrasse), um versehentliche Wortauslas-
sungen oder Umstellungen zu vermeiden (,,ne quod verborum praetereatur
aut praeposterum dicatur), Fehler, die das Gebet wirkungslos machen
wiirden. Es sind demnach die ,richtigen Worte, welche die religids-
kultische Situation liberhaupt erst konstituieren. So erklért sich der stren-
ge Formalismus der religiosen Sprache — Cicero spricht von verba certa
oder verba concepta, ,,festen Formeln“ —, die in ihrer Prézision der juristi-
schen Sprache dhnelt und in ihrer peinlich genauen Beachtung des Wort-
rituals (Synonymenhdufung, Absicherungsformeln) weit iiber das im
Griechischen Ubliche hinausgeht.

Wie konnte Sprache eine so wichtige Funktion im religidsen Leben er-
langen? Ein kurzer Blick auf spezifische Eigenheiten der romischen Religi-
on und ihrer Rituale kann hier vielleicht hilfreich sein. Fiir die frithromi-
sche Religiositdt scheint insbesondere der Begriff numen, der eine unper-
sonliche Macht bezeichnet, aufschluBireich zu sein. ,,Numen ist gewis-
sermaflen der Wink (als Willenskundgebung) und die Gewalt des Gottes*,
schreibt Festus (,numen quasi nutus dei et potestas”, Festus 184 p. 179
Lindsay). Die Gottheit bewegt sich in ihrem ,,akfuos-Werden®, ihrem Dy-
namismus auf die menschliche Sphére zu und gibt sich den Menschen al-
lein durch ihr Tétigwerden zu erkennen. Die fiir den Menschen bedrohliche
Machtfille der Gottheit wird in der frithrémischen Religiositét aufgespalten
in jeweils spezielle Wirkungsfelder. So ist zum Beispiel der Gott fiir das
Pfliigen der Brache der Vervactor (,,vervagere®); der fiir das zweite Pfliigen
der Reparator (,,reparare), der flir das endgiiltige Umpfliigen der Imporci-
tor (,,imporcare*, Furchen ziehen), der Occator ist fiirs Eggen zustindig
und so weiter. So geht also die Gesamtexistenz der Gottheit offenbar nicht
in der besonderen Funktion der ,,Sondergétter” auf, andererseits wird sie
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nur dort — in ihrem speziellen Wirkungsfeld — liberhaupt erst erkennbar.
Ahnlich ist auch spiter noch der Iupiter Stator derjenige, der den Angriff
der Feinde zum Stehen bringt, als Rediculus (,,redire”) sorgt er fiir die
Riickkehr und so weiter. Zweifellos steht dies damit in Zusammenhang,
daB3 es in der romischen Friihzeit zunichst keine gestalthaften Abbildungen
von Gottheiten, keine Kultbilder gibt, auch nicht von den mit Namen wie
Mars oder Vesta benannten Gottern, und entsprechend auch keine Mytho-
logie. Das heif3t allerdings nicht, da8 Vorstellungen von gestalthaften Got-
tern grundsétzlich gefehlt hétten. Weil die bildliche Darstellung des Gottes,
das Kultbild, fehlt, muf} die Imagination allein durch die Sprache hervorge-
rufen werden. Dies geschieht zundchst durch die Nennung des Namens
(wenn die Saatgétter nicht mit ithrem Namen genannt werden durften,
bestitigt dies Verbot indirekt gerade die Bedeutung des Namens). Im alten
Kultlied der fratres Arvales (C.I.L. VI 2104, 31 ff.; 1,2) wird der Gott sogar
in Aktion vorgestellt: satur fu fere Mars / limen sali sta berber (drei Mal):
el satt, wilder Mars, springe auf die Schwelle da, da“. Alles ist kultisches
Wort und Evokation von Vorstellungen.

Eine Eigentiimlichkeit im religiésen Ritual der Romer besteht in der
Funktion des Wortes, das die Handlung beschreibend und interpretierend
begleitet. Die sakrale Handlung und ihre sprachliche Beschreibung verlau-
fen dabei vollkommen parallel. Ich beschrinke mich hier auf eine Inschrift
zur Altarweihung in Salona (Dalmatien) aus dem Jahr 137 (C I L III 1933;
spate Hadrian-Zeit [117-138]). Allerdings bezieht sich die Inschrift von
137 ausdriicklich auf das friihe Griindungsstatut der ara Dianae in Aventi-
no, das auf den Beginn des flinften Jahrhunderts datiert wird, und wieder-
holt dessen Wortlaut. Die Weihung dieses friihen Dianaheiligtums bezeich-
nete damals die Ubernahme der Fiihrung des Latinerbundes durch Rom.

In der Inschrift von Salona heifit es: , Jupiter Optimus Maximus, wenn
ich dir heute diesen Altar geben und weihen werde (,,dabo dedicaboque®),
werde ich ihn dir nach jenen Statuten geben und weihen, die ich heute hier
offentlich genannt haben werde (,,dixero*) (fiir den Bereich, der dem Boden
unter diesem Altar entspricht). Die {ibrigen Bestimmungen sollen den Sta-
tuten flir den Altar der Diana auf dem Aventin entsprechen. Gemél diesen
Statuten und fiir diesen (Altar-)Bereich, so wie ich gesagt habe (,,dixi®),
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gebe, sage und weihe (,,do", ,,dico®, ,,dedico®) ich dir, Jupiter Optimus Ma-
ximus, diesen Altar.”

Do, dico, dedico: Der Ankiindigung im Futur (,,dabo dedicaboque®)
folgt jetzt die Beschreibung des Vollzugs im Présens: do, die Handlung
selbst, dico: die Nennung der Handlung, dedicabo: die Interpretation der
Handlung. Auch in der sprachlichen Kommentierung und Darstellung der
kultischen Handlung iiberwiegt die Beschreibung der sprachlichen Vor-
ginge und macht allein schon dadurch deren Bedeutung klar.

Wie Plinius (XXVIII, 10/11) hervorhebt, ist es erst das Wort, das die
Handlung zur religiosen Handlung macht. Die sprachliche Form, in der
dies vollzogen wird, heif3t lateinisch carmen. Um derartige sakrale carmi-
na — abgefalB3t in formelhaft gebundener Prosa — mit poetischen carmina,
in denen das Wort durch das Versmall gebunden ist, hinsichtlich ihrer
Funktion vergleichen zu konnen, ist allerdings eine theoretische Unter-
scheidung verschiedener Sorten von sprachlichen Ausdrucksformen notig.

Sprache besteht aus Zeichen, die der Kommunikation dienen. Das
kommunikative Wort macht eine Aussage liber eine bestimmte Einzeler-
scheinung, die der Sprecher gerade im Sinn hat. Von diesem normalen
Zeichengebrauch weicht — nach den Beobachtungen des Prager Formali-
sten Jan Mukafowsky — die poetische Sprache allerdings in wichtigen
Punkten ab, und es wére nun wichtig zu wissen, ob sich beim Vergleich
mit den Verhiltnissen in der sakralen Sprache Ahnlichkeiten ergeben. Fiir
die poetische Sprache stellt Mukatowsky fest:

1. Es fehlt die {ibliche Bezeichnungsrelation der Alltagssprache (,,Ziege*
oder ,,Hirt" in den Eklogen Vergils unterscheidet sich dadurch von ,,Zie-
ge* oder , Hirt“ im Alltagssprechen oder in einem landwirtschaftlichen
Sachbuch).

Juppiter optime maxime, quandoque tibi hodie hanc aram dabo dedicaboque, ollis legibus
ollisque regionibus dabo dedicaboque, quas hic hodie palam dixero, uti infimum solum
huius arae est ... Ceterae leges huic arae eaedem sunto, quae arae Dianae sunt in Aventino
monte dictae. Hisce legibus hisque regionibus sic uti dixi hanc tibi aram luppiter optime

maxime do, dico, dedicoque.
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2. Die Aufmerksamkeit des Rezipienten wird auf die Signifikanten, die
Ausdrucksmittel, selbst gelenkt, nicht auf die von ihnen bezeichnete Le-
benswelt.

3. Wohl hat auch der poetische Text die Féhigkeit, Mitteilungen im Sinne
der Alltagssprache zu machen (die Aussagen der Eklogen lassen sich
zum Beispiel zum Teil als historische Quelle nutzen). Aber parallel dazu,
ja im Widerspruch dazu ist zugleich auch stets mehr gemeint als eine
Aussage iiber eine bestimmte Einzelerscheinung der umgebenden Wirk-
lichkeit. Es zeigt sich der nicht konventionelle, als Vorstellung aufrufba-
re Charakter des Bezeichneten (des Significats).

4. All dies hingt damit zusammen, daB3 die alltagsiibliche pragmatische
Handlungsabsicht in einem poetischen Text suspendiert ist.

Vergleicht man nun diese Charaktermerkmale der poetischen Sprache mit
denen religidser Texte im frithen Rom, so zeigen sich in der Tat Gemein-
samkeiten. Zundchst 146t sich in den romischen Gebetstexten die gleiche
hervorgehobene Bedeutung der Signifikanten feststellen (zum Beispiel
,»do®, ,,dico®, ,,dedicabo® in der Altarweihung von Salona). Durch die Los-
16sung der Sprache von jeglicher pragmatisch orientierten Alltagssituation
findet der sakrale Charakter von gottesdienstlichen Vorgingen seinen spe-
zifischen Ausdruck: Potentiell profane Dinge oder Handlungen werden
durch ihre eigentiimliche sprachliche Begleitung zu Vorgingen von sakra-
ler Bedeutung. Die sakrale Sprache bewirkt durch ihren evokatorischen
Charakter die Beschworung, die Epiphanie des Unsichtbaren.

Das {iber die Sprache erreichte Anwesendsein des Numinosen (vgl. das
dreimalige ,,springe auf die Schwelle, Mars*) 1463t sich nur durch die siche-
re Kenntnis und fehlerfreie Durchfiihrung einer entsprechenden Formulie-
rung herbeifiihren (daher die akribische Sorgfalt des Ausdrucks, etwa in der
exepegetischen Reihung ,,do%, ,.dico®, ,,dedicabo*). Hier hat die Formelhaf-
tigkeit der religiosen Sprache, die verba certa, von denen Cicero spricht,
ihren Sinn und Ursprung. Das gleiche gilt fiir Zauberspriiche, die nur wirk-
sam sind, wenn sie ,,richtig® ausgesprochen werden.

In den verba certa scheint sich zunéchst ein uniiberbriickbarer Unter-
schied zum Gedicht zu zeigen, denn die formelhafte Wiederholung ist in
der Poesie nur unter bestimmten Bedingungen und in einem begrenzten
Rahmen gestattet (etwa in der Formelsprache des Epos oder im Liedre-
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frain). Die Bedeutung, die den Signifikanten in der Dichtung zukommt,
duldet aber auch im Sprachkunstwerk des Dichters keine Beliebigkeit: Hier
wie dort geht es um die Genauigkeit im Gebrauch der Sprache. Auch Vergil
darf als vates, der in eigener Verantwortung eine giiltige Sprachform fiir
sein Anliegen finden muB, keine Fehler machen, ebensowenig wie der alt-
romische Priester beim Vortragen der Gebetsformeln.

*

In der ersten Ekloge entwirft Vergil mit den sieben Worten des Anfangs
(V. 1) das Bild eines im Schatten einer Buche lagernden Hirten. Mit dieser
von einer Aura der Gelassenheit umgebenen Szene gelingt Vergil mitten im
Biirgerkrieg ein Heraufbeschwdren des Friedens und seine Epiphanie, nicht
undhnlich der Beschworung und Epiphanie des Fruchtbarkeitsgottes Mars,
der auf die Schwelle springt. Dafl auch die Aussagen des Dichters mit der
numinosen Sphére der Zeustochter, der Musen, in Beziehung stehen, ist fiir
die Antike eine Selbstverstindlichkeit. Wie der Priester mit dem sakralen
Wort den Raum des Numinosen erschliefit, entriickt das Wort des Dichters
in das Reich der Musen. Statt auf die in der Zauberformel eingeschlossene
magische Wirkung vertraut der Dichter auf die Bannkraft des durch die
Musen inspirierten Wortes. So konnte Orpheus, der sagenhafte Ahnherr
aller Dichter, bereits in der griechischen Sage mit seinem zauberméchtigen
Gesang Béume und Felsen tanzen lassen.

Der Vergilinterpret Friedrich Klingner hat im Hinblick auf die Eklogen
mit Recht bemerkt, da} das, was ,,an Welt und Daseinswirklichkeit Einlaf3
findet, in den Hirtengedichten eigentiimlich verwandelt (wird). Die Bukolik
ist fir ihn (Vergil) ein verwandelndes Medium. Urbild von dessen Kraft ist
Orpheus. Sein Name zieht sich durch Vergils Hirtengedichte. '

Die Gemeinsamkeiten von religidser und poetischer Sprache miissen
noch empfunden worden sein, als man beide Textsorten mit der gleichen
Bezeichnung carmen bedachte. Vergil will offenbar auf diese Affinitit
hinweisen, wenn er sich im Riickgriff auf Frithromisches (und jene negative
Beurteilung des Ennius korrigierend) einen vates nennt, ,,Priester, Wahrsa-

ger: ein Neologismus gegeniiber dem eingebiirgerten griechischen Lehn-

19 Friedrich Klingner. Virgil (Ziirich u. Stuttgart, 1967), 15.
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wort poeta, ein Wort auch, das den archaischen feierlich-religiésen Ton der
Friihzeit bewahrt (Ecloge 9,32-34: ,,Et me fecere poetam / Pierides; sunt et
mihi carmina, me quoque dicunt / vatem pastores.” Vgl. Ecloge 7,28). Der
Begriff vates wird konstituierend fiir die augusteischen Dichtung: Horaz
nimmt ihn wenig spiter in den Epoden auf (Epode 16, Ende; 17,44). Die
Erflillung der Absicht, die mit einer sakralen Formulierung verbunden ist,
wird im Gebet an die Gottheit delegiert, dagegen greift das Zauberlied,
carmen, als magischer Text unmittelbar ein (beim Wegzaubern von Feld-
friichten).

Diese magische Handlungsabsicht des carmen meinen wir auch in Ver-
gils Eklogen zu erkennen, wenn er der Aussage ,,liberall auf dem Land
herrscht immer noch Chaos* (,,undique totis / usque adeo turbatur agris®,
Ecl. I,11 f.) bannend und beschwdrend entgegentritt mit dem Gegenthema
der Geborgenheit im ,,schonen Ort“, dem locus amoenus. Lukrez hatte ver-
sucht, durch philosophische Entmythologisierung eine Verbesserung der
menschlichen Lebensbedingungen zu erreichen. Gewissermallen als Arzt
reicht er seinen Lesern den mit Honig bestrichenen bitteren Arzneibecher
der epikureischen Philosophie (De rerum natura, 1, 936-41). Vergil tritt
den Wirren des Biirgerkriegs mit archaischer Beschworung und altromi-
schem Sprachzauber entgegen, mit sprachlichen Symbolformen des otium
und des Friedens.

In der 4. Ekloge, in der er mit Hilfe der Sizilischen Musen ein groferes
Lied singen will (,,paulo maiora canamus®, Vers 1), tritt Vergil sogar als
Verkiinder des Cumaeum carmen (Vers 4) auf, der Weissagung der Cumdi-
schen Sybille, und prophezeit in priesterlicher Manier das Weltende und die
Heraufkunft der Goldenen Zeit. Das Land wird von dem ewigen Grauen
(,,perpetua formidine®, Vers 14) erldst und das neugeborene Kind wird die
Welt in Frieden regieren (,,pacatum reget orbem*®, Vers 17). Die Beschwo-
rung des Weltwendemythos soll auch hier die Schrecken des Biirgerkriegs
durch Wortzauber besiegen.

Die Moglichkeit, durch den Zauber von carmina die Wirklichkeit zu
verwandeln, hat Vergil in seinen Hirtengedichten mehrfach auf der Ebene
des Erzihlstoffes thematisiert. In der 5. Ekloge wird der Sanger Daphnis
durch die carmina zweier Hirten zu den Sternen emporgehoben, so daf3 er
von der Schwelle des Olymp Wolken und Sterne zu seinen Fiilen sieht
(,,sub pedibusque videt nubes et sidera Daphnis®, [Vers 57]). In der 6. Ekloge
haben zwei Hirten den Waldddmon Silen iiberrascht und ihn dazu gebracht,
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carmina zu singen. Als er zu singen beginnt, ,,da hittest du Faune und wil-
de Tiere sehen konnen im Takt den Reigen tanzen, und die starren Eichen
ihre Wipfel bewegen* (Vers 27 f). Hier wird explizit von der magischen
Zauberkraft dieser carmina gesprochen.

Auch am Beginn der 8. Ekloge kann die Welt durch carmina verwandelt
werden. Die Hirten Damon und Alphesiboeus tragen ihre Lieder vor. Das
Jungvieh — immemor herbarum — vergifit beim Zuhoren die Weide mit ih-
ren Krautern, voller Staunen (mirata). Auch die wilden Luchse sind stupe-
factae carmine, sie erstarren in Aufmerksamkeit, und die Biche dndern
ihren Lauf und bleiben lauschend stehen (Vers 5: ,,et mutata suos requirunt
flumina cursus®).

In den zehn Eklogen Vergils sind verschiedene Aspekte miteinander
verschmolzen. So sind sie einerseits Ausdruck eines neuen Literaturkon-
zepts, berichten zugleich aber auch ungeschminkt von den historischen
Verdnderungen in der realen romischen Welt gegen Ende des vierten vor-
christlichen Jahrzehnts, jener Zeit zwischen dem Zusammenbruch der Re-
publik und der Ausformung des Principats. Octavian war nach Philippi die
Aufgabe zugefallen, die Veteranenansiedlungen in der Transpadana durch-
zufiihren. Die Landenteignungen des Jahres 41 stehen in engem Zusam-
menhang mit den zwischen 42 und 39 abgefafiten Gedichten und werden in
der ersten und neunten Ekloge nachdriicklich thematisiert.

Neu und fiir die augusteische Zeit bedeutend ist aber vor allem der
Riickgriff auf das frithe Rom, der in der altrémischen Sprachmagie zum
Ausdruck kommt, derer sich Vergil als vates, als priesterlicher Dichter,
bedient. Hier verbindet sich Poetologie und politisches Handeln, die litera-
rische Tradition alexandrinischer Hirtendichtung und das eingreifende
politische Handeln des vir vere romanus.

In Tityrus, der gliicklich sein otium genieBen darf, wird allgemein Ver-
gil selbst gesehen. Wenn die positiven Tityrus-Verse des Anfangs aber tat-
sachlich der Beschworung gliicklicher Zeiten in einem neuen Rom dienen
sollen, ein Rom, das an die frithe Vorzeit der vates ankniipft, diirfen wir
hier in Tityrus nicht den selbstgefillig seine Sonderstellung genieBenden
Vergil sehen, sondern vor allem die Beschworung einer besseren Zeit. Zwei
chiastisch einander gegeniibergestellte Motive bezeichnen den Gegensatz
von Gliick und Ungliick und liegen miteinander in einem dialektischen
Kampf, bis am Ende der vom Ungliick der Kriegswirren betroffene Hirt
Meliboeus in den gliicklichen Ort aufgenommen werden kann.
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Durch die Abfolge der zwei gegensitzlichen Motive wird der gesamte
Aufbau der 1. Ekloge bestimmt. Die Motive sind mit dem unterschiedli-
chen Schicksal der Dialogpersonen Tityrus und Meliboeus verbunden: Ti-
tyrus ist der Hirt, der am schonen Ort verbleiben darf (Motiv A), Meliboeus
der ungliicklich Vertriebene (Motiv B).

Die ersten 5 Verse der 1. Ekloge sind chiastisch gegliedert A—-B—B—A (A
[Vers 1-2], B + B' [Vers 3 + 3a], A' [Vers 4b—5]). Das Lagerungsmotiv A
(,,otium®) schliet das Ungliicksmotiv B rahmenartig ein, so wie die A-
Thematik im Gesamtaufbau der Ekloge das B-Thema umgreift und bergend
in sich aufnimmt.

Auch die Teilelemente von A (Vers 1-2) und A' (Vers 4b—5) sind chia-
stisch aufeinander bezogen, und zwar so, dal} die jeweils allgemeinere Aus-
sage durch eine mehr detaillierte ergdnzt wird: Vers 1 wird durch Vers 4
weiter ausgefiihrt (aus dem statischen Lagerungsmotiv (Vers 1) 16st sich
gewissermallen der Mensch mit seiner Tétigkeit (Vers 4): Im 4. Vers tritt er
der Landschaft als ein docens, ein ,Lehrender, gegeniiber, zugleich aber
besteht eine Wechselbeziehung durch das Echo des Liedes. Ebenso verbin-
det sich Vers 3 (,,Jlentus in umbra®) als allgemeine Aussage chiastisch mit
Vers 2 (,,silvestrem tenui musam meditaris avena®). In dieser verzahnten
Anordnung stellen Vers 2 wie Vers 5 jeweils die musische Tatigkeit dem
statischen bukolischen Landschaftsbild der Verse 1 und 4b gegeniiber. Die
parallele Funktion von Vers 2 und Vers 5 wird durch die metonymischen
Ausdriicke fir ,,Lied”, ,,Gedicht betont: musam (Ursache) und amarylli-
dam (Gegenstand des Liedes). Diese vielfaltigen Verbindungsfaden laufen
iiber das B-Motiv hinweg und schwéchen durch formale Gestaltungsmittel
die ihm gewidmete Aufmerksamkeit ab. Das durch die Aktion des An-
kommens zunéchst auffélligere B-Motiv wird in den Hintergrund gedringt.

Die chiastisch polarisierende Bauweise setzt sich in den néchsten Ver-
sen fort. Die Antwort des Tityrus bringt in weiteren 5 Versen eine (vorldu-
fige) Begriindung fiir das in den Anfangsversen schon bildhaft geschilder-
ten Dasein im otium (A-Motiv). Im Gegensatz dazu fiihren die Verse 11—
15 — wieder 5 Verse — das schon in Vers 3—4a begriindete B-Motiv (,,nos
patriam fugimus®) jetzt bildhaft aus: Die Bedrohung des Lebens gilt sogar
fiir die Tiere, sogar fiir die eben geborenen Lémmer. Hier erscheint das
Motiv des Ungliicks und dessen politische Ursache (Vers 12: ,turbatur
agris®) zum ersten Mal in seiner vollen Wucht.
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In dem folgenden ersten Abschnitt des Mittelteils (Vers 16—45), der mit
seinen 30 Versen etwa ein Drittel des Gedichts ausmacht, verlait Vergil die
strenge, kontrastierende Bauweise der chiastischen Verklammerung. Der
Abschnitt ist nach einer kurzen Uberleitung (Vers 16—17) mit mimetischem
Charakter aus dem A-Motiv entwickelt. Seine voranstrebende Kraft erhélt
er aus der Frage des Meliboeus, wer es denn gewesen sei, der Tityrus vor
dem Ungliick bewahrt habe, so dal man ihm wie einem Gott danken miisse
(,,Sed tamen iste deus qui sit, da, Tityre nobis“, Vers 18, mit Riickbezug auf
Vers 7). Durch das Hervorheben mimetischer Ziige — die Hirten sind einfa-
che Leute, die beim Reden leicht den Faden verlieren — verschiebt sich das
Frageziel alsbald und geht am Ende ganz verloren. Genau in der Mitte des
Gedichts, an einem Punkt des Stillstands der dialogischen Bewegung, iiber-
nimmt nun Tityrus die Initiative, er ist es jetzt, der die Frage nach dem deus
von sich aus aufgreift und mit seiner Antwort zu einem Ende flihrt: Hic
(das heilit in Rom) vidi iuvenem (Vers 42). Dieser rettende iuvenis ist nach
allgemeiner Auffassung Oktavian, alle Einzelheiten bleiben undeutlich.

Auch der zweite Abschnitt des Mittelteils, die Verse 4663, wird von
dem Gliicks- und Geborgenheitsmotiv (A-Motiv) beherrscht, aber der am
Gedichtanfang eng umgrenzte heile Bezirk des locus amoenus wird jetzt
ausgeweitet, wenn der Blick eine steile Felswand hinaufgleitet (Vers 56).
Jetzt werden auch die Gerdusche der bukolischen Landschaft horbar: das
Summen der Bienen (Vers 55), der heisere Ruf der Ringeltaube und das
Gurren der Turteltauben. In den Adynata des Verses 62 schweift der Blick
bis zu den Grenzen der Welt: Arar und Tigris, Parther und Germanen.

Der Schlufiteil wird eingeleitet von Meliboeus. Das noch einmal zu ein-
drucksvoller Klage und Anklage gesteigerte B-Motiv (Vers 64—78) nennt in
seinem Zentrum mit auffallender Direktheit den Grund des Elends: discor-
dia civium.

Die gegensitzlichen Themenbereiche A und B erscheinen als indivi-
duell definierte, inkompatible Welten: einerseits die gliickliche bukoli-
sche Welt der Dichtung und des otium und auf der anderen Seite der Biir-
gerkrieg und seine Folgen, die romische Wirklichkeit um 41 vor Christus.
Diese einander ausschliefenden Daseinswelten sind sogar im Begriff
noch weiter auseinanderzuriicken: das Futur ibimus Vers 64 wird zehn
Verse spiter zu einem Imperativ: ite meae, ..., ite, capellae, zum Auf-
bruchsignal.
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Diesem Entschlu3 des Meliboeus tritt nun in den fiinf Versen des
SchluBiteils (Vers 79-83) vom A-Motiv her eine gegensitzliche Initiative
gegeniiber: Es ist die Aufforderung zu bleiben, und zwar #ic, das heifit an
dem bukolischen locus amoenus, der das Heile symbolisiert. Das Thema
des Unheils wird in dem Thema der gliicklichen Geborgenheit aufgeho-
ben und zum Verschwinden gebracht, wie dies durch formale Mittel be-
reits am Anfang der Ekloge in symbolischer Antizipation angedeutet war.
Beherrschend wird die Stimmung und das Bild der Geborgenheit im Hei-
len und der inneren Gelassenheit, das den Anfang bestimmt hatte, berei-
chert, jetzt aber um den Zug der mitmenschlichen Zuwendung, der Macht
der Menschlichkeit in moérderischen Zeiten.

Das Bild der sicheren Geborgenheit im Schatten der Buche vom Be-
ginn der 1. Ekloge benutzt Vergil im SchluB3vers der Georgica, der Dich-
tung vom Landbau, selbst zur Kennzeichnung seiner Eklogendichtung:
»der ich Lieder der Hirten ersann, kithn aufgrund meiner Ju-
gend, / Tityrus, dich unter dem Dach der breitéstigen Buche besang ich*
(,,carmina qui lusi pastorum audax iuventa, / Tityre, te patulae cecini sub
tegmine fagi“, Georg. IV, 565 f.). Mit der ausfiihrlichen Bezugnahme auf
das Lagerungsmotiv will Vergil offenbar nicht nur die positive Botschaft
der 1. Ekloge, sondern der gesamten Eklogendichtung symbolhaft hervor-
heben.

Die bisherigen Interpretationsversuche der 1. Ekloge lieBen die ma-
gisch-religiose Komponente unberiicksichtigt und kamen dann zu einer
Auffassung, in der die aktiv eingreifende Intention fehlt. Wenn es heil3t,
daB3 Vergil ,,in der Verfremdung der realen Situation fiir das eigentlich
Poetische einen neuen Raum® geschaffen habe (Buchheit, 9) oder die
Landschaft als ,,Heilslandschaft oder ,,Arkadien* gesehen wird, in das
der Dichter sich zuriickzieht (Poschl, Snell), so mufite dies stets als Eska-
pismus und Weltflucht erscheinen. Dabei ergibt sich ein Bruch zwischen
den Eklogen und dem {iibrigen Werk. Die Weltfliichtigkeit der Eklogen
steht dann unvermittelt neben dem Ethos der Georgika, in denen Vergil
der Musenpriester und inspirierte Ratgeber der Gesellschaft ist, jener
agricolae, die den rechten Weg nicht wissen, und der 4eneis, in der Ver-
gil in der Rolle des Propheten seine Auffassung von der weltge-
schichtlichen Sendung Roms in eine archaisch-mythische Vorzeit trans-
poniert. So entsteht der Eindruck, dall Vergil erst spdter, unter dem Ein-
fluB des Augustus und dessen politischem Wirken der groBe Didaktiker
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romischen Sendungsbewufltseins und Deuter romischer Geschichte ge-
worden sei, ja, er kommt in den Verdacht, Werkzeug augusteischer Poli-
tik gewesen zu sein, ein hofischer Dichter.

In der ersten Ekloge spricht Vergil in der von Theokrit (erste Hélfte
des 3. vorchristlichen Jahrhunderts) iibernommenen Form des Hirtenge-
dichts als Wortkiinstler auf dem hohen Niveau alexandrinischer Kunstfer-
tigkeit, zugleich aber als rdmischer Dichter mit dem historisch geweiteten
Blick des vates, des Sehers von Vergangenheit und Zukunft, zu seinen
Zeitgenossen. Als archaischer vates, als Zauberer, der mit seinen carmina
die Welt verwandeln kann, bedient er sich einer Hirtendichtung, die nicht
mehr im dsthetischen Reiz eines rustikalen Gegenentwurfs zur hellenisti-
schen Grofistadt aufgeht. Die Hirtenwelt Vergils beschwort das einfache
Leben einer idealen romischen Friihzeit, die der pervertierten, von Biir-
gerkrieg zerrissenen Gegenwart als carmen, Zauberlied, entgegengehalten
wird. Als vates will er die explizit benannte discordia beseitigen helfen
und durch den Zauber seiner carmina die concordia wieder zur Geltung
bringen. Anders als bei Ciceros concordia-Entwurf geht es hier allerdings
nicht um Verfassungsfragen und Interessenausgleich, sondern um die
corda, die Herzen, die mit diesen Begriffen angesprochen werden. Es
geht um eine neue Ethik: Ich neide Dir Dein Gliick nicht, sagt Meliboeus,
und Tityrus 14Bt den ungliicklichen Meliboeus bereitwillig an dem Gliick
des schonen Ortes teilhaben. Das Gedicht schliet mit einer groen hu-
manen Geste, der gelebten concordia, der Solidaritéit. Vergil spricht nicht
von der Beseitigung der materiellen Folgen des Biirgerkriegs. Derglei-
chen ist Aufgabe des politischen Machthabers in Rom und seiner Helfer
und ist ohne Zweifel wichtig. Wichtiger scheint Vergil aber die Stimme
des vates zu sein, und wenn der iuvenis in Rom es ermoglicht, dal3 sie
sich vernehmlich machen kann, ist dies — gesehen aus der Perspektive der
vergilischen Intention — sehr wohl ein Verdienst. So betrachtet ist das Lob
des iuvenis kein Zeichen der Unterwiirfigkeit, kein ,,Herrscherlob® im
iiblichen Sinne, eher eine bindende Festlegung, denn Lob setzt Malstébe.

Horaz hat in seinen Epoden auf die optimistische 4. Ekloge reagiert, in
der Vergil als Kiinder sibyllinischer carmina, Weissagungen, auftritt. Er
glaubt nicht daran, dal Rom in seinem derzeitigen Zustand zu helfen ist,
auch nicht durch die Worte eines vates. Es bleibt fiir die, die noch Hoff-
nung haben konnen, allenfalls die Auswanderung zu den Inseln der Seli-
gen (16. Epode), eine individuelle Losungsstrategic. Worte kdnnen die
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Ubel der Zeit nicht bannen. In diesem Sinne scheint Horaz auch mit der
fiinften Epode auf Vergil zu antworten. Offenbar hat er dessen Absicht
erkannt, die Schrecken der Zeit durch zaubernde Worte zum Verschwin-
den zu bringen. Wihrend Vergil bei seiner poetisch-politischen Konzepti-
on der Eklogen auf die positive Zauberwirkung des Wortes baut, stellt
Horaz dem die scheuBlliche Hexe Canidia gegeniiber, die einen Jungen
ermordet, um dessen medulla exsecta und aridum iecur (Vers 37) fiir ei-
nen Liebestrank verwenden zu konnen, ein Gedicht, vor dem die Inter-
preten bisher ziemlich ratlos stehen. Fiir Horaz gibt es nur die verhing-
nisvolle Zauberwirkung des Wortes, Zauber ist boser Zauber, gepaart mit
Niedertracht.

Vergil hingegen 148t in der riickwirtsgewandten Utopie, die er als va-
tes in seiner Hirtendichtung heraufziehen 14Bt, seine carmina die pragma-
tische Dimension gewinnen, jene Zauberwirkung der Dichtung, die sogar
wilde Tiere im Takt den Reigen tanzen lassen (Ecl. 6). In seinen carmina
will er seine Zeitgenossen emotional ergreifen und mit psychagogischem
Zauber die Wirkung des aufklirerischen Arguments {iberbieten. Dies ist
Zauber, der das individuelle Verhalten der Romer positiv verdndern und
auf diese Weise Rom wieder auf den von der alten Tradition vorgezeich-
neten rechten Weg bringen will.

Wollte man in der so verstandenen Programmatik der Eklogen augu-
steische Propaganda erkennen, so war sie es dann zu einer Zeit, zu der
Oktavian/Augustus sich noch nicht entschlossen hatte, sie zu der seinen
zu machen. Wir finden bei Vergil jene Macht der Bilder, die man fiir die
augusteische Zeit konstatiert hat, die bei Vergil allerdings literarische
Bilder sind, magische Beschworungen.
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Deutsche Lyrik |
Religiose Lyrik seit der Reformationszeit
Zum Diskurs des Gedichts

Heinz Hillmann

Subjektwerdung und Individualisierung im Kirchenlied des
16. und 17. Jahrhunderts. Der Gott im Ich

Beginnen will ich mit einem Kirchenlied der Reformation, mit religidser —
gesungener — Lyrik also. Sie hat jahrhundertelang eine rituelle Rolle in der
christlichen Gemeindekultur gespielt, jetzt veridndert sie sich im Prozefl der
Neuzeit und treibt ihn so umgekehrt wieder mit an. Denn sie bewegt sich von
nun an iiber die Grenze der Kirche hinaus, sie wird auch und zunehmend
Poesie von Laien, wird weltlicher und welthaltiger, bei jedem Dichter ein
wenig anders und damit auch individueller. Die Dichter haben Gott ,zer-
streut, wird Rilke vierhundert Jahre spéter sagen, mit Recht — obwohl er es
selbst nicht anders macht und wie seine Vorgénger Gott in die Dinge legt.

Martin Luther hat das Kirchenlied geschrieben, von dem ich reden will,
Theologe und Monch, der sich selbst in mancher Hinsicht laisiert hat, nicht
nur durch seinen Klosteraustritt. Im Jahr 1523, nach seinen groflen Kampf-
schriften wie der ,,Freiheit eines Christenmenschen und nach seiner Uber-
setzung des Neuen Testaments, das er im brandneuen Druckmedium nun
potentiell jedem in die Hand gibt, zu eigener Lektiire und Anwendung (Ap-
plikation) in jeder Lage — aus der Hand einer Elite im kirchlichen Raum
heraus in eine geistliche Lesedemokratie. Im vierzigsten Jahr seines Lebens
aber fangt der Mann an, ,,Verse zu machen®, wie die kleine Lutherausgabe
es hiibsch ausgedriickt hat. ,,Die Erschiitterung iiber den Martyrertod zwei-
er seiner Anhdnger in Briissel hat den ,,Born bei ihm aufbrechen lassen®,
so erklért sich die Ausgabe das erste der beiden Lieder — durchaus topisch:
Lyrik als Ausdruck und Ausbruch von starker Emotion.
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Es konnte ja auch umgekehrt sein, daf} starke Emotion sich nicht entlddt,
sondern in der Lyrik erst ein angemessenes Medium findet, in dem sie sich
richtig entwickeln kann. Wie jemand, der seinen Korper bewegen mochte
und dafiir ein Reck braucht, eine Sprunglatte oder ein Ruderboot. Wir miis-
sen also kritisch umgehen mit solchen Topoi, mit denen wir uns sonst die
Lyrik erkldren. Das gilt auch fiir den néchsten Topos, nun fiir lehrhafte
Dichtung, mit dem die Ausgabe unser Lied erkldrt, das ,,in Form einer au-
tobiographischen Applikation ... den Kern reformatorischer Glaubensiiber-
zeugung den Menschen ins Herz singt.*

Tatséchlich finden wir diesen Kern, Luthers Rechtfertigungslehre — also
die Lehre davon, wie der siindige Mensch gerechtfertigt werden kann durch
Christi Erlosung und den Glauben daran —, im Gedicht wieder. Aber was
geschieht mit ihr, wenn sie ins lyrische Medium eintritt? Wird sie blof3 an-
ders ausgedriickt, geschmiickt, rhythmisiert, gereimt (ornatus) — oder ver-
andert sie sich? Und wenn dieses, was ist an dem Medium so geartet, dal3
das geschieht?

Nach einer Eingangsstrophe, die zur Freude aufruft (,,Lalt uns frohlich
springen‘ ,,und mit Lust und Liebe singen®, weil Gott ,,seine siiie Wunder-
tat ... an uns gewendet hat“), setzt die zweite Strophe mit einer lyrischen
»Autobiographie® ein:

Dem Teufel ich gefangen lag,
Im Tod war ich verloren.
Mein Siind mich quélte Nacht und Tag,
Darin ich war geboren.
5 Ich fiel auch immer tiefer drein.
Es war kein Guts am Leben mein.
Die Siind hatt’ mich besessen.

Mein guten Werk, die galten nicht;
Es war mit ihn’ verdorben.
10 Der frei Will haBte Gotts Gericht;
Er war zum Gutn gestorben.
Die Angst mich zu verzweifeln trieb,
Daf} nichts denn Sterben bei mir blieb.
Zur Holle muBt ich sinken.
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Deutsche Lyrik I: Religiése Lyrik seit der Reformationszeit

Da jammert Gott in Ewigkeit

Mein Elend iibermalf3en.

Er dacht an sein Barmherzigkeit,

Er wollt mir helfen lassen.
Er wandt zu mir das Vaterherz.
Es war bei ihm fiirwahr kein Scherz.
Er lief3’s sein Bestes kosten.

Er sprach zu seinem lieben Sohn:
,,Die Zeit ist hie zu ’rbarmen.
Fahr hin, meins Herzens werte Kron,
Und sei das Heil dem Armen,
Und hilf ihm aus der Siinden Not.
Erwiirg fiir ihn den bittern Tod,
Und laf} ihn mit dir leben.*

Der Sohn dem Vater g’horsam ward:

Er kam zu mir auf Erden

Von einer Jungfrau rein und zart.

Er sollt mein Bruder werden.
Gar heimlich fiihrt’ er sein Gewalt:
Er ging in meiner armen Gstalt.
Den Teufel wollt er fangen.

Er sprach zu mir: ,,Halt dich an mich,

Es soll dir jetzt gelingen.

Ich geb mich selber ganz flir dich;

Da will ich fiir dich ringen.
Denn ich bin dein, und du bist mein;
Und wo ich bleib, da sollst du sein.
Uns soll der Feind nicht scheiden.

Vergielen wird er mir mein Blut,

Dazu mein Leben rauben.

Das leid ich alles dir zugut;

Das halt mit festem Glauben.
Den Tod verschlingt das Leben mein;
Mein Unschuld trigt die Siinde dein.
Da bist du selig worden.

79
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50 Gen Himmel zu dem Vater mein
Fahr ich von diesem Leben.
Da will ich sein der Meister dein.
Den Geist will ich dir geben,
Der dich in Triibnis trésten soll
55 Und lehren mich erkennen wohl
Und in der Wahrheit leiten.

Was ich getan hab und gelehrt,
Das sollst du tun und lehren,
Damit das Reich Gotts wird gemehrt
60  Zu Lob und seinen Ehren.
Und hiit dich vor der Menschen Gsatz,
Davon verdirbt der edle Schatz.
Das lal} ich dir zu Letze.*

Das Gedicht erzdhlt in neun Strophen eine richtige Geschichte, eine
zweiteilige Erlosungsgeschichte. ,,Dem Teufel ich gefangen lag, im Tod
war ich verloren®, so der Beginn des ersten Teils, der in zwei Strophen
die erste Epoche des Lebens erzahlt, die mit der Hollenfahrt enden wird.
(,,Zur Holle muft ich sinken.”). Diese Epoche spielt zwischen den Figu-
ren Ich und Teufel in den Radumen Erde und Hélle. ,,Mein guten Werk,
die galten nicht“. Sie also konnen den unaufhaltsamen Prozel nicht auf-
halten oder gar umkehren.

Das entspricht genau der ersten Maxime der lutherischen Rechtferti-
gungslehre, nach der allein durch den Glauben (sola fide) der Mensch
gerettet werden kann. Aber auch der Glaube, dies die zweite Maxime, ist
doppelte Gnadengabe, nicht erwerbbar, sondern Geschenk der Passion
Christi als Ubernahme der Siindenstrafe und des Glaubens daran, den er
selbst erst verleiht.

Dieser zweiten Maxime entspricht nun genau die zweite, in sieben
Strophen erzihlte Geschichte. ,,Das leid ich alles dir zugut®, so erzéhlt
Christus dem Ich von der Passionsgabe; und etwas spéter spricht er von
der Glaubensgabe: ,,Gen Himmel zu dem Vater mein / fahr ich von die-
sem Leben. / Da will ich sein der Meister dein. / Den Geist will ich dir
geben, /... / und lehren mich erkennen wohl.” Die Figuration in dieser
zweiten Epoche der Geschichte ist Ich — Gott und Christus, der Raum
Himmel und Erde, diese aber sozusagen doppelt: als Ort des Ichs und des
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herabsteigenden Christus. (,,Er kam zu mir auf Erden.”) Diese zweite
Epoche kehrt die erste Epoche um.

Das ist bis in die Formulierungen hinein tatsidchlich Luthers Rechtferti-
gungslehre; ihr reformatorischer ,,Kern*, wie die Theologen es nennen, den
man dann auch, um im Bilde zu bleiben, aus der lyrischen Frucht wieder
herausschilen kann. Deshalb steht das Lied im Evangelischen Kirchenge-
sangbuch in der Abteilung ,,Rechtfertigung und Zuversicht™, und Luther
selbst hat es in der letzten Ausgabe seiner Lieder als ,,Deutelied” neben das
,Credo® gestellt, das ja in einer Art gegliederter Prosa die gleiche Ge-
schichte erzdhlt. ,,Ich glaube an Gott, den Vater®, so beginnt das apostoli-
sche Glaubensbekenntnis und fiahrt fort: ,,Und an Jesus Christus, unseren
Herrn, empfangen ..., geboren, gelitten unter Pontius Pilatus, ... aufgefah-
ren gen Himmel; er sitzt zur Rechten Gottes ...

Das Ich hat eigens diese Credo-Erzdhlung hier wieder vor Augen ge-
bracht. Denn erst wenn man diese Erzdhlung mit unserem Lied vergleicht,
gehen einem die Augen auf dafiir, was es in Wirklichkeit erzéhlt. Im Credo
horen wir die uns vertraute Erzahlung. Wie im Neuen Testament auch wird
von Christi Erdenleben in ER-Form und in der Vergangenheit erzéhlt,
nachtriglich also, so daB klar ist: Es ist ein Mal und damals geschehen.
Dann erst wechselt das Gedicht ins Prasens und erzdhlt damit Christi ewige
Gegenwart: ,.Er sitzt zur Rechten Gottes.*

In unserem Lied aber erzdhlt Christus seine Geschichte selbst, ganz an-
ders als in der Bibel und im Credo. Es ist eine Ich-Erzédhlung, eine géttliche
Autobiographie, wie sie jeder Mensch auch als irdische Autobiographie
erzdhlt. Und damit in genau gleicher Weise wie zuvor das Ich seine Siin-
denautobiographie erzéhlt hat. Aber mehr noch, und ungeheuerlicher: Wéh-
rend durch Bibel und Credo Christi Leben als vorgdngig erzihlt ist, dem
das Leben des Ichs als prinzipiell schon erldst erst nachfolgt, beginnt hier
die Erzdhlung mit der Siindenverfallenheit des Ichs, die die Erlosungsge-
schichte allererst ursichlich auslost, beziehungsweise zeitlich: Die gottliche
Heilsgeschichte beginnt erst nach der Siindengeschichte des Ichs und fiir
dieses gegenwirtige Ich: ,,Da jammert Gott in Ewigkeit / mein Elend ... /
Er dacht an sein Barmherzigkeit, er wollt mir helfen lassen. // ... Er sprach
zu seinem lieben Sohn: // ,Fahr hin ...* Und nachdem das irdische Ich
diese himmlische Szene erzihlt hat, fihrt es fort: ,,Der Sohn dem Vater
g’horsam ward: / Er kam zu mir auf Erden / ... Er sollt mein Bruder wer-
den.
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Und nun 148t das Ich Christus erzdhlen: ,,Er sprach zu mir: ,Halt dich an
mich...“, narratologisch gesprochen ist das eine Erzdhlung zweiten Gra-
des, die abhéngig ist von der Erzéhlung ersten Grades, der Basisgeschichte
vom Siindenleben Ichs.

Christi Leben ist also in diesem Gedicht gleich zweimal abhingig vom
Ich — einmal der Erzéhlform nach, denn das Ich gibt Christus das Wort, 1463t
ihn seine Geschichte erzdhlen; und zum anderen dem Erzédhlinhalt nach,
denn die Heilsgeschichte ist ursdchliche Folge und geht zeitlich dem jetzt
lebenden Ich erst nach. Das ist ganz unerhdrt und genau umgekehrt wie im
Credo. Selbst die Theologen sprechen von der ,,Kiihnheit des Kunstwerks®.
Natiirlich kann man diese wegerkldren, etwa durch den theologisch-
philosophischen Satz, daf} die Siindhaftigkeit des Menschen zur Erlosungs-
tat Gottes fiihrt. Aber die lyrische Erzdhlung 16st diesen zeitlosen Satz auf
in eine zeitliche Folge; und sie kehrt die uns iibliche epische Folge von
Jesus’ Leben und dem Menschenleben danach in ihr genaues Gegenteil um.

Das also passiert, wenn Luthers theologisch-argumentative Rechtferti-
gungslehre in eine lyrische Erzdhlstruktur eintritt. So, dal wir sie gerade
daran auch erkennen kénnen.

Zwei weitere Merkmale dieser Struktur: Das Ich erzihlt Christus seine
heilige Autobiographie, aber es erzihlt sie nicht nachtraglich und der Reihe
nach, sondern nach seiner Herabkunft zur Erde und vor Passion, Tod und
Himmelfahrt — also im Futur, im Vorgriff: ,,VergieBen wird er [der Feind,
der Teufel] mir mein Blut“. Gleichwohl spricht es in einer spéteren Strophe
schon wieder im Riickgriff von dieser Zukunft: ,,Was ich getan hab und
gelehrt, / das sollst Du tun und lehren.” Solch zeitliche Inkonsequenz ist
nur im Gedicht moglich, in der Prosa wére sie ein Regelverstofl gegen das
Kohirenzgebot des zeitlichen Kontinuums. Warum das in der Lyrik so
geht? Weil nach dem Strophenabschnitt sozusagen eine Liicke entsteht. Der
Strophenwechsel stiitzt den Zeitenwechsel und macht ihn vergessen.

Etwas Ahnliches finden wir beim Raumkontinuum, das im Gedicht eben-
falls gilt und nicht gilt. In der ersten Epoche wird der Raum gar nicht ge-
nannt, aber es versteht sich, er ist auf Erden. In der zweiten Epoche erzéhlt
das Ich: ,,Der Sohn dem Vater gehorsam ward / Er kam zu mir auf Erden / ...
Er sollt mein Bruder werden.” Der Gleichzeitigkeit von Ich und Christus
auf Erden entspricht der gleiche Raum. Das ist natiirlich in einer epischen
Dichtung ganz unmdglich. Wie sollte denn ein Ich des 16. Jahrhunderts mit
dem Christus der Zeitenwende zusammenstehen und mit ihm sprechen?
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Aber in der Lyrik ist ein solches unerhortes Ereignis ,,wirklich®, das Imagi-
ndre geschieht als Realitét, das heiit auch die Differenz von Imagination
und Wirklichkeit gilt und gilt nicht, wie die von Hier und Dort, von Vorher
und Nachher, Damals und Jetzt. Deshalb kann auch die uns selbstverstand-
liche Abfolge in ihr genaues Gegenteil umgedreht werden. Jetzt lebe ich in
der Siinde; und daraufhin und deshalb schickt Gott Christus herab, jetzt und
hier, so daB3 er zu mir spricht.

Die Lyrik ist offenbar an das Kohdrenzgebot und die Logik der Pro-
sa/Epik nicht in der gleichen Weise gebunden — sie macht so etwas wie
mutwillige Spriinge. Das gilt auch, wie schon gezeigt, fiir den Raum. Wo-
bei ,,Raum® {iberhaupt auch aus anderen Ursachen, eine sehr immaterielle,
fliichtige, wechselhafte Groe in der Lyrik sein kann. Der Erzéhler garan-
tiert ihn oft nicht, wie in der Epik; und die lyrische Stimme braucht ihn gar
nicht zu nennen. So geschieht das zum Beispiel in der Erzdhlung der ersten
Lebensepoche, die wir uns auf Erden denken, aber das ist nicht erwihnt
und schon gar nicht ist ein einzelner Ort genannt, wie etwa Wittenberg. Erst
in der zweiten Epoche erzéhlt uns die Stimme iiber Christus: ,,Der Sohn
dem Vater g’horsam ward: / Er kam zu mir auf Erden // Er sollt mein Bru-
der werden //. Er sprach zu mir“. Der lyrischen Gleichzeitigkeit von Ich
und Christus entspricht der gleiche Raum, ja Sprech- und Hoérort: auf Er-
den. Das ist das unerhorte Ereignis. In der Prosa und Epik unmoglich, in
der Lyrik deshalb noch kiihn, aber plausibel und akzeptabel. Akzeptabel
durch Tradition zunichst: Wir rechnen in der Lyrik mit solchen logischen
,»Spriingen®. Aber was gibt der Tradition Grund, was in der lyrischen Struk-
tur ermdglicht solche Lizenz — da ja der Strophensprung hier nicht zieht, im
Falle dieses Gedichtes fillt er aus. Machen wir einen kleinen Umweg, um
das zu erkliren:

,,Eduard — so nennen wir einen reichen Baron im besten Mannesalter —
Eduard hatte in seiner Baumschule die schonste Stunde eines Aprilnachmit-
tags zugebracht ...“ Der Name, der Ort, die Zeit, die Handlung — so sind
wir es gewohnt beim epischen Erzéhler, auch wenn er selbst seine eigene
Stimme nicht weiter begriindet. Nicht in der Lyrik: ,,Vom Himmel hoch, da
komm ich her”, Sie kennen das Lied, so beginnt hier die Stimme — sie
selbst scheint ortlos, der Raum ist, wie hier, allenfalls in der Rede selbst
erwihnt. Dagegen wieder die Prosa: ,In jener Gegend [um Bethlehem]|
lagerten Hirten auf freiem Feld ... Da trat der Engel des Herrn zu ihnen ...
[er] sagte: ,Fiirchtet euch nicht, denn ich verkiinde euch eine grofle Freu-
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de ...° (Lukas 2.8-11)“ Hier hat der Engel seinen Ort bekommen, die Ho-
rer, zu denen er spricht: Und so braucht er seinen Ort selbst gar nicht mehr
im Munde zu fiihren, das ,,vom Himmel hoch* kann fehlen.

»Bedecke Deinen Himmel, Zeus / Mit Wolkendunst®, so beginnt ein
Gedicht Goethes. Das Ich auf der Erde spricht gegen den Gott im Himmel;
wenn wir die griechische Mythologie kennen, kénnen wir rasch finden, wer
da spricht (obwohl es eine solche Situation in ihr nicht gibt), aber der Dich-
ter hat uns den Namen Prometheus schon im Titel verraten, denn seine My-
thologie ist dem Leser weniger selbstverstindlich gegenwirtig als die
Weihnachtsgeschichte von Lukas. Noch eine Probe? ,,Das Leben suchst du,
suchst, und es quillt und gldnzt. / Ein géttlich Feuer tief aus der Erde dir, /
und du in schauderndem Verlangen / Wirfst dich hinab in des Atna Flam-
men“, so beginnt Friedrich Holderlins (1770-1843) Gedicht, das er dhnlich
wie Goethe benennt: ,,Empedokles®. ,,Absolute Einzelrede, in Versen* — so
hat man (Lamping) neuerlich diese von Raum und Zeit abgeldste Stimme
und damit die Lyrik iiberhaupt definiert. Kein Erzéhler garantiert sie, es sei
denn, wir wollten die Uberschrift ergiinzen: der Engel, Prometheus, Empe-
dokles oder das Ich spricht — oder wie im Drama einen Doppelpunkt nach
dem Namen setzen.

Weil der Erzdhler aber die Stimme nicht iiber eine eingefiihrte Person
garantiert, wie in der Epik oder Dramatik, hat sie auch keine feste Dauer.
Auch hier gilt das Kohérenzgebot nicht. Die Stimme kann wechseln (oder
sich in sich selbst verschieben). Am schonsten sieht man das wieder an
Luthers Weihnachtslied. ,,Vom Himmel hoch, da komm ich her*, so be-
ginnt der Engel zu sprechen und spricht fiinf Strophen lang. Dann spricht
eine andere Stimme, ein Wir (,,Des lat uns alle frohlich sein.*), das tut sie
aber nur eine Strophe lang, und schon spricht wieder eine andere Stimme.
»Merk auf, mein Herz, und sieh dorthin.” Jetzt spricht offensichtlich ein
Ich, und es spricht weiter, acht Strophen lang; ist es aber immer dasselbe
oder immer ein anderes Ich? Personalpronomen ohne ein Nomen sind
reichlich unbestimmt, nicht wahr? Sie taugen gut zur Lyrik mit ihrer pro-
blematischen Kohdrenz. Nach den acht Ich-Strophen folgt wieder eine Wir-
Strophe als BeschluB: ,,des freuen sich der Engel Schar’ / und singen uns
ein neues Jahr.*

Ist das ,,uns* und ,,wir“, die Gruppe der ,,Ich“-Sprechenden bezie-
hungsweise -singenden, also der Choral der Kirchengemeinde? Und spricht
der Engel diese Gemeinde, spricht er uns an, wenn er sagt: ,,ich bring euch
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gute neue Mar*“, und ,,Euch ist ein Kindlein heut geborn“? Man sollte es
doch meinen, aber was sollen wir uns denken, wenn er uns réit, die Zeichen
von Windel und Krippe zu behalten, wenn wir eintreten in den Stall? Da
redet er doch eher, wie es Lukas erzihlt, die Hirten an; und hat sie also
schon, merken wir nun verwirrt, die ganze Zeit angeredet. Oder doch nicht?

,Des laft uns alle fréhlich sein / Und mit den Hirten gehn hinein®, so
lautet die nichste Strophe. Das ,,Euch®, ja, das bezeichnet uns und die Hir-
ten. Und so macht es uns gleichzeitig (gleichrdumig), die Hirten und uns,
gleich gegenwirtig im Raum der Kirche, wo wir singen und vor der Krippe
im Stall. Da ist es wieder, das unerhdrte Ereignis der Lyrik.

Die Wir-Stimme erzdhlt es im Présens, in einer gleichzeitigen Erzéh-
lung, wie der Narratologe sagt. Nicht nachtrdglich, nicht vortraglich (pro-
phetisch), sondern im Présens, das die Handlung begleitet. (wir kennen das
heute gut aus der Handy-Erzdhlung): eine bevorzugte Zeit der Lyrik. Miihe-
los, allein durch die Grammatik des Verbs, zaubert das Prasens Gegenwér-
tigkeit ferner oder vergangener Figuren. Wir nennen es deshalb topisch
dramatisch; das ist nicht iibel, verdeckt aber leicht, daB3 es drei Aspekte
vereint: den der Einmaligkeit (singulativ), den der Wiederholung (iterativ)
und den der Immrigkeit (durativ). Diese Differenzen gelten schwebend alle
zugleich.

Wenn der Engel, die Hirten, das Wir und das Ich gleichzeitig sind und
gleichrdumig — dann ist auch der Herr da, als Kind. Aber in diesem Lied,
anders als im autobiographischen Lied, redet nicht er das Ich an, sondern
das Ich redet ihn an: ,,Ach mein herzliebes Jesulein, / mach dir ein rein
sanft Bettelein, / zu ruhn in meines Herzens Schrein, / daf} ich nimmer ver-
gesse dein.” Eine Bitte, dal das Kind, das seinen Raum in der Krippe hat,
seinen Raum im Ich nehmen mége, daf es hier wohnen mdge. So wird das
kleine Ich selbst Gottes Gegenwart, das lebendige Heiligtum Gottes, eines
unendlichen Gottes, fiir den die Welt ,,viel zu klein wire®, wie es zuvor
heif3t, und war sie noch ,,vielmal so weit“. Auch das ist Lyrik: ein Raumpa-
radox, die besondere Form der Aufhebung der Kohédrenz in der Lyrik.

Die Bitte dieser Strophe konnten wir iibrigens leicht herauslésen, und
dann taugte sie gut zum Gebet. Denn das Gebet ist eine Bitte an Gott. Und
das Gebet ist ja auch nichts anderes als die von der Erde in die Hohe getra-
gene Bitte — Vater, gib uns das Brot; schiitze mich vor dem Feind. Die bit-
tende Anrede ist die sprachliche Grundform der Lyrik, sie ,,stiftet (schafft,
konstruiert, beschwort), einmal geschaffen, allein durch den Sprechakt die
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Beziehung von Ich und Du, den Raum zwischen beiden und seine Uber-
windung, die Gleichzeitigkeit. Nochmals: ,,Das Leben suchst du; suchst “
oder ,,O Haupt voll Blut und Wunden®.

Aber bevor wir weitergehen zu diesem Gedicht Paul Gerhardts (1607—
1676) noch eine vergleichende Bemerkung zu den Dichtarten Lyrik und
Dramatik: Luthers wohl allen vertrautes Weihnachtslied singen wir heute,
jeder mit seiner Stimme und alle zusammen im Chor, alle darin aufklingen-
den Stimmen in der unsrigen vereinend. Sozusagen als plurales Rollenge-
dicht. Es war aber zuerst gedacht als Krippenspiel, also ein kleines Schau-
spiel, Drama also, und damit eine ganz andere Gattung. Darin hétten die
Kinder die Rollen der Weihnachtsgeschichte iibernommen, entsprechend
gekleidet. So hatten sie der Stimme durch Person, Kleidung, Spielweise
und Wort eindeutige Gestalt gegeben, die nicht wechseln kann. Als Text
gedruckt, hitte der Name bei jeder Rolle davorgestanden, mit Doppelpunkt
(zum Beispiel ,.erster Hirte*, ,,zweiter Hirte” — nicht einfach unbestimmt
»ich®).

So garantiert das Drama, dhnlich wie die Epik mit anderen Mitteln, die
Festigkeit, Identitit, Kohdrenz der Person, des Raums, der Zeit und der
Handlung. Die Lyrik, indem sie diese Garantien von Raum, Zeit, Personen-
angabe wegnimmt oder wegnehmen kann, 10st diese realistische Kohérenz
auf und ersetzt sie durch eine surrealistische Kohérenz. Denn es ist natiir-
lich surreal, wenn ich bald Engel, Hirte, Kind und im Wir alles zugleich
bin. Kohédrenz ist in der Lyrik etwas anderes als Identitit und Differenz der
Identititen. Kohirenz in der Lyrik ist Uberginglichkeit (Transigenz), Auf-
hebung der Differenz und Verbindung. Kohédrenz ist hier die Vertrdglich-
keit oder die Uberginglichkeit der sonst getrennten und differenten Dinge;
sagen wir die Verbindung, die Verschwisterung, die sonst in Wirklichkeit
und Prosa und Drama nicht erlaubt ist. Natiirlich ist Lyrik so auch eine Art
von Mystik. Dazu triagt der Reim bei, der als formaler Zeichenkdrper genau
diesem Prinzip entspricht und Bedeutungsverbindungen erzeugt, die sonst
nicht moglich wiren. Freilich ist das seine sozusagen hochste Stufe — er
kann auch blof tonen oder klingeln, Musik, die uns trigt und den Dichter,
wenn er sagt, was in Prosa und Drama und Philosophie oder Wissenschaft
unglaublich wire.

Hat es dann Sinn, Gedichte als Erzdhlungen von Geschichten zu begrei-
fen? Man mul3 diese Frage immer erneut stellen, denn es mag sein, dafl wir
nur einem neuen Sprachspiel aufsitzen, das uns hiibsch bewegt; in einen
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neuen Diskurs eintreten, der gerade Mode ist und uns so ins Geschéft
bringt. Ganz ausschlie3en kann ich das nicht. Narratologie, als eine strenge-
re Methode, ist ,,in", recht verspitet und mit nachholendem FEifer, beson-
ders in der lange hermeneutischen Germanistik.

Und doch gibt es, das hat sich im ersten Durchgang bereits an wenigen
Merkmalen gezeigt, auch gute Griinde so zu verfahren. Und damit wir uns
nicht verfahren und verwickeln, mdchte ich noch einmal daran erinnern,
daB wir zwei Génge oder Stufen wéhlen konnen: Die eine, unschuldigere,
weniger anspruchsvolle, ist text- und einzelfallorientiert — sie beobachtet
unter anderen Aspekten narrative Elemente und Komplexe und entdeckt so
neue Ziige und Zusammenhédnge im jeweiligen Gedicht. Die zweite ist we-
sentlich anspruchsvoller. Sie behauptet, als Hypothese, dall auch Gedichte
Erzdhlungen sind, freilich mit einem etwas anderen Ensemble der narrati-
ven Manover; sie sucht also nach einer Theorie lyrikspezifischer Erzih-
lung.

Fragen wir nun erneut und genauer: Wie und was fiir eine Geschichte er-
zahlen Gedichte? Und gibt es auch solche Gedichte, in denen zwar ein Er-
eignis oder eine Ereignisfolge als Geschichte priasentiert wird — aber nicht
durch eine Erzdhlung?

Ich stelle diese Fragen nun an Paul Gerhardts Passionslied, das ich sehr
liebe, das sehr lyrisch ist und das mir trotzdem als Erzdhlung erschienen ist —
was mir aber zunehmend zweifelhaft erscheint.

,,O Haupt voll Blut und Wunden* — die lyrische Anrufung, die das zeit-
lich und rdumlich Ferne im Nu in die Gegenwart holt und also das gleiche
bewirkt wie das erzéhlende Pridsens. Schon Arnulf von Ldwen hat im
13. Jahrhundert so begonnen: ,,Salve caput cruentatum®, ,,gegriifit seist du,
gequéltes Haupt™. Das ist alte lyrische Struktur. Im Nu ist die Figuration
Du — Ich hergestellt, auch wenn die Stimme sich nicht benennt, im Nu der
Sprech- und moégliche Handlungsraum. Wir hatten ja schon gesehen, daf3
dieser Raum im Vergleich zur Epik ortlos ist. Der Weg, den Christus von
der Gefangennahme zu Pilatus, zur GeiB3elung, den Berg hinauf zum Kreuz
gegangen ist in der Epik der Evangelien, er ist einfach nicht da — ja nicht
einmal das Kreuz, der Leib des Herrn ist da. Nur das Haupt. Auch alle Fi-
guren um Christus herum sind von ihm weggenommen, abgelost also



88 Heinz Hillmann

Raum, Zeit und Figuren und Leib: ,,absolut™ erscheint das Haupt in der
absoluten Einzelstimme, die sich zundchst noch nicht einmal selbst als Ich
nennt.

Gerade im Vergleich mit der Evangelienepik, aus der diese Lyrik ja
auch hier hervorgegangen ist, sicht man, was sie leistet. Indem die Lyrik
das raumzeitliche Kontinuum ablgst, stellt sie dem Ich den Gott direkt und
allein gegeniiber: Sie holt ihn aus der historischen Konstellation heraus und
holt ihn zu sich heran, verbindet sich mit ihm — stellt sich in ihn ein oder
ihn in sich hinein (,,Mach dir ein fein sanft Bettelein in meinem Herzen.*)
oder sich ihm an die Seite oder auch gegeniiber. So wird der Gott intim. In
gewisser Weise auch abhingig vom Ich, das sich ihn allein durch seine
Rede heranholt und in seiner Anrede sich zuwendet, sich fligt.

Wir konnen das gut erkennen: Vier Strophen lang richtet das Ich den
Blick auf das Haupt — dann kehrt es den Blick des Hauptes auf sich: ,,Schau
her, hier steh ich Armer / der Zorn verdienet hat. / Gib mir, o mein Erbar-
mer, / den Anblick deiner Gnad.*

Gewil}, wie die Teilnahme am Leiden des Hauptes erfolgt nun eine Bitte
um Teilnahme am eigenen Tod, aber eben durch diese Rede auch eine um-
gekehrte Zuwendung des Gottes zu sich. Die Strophen 5-10, also die ganze
zweite Hélfte des Lieds, ist eine solche Handlung von Gabe und Gegenga-
be. ,,Ich will hier bei dir stehen, // von dir will ich nicht gehen; wenn dein
Haupt wird erblassen, / im letzten Todessto8 alsdann will ich dich fassen /
in meinem Arm und SchoB3*, solchen Beistand verspricht das Ich dem ster-
benden Gott und bittet dann in den letzten beiden Strophen um die Gegen-
gabe seines Beistands: ,,Erscheine mir zum Schilde, / zum Trost in meinem
Tod ...

Nur nebenbei will ich die uns schon bekannte Authebung des Kohérenz-
Gebots in diesen Stellen erwidhnen: Miihelos kann die lange Zeit leiblose
Stimme Ichs Leib bekommen und Raum, kann bei dem Sterbenden stehen,
kann ihn in Arm und Schof} fassen und so auch dem Haupt Leib und Raum
zuriickgeben.

So bringt der Vergleich zwischen der Epik des Neuen Testaments und
diesem Lied manche Einsicht und zeigt auch, was die Lyrik fiir Mdglich-
keiten hat. Aber nochmals: Hat es einen Sinn, besonders bei diesem Lied,
von Erzdhlung und Geschichte auszugehen?

Das Gedicht beginnt nicht nur mit einer Anrede, sondern jede der zehn
Strophen ist Anrede — der Teilnahme (1-3), des Schuldbekenntnisses und
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der Bitte um gnidiges Ansehen (4-5), des Beistandsversprechens (6-7), des
Danks (8), der Bitte um Beistand im Sterben (9-10). Alles appellative oder
allgemeiner performative Sprechhandlungen, die sich genau darin unter-
scheiden von der fundamentalen Sprechhandlung der Epik: dem konstati-
ven Sprechakt. ,,Es war etwa um die sechste Stunde, als eine Finsternis
iiber das ganze Land hereinbrach. Sie dauerte bis zur neunten Stunde. Die
Sonne verdunkelte sich. Der Vorhang im Tempel rifl mitten entzwei und
Jesus rief laut: ,Vater, in Deine Hénde lege ich meinen Geist‘. Nach diesen
Worten hauchte er den Geist aus.“ (Lukas 23,44-46)

Der konstative Charakter der Epik ist so fundamental, dazu die — vor-
wiegend — préteritale Form, daBl es gute Griinde gébe, besser auf der grund-
sitzlichen Differenz von Prosa und Lyrik zu bestehen, wenn nicht so viele
Gedichte auch den konstativen Erzdhlton kennten, wie Luthers autobiogra-
phisches Lied zum Beispiel; und wenn nicht auch die Prosa appellative
Akte kennte: ,,Armer Schach®, ,,arme Effi“, sagt der Roman-Erzihler Fon-
tane und nicht nur ,,Ach, sie kannten den alten Ribbeck schlecht™ der Bal-
ladenerzdhler; das sind freilich nur Einsprengsel. Grofere Kontinuitét ap-
pellativen Erzdhlens finden wir in Augustinus’ Confessio — eine an Gott
gerichtete Autobiographie, sozusagen ein episch gewordenes, gedehntes
Beichtgebet. Aber auch Werther mit seinen Briefen an Wilhelm bedient
sich solch appellativer Prosa, explizit in Du-Form erzdhlend. Es gibt also
ein Erzéhlen in der zweiten Person nicht blo8 in der Lyrik. Man sieht, gera-
de die Anwendung der Erzéhltheoreme auf die Lyrik kann umgekehrt unse-
ren Blick schirfen fiir epische Phdnomene, die wir iiber den Hauptvor-
kommen leicht iibersehen. Es gibt also in der Epik nicht nur die Er- und die
Ich-, sondern auch die Du-Erzéhlung, wenn diese auch in der Lyrik {iber-
wiegt.

Es gibt Uberginge zwischen den Dichtarten. Und eine Lyrik-Theorie
wird sie genauso nutzen — wie umgekehrt die Prosa-Theorie des Erzéhlens.
Beide haben sich immer am Einzelfall zu empirisieren, sie haben hier das
genaue Profil als Auswahl der moglichen ,,Mandver* oder Operationen des
Erzéhlens zu bestimmen. Damit noch einmal kurz zuriick zu Gerhardts Pas-
sionslied. Jede dieser appellativen Strophen enthélt eine kleine Erzéhlung:
,,O Haupt, sonst schon gezieret — ein winziger Riickgriff auf die Vergan-
genheit. ,,Die Farbe deiner Wangen, der roten Lippen Pracht, ist hin und
ganz vergangen.“ Die Gegenwart wird so nicht blofl kontrastiert mit der
Vergangenheit, sie wird auch als Wandel der Vergangenheit erzihlt, und
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das ist ja, was wir in der Regel von einer Erzdhlung erwarten, dal} sie einen
Situationswechsel und damit eine kleine Geschichte erzédhlt. Theologisch
am bedeutsamsten in unserem Gedicht: ,.Ich hab es selbst verschuldet, was
du getragen hast“. Hier wird die Gegenwart des Sterbens des Herrn durch
die Vergangenheit des Siindenlebens von Ich begriindet, das heifit das Da-
vor geht nicht nur zeitlich, sondern ursiachlich voraus — der Tendenz nach
die wesentliche Funktion der Analepse.

Erzidhlung und Geschichte sind also auch in diesem extrem lyrischen
Gedicht nicht aufgehoben, sondern nur aus ihrer priméiren, unabhingigen
Position des konstativen Sprechakts verschoben und in eine sekundére,
vom appellativen Sprechakt abhéngige Position geriickt. Ich kann ja einem
Du erzédhlen, was ich ihm danke: ,,Dein Mund hat mich gelabet, mit Milch
und siiler Kost, / dein Geist hat mich begabet, mit mancher Himmelslust.*
Und in gleicher Weise kann ich erzéhlen, was ich verspreche zu tun; oder
was ich bitte, dal mir in Zukunft ein anderer tun mdge.

So enthalten tatséchlich alle diese Passionsstrophen solche kleinen Er-
zahlungen, abhingig von dem appellativen Sprechakt. Er beherrscht das
ganze Gedicht, er organisiert eine Folge von Sprechhandlungen, die eine
kleine Geschichte bilden, die vom Beistand zur Bitte um Beistand reicht.
Diese Geschichte wird also nicht erzihlt, sondern als Handlung vollzogen,
dhnlich wie in einem monologischen Drama oder dialogischen Monolog.

Um es noch einmal leicht variiert zu wiederholen und diese durchaus
héufige Art von Lyrik deutlicher hervortreten zu lassen: Das Gedicht als
Ganzes ist keine Erzdhlung. Es erzihlt keine Geschichte. Es vollzieht eine
Geschichte, dhnlich wie im Drama eine Figur redet, die die Situation in sich
selbst und nach drauBlen bewegt. Die Geschichte in unserem Lied ist: Teil-
nahme am Leid, Schuldbekenntnis an diesem Leid, Dank fiir leiblichen und
geistigen Beistand, Bitte um Gnade und Trost. So formuliert geht es also
um die gleiche Geschichte wie in Luthers autobiographischem Lied. Aber
was dort lyrische Erzdhlung war — hier ist es lyrische Handlung. Jede Stro-
phe ein neuer kleiner Akt — eine Abfolgeform, die nicht wie in der Epik
durch ein ,,Und dann, und dann* organisiert ist.
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Subjektwerdung und Individualisierung seit dem 18. Jahrhundert. Der
Gott in der Natur und sein allmdhlicher Riickzug

Martin Luthers (1483—-1546) religioses Lied hat in immer neuen Varianten
die gottliche Heilsgeschichte und, vom Menschen aus, die Erlosungsge-
schichte erzahlt; fiir andere Geschichten war bei ihm (noch) kein Raum.
Das ist hundert Jahre spéter bei Paul Gerhardt schon anders, obwohl ja auch
er Theologe und Pfarrer, also nicht etwa geistlicher Laiendichter ist. Sein
,,Geh aus, mein Herz und suche Freud / in dieser lieben Sommerszeit® ist
Ihnen wahrscheinlich noch bekannt und wird auch auflerhalb der Kirche in
Kindergarten und Schule noch immer gesungen. Freilich nur bis zur sieb-
ten, hochstens noch achten Strophe — die der Reihe die der Reihe nach die
Girten (1), die Blumen und Baume (2), die Vogel und Tiere in Feld und
Wald (3—4), die Herden an Bach und Wiese (4), die Bienen und den Wein
(6) sowie die Felder erzéhlen (7), in einer prasentischen, durativen Erzéh-
lung des Erwachens, Wachsens, die in allgemeinen Freudengesang iiber-
geht, der in der achten Strophe auch den Ich-Erzdhler selbst ergreift: ,,Ich
singe mit, wenn alles singt.” Diese Eingangsstrophen konnen also durchaus
als ,reine‘ Naturlyrik verstanden werden, fast ohne gottliche Einmischung.
Das Evangelische Kirchengesangbuch (EG) hat das Lied denn auch in die
Abteilung ,,Natur und Jahreszeiten™ eingeordnet — wie es das wohl eben-
falls noch bekannte und dhnlich strukturierte ,,Die giildne Sonne / voll
Freud und Wonne* in die Abteilung ,,Morgen® eingestellt hat. — Beide Ab-
teilungen sind freilich in das iibergeordnete Kapitel ,,Glaube, Liebe, Hoff-
nung“ eingestellt. Es ist ja auch geistliche Naturlyrik. Im Sommerlied tritt
das von der achten Strophe an deutlich hervor: Die bis dahin in einen hori-
zontal sich erweiternden Raum der Erde hineinerzéhlten Naturvorginge
werden nun vertikal in eine hohere, ursdchliche Dimension hinauf erzéhlt,
als des ,,groBen Gottes™ und des ,,Hochsten* grofles Tun — wie nun iiber-
haupt in der 10. Strophe der irdische Garten in den himmlischen, ,,in Christi
Garten“ hineintransportiert wird und wie sich der Ich-Erzihler auch dort
hinauferzihlt; und wieder hinunter: als Baum und Garten, als menschliches
Paradies und als Reis, in dem Gottes Geist wirkt; eine futurische Erzdhlung
eines Raumwechsels und einer vertikalen Bewegung hinauf und wieder
hinab in einem teils wirklichen, teils metaphorischen neuen Garten Eden,
der das alte ,,Jammertal” und Kreuzesland der Erde beiseite schiebt, jeden-
falls in diesem Lied. Zugleich wird der Gott des Zorns, der des Gerichts
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und selbst der der Passion und der Gnadengabe lyrisch sanft einmal beiseite
gestellt — und dafiir der freundlich giitige Vater der Schopfungsgeschichte
und des Paradieses heriibergeholt.

Solch geistliche Naturlyrik hat eine erhebliche Rolle fiir die deutsche
Natur- und Erlebnislyrik gespielt — Friedrich Gottlob Klopstocks (1724—
1803) ,,Friihlingsfeier” ist ein wichtiges Ereignis in dieser Geschehensreihe.
Neben der anderen Geschehensreihe heidnisch antiker Gottdurchwirkung
der Natur hat die geistliche Naturlyrik — um es einmal so zu formulieren —
Gott in die Natur hineingebracht, hat ihn innerweltlich in sie verwoben, hat
Natur so vergdttlicht und damit auch die Naturgefiihle erhaben gemacht,
gesteigert und intensiviert: alle Sinne erweckt und in Gesang tlberfiihrt, wie
es die achte, selbstreferentielle Strophe auch benennt. Natiirlich hat sie bei
dieser Verweltlichung Gottes seiner gottlichen AuBerweltlichkeit und Per-
son einige Kraft und Substanz entzogen: weniger in der deistischen Varian-
te des Schopfergottes und Gebers der Welt, mehr in der theistischen Vari-
ante, dem im Wachsen, Erwachen und Singen sowie im Geiste des Men-
schen wirksamen Gott. Beide Varianten finden wir hier, zwar durch viele
Strophen getrennt, in der 1. und 8. Strophe friedlich und nur schwach diffe-
renziert nebeneinander. Sie kdnnen natiirlich auch in zwei Gedichten eines
Dichters oder in ganzen (Euvres verschiedener Dichter stark auseinander-
treten. Solche Varianten haben ihre Ursache in der Einheit der Differenz
von Gott und Natur: Ein solches Paradox hat immer mehrere Auflésungen.

Exkurs:
Variante und Wandel. Ein Erkldrungsversuch am Beispiel religioser
Morgenlieder

Gern wiirde ich, hétte ich Zeit genug, Thnen und mir einmal vor Augen riik-
ken, wie sich eine solche Verweltlichung mitten in der religidsen und geist-
lichen Lyrik und aus ihr heraus in die weltliche Lyrik hinein vollzogen hat,
vom 16. Jahrhundert als dem Beginn der Neuzeit an bis zum Ende des
19. Jahrhunderts und in unsere Gegenwart hinein, und was dann den Wan-
del von der Gottes- zur Naturlyrik und schliefSlich zu deren Marginalisie-
rung und Verschwinden bewirkt hat. Ich vermute, da3 dabei das eigentiim-
liche, mehrfach erwidhnte Nebeneinander von Varianten — in den Gedichten
selbst und zwischen ihnen —, daf3 also die Lockerung des Kohérenzgebots
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durch die sich abschlieende Strophe im Gedicht und die AbschlieBung
eines Gedichts vom anderen dabei eine treibende Rolle spielt.

Wie es zu diesen Varianten kommt, das ist nicht so leicht zu erklaren.
Einer der, wie ich glaube, entscheidenden Griinde ist die Einheit der Dif-
ferenz oder die Homogenisierung von Heterogenem. Wenn ich Gott und
Natur zusammenbringe, habe ich mehrere Moglichkeiten: Ich kann sie als
Nebeneinander setzen, als Analogie, als Uberginglichkeit oder gar Ein-
heit — oder als Gegensatz, Stufe — oder aber auch als ursidchlich verbun-
den: Gott, als Schopfer der Natur. Jede Moglichkeit ereignet sich in der
Lyrik — oft in einem Gedicht, oft verteilt in mehreren Gedichten. Eine
andere Ursache der Varianten ist die Wahl der Situation: Es ist ein ziem-
licher Unterschied, ob ich Gott als Schopfer wihle oder Christus als Erlo-
ser; und bei ihm seine Geburt oder seinen Tod. Da Lyrik das im Gedicht
trennt und nicht kohédrent macht, entstehen sozusagen Gottesvarianten.
Wenn wir nun als Literaturhistoriker von einem Wandel von der Gottesly-
rik zur Naturlyrik sprechen, so meinen und erzdhlen wir ein Geschehen,
in dem die je nachfolgende Epoche die voraufgehende modifiziert, er-
setzt, kontrastiert. Aber auf solche Weise beschreiben wir nur den Wandel
von der Transzendenz zur Immanenz, wir erkldren nicht genau, warum es
dazu kommt.

Erkldrungen holen wir meist von auflerhalb der Literatur — aus der all-
gemeinen Zivilisations- oder Kulturgeschichte, in der der Mensch die Be-
herrschung der Natur, der Geschichte, der sozialen, politischen und kriege-
rischen Vorgéinge lernt, auch die seiner eigenen Natur, der Krankheiten
zum Beispiel — alles frither Doménen der Gétter, die man als Lenker erzéhlt
und um Hilfe gebeten hat. Und selbstverstdndlich gehen von diesen Syste-
men der Technik, Medizin oder Philosophie Wirkungen aus in die Litera-
tur. Aber die Lyrik ist nicht nur extern beeinfluft, das ist eine ganz einseiti-
ge Erklérung. Lyrik ist ein eigenes System, das sich auch in sich selbst
transformiert und auf diese Weise den Gesamtprozell mit bewirkt und an-
treibt. Also etwa, indem es Gott naturalisiert und Natur vergéttlicht — so
dafl man ihn nun hier, wie die Naturforscher, und nicht mehr so sehr in der
Bibel sucht. Man liest immer mehr im ,,Buch der Natur, als im heiligen
Buch des Alten und Neuen Testaments. Wir verstellen uns freilich sogar
dann noch den Blick fiir eine Erklarung, wenn wir von Lyrik so im Allge-
meinen sprechen. Denn diese besteht ja aus unendlich vielen Einzelereig-
nissen, den Gedichten, von denen jedes einzelne den Prozel betreibt, lauter
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Varianten und Mutationen, von denen einige sich stirker durchsetzen, an-
dere zuriicktreten und absterben, um es in einer darwinschen Metapher
theoretisch zu formulieren. Aber gerade diese internen Vorginge sind na-
tirlich nicht unabhéngig vom dufleren Gesamtprozel der Zivilisation: Die-
ses im ProzeB befindliche Gesamtsystem entscheidet mit tiber das Schicksal
der Varianten im lyrischen Subsystem, denn es liest die lebbareren aus und
so weiter.

Ich mochte Thnen und mir das wenigstens einmal praktisch an einer
Reihe von Morgenliedern modellieren — im Fluge natiirlich, von der Re-
formationszeit bis in die Gegenwart, und das heiflt in starker Vereinfa-
chung. ,,O Gott, du schoner Morgenstern // ziind deine Lichter in uns an, /
LaB uns an Gnad kein Mangel han“ (EG 440), so schreibt Johannes Zwick
(1496—-1542) um 1540 und bringt so Gott und Natur — Sonne — Licht und
Gnade — Glaube als Einheit zusammen, in typisch lyrischer Weise. Er redet
Gott an und benennt ihn als Morgenstern, eine metaphorische oder eher
allegorische Umwandlung in Natur, die die ganze zweite Strophe organi-
siert — bevor in den Folgestrophen andere Varianten gereiht werden. ,,Sei
uns willkommen, schoner Stern / du bringst uns Christus, unsern Herrn, ...
darum du hoch zu loben bist™ (EG 442), so schreibt Erasmus Alber (1500—
1553) zur gleichen Zeit, indem er die aufgehende Sonne als Zeichen und
Boten Christi benennt, eine weniger zusammenzwingende Variante, auch in
den Folgestrophen, die dem innerweltlichen Morgenereignis mehr Selb-
standigkeit 146t, es nicht sogleich himmlisch absorbiert. Deshalb kann auch
die erste Strophe ganz irdisch bleiben: ,,Steht auf, ihr lieben Kinderlein. /
Der Morgenstern mit hellem Schein / 148t sich frei sehen wie ein Held und
leuchtet in die ganze Welt.“ Die Differenz Gott — Natur kann, wie Sie an
diesen beiden Liedern sehen, in den Varianten eines Nebeneinanders oder
der Zeichenhaftigkeit gesetzt sein; sie kann als Analogie, Uberginglichkeit,
Einheit oder Identitdt erscheinen; wobei die Strophe Einheit und Abbruch
der Varianten im Gedicht ermoglicht — oder auch eben die Einheit und den
Bruch zwischen zwei oder mehreren Gedichten oder gar ganzen dichteri-
schen (Euvres. Natiirlich gibt es noch weitere Moglichkeiten, Gott und Na-
tur zu verbinden, ursichlich etwa, als Schopfer und Werk, Geber und Gabe,
wie wir gleich bei Paul Gerhardt sehen werden.

Aber alle dlteren Varianten gehen nicht gleich ein — sie bleiben oft lange
erhalten, ja sie kdnnen sogar neben einer neuen Variante im gleichen Text
ihren Platz finden: ,,Die giildene Sonne / bringt Leben und Wonne, / die
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Finsternis weicht. / Der Morgen sich zeiget, / die Rote aufsteiget, / der
Monde verbleicht (EG 444), so schreibt der barocke Philipp von Zesen
(1619-1689) hundert Jahre spiter. Ahnlich wie Erasmus Alber liBt er dem
Morgenereignis selbst die ganze Strophe; und wie Alber nimmt er den
Wechsel von Nacht zum Tag nur als Zeichen, als Mahnung und Lehre zum
rechten Gedenken. Ganz dhnlich Paul Gerhardt in seinem Lied: ,,Die giil-
dene Sonne / voll Freud und Wonne* (EG 449), in das aber nun in der drit-
ten Strophe die ursdchliche Verbindung, die Variante von Gott als Schopfer
der Natur und Geber aller Giiter, integriert wird. Diese Variante erdffnet
sein anderes Morgenlied: ,,Wach auf mein Herz und singe / dem Schopfer
aller Dinge, / dem Geber aller Giiter, / dem frommen Menschenhiiter.
Damit wird die ganze Welt in der Vielfalt ihrer Erscheinungen in die Weite
und Hohe hinein dargeboten — aber was mit diesem Variantensprung mog-
lich wiirde, hineinzugehen, mit Augen zu schauen, mit dem Herzen sich zu
erheben und zu singen, das aktualisiert dieses Lied nicht, wohl aber die
andere Variante des Lieds, das wir schon kennen: ,,Geh aus mein Herz und
suche Freud.“ Das Morgenlied dagegen verbleibt in den Folgestrophen
noch in der Zeichenlehre des Morgens und damit ganz in der gegenwértig
wirksamen Tradition der Reformationszeit.

Die ursichliche Verkniipfung von Gott als dem Schopfer der Welt ist
natiirlich alt, wie die meisten anderen Verbindungen auch. Interessant fiir
den ProzeB} ist aber die Art, wie sie jeweils gekniipft sind, welche ausge-
wihlt werden und wie sich das ganze lyrische Feld verschiebt. Ein episches
Beispiel: Die Bibel beginnt damit, dal Gott die Welt erschafft, den Garten
Eden, den Menschen darin; er ist auch der Herr der Menschengeschichte —
der Vertreibung aus dem Paradies und der Riickfiihrung des Volkes Israel
ins Heilige Land, wo er weiter mit Segen und Strafe die Geschichte dieses
einen erwihlten Volkes lenkt; bis er die Heilsgeschichte fiir a/le Menschen
in Gang setzt und die bisherige Geschichte beendet im Jiingsten Gericht. In
diesem heiligen Epos hat jedes der Ereignisse einen festen Platz in der Fol-
ge der Zeit. Dieses hier deutliche Kohdrenzgebot der Epik 16st die Lyrik
auf, sie nimmt Einzelereignisse heraus, setzt sie absolut und organisiert sie
auf ihre Weise. Paul Gerhardt kann bald aufgehen im intimen Dialog mit
dem sterbenden Haupt, also in der Passions- und Heilsgeschichte — bald
kann er ausgehen in die Welt und ihre Freuden, also den Schopfer Gott
heraus- und heriiberholen in sein Gedicht. Aus dem strengen Nacheinander
der verkniipfenden Epik ist das lose Nebeneinander der Lieder und Gedich-
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te geworden. Diese eigentiimliche Pluralitdt des lyrischen Gesamtdiskurses,
dieses nicht streng verbindliche Nebeneinander recht unterschiedlicher Vari-
anten von Gottesverschiedenheiten — hier im Barock wird es noch zusam-
mengehalten durch Bibel, Glaube und Kirche, spéter ,,zerstreut durch die
Dichter*, wie Rilke es nannte, das werden wir immer wieder finden.

Nehmen wir zwei weitere Beispiele aus dem Feld der Morgenlyrik. Jo-
seph Freiherr von Eichendorff (1788—1857), ein frommer Dichter, hat gut
anderthalb Jahrhunderte spéter, also kurz nach 1800, in seiner Erzdhlung
vom Marmorbild seinen Helden am Ende singen lassen: ,,Hier bin ich,
Herr. / Gegriifit das Licht, / Das durch die stille Schwiile / Der miiden Brust
gewaltig bricht / Mit seiner strengen Kiihle® — nachdem er in der ,,duft-
schwiilen Zaubernacht* der Venus und damit Satan verfallen war. Das ist
eine typisch romantische Variante unserer Morgenlieder mit ihrem Wechsel
von zauberischer Nacht und kldrendem Morgen, Teufel und Gott, Siinde
und Befreiung, Heiden- und Christentum. Eichendorff hat es denn auch in
der groflen Sammlung aller seiner Gedichte in die Abteilung ,,Geistliche
Gedichte* eingeordnet. Ein ganz anderes Morgenlied dagegen steht in den
»Wanderliedern®, eine Gruppe weltlicher Gedichte: ,,Fliegt der erste Mor-
genstrahl / Durch das stille Nebeltal, Rauscht erwachend Wald und Hiigel:
Wer da fliegen will, nimmt Fliigel! // Und sein Hiitlein in die Luft / Wirft
der Mensch vor Lust und ruft: Hat Gesang doch auch noch Schwingen, /
Nun, so will ich frohlich singen // Hinaus, o Mensch, weit in die Welt, /
Bangt dir das Herz in krankem Mut; / nichts ist so tief in Nacht gestellt, /
Der Morgen leicht machts wieder gut®. Hier, am Schluf3, sicht man noch
die Opposition von Nacht und Morgen, aber nun ganz innerweltlich. Ei-
chendorff hat den Morgen mit Hohe (fliegen) und Weite (wandern) ver-
bunden: Das ,,Geh aus mein Herz und suche Freud“ ist hier ganz Land-
schaft und Wanderung auf der und iiber die Erde geworden — eine romanti-
sche Verkniipfung, die Schule gemacht hat.

Es konnte gut sein, dal Gerhardts ,,Geh aus mein Herz und suche
Freud® ein kleiner geistlicher Urknall gewesen ist fiir die Lyrik der Be-
wegungen in die Weite der Welt nach allen Seiten, horizontal, aber auch
in die Hohe hinauf und oft beides zugleich. Und auch den Ausgang als
Riickkehr in die ewige Heimat, ja den Garten Eden finden wir in Eichen-
dorffs Doppelbewegung von unten nach oben und hinaus in die Welt, am
eigentimlichsten organisiert in der ,,Mondnacht: ,,Und meine Seele



Deutsche Lyrik I: Religiése Lyrik seit der Reformationszeit 97

spannte / Weit ihre Fliigel aus / Flog durch die stillen Lande, / Als floge sie
nach Haus.*

Aber aufgenommen und fortgesetzt worden sind eher die weltlicheren
Varianten Eichendorffs. ,,Fliegt der Sonne Morgenstrahl* wurde kurz nach
der Wende zum 20. Jahrhundert vertont — das ist durchaus paradigmatisch.
Denn jetzt, in einer zunehmend zivilisierten Welt, entsteht eine Fiille von
Morgen- und Wanderliedern rein innerweltlicher Art — wie schon Eichen-
dorffs Lied verstehbar war. ,,Es tagt der Sonne Morgenstrahl®, 1898 von
Gneist gedichtet und gesetzt, oder das lustig-banale ,,Im Friihtau zu Berge /
wir ziehn fallera ...“ — ich muB} diese Art von Weltlichkeit nicht weiter be-
legen. Gewil}, die élteren geistlichen Lieder und romantischen Gedichte
sind alle noch da — verloren gehen sie ja nicht, aber sie treten zuriick, die
weltlichen Varianten setzen sich durch. Bis auch sie durch die neue GroB3-
variante der Stadtlyrik beiseite gestellt sein werden — und wir vom Morgen
nur noch Friihstiick und Aufbruch zur Arbeit zuriickbehalten.

%

Erzéhlt man eine Geschichte mit schénem und reichem Beginn und Verlauf
von ihrem Ende her, dann schreibt man leicht eine Elegie. Das ist im Ge-
schehen neuer Ereignisse und damit eines neuen anderen Reichtums auch
einseitig. Bevor wir aber zur Literatur der Moderne seit 1900 gelangen
werden, will ich heute zum Schlufl noch einmal zuriickkehren in unserer
Geschehensreihe religidser Gedichte. Zu Johann Wolfgang von Goethe
(1749-1832), zu zwei Gedichten, die beide Anfang der 70er Jahre des 18.
Jahrhunderts, also im Zeitalter der Aufkldrung, entstanden sind und die
Goethe immer in seinen Sammlungen zusammengestellt hat. Beide nun im
anderen, antik-heidnischen Strang der Lyrik, so da3 neben dem christlichen
die beiden vielfach verbundenen Ketten, die typische Doppelhelix, das spe-
zifische Genom sozusagen der europdischen Kultur und Lyrik sichtbar
werden kann. Zwei Varianten innerhalb des antiken Strangs allerdings, die
nicht gegensitzlicher sein kdnnten, so als wiren sie nicht von ein und dem-
selben Dichter. Ganymed, den der Gott liebt und zu sich heraufnimmt —
Prometheus, der den Gott zuriickweist und sich auf sich selbst stellt. Die
Geschichte der Liebe und die der Revolte.

Goethes ,,Prometheus” hétten wir mit einem &alteren Ausdruck ein
Rollengedicht genannt. In dieser Fassung wiirde der Dichter Goethe in der
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Person des Prometheus sprechen — was ich gar keine schlechte, sogar eine
recht aussagekriftige Fassung des Gedichtsstatus finde. In der narratologi-
schen Terminologie wiirden wir sagen miissen, daf3 der abstrakte Autor eine
fiktive Ich-Stimme entworfen hat, die eine Geschichte erzihlt; eine Ich-
Stimme, die durch den Paratext des Titels Prometheus zugeschrieben wird:
Das ist umsténdlich, hat aber den Vorteil, dal wir Ich nicht so schnell fest-
legen konnen, weder mit Prometheus, noch mit dem konkreten Autor, dem
Dichter Goethe. Tatsédchlich ist jeder abstrakte Autor ein eigentiimliches
Kompositionssubjekt und ein Aggregatzustand des konkreten Autors, ein
Status, dessen genauere Bestimmung immer lohnt.

Hatten wir hier ein Drama, wiirde ,,Prometheus* bedeuten: Prometheus
spricht, und zwar einen Monolog — Goethe hat ihn auch spéter als Szene in
den dritten Akt des gleichzeitig entstandenen Dramenfragments aufge-
nommen. In seiner appellativen Struktur entspricht das Gedicht also Paul
Gerhardts Passionslied — trotz seiner diametral gegensétzlichen Geschichte.

Aber wenn wir, durch solche strukturalen Vergleiche, unterschwellig
und nebenbei hermeneutisch verfahren, machen wir uns die Lyrik schon
zurecht, wir fixieren sie, geben ihr einen Ort in einem Geschehen oder einer
anderen Dichtart. Wir fixieren auch das Ich, machen es eindeutig, eindi-
mensional. In der narratologischen Fassung, als Stimme eines Ich, bleibt es
erst einmal unbestimmter — wir miissen es erst aus seinen Sprechakten und
seiner Geschichte bestimmen. Und da ist es tatsdchlich nicht identisch mit
Prometheus, auch wenn es mit ihm einige Merkmale wie das Feuer im Herd
und die Modellierung vom Menschen nach seinem Bilde teilt. ,,Absolute
Einzelstimme in Versen™ — diese Bestimmung Lampings macht uns nach-
denklich und genau.

,,Bedecke deinen Himmel, Zeus / mit Wolkendunst ... muft mir meine
Erde doch lassen stehn, / Und meinen Herd, / um dessen Glut du mich be-
neidest.” Diese Situation gibt es gar nicht in der griechischen Mythologie,
sie ist frei erfunden. Und der Raum entsteht auch erst in der Rede: die Erde
hier, der Himmel dort — die Glut in der geschlossenen Hiitte, der dunkle
Wolkendunst dort. Auch die Figuration entsteht erst in der Rede; kein Er-
zéhler hat sie vorher erzihlt, kein Dramatiker als Ort und Personen der
Handlung bezeichnet. Welt und Figuration sind allein abhéngig vom spre-
chenden Ich, egozentrisch organisiert, die Struktur der Lyrik par excel-
lence. Aber wenn wir sagen: Raum und Figuration entstehen in der Rede,
so ist das noch ungenau, konnte heiflen, dafl das Ich sie erzéhlt in einem
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konstativen Redeakt: ,JIch stehe (stand) vor meiner Hiitte, ich sah zum
Himmel hinauf, ich rief.” So wird aber gerade nicht erzéhlt, sondern alles
das wird im Anrede-Akt entworfen, er selbst ist Handlung, die durch die
Sprache vollzogen wird (to do things with words). Das Ich befiehlt: ,,Be-
decke deinen Himmel“, das Ich demonstriert: ,,Muflt mir meine Erde doch
lassen stehn.*

Wir kennen diesen Anrede-Akt als eroffnende Vergegenwirtigung
schon: O Haupt voll Blut und Wunden. Auch dieses Gedicht hier ist ein
religioses Gedicht, es holt den Gott heran, es setzt ihn in Beziehung zu sich.
Aber diese ,,religio” ist in ihr Gegenteil verkehrt, sie ist Abweisung: Das
Ich bittet nicht, sondern befiehlt; es erkennt nicht Gottes Souverénitit an,
nicht seine Herrschaft, sondern halt ihm seine Ohnmacht und spiter seine
Schicksalsunterworfenheit vor. Gott ist nicht Vater, sondern Kind (,,dem
Knaben gleich®), nicht majestétisch, sondern kindisch. Nicht Fiille und Ge-
ber aller Giiter, sondern arm, ja bediirftig (,,nichts Armeres unter der Son-
ne“). Womit, nebenbei, auch die absolute Hohe Gottes heruntergeholt ist
(,,unter der Sonne*).

Gar kein Zweifel, dal hier eine lange Tradition religidser Lyrik, ja der
Religion iiberhaupt umgekehrt wird. Oder genauer: So kann man es verste-
hen, wenn man das Ich nicht auf Prometheus festlegt, der ja auch nie so
gesprochen hat, und dann ist das Gedicht eine brisante revolutiondre Hand-
lung. Und man erkennt plétzlich, welche Rolle der zweite Strang der anti-
ken Rezeption spielt, denn selbst im religionskritischen 18. Jahrhundert
wire eine solche Gottesschelte Gottesldsterung gewesen. Aber man kann
das Gedicht auch entschirfen, indem man es in der griechischen heidnisch
antiken und fremden polytheistischen Mythologie vergittert: Dann spricht
ein Gott dort gegen einen anderen, der entmachtete Titan, durch List wieder
méchtig, gegen den siegreichen Olympier. Zwischen dem Ich und Titan
schwebt das Gedicht. Lyrik muB3 nicht konsistent, nicht kohdrent machen,
muB} nicht klar identifizieren, ob Ich = der Dichter Goethe oder Ich = nur
Prometheus sein soll.. Diese Qualitdt lyrischen Sprechens ermoglicht Vari-
anten, GroBvarianten durch die Uberginglichkeit zwischen heidnisch-
antiker Mythologie und dem heiligen Mythos der Bibel. Hier wird eine
moderne, emanzipatorische Haltung ausprobiert — rein lyrisches Moderni-
sierungsereignis selbst, eben nicht blo Ausdruck der philosophischen Auf-
klarung im Gedicht.
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Soweit die beiden ersten Strophen, die Invokationen. Dann, mit der drit-
ten Strophe, beginnt ein ganz anderer Sprechakt, eine konstative Erzdhlung,
zundchst im Préteritum. ,,Da ich ein Kind war, / Nicht wullte, wo aus noch
ein, / Kehrt’ ich mein verirrtes Auge / Zur Sonne, als wenn driiber wér’ /
ein Ohr, zu horen meine Klage, / Ein Herz wie meins, / Sich des Bedring-
ten zu erbarmen. / Wer half mir / Wider der Titanen Ubermut?** Der Blick
ist doppelt, wie Sie sehen — im damals kindlichen, aufblickenden, noch
frommen Ich und gleichzeitig im jetzigen wissenden Ich (verirrtes Auge).
Erzéhlt wird also vom Ende her eine Geschichte — eine Lebensgeschichte.
Die Autobiographie von Prometheus (so, wie es sie in der Tradition natiir-
lich nie gegeben hat, das ist Erfindung und modern). Eine lyrische Auto-
biographie, kompakt und kurz, in fiinf Strophen als Einheiten; und durch
solche Einheiten auch in der Entwicklungslogik abgetrennt und zugespitzt:
von dem Vertrauen des Kindes in Gott (1) iiber Handeln und Herzenskraft
des Jlinglings, der aber noch dankt fiir die ldngst selbst und allein bewirkte
Loslosung von dem Titanen (2), zum SelbstbewuBtsein des Mannes, der
weil, daB das Schicksal ihn wie die Gotter bestimmt (3), bis zur ménnli-
chen Abweisung der Verzweiflung schlielich, die dem Wissen zukommt,
daB nicht alle Knaben-Bliitentrdume reifen (4). Mit der fiinften Strophe
wird das Erzdhlen prasentisch: ,Hier sitz’ ich / forme Menschen / Nach
meinem Bilde“. Das ist die klassische Situation der Autobiographie: Das
erzdhlte Ich holt das erzdhlende Ich ein, oder dieses holt das erzihlte hier
ab. Der reife Mann, emanzipiert von Gott und Vater, wird selbst Vater und
Gott (5), Schopfer, der die Welt in erncuerter Gestalt fortsetzt. Leid und
Lust gehoren in ihr zusammen, sie sind nicht mehr aufgeteilt in das Leid
hier auf der Erde, dem Jammertal, und der Freude erst dort im Himmel.

Das Gedicht erzdhlt eine Emanzipationsgeschichte Ichs, egozentrisch,
anthropozentrisch und geozentrisch. Die &ltere Lyrik hat sich hier selbst
eingeholt. Schon in Luthers Gedicht hat Ich in der Narration die Heilstat
von sich abhéngig erzéhlt, aber es hing in der Geschichte von Gottes Heils-
tat ab (1. Stufe der Moderne, der Subjektwerdung des Menschen). Hier ist
die Selbstsetzung Ichs auch in die Geschichte selbst eingedrungen. Lyrik ist
zu sich selbst gekommen (2. Stufe in der Moderne).

Aber Lyrik bleibt Lyrik, auch wenn sie erzéhlt. Nicht bloB in der Ge-
schichte, die in dieser kompakten, strophisch wohlgegliederten logischen
Einfachheit im ,Roman“ etwa von ,,Dichtung und Wahrheit* viel komple-
xer wire, sondern auch in der Erzéhlweise selbst. Die letzten fiinf Strophen
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seien eine Erzdhlung, konstativ, hatte ich gesagt. Aber so sehr das stimmt,
so wenig hindert es schnelle Ubergiinge in die Gottesanrede, das heifit aus
der Er- in die Du-Erzéhlung, aus dem konstativen in den appellativen Re-
deakt: ,,Hat nicht mich zum Manne geschmiedet / die allméchtige Zeit / und
das ewige Schicksal, / Meine Herrn und deine? Solche Wechsel als Locke-
rung des Kohérenzgebotes, das kennen wir schon.

Aber solche Inkohérenz ist gar nichts gegen die zwischen den Gedich-
ten. Als wéren sie nicht vom gleichen Autor, so hatte ich schon gesagt.
,Prometheus*: Die Ablosungsgeschichte. Die Zuriickweisung des Him-
mels. Die Selbstbefestigung des Ichs auf der Erde. — Und direkt danach in
allen Ausgaben: ,,Ganymed“. Das Ereignis der Liebe zwischen sehnsiichti-
gem Ich und alliebendem Vater, die Himmelfahrt.
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Englische Lyrik |
Identitat in Liebe und Religion in der frithen
Neuzeit

Peter Huhn

Der Beginn der Neuzeit ist in England im frithen 16. Jahrhundert anzusetzen.
Nach den biirgerkriegsdhnlichen Wirren im 15. Jahrhundert stérkt die Tudor-
dynastie (Heinrich VII. und VIIL.) die politische Zentralgewalt im Staate;
durch die Reformation und die Griindung der englischen Staatskirche 16st
sich das Land religids von Rom; der Renaissance-Humanismus und die Re-
zeption der klassischen Antike fordern Tendenzen der Sikularisierung und
die Ausformung eines diesseitsorientierten Menschenbildes sowie die syste-
matische Bildung und Kultivierung des einzelnen. Diese Tendenzen haben
weitreichende Auswirkungen auf das Selbstverstidndnis des einzelnen. So-
wohl die Reformation, die die Vermittlerfunktion der Kirche zu Gott
schwiécht und dem einzelnen Glédubigen mehr Selbstverantwortung iiber-
trégt, als auch der Humanismus mit seiner Diesseitsorientierung begiinsti-
gen die Entwicklung von Individualitit und Selbst-BewuBtheit.

In literarischer Hinsicht zeichnet sich diese Zeit durch eine intensive
Ubersetzertitigkeit und Rezeption auslidndischer Literatur aus, nicht nur aus
der Antike, sondern auch aus Italien und Frankreich, den kontinentaleuro-
pdischen Lédndern, in denen die Neuzeit bereits frither eingesetzt hatte.
Hierdurch gewinnt England nach einer Periode der Abkapselung wieder
Anschluf} an die gesamteuropdische Entwicklung. Dies gilt speziell fiir die
Lyrik. Die neuzeitliche englische Lyrik beginnt mit den Tudordichtern
Thomas Wyatt und dem Earl of Surrey am Hofe Heinrichs VIII. Sie rezi-
pieren die italienische Lyrik der Zeit, besonders den Petrarkismus und seine
bevorzugte Form, das Sonett, und vermitteln diese Tradition durch Uber-
setzungen und eigene Kompositionen erstmals nach England.
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Das Sonett und die petrarkistische Liebesthematik bilden im Gefolge von
Wyatt und Surrey eine zentrale Traditionslinie der englischen Lyrik dieser
Epoche, aus der ich im Folgenden einige Gedichte vorstelle. Das Interesse
bei dieser Auswahl ist nicht so sehr, daB3 es sich hier um das beliebte lyrische
Motiv der Liebe handelt, sondern daf sich in diesem Kontext ein Thema von
grofer kulturgeschichtlicher Bedeutung fiir die europdische Neuzeit und spe-
ziell fur die Lyrik dieser und vieler spéterer Epochen entwickelt: das Problem
der personlichen Identitdt. Dal} sich in dieser Zeit ein Bewulltsein des eige-
nen Ich und der Problematik von Selbst-Definition und Individualitéit heraus-
bildet, hat damit zu tun, da} die Position des einzelnen nicht mehr fraglos
durch unverdnderliche soziale Normen und den iiberkommenen Glauben
gesichert ist. Das Ich erlebt sich als Innerlichkeit, die von der Auflenwelt,
also den anderen Menschen, abgekapselt ist — eine Innerlichkeit, die sich als
intensive Selbst-Beobachtung manifestiert. Die Lyrik ist dabei diejenige lite-
rarische Gattung, die dieses Problem vorzugsweise durchspielt; hier ist es vor
allem das Sonett, das sich durch seine strenge knappe Form fiir die gedankli-
che Reflexion und Analyse personlicher Erfahrungen besonders eignet. Es ist
charakteristisch fiir diese Zeit, da} das Ich sich in dieser lyrischen Selbst-
Vergewisserung mit Bezug auf eine andere Instanz definiert, auf die Geliebte
oder Gott, noch nicht — wie spéter in der Romantik und der Moderne — in der
Isolation und der Autonomie des Einzelnen. Wie sich zeigen wird, geschieht
diese Selbst-Identifikation meist in Form von Geschichten, die der Sprecher
tiber sich entwirft und erzahlt.

Nach dem Neuanfang der englischen Dichtung bei Wyatt und Surrey
tritt zundchst eine ldngere Liicke auf, bis Sir Philip Sidney (1551-86) um
1582 den Sonettenzyklus Astrophel and Stella schreibt, der 1591 posthum
gedruckt wird und eine wahre Begeisterung fiir das petrarkistische Liebes-
sonett in England ausldst, die sogenannte Sonettenraserei (,,sonnet craze®):
In den folgenden Jahren erscheinen Tausende von Sonetten. So wird der
Petrarkismus, die in ganz Europa wihrend des spaten Mittelalters und der
Renaissance weitverbreitete hofische Liebesdichtung nach dem Vorbild des
italienischen Dichters und Friilhhumanisten Francesco Petrarca (1304—
1374), in England erst mit einiger Verspatung rezipiert.

Ein entscheidender Grund fiir die landeriibergreifende Popularitét des Pe-
trarkismus diirfte in der spannungsvollen Liebeskonstellation liegen. Die
sowohl in ihrer Schonheit als auch in ihrer Moral perfekte Dame 16st beim
Mann Verehrung, Liebe und sinnliche Begierde aus, verhindert aber zu-
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gleich, daB dieses Verlangen je erfiillt werden kann. Die Namen in Sidneys
Astrophel and Stella verweisen in ihrer wortlichen Bedeutung bereits auf
diese spannungsvolle Beziehung: ,,Stern” und ,,Sternenliebhaber. Die pe-
trarkistische Konstellation ist vielféltiger Variationen féhig und 146t eigent-
lich keinen Abschlu} zu — sie ist eine endlose Geschichte. Dieser zugrunde-
liegende Konflikt setzt einen dynamischen psychischen Prozef3 im Liebhaber
in Gang, mit einer Fiille von Konsequenzen — Selbstdisziplinierung, Darstel-
lung des Leidens in Dichtung, Selbstbewulltheit und Individualisierung: Der
Mann kultiviert und kommuniziert in dieser Rolle des Liebend-Entsagenden
seine hohe Sensibilitit und seine auBergewdhnliche Personlichkeit. Diese
Spannung zwischen Sinnlichkeit und Rationalitit zwingt das Ich dazu, sich
seiner selbst bewulit zu werden, sich selbst in seinen Neigungen, Bediirfnis-
sen und seiner inneren Beschaffenheit zu beobachten und sich hieriiber zu
identifizieren und zu individualisieren. Die Neuerung, die Sidney nach Pe-
trarcas Vorbild in England einfiihrt, ist der Zyklus von Sonetten, der die Dy-
namik der Konstellation in einer Folge von Gedichten mit ansatzweise narra-
tiver Struktur ausfiihrt, wenn er auch streng genommen keine kontinuierliche
Geschichte erzéhlt. Ein weiterer Grund fiir die Popularitdt des petrarkisti-
schen Sonetts ist die Ambivalenz von Bekenntnis und Fiktion. Seit Petrarca
suggeriert das Liebessonett und vor allem der Sonettenzyklus lebensweltliche
Authentizitét, ein Eindruck, der jedoch Teil der Konvention ist und nicht im
autobiographischen Sinne wortlich genommen werden darf. In Astrophel and
Stella gibt es zahlreiche Anspielungen auf Sidneys Namen (zum Beispiel im
zweiten Bestandteil von Astrophel, der die Anfangssilbe von Philip anklin-
gen 146t) und seine Lebensumstidnde als Hofmann, Dichter, Turnierkdmpfer,
Politiker. Diese Ambivalenz ist librigens — das sei hier hinzugefiigt — charak-
teristisch fiir die meiste Lyrik, als Doppelheit von suggestiver Nidhe und
scheinbarer Unmittelbarkeit einerseits und distanzschaffender Kiinstlichkeit
andererseits, von Performativitdt und Konstruktivitit.
Sonett 23 veranschaulicht beide Aspekte:

Sonnet 23

The curious wits seeing dull pensiveness
Betray itself in my long settled eyes,

Whence those same fumes of melancholy rise,
With idle pains, and missing aim, do guess.
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5 Some that know how my spring I did address,
Deem that my Muse some fruit of knowledge plies:
Others, because the Prince my service tries,

Think that I think state errors to redress.
But harder judges judge ambition’s rage,

10 Scourge of itself, still climbing slipp’ry place,
Holds my young brain captiv’d in golden cage.
Oh Fools, or over-wise, alas the race
Of all my thoughts hath neither stop nor start,
But only Stella’s eyes and Stella’s heart.

Der Sprecher nimmt zunéchst eine distanzierte Haltung zu sich selbst ein: Er
betrachtet sich von auBlen, indem er andere beobachtet, wie sie ihn be-
obachten und Riickschliisse auf sein Inneres ziehen — Zeichen fiir sein hoch
bewulltes Selbstkonzept. Er beschreibt, wie andere ihn wahrnehmen, und
formuliert dies mit Hilfe von Geschichten, die sie ihm zuschreiben. Wahr-
nehmbar ist fiir die anderen nur sein Auferes: seine ,,schon lange gesetzten
(das heif}t nicht mehr jugendlich wilden) Augen®, in denen sich Nachdenk-
lichkeit und Melancholie ausdriicken. Zur Deutung von deren Ursache
(,,Whence those same fumes of melancholy rise, 3) erzdhlen seine Beobach-
ter Geschichten iiber ihn, die jeweils lyrik-spezifisch knapp zusammengefal3t
werden: er beschiftige sich mit einem dichterischen oder gelehrten Thema
(,,some fruit of knowledge®, 6), er suche im Auftrag eines Michtigen nach
Lésungen fiir politische Mil3stidnde (,,state errors to redress®, 8) oder er strebe
ehrgeizig nach einer hohen Position fiir sich selbst (,still climbing slipp’ry
place®, 10). Mit diesen zugeschriebenen Geschichten definieren die anderen
den Sprecher in seiner Rolle und damit Identitit — als Dichter (oder Gelehr-
ten), als politischen Berater oder als Politiker. Dagegen setzt der Sprecher
dann seine geheime wahre Geschichte — das unerfiillte unabldssige Liebes-
verlangen nach Stella (,,the race / Of all my thoughts hath neither stop nor
start, / But only Stella’s eyes and Stella’s heart, 12—14). Obwohl diese Lie-
besgeschichte stindig unerfiillt und dadurch leidvoll bleibt, wie der Seufzer
(,,alas, 12) und die Melancholie seiner Augen verraten, identifiziert er sich
tiber sie: Sie bestimmt seine gesamte Existenz. Gegen die 6ffentlichen Rol-
len, die er spielt (und die iibrigens alle auch auf den Autor Sidney biogra-
phisch zutreffen), setzt er die geheime individuelle Identitdt. Das eigentliche
Ich ist ganz innerlich, den Blicken der anderen entzogen und gerade durch
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seine Andersartigkeit definiert. Der Sprecher identifiziert sich selbstbewulft
iiber das Leiden seines unerfiillten Verlangens nach Stella und die sich darin
duBernde hohe Liebessensibilitit in seiner Individualitit, wie aus dem trium-
phierenden Ton (,,Oh Fools, or over-wise®, 12) hervorgeht. Es ist bezeich-
nend fiir Sidney, daB3 die Personlichkeit in ihrer innerlich-duflerlichen Kom-
plexitdt reprisentiert wird — als reflektierte psychische Ich-Identitdt zusam-
men mit seinen konkreten gesellschaftlichen Rollen.

Im Zyklus Astrophel and Stella ist diese Ich-Konzeption aber nur eine
von vielen. Die in Sonett 23 akzeptierte Entsagung als Identitdtsmoment
wird in anderen Sonetten unterminiert, wie etwa in Sonett 71:

Sonnet 71

Who will in fairest book of nature know
How virtue may best lodged in beauty be,
Let him but learn of love to read in thee,
Stella, those fair lines which true goodness show.
5 There shall he find all vices’ overthrow,
Not by rude force, but sweetest sovereignty
Of reason, from whose light those night birds fly,
That inward sun in thine eyes shineth so.
And not content to be perfection’s heir
10 Thyself, dost strive all minds that way to move,
Who mark in thee what is in thee most fair;
So while thy beauty draws the heart to love,
As fast thy virtue bends that love to good.
But ah, desire still cries: ‘Give me some food.’

Ausgangspunkt ist hier das durch Stella verkorperte petrarkistische Prinzip
der Koppelung von korperlicher Schonheit und unnachgiebiger Moral, das
die besondere Liebeserfahrung des Sprechers als Spannung von Begierde
und Entsagung verursacht: ,,Who will in fairest book of nature know / How
virtue may best lodged in beauty be, / Let him but learn of love to read in
thee, / Stella, those fair lines which true goodness show.“ (1-4) Im An-
schluB hieran wird sodann die Entstehung dieser harmonischen Kombinati-
on durch einen ProzeB der Auseinandersetzung zwischen den beiden Kraf-
ten erzédhlt, und zwar zweimal: zum einen in bezug auf Stella, zum anderen —
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iiber die Wirkung ihres Anblicks — in bezug auf alle Betrachter, also auch
den Liebhaber Astrophel: ,,There shall he find all vices’ overthrow, [in
Stella] / ... by ... sweetest sovereignty / Of reason, from whose light those
night birds fly, / That inward sun in thine eyes shineth so.“ (6-8) Stella ist
also ein Buch, in dem man die Geschichte der Uberwindung der Laster
durch die sanfte Gewalt der Vernunft lesen kann, der Vernunft, die sich in
der Reinheit und Klarheit ihrer Schonheit, besonders ihrer Augen, manife-
stiert; bildlich stellt sich diese Geschichte als Vertreibung der Nacht und
des Nachtgetiers durch die aufgehende Sonne dar. Uber ihr Aussehen be-
wirkt Stella nun aktiv, daf} sich diese Geschichte auch in ihren Betrachtern
tiber die von ihr ausgeloste Liebe wiederholt: ,,So while thy beauty draws
the heart to love, / As fast thy virtue bends that love to good.” (12-13) Es
handelt sich also um eine Art Kettengeschichte, die den Liebhaber dazu
bringt, seine Entsagung freudig und harmonisch zu akzeptieren: Astrophel
erzdhlt in generalisierter Form die Entwicklung hin zu dem Zustand, in dem
er sich in Sonett 23 befand. Doch jetzt setzt sich die Geschichte fort, denn
die als iberwunden bezeichnete Gegenkraft (,,vice™, 5) ist doch noch nicht
besiegt, sie spricht selbst: ,,But ah, desire still cries: ,Give me some food.
(14) Die Kraft des Begehrens ist so méchtig, daf} sie eine eigene Stimme
erhélt und sich gegen die kontrollierende Geschichte der perfekten Dame
durchsetzt. Der Sprecher vernimmt diese Stimme des Begehrens und muf}
sie wortlich in die bisherige Erzéhlung einfiigen. Dadurch erzihlt der Spre-
cher in diesem Sonett eine andere Geschichte iiber sich — die Geschichte
der Wiederkehr des sinnlichen Verlangens nach der Geliebten als eines
elementaren Begehrens wie des Nahrungshungers. Diese Geschichte enthélt
eine unerwartete Wende, ein Ereignis im Sinne einer entscheidenden Ver-
dnderung — im Unterschied zur konventionelleren Struktur der Geschichte
in Sonett 23.

Indem der Sprecher diese Geschichte an Stella adressiert, impliziert er,
daf er die von ihr geforderte Vermittlung von Liebe und Entsagung und das
daraus erwachsende Leiden nicht akzeptiert, sondern die Erfiillung seines
Begehrens von ihr verlangt. Das Ich, das hier prisentiert wird, ist nicht
harmonisch im Gleichgewicht mit sich, sondern gespalten und heterogen.
Die sinnliche Natur des Menschen ist bei Sidney letztlich nicht spirituell
disziplinierbar — wie dies bei Petrarca noch der Fall war. Die derart kom-
plexe, in sich heterogene Konstitution der Identitét ist das Besondere in der
Umsetzung des Petrarkismus in England (iibrigens nicht nur bei Sidney,
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sondern schon bei Wyatt). Dies zeigt sich auch im gesamten Zyklus
Astrophel and Stella, der anders als Petrarcas Canzoniere mit dem Bruch
der Liebenden und einem MiBklang endet, statt mit der Spiritualisierung
der Geliebten zu einem Engel.

Wie Sidneys Astrophel and Stella am Anfang der elisabethanischen So-
nettenbegeisterung steht, so stehen die Sonnets von William Shakespeare
(1565—-1616) an deren Ende. Diese Sonette werden 1609 veréffentlicht, ent-
standen aber zum Teil schon vorher. Hatte Sidney den Petrarkismus graduell
modifiziert, indem er das Ich in der ungeldsten Spannung zwischen Sinnlich-
keit und Spiritualitét darstellt und in den zeitgendssischen sozialen Kontext
einbettet, so greift Shakespeare radikal in die Grundstruktur des petrarkisti-
schen Schemas ein und versucht seine Spannung prinzipiell aufzuldsen.
Wihrend im Petrarkismus die physische Schonheit und ethische Perfektion
der Geliebten, also ein und derselben Person, sowohl sinnliches Verlangen
als auch selbstlose Verehrung auslosen und zwischen beiden ein stéindiger
schmerzhafter Konflikt herrscht, verteilt Shakespeare diese widerspriichli-
chen Beziige auf zwei verschiedene Personen: einerseits einen jungen Mann,
auf den sich aufgrund seiner jugendlichen Schonheit und auch seiner hdheren
sozialen Stellung (als Mézen) die un-erotische Bewunderung und selbstlose
Verehrung des offenbar alternden Sprechers richten, und andererseits eine
faszinierende Dame, die die sexuelle Leidenschaft des Sprechers weckt und
ohne moralische Skrupel auch befriedigt. Entsprechend ist der Zyklus aufge-
teilt auf den jungen Mann, den ,fair friend (Sonette 1-126), und die ,,mi-
stress” (Sonette 127-152), iiblicherweise als ,,dark lady* bezeichnet, nicht
nur wegen ihrer unmodisch schwarzen Haare (und ihres dunklen Teints),
sondern auch wegen ihrer moralischen Verworfenheit (sie hat noch andere
Liebhaber und ist im iibrigen verheiratet). Diese Konstellation scheint geeig-
net, das Ich von den Spannungen und dem durch Entsagung verursachten
Leiden zu befreien und ihm so eine harmonische Personlichkeitskonstitution
zu gestatten, indem sich seine emotionalen wie sexuellen Bediirfnisse pro-
blemlos erfiillen lassen und er sozusagen ganz mit sich im reinen ist.
Ebensowenig wie Sidneys Zyklus erzdhlen Shakespeares Sonnets eine ganz
kohérente, liickenlos lineare Geschichte. Vielmehr préisentieren die einzel-
nen Sonette diese Konstellation sozusagen aus verschiedenen Perspektiven,
im Lichte sich wandelnder Erfahrungen und Stimmungen — wie es iiber-
haupt typisch fiir Gedichtzyklen ist, da3 sie eine Situation von innen heraus
in ihren unterschiedlichen Aspekten umkreisend erkunden und zugleich
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ihre narrative Entwicklung verfolgen. In diesem Sinne kann man aus der
Abfolge der Sonette eine generelle Verdnderung der Ausgangskonstellation
entnehmen. Die sduberliche Trennung und Aufteilung der widerspriichli-
chen Haltungen auf zwei Personen zur Losung von Spannung und Leiden
bricht allmihlich zusammen. Einerseits zeigt der junge Mann moralische
Defizite (Eitelkeit, Selbstsucht, Kriankung des Sprechers), die eine Vereh-
rung nicht rechtfertigen; und das Interesse des Sprechers ist augenschein-
lich doch nicht so selbstlos wie behauptet, sondern von verdecktem eroti-
schen Verlangen getrieben. Andererseits verhdlt sich die Geliebte pro-
miskuds: Sie betriigt den Sprecher nicht nur mit anderen Méannern, sondern
vermutlich auch, was ihn besonders tief kriankt, mit seinem Freund. Die
Konsequenz ist eine insgesamt noch komplexere und instabilere Befind-
lichkeit des Ich als bei Sidney.

Die absolute Definition der eigenen Identitit iiber die Liebe des Freun-
des sowie die damit gegebene Gefdhrdung des Ich werden in Sonett 91 und
92 prégnant vorgefiihrt. Der Begriff ,,thy love® kann in der Zeit generell die
Freundesliebe ohne erotische Implikationen meinen, aber auch eine homo-
erotische Konnotation tragen. Zundchst Sonett 91:

Sonnet 91

Some glory in their birth, some in their skill,
Some in their wealth, some in their body’s force,
Some in their garments though new-fangled ill:
Some in their hawks and hounds, some in their horse.
5 And every humour hath his adjunct pleasure,

Wherein it finds a joy above the rest,
But these particulars are not my measure,
All these I better in one general best.
Thy love is better than high birth to me,

10 Richer than wealth, prouder than garments’ cost,
Of more delight than hawks or horses be:
And having thee, of all men’s pride I boast.
Wretched in this alone, that thou mayst take,
All this away, and me most wretched make.
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Hier stellt der Sprecher seine Identititskonstitution auf der Basis der
Freundesbeziehung gegen andersartige, gesellschaftlich tibliche Identitéts-
konzepte: iiber den adligen Stand (aufgrund der Geburt), das besondere,
etwa kiinstlerische Talent, Reichtum, korperliche Kraft, modische Klei-
dung, Jagdzubehor oder Pferde. Diese anderen griinden auf derartige Dinge
ihren Stolz und ihr SelbstbewuBtsein und erblicken darin ihre Lebenserfiil-
lung (,,Wherein it finds a joy above the rest™, 6). Der Sprecher jedoch setzt
seinen eigenen Identititsbezug auf die Liebe des Freundes iiber alle {ibrigen
Ich-Konzepte: ,,But these particulars are not my measure, / All these I bet-
ter in one general best. / Thy love is better than high birth to me®. Mit die-
ser Uberlegenheit seines Konzeptes behauptet er sowohl seine eigene Ein-
zigartigkeit und Individualitidt als auch die ungeheure Wichtigkeit des
Freundes fiir ihn. Implizit enthélt diese Behauptung damit bereits einen
starken emotional-moralischen Appell an den Freund, ihm diese Liebe
nicht zu entziehen. Das couplet, im Shakespeare-Sonett hdufig die Formu-
lierung des Fazits der vorhergehenden Gedanken, macht diese Implikatio-
nen dann explizit: ,,Wretched in this alone, that thou mayst take, / All this
away, and me most wretched make.” (13—14). Zur Differenzierung der ver-
schiedenen Identitdtskonzepte setzt der Sprecher in besonderem Malle das
Erzdhlen von Geschichten ein. Wihrend er die Identitdt anderer Ménner,
aber auch das eigene, auf erwiderter Freundesliebe beruhende Konzept als
festen und dauerhaften Zustand beschreibt, entwirft das couplet die Gefahr
des Liebesentzugs durch den Freund als ein potentielles, befiirchtetes oder
vorhergesehenes Ereignis, das den Dauerzustand der eigenen Existenz zu
einer Ungliicksgeschichte verdndern wiirde. Eine lyrik-typische Besonder-
heit dieser Geschichte liegt darin, dal sie nicht vom Ende her, nach ihrem
Abschluf3, also retrospektiv erzéhlt wird (wie meist in Romanen), sondern
prospektiv, von einem Zeitpunkt vor dem entscheidenden (katastrophalen)
Umschwung, der sie erst zu einer ereignishaften Geschichte machen wiirde.
Man kann hinzufiigen, dall der Sprecher — zugleich der Protagonist der Ge-
schichte — sie dem Freund gerade mit der Absicht erzihlt, ihr Eintreten zu
verhindern — den Freund nédmlich durch den emotionalen Appell zu bewe-
gen, ihm die Liebe nicht zu entziehen.

Sonett 92 schlieft hier direkt an und fiihrt die potentielle Geschichte fort,
indem der Sprecher versucht sie umzustrukturieren, sozusagen umzuerzihlen:
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Sonnet 92

But do thy worst to steal thy self away,
For term of life thou art assuréd mine,
And life no longer than thy love will stay,
For it depends upon that love of thine.
5 Then need I not to fear the worst of wrongs,
When in the least of them my life hath end,
I see, a better state to me belongs
Than that, which on thy humour doth depend.
Thou canst not vex me with inconstant mind,
10 Since that my life on thy revolt doth lie,
O what a happy title do I find,
Happy to have thy love, happy to die!
But what’s so blesséd fair that fears no blot?
Thou mayst be false, and yet I know it not.

Der Sprecher beginnt mit der Annahme, dal} das befiirchtete Ereignis tat-
sdchlich eingetreten ist, der Freund sich ihm also entzogen hat (,,But do thy
worst to steal thy self away®, 1), und erzdhlt die Geschichte nun so, daf3
dieser Vorgang kein Ereignis ist und keine katastrophale Entwicklung be-
deutet. Da seine Identitét und Existenz ganz von der Zuneigung des Freun-
des abhingen, wire der Entzug gleichbedeutend mit seinem eigenen Tod.
Das befiirchtete Ereignis kann aber deswegen keine Geschichte begriinden,
weil es sein Leben beenden wiirde: ,,Then need I not to fear the worst of
wrongs, / When in the least of them my life hath end“ (5-6). In rabulisti-
scher Weise vermag der Sprecher damit die Dauerhaftigkeit von Existenz
und Identitét gleichzeitig mit der Freundesliebe zu koppeln und eben da-
durch von ihr unabhingig zu machen: ,,O what a happy title do I find, /
Happy to have thy love, happy to die!* (11-12) In diesem ekstatischen Lie-
bestod wiirde die Liebe sozusagen auf Dauer gestellt, ein Verfall logisch
ausgeschlossen. Aber dhnlich wie im vorhergehenden Sonett das couplet
ein Ereignis antizipiert, zerstort hier ein moglicher Verdacht die gedanklich
errungene Stabilitdt: ,,Thou mayst be false, and yet I know it not” (14). Die-
se Storung der festen Identitit durch den Verdacht ist gravierender als die
vorherige, weil der Sprecher nie sicher sein kann, daB3 der Verrat sich nicht
schon ereignet hat. Da der Verdacht (offenbar aufgrund des Verhaltens des
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Freundes) einmal entstanden ist, kann er ihn nicht wieder riickgdngig ma-
chen. Anders als die in Sonett 91 erzihlte Ungliicksgeschichte, deren Er-
eignis durch eine antizipierte Handlung des Freundes zustande kommen
wiirde, resultiert die jetzige aus einem eigenen mentalen Akt, dem Ver-
dacht, der den endgiiltigen Umschlag von Sicherheit und Stabilitét in Unsi-
cherheit und Mehrdeutigkeit bewirkt.

Diese fundamentale Unsicherheit bleibt nicht die letzte Position des Ich
im Zyklus. Es gibt keine endgiiltige Position. Vielmehr werden immer neue
Losungen durchgespielt, auch dies symptomatisch fiir eine neue generelle
Offenheit und Instabilitdt des Ich, die man als modern bezeichnen kann.
Zur Erginzung noch ein kurzer Blick auf eine weitere Losungsmoglichkeit
fiir den Sprecher in seiner Rolle als Dichter. Sonett 107 stellt zwei Erzéih-
lungen und entsprechend zwei Ich-Konzeptionen nacheinander vor und er-
setzt die eine durch die andere:

Sonnet 107

Not mine own fears, nor the prophetic soul

Of the wide world, dreaming on things to come,
Can yet the lease of my true love control,
Supposed as forfeit to a confined doom.

5 The mortal moon hath her eclipse endured,

And the sad augurs mock their own presage,
Incertainties now crown themselves assured,
And peace proclaims olives of endless age.

Now with the drops of this most balmy time,

10 My love looks fresh, and death to me subscribes,
Since spite of him I’ll live in this poor rhyme,
While he insults o’er dull and speechless tribes.
And thou in this shalt find thy monument,

When tyrants’ crests and tombs of brass are spent.

Die Entwicklung dieser Erzdhlungen wird durch die Stropheneinteilung (hier
in Quartette) in Phasen gegliedert und markiert — wie dies auch fiir die ande-
ren Gedichte gilt: Die Stropheneinteilung ist ein wichtiges formales Struktu-
rierungsmittel in der Lyrik, etwa entsprechend den Kapiteln im Roman. Die
erste Geschichte bezieht sich auf die Bewahrung der Liebe zwischen dem
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Freund und dem Sprecher (,,my true love®, 3) gegeniiber Gefdhrdungen, die
offenbar sowohl von auflen (den anderen, der 6ffentlichen Lage) als auch von
innen (seinen eigenen Zweifeln) kommen konnen. Diese Geschichte der Be-
wahrung der Freundesliebe wird im ersten Quartett prospektiv erzéhlt, als
Befiirchtungen, die sich in der Zukunft — davon ist der Sprecher iiberzeugt —
nicht bewahrheiten werden: ,,Not mine own fears, nor the prophetic soul / Of
the wide world, dreaming on things to come, / Can yet the lease of my true
love control, / Supposed as forfeit to a confined doom.“ (1-4) Das zweite
Quartett erzahlt nun, wie sich, nach einem Zeitsprung, die dffentliche Lage
stabilisiert hat und dauerhafter Frieden eintreten wird: ,,The mortal moon
hath her eclipse endured, / And peace proclaims olives of endless age.” (5—
8) Es ist umstritten, auf welche realen politischen Ereignisse sich diese be-
riihmten Anspielungen beziechen; am wahrscheinlichsten auf den {iberra-
schend friedlichen Machtwechsel 1603 nach dem Tod Elisabeths zu Jakob 1.
Fiir die Interpretation ist dies nicht wichtig; wichtig ist hier, daB3 diese 6ffent-
liche Geschichte nun im dritten Quartett, wie im ersten, als Parallele zur Ge-
schichte der Freundesliebe mit dem Ziel ihrer Bewahrung gelesen wird:
,»Now with the drops of this most balmy time, / My love looks fresh, ...“ (9—
10). Doch an dieser Stelle wechselt der Sprecher abrupt die Art der Erzih-
lung: ,,and death to me subscribes, / Since spite of him I’ll live in this poor
rhyme [also in diesem Gedicht]* (10—11). Er fahrt nicht fort, die Geschichte
der Bewahrung der Liebe zu erzihlen, obwohl die Konjunktion ,,and* dies
anzudeuten scheint, sondern erzihlt statt dessen plotzlich die Geschichte sei-
ner eigenen Bewahrung aufgrund seiner dichterischen Fiahigkeiten. Bezog
sich die erste Geschichte auf den Sprecher als Liebenden, so erscheint er in
dieser zweiten Geschichte als Dichter. Dies zeigt sich deutlich an den Pro-
nomen: Hatte er sich vorher immer in den Kollektivbegriff ,,my love* inte-
griert, so verweist er jetzt prononciert auf sich als Einzelperson in der ersten
Person Singular: ,,me* und ,,I’ll live ...“ Die Liebesgeschichte wird also
durch die Dichtungsgeschichte abgeldst, und damit wechselt er abrupt seine
Rolle und seine Identitdt. Der Hintergrund ist die Briichigkeit der Freundes-
beziehung aufgrund des Verhaltens des Freundes, wie dies in anderen Sonet-
ten klar thematisiert wird. Ist der Sprecher in seiner Rolle innerhalb der Lie-
besgeschichte abhingig vom Freund und seiner Gegenliebe, so erscheint er in
der Dichterrolle autonom und sogar vom Tod unabhéngig. Lag der Anker-
punkt seiner Identitdt vorher aulerhalb, im anderen, so liegt er jetzt ganz in
ihm selbst, in seiner Individualitit. Hatte vorher der Freund Macht iiber ihn
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(wie sich in den Sonetten 91 und 92 zeigte), so hat er jetzt Macht iiber den
Freund, indem von ihm und seiner dichterischen Fahigkeit dessen Bewah-
rung im Gedéchtnis abhéngt: ,,And thou in this [das heifit in diesem Gedicht]
shalt find thy monument, / When tyrants’ crests and tombs of brass are
spent.” (13—14) Das Ich sucht sich in seiner Verwundbarkeit und Abhéngig-
keit durch Rekurs auf seine Kreativitét, seine dichterische Téatigkeit zu schiit-
zen und so in seiner Autonomie zu definieren, ein Ich-Konzept, das spéter in
der Romantik in den Mittelpunkt riickt und zugleich zum Problem wird.

Abschlielend zu Shakespeares Sonetten soll wenigstens an einem Beispiel
untersucht werden, wie sich das Ich hinsichtlich seiner Sinnlichkeit in der Kon-
stellation zur ,,dark lady* darstellt. In Sonett 138 reflektiert der Sprecher iiber
die Besonderheit dieser heterosexuellen Liebesbeziehung, indem er ihre Ge-
schichte erzahlt und deren innere Widerspriiche zu verstehen sucht:

Sonnet 138

When my love swears that she is made of truth,
I do believe her though I know she lies,

That she might think me some untutored youth,
Unlearned in the world’s false subtleties.

5 Thus vainly thinking that she thinks me young,
Although she knows my days are past the best,
Simply I credit her false-speaking tongue,

On both sides thus is simple truth suppressed:
But wherefore says she not she is unjust?

10 And wherefore say not I that I am old?
O love’s best habit is in seeming trust,
And age in love, loves not to have years told.
Therefore I lie with her, and she with me,
And in our faults by lies we flattered be.

Es ist eine Geschichte des wechselseitigen Betrugs, den der Sprecher vollig
durchschaut. Im ersten Quartett erzdhlt er sein selbst-widerspriichliches
Verhalten der Geliebten gegeniiber und benennt seine Motivation: Der
Sprecher macht die ,,dark lady* glauben, da} er ihren Treueschwiiren glau-
be, damit sie ihn fiir einen unerfahrenen, also jungen Liebhaber hélt, das
hei3it sie spielen sich gegenseitig die naive intakte Liebesgeschichte zwi-
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schen einem jungen Liebhaber und seiner treuen Geliebten vor, die beide
als nur vorgespiegelt durchschauen, wie das zweite Quartett explizit macht:
Nicht nur spielt er ihr etwas vor, um einen giinstigen Eindruck von sich zu
erzeugen; er weill auch, daB sie dieses Spiel und seine Motive durchschaut
und daB sie weil}, daB3 er weil, daf} sie ihn betriigt. Dadurch wird das Fest-
halten an dieser Betrugsgeschichte erkldrungsbediirftig, denn ein Betrug,
der durchschaut wird und von dem man weil3, dal der andere ihn auch
durchschaut, ist sinnlos. Deswegen stellt sich der Sprecher nach dem
Erzéhlen dieser sinnlosen Geschichte auch die Frage nach ihrem
eigentlichen Sinn, nach dem Grund fiir das Festhalten an der Fiktion trotz
ihrer Entlarvung: ,,But wherefore says she not she is unjust? / And
wherefore say not I that I am old?* (9-10)

Wahrend in den Sonetten 91 und 92 das Ereignis erst die Geschichte
konstituiert, wird hier nach der verborgenen Motivation gesucht, die erst
die Geschichte der paradoxen Liebesaffire und letztlich auch der Identitét
des Sprechers sinnhaft erkldren konnte. Die erste Antwort erklart eigentlich
nichts, sondern wiederholt nur das Phdnomen, ndmlich die Lust am Schein:
,O love’s best habit is in seeming trust, / And age in love, loves not to have
years told.” (11-12) Das couplet bringt abschlieend die Grundbedingun-
gen des Verhiltnisses auf den Punkt. Zwar beschreibt der erste Satz das
paradoxe Verhalten nur ein weiteres Mal ohne Erklarung: ,,Therefore I lie
with her, and she with me“. Das Wortspiel (pun) in ,lie* — , liigen” und
»schlafen mit“ — macht deutlich, da3 die Lust nur durch Betrug zustande
kommt. Aber der SchluBsatz verweist dann endlich indirekt auf den Grund:
»And in our faults by lies we flattered be.” (14) Ihrer beider moralische
Fehler (,,faults*), also ihre sexuelle Obsession, ist derart elementar und
méchtig, daB3 sie auch von der Entlarvung der scheinhaften Mechanismen
ihrer Befriedigung (,,Schmeicheleien®) nicht tangiert wird, daf} sie rationa-
ler Kritik und tiberhaupt dem BewuBtsein nicht zugénglich ist. Diese Situa-
tion bedeutet eine radikale Infragestellung des spiritualisierenden Ideals der
Liebe, das dem Petrarkismus zugrunde liegt. Denn es ist gerade ihr bewuf3t-
seinsunfahiges, schamloses Begehren, das die Liebenden verbindet, nicht
die Spiritualisierung und gemeinsame Verehrung der Tugend. Dies driickt
das Sonett subtil in der Verwendung der Pronomina aus: Wiahrend die Pro-
nomina der ersten und dritten Person Singular fiir beide in den ersten 13 Zei-
len die Vereinzelung in ihrem gegenseitigen Vortduschungsverhalten aus-
driicken, verweist die erste Person Plural (,,we®, ,,our”) nur in der letzten
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Zeile auf die Gemeinsamkeit der Begierde. Das Ich befindet sich hier in einer
Situation, die sowohl durch innere Zerrissenheit als auch durch Ambivalenz
gekennzeichnet ist. Zerrissen ist das Ich zwischen einer hohen rationalen
Selbstbewultheit und der Intransparenz seiner eigentlichen Motivation. Da-
mit ist die durchgingige Diskrepanz zwischen Schein und Sein und als Folge
die grundsitzliche Mehrdeutigkeit aller Phdnomene verkniipft, was sich stili-
stisch in der hochgradigen Multivalenz sehr vieler Worter niederschlagt. Auf
die Doppeldeutigkeit von ,lie* wurde bereits hingewiesen. Als ein weiteres
Beispiel sei ,,vainly* (5) erwéhnt, das dreierlei bedeuten kann: ,.eitel” (also
die eigene Selbstliebe), ,leer (also die Selbsttduschung) und ,,vergeblich®
(also die Klarheit des entlarvenden Bewultseins).

Die Situation des Ich, wie sie sich insgesamt aus den beiden Teilen der
Shakespeareschen Sonette ergibt, kann folgendermaBlen zusammengefal3t
werden: Der Sprecher vermag seine Identitdt weder in der reinen Freund-
schaftsliebe noch in der erfiillten sinnlichen Liebe zu stabilisieren, sondern
erfahrt sich als stéindig unsicher und wandelbar, da von auflen abhéngig,
und unfihig, sich selbst in seinen Antrieben zu durchschauen und zu len-
ken. Das Projekt einer Revision des petrarkistischen Schemas ist somit ge-
scheitert. Als Fazit zeichnet sich ein in seiner psychischen Komplexitit und
in seiner Individualitit neuartiges nahezu modernes Ich-Konzept ab.

In der ersten Hélfte des 16. Jahrhunderts entsteht eine Lyrik mit radikal
neuer Schreibweise, Einstellung und Thematik, deren Anfdnge noch in die
1590er Jahre zuriickreichen (damit zeitgleich zu Shakespeares Sonetten
sind). Es handelt sich um die sogenannte metaphysical poetry, deren Be-
zeichnung jedoch einen falschen Eindruck erweckt, denn sie ist alles andere
als metaphysisch. Die Hauptvertreter sind John Donne und George Herbert,
etwas spiter Andrew Marvell. Die metaphysical poetry ist die erste Epoche
in der englischen Lyrikgeschichte, die sich prononciert von der Konvention
abwendet und bewuft innovativ und originell ist (ohne diesen Begriff zu
verwenden). Folgende Merkmale sind fiir sie kennzeichnend: die Gedichte
inszenieren haufig dramatische Redesituationen; der Stil lehnt sich an den
Duktus gesprochener Sprache an und tritt dadurch in eine Spannung zum
Metrum (daher die zeitgenodssische Bezeichnung ,.strong-lined®); die Bil-
dersprache ist gesucht kithn und unpoetisch mit einer Vorliebe fiir iiberra-
schende Metaphern und Vergleiche aus den Wissenschaften wie der Geo-
graphie, Geometrie, Theologie oder Philosophie (deswegen wurde diese
Lyrik von der folgenden Epoche des Klassizismus als ,,metaphysisch* kriti-
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siert — ,,metaphysical poetry* war urspriinglich ein Schimpfwort); die
Schreibweise ist intellektuell ausgerichtet und deswegen vielfach schwierig
und geistig anspruchsvoll, verbindet diese Tendenz aber in der Thematik
mit intensiver Orientierung an der sinnlichen Erfahrung, koppelt also Intel-
lekt und Gefiihl. Diese Tendenz zeigt sich in der Liebesdichtung in der ent-
schiedenen Zuriickweisung des Petrarkismus in stilistischer wie themati-
scher Hinsicht. Die beiden zentralen Themenkomplexe der metaphysical
poetry — Liebe und Religion — sollen mit je einem Beispiel von John Donne
(1572-1631) vorgestellt werden, dem vielschichtigsten, originellsten und
kraftvollsten der metaphysicals und ihrem eigentlichen Begriinder. Das
Hauptaugenmerk liegt wiederum auf der Darstellung von personlicher
Identitét und Selbstkonstitution in den Gedichten.

,,The Good-Morrow* ist eines der Gedichte, in denen Donne einen neu-
en Typus von Liebeserfahrung entwirft, der das moderne, auf Intimitét,
Erfiillung und Gleichrangigkeit beruhende Liebeskonzept vorwegnimmt,
wie es dann seit dem 18. Jahrhundert in der biirgerlichen Gesellschaft ent-
steht. In diesem Gedicht spricht der Liebhaber zur Geliebten, nicht um sie
(wie im Petrarkismus) zur Liebe zu iiberreden, sondern um ihr die grof3e
erfiillte Liebe zu beschreiben und zu erkldren, die sie beide gerade erleben.
Und hierzu benutzt er das Erzdhlen — sowohl ihrer beider vergangenen und
gegenwirtigen als auch moglichen zukiinftigen Erfahrungen.

The Good-Morrow

I wonder by my troth, what thou and I
Did, till we loved? were we not weaned till then,
But sucked on country pleasures childishly?
Or snorted we in the seven sleepers’ den?
5 ’Twas so; but this, all pleasures fancies be.
If ever any beauty I did see,
Which I desired, and got, "twas but a dream of thee.

And now good morrow to our waking souls,
‘Which watch not one another out of fear;

10 For love all love of other sights controls,
And makes one little room an everywhere.
Let sea-discoverers to new worlds have gone,
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Let maps to others worlds on worlds have shown,
Let us possess one world, each hath one, and is one.

15 My face in thine eye, thine in mine appears,
And true plain hearts do in the faces rest,
Where can we find two better hemispheres
Without sharp north, without declining west?
What ever dies, was not mixed equally;

20 If our two loves be one, or, thou and I
Love so alike, that none do slacken, none can die.

Wiederum markiert die Strophenunterteilung den Ablauf der im Gedicht
erzéhlten Geschichte. In der ersten Strophe blickt der Sprecher auf sein
Leben vor der Begegnung mit der Geliebten zuriick — als Reaktion auf die
verwunderte Frage nach ihrem bisherigen Lebensinhalt, Zeichen fiir die
absolute Neuheit der jetzigen Liebeserfahrung: ,,I wonder by my troth, what
thou and I/ Did, till we loved? (1-2) Dieser Ausruf an die Geliebte sowie
die anschlieende Abfolge von Fragen, Antworten und SchluB3folgerungen
sind {ibrigens ein gutes Beispiel fiir die dramatische Redesituation, wie sie
die metaphysicals in ihren Gedichten gerne suggerieren. Der Sprecher ge-
staltet nun die Erzéhlung ihres bisherigen Lebensabschnitts lyrik-typisch
mit gerafften Ablaufschemata in Form von Metaphern. Als erstes narratives
Schema fiir die Beschreibung ihres vergangenen Lebens verwendet er das
Aufwachsen eines Séduglings (,,were we not weaned till then, / But sucked
on country pleasures childishly?*, 2-3) und das Aufwachen aus langem
Schlaf (,,Or snorted we in the seven sleepers’ den?, 4), eine Anspielung
auf eine Legende Uber verfolgte Christen, die in einer Hohle schlafend
iiberlebten und spiter im christlichen Zeitalter aufwachten). In beiden Fal-
len wird impliziert, daf} dieser Zustand in der Gegenwart tiberwunden ist:
Jetzt sind die Liebenden erwachsen bezichungsweise aufgewacht. Der
Sprecher bekriftigt diese Erzdhlungen (,,’Twas so®, 5) und abstrahiert sie
in einem weiteren Schema als Ubergang von bloB traumhafter Einbildung
zu realer Erfahrung: ,,all pleasures fancies be* (5). Dieses Schema setzt er
zum Schlufl erneut ein, um seine bisherigen sexuellen Erfahrungen als
trdumerische Vorausahnungen seiner jetzigen Liebe zusammenzufassen:
,If ever any beauty I did see,/ Which I desired, and got, ‘twas but a
dream of thee.* (6—7)



120 Peter Hihn

Die zweite Strophe fiihrt die skizzierte Entwicklung mit Hilfe der
Schlaf-Metapher explizit zu ihrem Hohe- und Endpunkt: ,,And now good
morrow to our waking souls” (8). Den Liebenden wird ihre grofle Liebe
bewuBt. Zugleich ist dieses Bild als Verweis auf eine konkrete Redesituati-
on wortlich zu verstehen: Die Liebenden wachen nach der gemeinsamen
Nacht im BewulBtsein der endlich erfahrenen Liebeserfiillung auf (die kon-
krete Bedeutungsebene setzt sich in dem folgenden Bezug auf ,,one little
room* fort). Ziel der AuBerungen des Sprechers ist es nun, dieses Erlebnis
zu verstehen, sich und der Geliebten zu erkldren und es so auf den Begriff
zu bringen, und zwar mit Hilfe des Erzdhlens der Geschichte ihrer Liebe —
von der Vergangenheit {iber die Gegenwart bis in die Zukunft.

Die zweite Strophe erzihlt die Gegenwart der Liebe als Uberwindung
von Unsicherheit und Eifersucht in ihrer Beziehung (,, Which watch not one
another out of fear*, 9) und deren Verwandlung in eine geschlossene Welt,
einen eigenen Mikrokosmos: ,,makes one little room an everywhere“ (11).
Wie bei Sidney und Shakespeare identifiziert sich der Sprecher iiber die
Liebe, aber ganz anders als dort geschieht dies jetzt {iber die erfiillte Liebe,
die perfekte Intimitdt mit der Geliebten. Die verwendete Welt-Metapher
(,,one world“, 14) besagt, da} die Liebenden einander alles bedeuten und
dal} sie zusammen eine vollkommene Einheit darstellen, in der sie autonom
und nicht auf andere und anderes angewiesen sind. Die Liebe erhélt hier
den Status einer Alternativrealitéit zur Aulenwelt. Dasselbe gilt fiir das Ich,
das sich in seiner totalen Abhéngigkeit von der Geliebten, aber iiber diese
in ebenso totaler Unabhdngigkeit von der Aulenwelt definiert: In der Ge-
liebten besitzt der Sprecher die ganze Welt und ist vollkommen. Uberwun-
den wird hierbei nicht nur das Entsagungs- und Sublimierungskonzept des
Petrarkismus, sondern auch die darin implizierte Asymmetrie der Lieben-
den: In den Aussagen der zweiten und dann der dritten Strophe erscheinen
Mann und Frau vollig gleichrangig. Allerdings spricht nur der Mann, auch
fiir die Frau, die keine Stimme erhilt.

In der dritten Strophe vergewissert sich der Sprecher zunéchst noch ein-
mal der Perfektion der erreichten Einheit und Ganzheit in der Liebe: ,,My
face in thine eye, thine in mine appears, / And true plain hearts do in the fa-
ces rest“ (15-16). Hierbei greift er zum einen auf die Mikrokosmos-
Metapher zuriick: Die Liebenden stellen zusammen eine ganze Welt dar
(zwei Hemisphéren), aber ohne die Gefahren in der realen Welt (ohne die
gefidhrlichen Nord- und Westwinde, die Seefahrer bedrohen). Zum anderen
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beschreibt er ihre gegenseitige Wahrnehmung als unmittelbare, ungehinderte
Kommunikation, in der sich das Innerste unverstellt im AuBeren mitteilt
(,true plain hearts* — ,.in the faces™) und damit jede Art von Betrug oder
MiBverstehen von vornherein unmdglich ist. Dies entspricht der neoplatoni-
schen Vorstellung von der Analogie von innen und auflen, von Schonheit
und Giite.

Diese perfekte gegenwértige Einheit nimmt der Sprecher dann zum Aus-
gangspunkt flir die Erzdhlung der zukiinftigen Entwicklung der Liebe. Denn
das Hauptproblem, mit dem die Liebenden konfrontiert sind, ist die Zeit, die
Vergénglichkeit — ein Problem, das die meisten Lyriker dieser Epoche (zum
Beispiel auch Shakespeare, wie zu sehen war) sehr intensiv beunruhigt (hi-
storisch moglicherweise bedingt durch die beschleunigte Verdnderungsge-
schwindigkeit der Lebensumstidnde). Das Erzdhlen wird hier gezielt einge-
setzt, um die Zukunft zu kontrollieren, die Gefahr der kiinftigen Verdnderung
ihrer Liebe auf ihre Ursachen zuriickzufiihren und wenigstens die Bedingun-
gen ihrer Bewahrung zu klédren: ,,What ever dies, was not mixed equally; / If
our two loves be one, or, thou and I / Love so alike, that none do slacken,
none can die.” (19-21) Er erzéhlt zwei alternative Geschichten ihrer zukiinf-
tigen Liebe: zuerst eine negative Version, in der der Zerfall durch die nicht
homogene Zusammensetzung ihrer Liebe bedingt ist (eine scholastische Er-
klérung fiir Sterblichkeit), sodann eine positive Version, die diese Bedingun-
gen voraussetzt und die Dauerhaftigkeit ihrer Liebesbeziehung durch die
Gleichartigkeit ihrer beider Liebesgefiihle begriindet. Privilegiert wird hier
die positive Alternative, schon dadurch, dal sie an das Ende geriickt und
weiter ausgefiihrt ist. Aber es ist zu beachten, dal der Sprecher diese Ge-
schichte der andauernden Liebe konditional erzihlt: ,,If ... (20), abhingig
von Bedingungen; denn ihr Ablauf ist durch den Zustand und das Verhalten
der Protagonisten bedingt. Wenn ihrer beider Liebe einander gleich und un-
verandert bleibt, wird die Perfektion Bestand haben. Diese konditionale Ge-
schichte am Schlufl des Gedichtes ist mehrdeutig: Sie kann auf die funda-
mentale Unsicherheit der Zukunft aufgrund menschlicher Wandelbarkeit
verweisen, aber auch als Selbstaufforderung zum bewuflten Festhalten an
dieser Liebe verstanden werden und die Moglichkeit einer EinfluBnahme
durch die Individuen betonen. Das heifit, dal sich das Ich zwar tiber diese
Liebe definiert, aber diese zugleich vom einzelnen und seinem Verhalten
abhéngt. Dieses Wechselspiel zwischen dem einzelnen und der Einheit (der
Liebe) spiegelt sich iibrigens in der Verwendung der Pronomina — im Wech-
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sel zwischen der ersten oder zweiten Person Singular und der ersten Person
Plural (im Ubergang von der ersten zur zweiten Strophe sowie in der dritten).
Den Versuch, die Unsicherheit und Offenheit der Zukunft durch vorgreifen-
des, prospektives Erzdhlen zu iiberwinden, unternimmt Donne im {iibrigen
noch in weiteren Gedichten, besonders in einer Gruppe von Abschiedsge-
dichten mit der Wendung ,,Valediction ...” im Titel, zum Beispiel das be-
riihmte ,,Valediction: forbidding mourning™.

Dieses Liebesgedicht sei nun mit einem von Donnes religiésen Sonetten
kontrastiert, die er in seiner zweiten Lebenshilfte schrieb, nach der Ab-
wendung von weltlichen und erotischen Themen. Es ist Ausdruck von
Donnes radikalem Anti-Petrarkismus und Zeichen seiner Originalitit, daf3
er die Sonett-Form nie in seiner Liebeslyrik verwendet, sondern sie nur —
als erster! — fiir religiose Probleme einsetzt (in den ,,Holy Sonnets* und
»Divine Meditations*). Definierte der Sprecher in den Liebesgedichten
seine Identitdt iiber die erfiillte Liebe, so in den religiosen Gedichten tiber
die Beziehung zu Gott oder Christus als dem Garanten seiner Existenz so-
wie seiner Erlosung und Bewahrung nach dem Tode. Als Beispiel dient das
13. Sonett der ,,Divine Meditations‘:

,,Divine Meditations“ — Sonnet 13

What if this present were the world’s last night?
Mark in my heart, O Soul, where thou dost dwell,
The picture of Christ crucified, and tell
Whether that countenance can thee affright,

5 Tears in his eyes quench the amazing light,
Blood fills his frowns, which from his pierc’d head fell,
And can that tongue adjudge thee unto hell,
Which pray’d forgiveness for his foes’ fierce spite?
No, no; but as in my idolatry

10 I said to all my profane mistresses,

Beauty, of pity, foulness only is
A sign of rigour: so I say to thee,
To wicked spirits are horrid shapes assign’d,
This beauteous form assures a piteous mind.
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Auch hier ist das Problem die dngstigende Unsicherheit der Zukunft (wie in
,,The Good-Morrow*), und es wird Erzihlen zu deren Uberwindung einge-
setzt, lyrik-typisch wiederum in geraffter Form. Die einleitende Frage the-
matisiert diese Angst vor der Vernichtung der eigenen Existenz: Erwartbar
sind zwar Tod, Weltuntergang und jiingstes Gericht, aber der Zeitpunkt und
vor allem das personliche Schicksal des Ich sind so unsicher, daf sie jeden
Augenblick — schon heute abend — eintreten konnen. Die Strategie des
Sprechers besteht darin, zwei alternative mogliche Zukunftserzdhlungen
aus der bildlichen Darstellung des gekreuzigten und leidenden Christus
abzuleiten, als dem absoluten Herrn iiber Zeit und Zukunft: ,,Mark in my
heart, O Soul, ..., / The picture of Christ crucified ... (2-3). Die erste
mogliche Geschichte besteht in der Verurteilung und Verdammung des
Sprechers zur Holle: ,,and tell / Whether that countenance can thee affright, //
And can that tongue adjudge thee unto hell”. (3—7) Diese angst-auslosende
Geschichte wird jedoch so erzdhlt, daf3 ihr Eintreten unwahrscheinlich
wirkt, ndmlich aufgrund des fritheren Verhaltens von Christus in seiner in
der Bibel berichteten Geschichte der Vergebung selbst drgster Feinde:
,»Which pray’d forgiveness for his foes’ fierce spite” (8). Die vergangene
Geschichte dient — hier eher konventionell — der Widerlegung einer dngsti-
genden zukiinftigen Entwicklung.

Diese Strategie wird dann ein zweites Mal eingesetzt, aber diesmal in
auBerordentlich kiithner, gar schockierender Form: ,, ... but as in my
idolatry / I said to all my profane mistresses, / Beauty, of pity, foulness only
is / A sign of rigour: so I say to thee, / To wicked spirits are horrid shapes
assign’d, / This beauteous form assures a piteous mind.” (9—14) Diese As-
soziation von Schonheit und Giite (oder Tugend) entspricht der neoplatoni-
schen Vorstellung, die schon in ,,The Good-Morrow* begegnete und die
auch im Petrarkismus verbreitet ist. Die herangezogene vergangene Ge-
schichte ist diesmal nicht durch die Bibel autorisiert, sondern wird insofern
eigentlich diskreditiert, als sie sein eigenes fritheres, nun als siindig abge-
wertetes Liebesleben betrifft (,,idolatry®, ,,profane, 9-10), in dem ihm die
Schonheit seiner Geliebten Erhdrung seines Verlangens verhiel oder er
dies behauptete, um sie mit derartigen Schmeicheleien zu verfiihren. Dieser
ausfiihrliche Vergleich — ein sogenanntes concetto, ein bei den metaphysi-
cals beliebtes Argumentationsverfahren — ist sehr gewagt und wohl nicht
fiir jeden Leser iiberzeugend. Er dient dem Sprecher dazu, sich auf seine
eigene frithere Erfahrung zuriickzubeziehen und damit die Kontinuitdt sei-
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ner Identitdt auch iiber seine existentielle Umorientierung hinweg zu kon-
stituieren (vom Weltlichen zum Geistlichen). Er vermag damit die trostli-
che Zukunftserzahlung strukturell aus seiner vergangenen Geschichte abzu-
leiten, auch wenn er sie thematisch verwerfen mufl. Neuartig ist hierbei die
Analogisierung so heterogener Lebensbereiche wie Erotik und Religion
(eine Analogisierung, die Donne umgekehrt auch in seiner fritheren Liebes-
lyrik benutzt, zum Beispiel in ,,The Canonization®) — ein gutes Beispiel fiir
die Perspektivtechnik der metaphysicals, durch kithne Metaphern oder con-
cetti neue Sichtweisen des Vertrauten zu vermitteln oder gar durch den
Schock des unvertrauten Blickpunkts die Wahrnehmung zu intensivieren.

Der bekannteste rein religiose Dichter nicht nur unter den metaphysical
poets, sondern in der englischen Lyrik tlberhaupt ist George Herbert
(1593-1633), von dem ich das kurze charakteristische Beispiel ,,Love (IIT)“
vorstelle:

Love (Ill)

Love bade me welcome; yet my soul drew back,
Guilty of dust and sin.
But quick-eyed love, observing me grow slack
From my first entrance in,
5 Drew nearer to me, sweetly questioning
If I lacked anything.

A guest, I answered, worthy to be here:
Love said, ‘You shall be he.’
‘I the unkind, the ungrateful? Ah my dear,
10 I cannot look on thee.’
Love took my hand and smiling did reply,
‘Who made the eyes but [?’

‘Truth Lord, but [ have marred them: let my shame
Go where it doth deserve.’
15 ‘And know you not’, says love, ‘who bore the blame?’
‘My dear, then I will serve.’
“You must sit down’, says love, ‘and taste my meat.’
So I did sit and eat.
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Hier geht es um die Definition der Identitdt des Sprechers in der Spannung
zwischen der Orientierung auf die Welt oder auf Gott hin; und anders als in
Donnes Sonett wird das Erzdhlen nicht zur vorgreiflichen Absicherung der
Zukunft eingesetzt, sondern zur Kldrung der gegenwirtigen Haltung im
gegenwirtigen Leben. Der Sprecher beginnt mit einer allegorischen
Geschichte — im Préteritum — seines bisherigen Lebens oder einer fritheren
Erfahrung: ,,Love bade me welcome; yet my soul drew back / Guilty of
dust and sin. / But quick-eyed love, observing me grow slack / From my
first entrance in, / Drew nearer to me, sweetly questioning / If I lacked any-
thing.“ (1-6) Diese kleine Erzéhlung ist ein concetto: Der Sprecher benutzt
das Bild des Reisenden auf einer staubigen Landstrafle, der von einem
freundlichen Gastgeber in sein Haus gebeten wird, um allegorisch ein reli-
gioses Geschehen (wie aus den Wortern ,,soul” und ,,sin“ hervorgeht), nim-
lich die Aufnahme des Glaubigen durch Gott, wiederzugeben.

Diese Geschichte ist durch den unaufgelosten Konflikt zwischen Einla-
dung und Zuriickhaltung als unabgeschlossen markiert. Uber die Fortset-
zung wird nun in den iibrigen beiden Strophen in Form eines Dialogs zwi-
schen den Protagonisten — Gastgeber und Reisendem — gestritten. Dabei
wird zunehmend klarer, um was fiir eine Geschichte es sich eigentlich ge-
nau handelt und worum es letztlich geht. Ob sich der Handlungsanfang als
Annahme der Einladung und Eintritt oder Ablehnung und Fortgang fort-
setzt, wird mit Argumenten diskutiert, die sich wesentlich auf die Einschit-
zung der Akzeptanz des Sprechers als Gast richten und dabei immer zwi-
schen der wortlichen und der allegorischen Bedeutung der Gastsituation
wechseln. Wahrend sich der Sprecher wegen seiner Siinden fiir unwiirdig
hélt, akzeptiert Love (Gott) ihn so wie er ist, weil er ihn so geschaffen habe.
Und auf die Selbstherabsetzung des Sprechers antwortet Love mit dem
Hinweis auf seine eigene Schuldiibernahme, also den Tod am Kreuz. Der
abschlieBende Wortwechsel macht die Unterschiedlichkeit der menschli-
chen und gottlichen Orientierung vollends deutlich: zwischen Verdienst
und Leistung auf der einen Seite und reiner Gnade und Geschenk auf der
anderen. Wahrend der Sprecher nunmehr bereit ist, die Gastgeschichte mit
Annahme der Einladung fortzusetzen, diese aber wenigstens durch Arbeit
(theologisch: durch gute Werke) verdienen will (,,then I will serve®, 16),
besteht der Gastgeber auf der Annahme ohne Gegenleistung: ,,You must sit
down ... and taste my meat” (17). Die narrative SchluB3zeile berichtet —
nach diesem Disput um die Fortsetzung der Geschichte — den endgiiltigen
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Sieg von Love: Der Sprecher betritt endlich das Haus und nimmt das ge-
schenkte Mahl ein (,,So I did sit and eat®, 18); hiermit ist die Erzdhlung der
Geschichte abgeschlossen. Spitestens hier wird die spezifische religiose
Bedeutung klar: Es geht um das Betreten der Kirche und die Teilnahme am
Abendmahl als Annahme der Siihne menschlicher Siindhaftigkeit durch
Christus. Und es wird auch klar, um welche beiden Orientierungen zur
Fortsetzung der Geschichte gestritten wurde: die menschliche Einstellung,
daB Schuld bestraft und eine Wohltat verdient werden miisse, gegeniiber
der gottlichen Haltung, daB3 die Erlosung ein reines Geschenk aus Liebe sei.

Bei diesem Streit um Fortsetzung und Abschluf3 der Erzéhlung ist die
Selbstkonzeption des Ich zentral involviert, ndmlich hinsichtlich der Frage,
ob es sich nach menschlichen oder nach goéttlichen Prinzipien identifiziert,
ob es sich auf sein Verdienst stiitzt oder sich als ganz von Gottes Liebe
angenommen akzeptiert. Das Gedicht stellt in seiner narrativen Ablauf-
struktur einen Transformationsprozef des Ich dar, den Prozef3 der Verdnde-
rung von Einstellung und Selbstverstindnis, von einem menschlichen zu
einem geistlichen Konzept. Diese Funktion, einen kognitiven und psychi-
schen Verdnderungsprozel des Sprechers hin zur Einsicht in die Glau-
benswahrheiten und deren Ubernahme zu inszenieren und nachvollziehbar
zu machen, ist durchgéngiges Merkmal der Lyrik George Herberts und
charakterisiert sie als didaktisch. Das Ereignis am Ende dieser Geschichten
ist wie hier meist glatt und nicht in sich problematisch und widerspriichlich
(wie bei Donne). Aber dieses didaktische Ziel wird durch den spezifischen
Stil der metaphysicals unterstiitzt: die dramatische Situation, die Orientie-
rung am Duktus der gesprochenen Sprache wie der konkreten Erfahrung
und der erfrischend neue Blick auf Vertrautes durch iiberraschende Bilder
und concetti, hier der konkrete Vergleich des Abendmahls mit einer Es-
senseinladung, besonders die drastische Verwendung des Wortes ,,meat"
(was damals nicht nur Fleisch, sondern auch allgemein Nahrung hieB3).

Die Beispiele englischer Lyrik aus den beiden Jahrhunderten haben vor
allem gezeigt, wie zentral die personliche Identitét als Thema sowohl in der
weltlichen Liebeslyrik als auch in religidsen Gedichten bereits in dieser
frithen Epoche wird und wie problematisch sich die darin vorgefiihrten
Versuche der Selbst-Identifizierung {iber eine personale Bezugsinstanz (Ge-
liebte oder Gott) gestalten sowie in welch vielfdltiger Weise narrative
Strukturen zur Selbstidentifizierung eingesetzt werden und das Erzédhlen
zur Sinnkonstitution funktionalisiert wird.
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Abschliefiend mo6chte ich kurz abstrahierend herausarbeiten, worin das
Lyriktypische dieser Geschichten zu sehen ist, mit dem das Ich sich konsti-
tuiert oder stabilisiert. Alle ausgewihlten Gedichte sind in der ersten Person
Singular formuliert und présentieren die Identititsproblematik direkt aus
dem BewubBtsein des Individuums heraus. Mehr noch, sie fithren sie im
ProzeB3 der Vergewisserung vor, sie sind also performativ. Die Identitét
wird nicht konstatiert oder beschrieben, sondern quasi dramatisch insze-
niert. Dies geschieht manchmal bei Sidney und bei Shakespeare, indem das
Ich sich in einer allgemeinen Gegenwart duflert, gleichsam in einer genera-
lisierenden Selbstdarstellung. Aber typischer und interessanter sind diejeni-
gen Fille, in denen eine Erfahrungssituation angedeutet und ein gegenwiér-
tig ablaufender dynamischer Prozel3 suggeriert wird, wie in Sidneys Sonett
71 oder Shakespeares Sonett 107, besonders aber in Donnes Lyrik. In Her-
berts Beispiel wird zwar eine vergangene Geschichte im Préteritum erzahlt
(Anfang und SchluB3), aber der entscheidende Umschlagsmoment (das Er-
eignis), der das Zentrum des Textes bildet, wird in einem wdrtlichen Dialog
dramatisiert und sozusagen szenisch aufgefiihrt. Diese performative
Darbietungsform der Gedichte bietet zusammen mit einer durch die Kiirze
bedingten Generalisierung und Entkonkretisierung der Situation fiir den
Leser auf der einen Seite die Moglichkeit des imaginativen Nachvollzugs
der vermittelten psychischen Prozesse. Auf der anderen Seite sind Gedichte
typischerweise kunstvoll konstruiert und iiberstrukturiert, wodurch die
Aufmerksamkeit immer wieder auf die Textoberfliche und deren Ge-
machtheit gelenkt wird, was der imaginativen Ubernahme der Perspektive
des Gedichtes entgegenwirken kann. Diese Ambivalenz zwischen Engage-
ment und Distanz ist charakteristisch fiir Lyrik und thematisch besonders
relevant bei Gedichten, die sich mit der Konstitution des Ich beschéftigen.
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Anhang
Deutsche Ubersetzungen

Sir Philip Sidney: Sonett 23

Die scharfsinnigen geistreichen Ménner, die sehen, wie sich
eine dumpfe Nachdenklichkeit in meinen schon lange
gesetzten Augen verrit, stellen — mit leeren Miihen und weit
am Ziel vorbei — Vermutungen an, woher diese Dampfe der

5 Melancholie stammen. Einige, die wissen, wie ich meinen
Friihling (meine Jugend) angewandt habe, vermuten, daf3 sich
meine Muse mit irgendeiner Frucht des Wissens beschiftigt.
Andere, weil der Fiirst meine Dienste in Anspruch nimmt,
denken, daB3 ich dariiber nachdenke, Mif3stinde im Staat zu

10 korrigieren. Aber schirfere Urteiler (Richter) urteilen, dal der
rasende Ehrgeiz, Geifel seiner selbst, auf schliipfrigem Platz
immer weiter kletternd, mein junges Hirn in einem goldenen
Kifig gefangen hilt. Oh, die Narren oder Uber-Schlauen; ach,
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die Bahn all meiner Gedanken hat weder Ende noch Anfang
auBer allein Stellas Augen und Stellas Herz. '

Sir Philip Sidney: Sonett 71

Will aus schonstem Buch, das die Natur uns bietet, einer,
Wie in Schonheit Tugend vorziiglich wohnt, erfahren,
LaB ihn die Liebe lesen lernen, dal} er, Stella, in dir
Die schonen Zeilen lese, die von wahrem Werte zeugen.

5 Alle Laster wird er dort iiberwunden sehn,
Durch rohe Kraft nicht, sondern weil Verstindigkeit
Dort allerlieblichst herrschend dieses Nachtgevigel scheucht:
So strahlt aus deinen Augen diese innere Sonne.
Und nicht zufrieden, dal Vollkommenheit als Erbe

10 Dir zufiel, willst du jeglichem Gemiit den Weg

Zu dein, was allerschonst in dir ist, weisen.
So beugt, indessen deine Schonheit das Herz zu lieben lockt,
Zum Guten deine Tugend diese Liebe. Aber, ach!
Begierde hort nicht auf zu schrein: ,,Mich hungert: fiittre mich!**

William Shakespeare: Sonett 91

Der rithmt sein Konnen, jener seinen Stand,
Der seine Kraft und der sein Gut auf Erden,
Der eine rithmt sein modisches Gewand,
Ein andrer hat’s mit Hunden, Falken, Pferden.
5 Ja, irgendwie hat jeder seinen Spal3,

Ein kleines Ding bedeutet ihm das Gliick;
Ich aber messe nicht mit solchem Mal3,
Ich will das Gliick im ganzen, nicht vom Stiick.
Nur deine Liebe ist fiir mich von Wert.

10 Was solln mir schone Kleider, Gut and Geld?

Eigene Ubersetzung.

Ubersetzt von Friedhelm Kemp. In: Kemp, von Koppenfels (Hg.). Englische Dichtung:
von Chaucer bis Milton. Englische und Amerikanische Dichtung, Bd. 1 (Miinchen,
2000), 133.
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Ich brauch nicht Falken and kein schnelles Pferd,
Fiir mich bist du der groBte Schatz der Welt.
Elend ist nur: nimmst du mir dieses Gliick,

Im tiefsten Elend bleib ich dann zuriick.?

William Shakespeare: Sonett 92

Ja, stiehl dich nur davon gleich einem Diebe;
Ich weil3, daf} ich auf Lebenszeit dich hab.
Mein Leben iiberlebt nicht deine Liebe,
Es hingt allein von deiner Liebe ab.
5 Das grofite Unrecht fiircht ich nicht hienieden,
Da schon das kleinste mir das Leben nimmt.
Ich weil}, mir ist ein bessres Los beschieden,
Als das, was deine Laune mir bestimmt.
Glaub bloB nicht, daBl dein Schwanken mich emp0ért,
10 Denn schwankst du, schwankt mein Leben ja mit dir.
Welch Gliick, dal deine Liebe mir gehort,
Welch Gliick, zu sterben, wenn ich sie verlier!
Doch hat nicht jeder Angst, sein Gliick zerbricht?
Vielleicht betriigst du mich, und ich merk’s nicht.*

William Shakespeare: Sonett 107

Nicht eigne Angst, noch irgendein Schaman
Der dieser Welt ihr Ende prophezeit,

Kann jetzt mehr éndern meiner Liebe Bahn,
Die der Vollendung sich entgegenneigt.

5 Sterblicher Mond ging seinen letzten Gang,
Triste Auguren falln sich selbst ins Wort;
Die Krone triagt, der schwankend sie errang,
Und Friede winkt. Der Olzweig nie verdorrt.
Der Balsam dieser Zeit, die jetzt begann,

3 Ubersetzt von Christa Schwenke. In: William Shakespeare: Die Sonette (Miinchen,

1999), 99.
Ubersetzt von Christa Schwenke. Ebd.
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10 Erfrischt mein Lieben; hab den Tod gebannt,
Weil ich in Versen weiterleben kann:
Der Tod hat nur die Stummen in der Hand.
Dies sei dein Denkmal, das noch fortbesteht,
Sind Grab und Wappen lingst vom Wind verweht.’

William Shakespeare: Sonett 138

Sie sei die Treue selbst, hat sie geschworen.

Ich weiB, sie liigt, und glaub ihr doch galant,

Dann hélt sie mich fiir jung, fiir 'n reinen Toren,

Der von den Schlichen dieser Welt nichts ahnt.

5 Ich mach mir vor, sie meint, ich wir ein Junge;

Sie weiB, die beste Zeit liegt hinter mir;

Ich traue einfach ihrer falschen Zunge;

Die schlichte Wahrheit unterdriicken wir.

Doch warum sagt sie nicht, wie dreist sie ligt,
10 Warum will ich mein Alter ihr verhehlen?

Weil: Liebe traut dem Schein, wenn er auch triigt,

Liebe liebt’s nicht, die Jahre nachzuzihlen.

Drum liigt sie Treu mir vor und ich ihr Jugend,

Und so macht Liige aus der Schwiche Tugend.’

John Donne: Der Gute Morgen

Ich frag mich nur, was taten du und ich,
Bis wir uns liebten? Warn wir nicht entwohnt,
und saugten kindisch Lust wie Ammenmilch?
Schnarchten wir in der Siebenschldferhohle?
5 Ja! —was sonst Wonne schien, ist Phantasie:
War mir je eine andre Schonheit lieb,
Begehrt ich und besal3, wars nur ein Traum von dir.

> Ubersetzt von Christa Schwenke. Ebd., 115.
¢ Ubersetzt von Christa Schwenke. Ebd., 145.
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Guten Morgen den Seelen, die erwacht,

Und die einander, frei von Furcht, beschaun,;
Denn Liebe hat auf was sie liebt nur acht,
Und macht zum All den allerkleinsten Raum.
Entdecker la3 zu neuen Welten eilen,

Karten laf3 andern Welt um Welten reihen,
Uns lal} uns, eine Welt, besitzen, eine sein.

Mein Bild ist dein, deins ist mein Augenstern,

Und treu das Herz, das in den Augen wohnt.

Wo finden wir zwei bessre Hemisphérn,

Von bitterem Nord und triiben West verschont?

Was immer stirbt, es war ungleich gemischt:

Sind unsere Lieben eins, liebst du und ich

So gleich, dal3 keiner nachlaBt, trifft der Tod uns nicht.’

John Donne: 13. Sonett der ,,Divine Meditations*

Wie wenn diese gegenwartige die letzte Nacht der Welt ware?

Sieh in meinem Herzen, o Seele, wo du deinen Sitz hast,
das Bild des gekreuzigten Christus und sage,
ob dieses Antlitz dich in Schrecken versetzen kann:

133

Trénen in seinen Augen 16schen das wundervolle Leuchten (Licht),

Blut, das von seinem zerstochenen Haupt fiel, fiillt die Furchen
seiner Stirn.

Und kann diese Zunge dich zur Holle verdammen,

die um Vergebung fiir die scharfe Boshaftigkeit seiner Feinde
betete?

Nein, nein; aber wie ich in meiner Abgotterei

zu all meinen weltlichen Angebeteten (Geliebten) sprach,
Schonheit sei (ein Zeichen) von Mitleid, nur HaBlichkeit
Ein Zeichen von Strenge, so spreche ich zu dir:

Bosen Geistern sind erschreckende Formen zugewiesen,
diese schone Form garantiert einen mitleidigen Sinn.®

7

Ubersetzt von Werner von Koppenfels. In: Kemp, Koppenfels (Hg.). Englische und
Amerikanische Dichtung, Bd. 1, 236.
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George Herbert: Love (lll)

Liebe bot mir Willkomm; doch meine Seele schrak zuriick
In Schuld des Staubes, Schuld der Siinde.
Sie aber, Liebe, flinken Auges merksam, wie ich trig
Den Full kaum von der Schwelle setzte,
5 Drang ndher an mich, zértlich fragend,
Ob etwas mir zu mangeln schien.

,»Ein Gast®, gab ich zur Antwort, ,,wiirdig dieses Orts.*
Und Liebe sprach: ,,Du sollst es sein.*
»lch, der des Undanks, der Ungiite voll? ach, lieber Freund,
10 Der nicht dich anzuschaun vermag.*
Liebe ergriff mich bei der Hand und sagte lachelnd:
»Wer schuf die Augen, wenn nicht ich?*

,,»Zu wahr, Herr, aber ich verdarb sie nur; lal meine Schande
Dort hingehn, wo sie es verdient.*
15 ,,Und weilit du nicht®, spricht Liebe, ,,wer den Tadel auf sich
nahm?“
,,Dann will ich, lieber Freund, dir dienen.*

,»Du muft,” spricht Liebe, ,,niedersitzen und mein Mahl genieBen.*
So setzte ich mich denn, und aB.’

Eigene Ubersetzung
Ubersetzt von Friedhelm Kemp. In: Kemp, Koppenfels (Hg.). Englische und Amerikani-
sche Dichtung, Bd. 1, 323.



Englische Lyrik I
Natur und Kultur in der Romantik

Peter Huhn

Die fiir das 16. und 17. Jahrhundert ausgewahlten Gedichte inszenierten
und definierten das Ich und die sich herausbildende individuelle Identitit
iiber den Bezug auf eine andere menschliche oder aber gottliche Instanz. Im
18. Jahrhundert und vor allem in der Romantik riickt eine andere Konstella-
tion in den Mittelpunkt des Interesses in der Lyrik und griindet dann eine
eigene Traditionslinie, die Gegeniiberstellung von Natur und Kultur. Der
Begriff von Natur (wie der von Kultur) ist auBerordentlich vielschichtig,
meint aber in diesem Zusammenhang konkret vor allem die belebte auller-
menschliche Welt, also die unkultivierte Landschaft, die wilde Szenerie
und die Flora (weniger die Tierwelt). Mit Natur werden dabei die Qualita-
ten des Spontanen, Gewachsenen, Selbstdndig-Entstandenen, des Lebendi-
gen und Lebengebenden assoziiert, aber auch die des Unverdorbenen,
Noch-nicht-Getrennten, dessen, was mit sich selbst eins ist — im Gegensatz
zu dem vom Menschen Hergestellten, Produzierten, Kiinstlichen, also zur
Menschenwelt, zur Gesellschaft, zu den sozial bedingten Lebensumstin-
den. Die Herausbildung dieses Begriffspaars im Laufe des 18. Jahrhunderts
ist kulturgeschichtlich ein Indiz dafiir, dal man beginnt, die gesellschaftli-
che Struktur und die besondere Form menschlichen Zusammenlebens nicht
mehr als naturgegeben aufzufassen, sondern als geschichtlich geworden,
und als auch anders moglich zu erkennen. Wichtige Faktoren fiir die Ent-
wicklung dieser Opposition von Natur und Kultur sind einerseits die Auf-
klarung in Philosophie und Politik und andererseits die beginnende Indu-
strielle Revolution in der Wirtschaft mit den sie begleitenden gesellschaftli-
chen Umwilzungen, die in unterschiedlicher Weise das BewuBtsein von
dem Gewordensein, der Bedingtheit und der Verdnderlichkeit menschlicher
Kulturen forderte, gegen die als Gegenbild dann die nicht-gewordene und
unverdnderliche Natur gesetzt wurde. Dieses neu sich bildende Gegensatz-
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paar Natur — Kultur ist zu unterscheiden von der alten, aus der Antike stam-
menden Gegeniiberstellung von Stadt und Land mit der Vorstellung des
idyllischen, geruhsamen und harmonischen Landlebens, bei dem meist eine
idealisierte, arbeitsfreie Agrargesellschaft gezeichnet wird.

Fiir die Lyrik ist die Entgegensetzung von Natur und Kultur besonders
im Ubergang vom Neoklassizismus zur Romantik von thematischer und
auch poetologischer Relevanz, ndmlich hinsichtlich der Konzeption kiinst-
lerischen Schaffens und schopferischer Kreativitét, wie sie die Romantiker
und ihre Vorldufer entwickeln. In diesem Sinne werden — analog zur Na-
tur-Kultur-Opposition — Entstehen gegen Machen, organische Spontaneitét
gegen mechanische Regelanwendung, Originalitit gegen Imitation, Imagi-
nation gegen Phantasie, natiirliche Sprache gegen rhetorisch geformte ,,poe-
tische Diktion“ gesetzt. In entscheidender Weise ist die Natur hierbei das
andere des Menschen, auf das sich der Sprecher im Gedicht in romantischer
(Natur-)Lyrik als Kraftquelle und Orientierungsrahmen fiir die Strukturie-
rung seiner Erfahrung und Wirklichkeitsdeutung bezieht, gerade auch in
Absetzung gegen die gesellschaftlichen Lebensumstinde — wihrend in den
behandelten Gedichten aus der frithen Neuzeit der andere Mensch oder der
personliche Gott als Bezugsinstanz fungierte. Vielfach dient nun der Bezug
auf die auBBermenschliche Natur der Heilung von Stérungen in der psychi-
schen Verfassung und der Wiedergewinnung einer verlorenen Ganzheit und
Lebendigkeit. Im Folgenden wird an einigen ausgewéhlten Beispielen mit
Schwerpunkt auf der Romantik gezeigt, wie sich dieser Bezug auf das an-
dere des Menschen im Laufe dieser Jahrhunderte und speziell um 1800
charakteristisch verdndert.

Das erste Beispiel — ,,The Water-fall“ (1655) von Henry Vaughan
(1621/22-95) — stammt aus dem 17. Jahrhundert und reprisentiert noch
eine konventionelle Naturauffassung, die seit dem Mittelalter in Europa
weit verbreitet ist: die der Natur als Buch, mittels dessen Gott dem Men-
schen (neben der wichtigeren Bibel) zentrale Wahrheiten vermittelt. In die-
ser Auffassung ist die Natur also nicht das Andere, sondern vielmehr voller
menschlicher Bedeutung und dadurch dem Menschen nahe, ein niitzliches
Medium fiir die Verbindung des Menschen zu Gott und eine Quelle der
Erkenntnisse iiber ihn selbst. Vaughan wird zu den metaphysical poets ge-
rechnet; er ist wie Herbert ein rein religidser Dichter.
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The Water-fall

With what deep murmurs through time’s silent stealth
Doth thy transparent, cool and watery wealth,
Here flowing fall,
And chide, and call,
As if his liquid, loose retinue stayed
Ling’ring, and were of this steep place afraid,
The common pass,
Where, clear as glass,
All must descend
Not to an end:
But quickened by this deep and rocky grave,
Rise to a longer course more bright and brave.
Dear stream! dear bank, where often I
Have sat, and pleased my pensive eye,
Why, since each drop of thy quick store
Runs thither, whence it flowed before,
Should poor souls fear a shade or night,
Who came (sure) from a sea of light?
Or since those drops are all sent back
So sure to thee, that none doth lack,
Why should frail flesh doubt any more
That what God takes, he’ll not restore?
O useful element and clear!
My sacred wash and cleanser here,
My first consigner unto those
Fountains of life, where the Lamb goes?
What sublime truths, and wholesome themes,
Lodge in thy mystical, deep streams!
Such as dull man can never find
Unless that Spirit lead his mind,
Which first upon thy face did move,
And hatched all with his quickening love.
As this loud brook’s incessant fall
In streaming rings restagnates all,
Which reach by course the bank, and then
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Are no more seen, just so pass men.

O my invisible estate,

My glorious liberty, still late!

Thou art the channel my soul seeks,
40  Not this with cataracts and creeks.

In Vaughans Gedicht beschreibt der Sprecher einen FluBlauf mit Wasserfall
in seiner natiirlichen Erscheinung, indem er den Verlauf des Flielens des
Wassers im FluB} als eine Geschichte erzihlt, und liest dann in diesem Vor-
gang zugleich eine andere, eine religidse Erzéhlung, die Geschichte seiner
Seele von ihrer Herkunft aus einem auBBerweltlichen Bereich (,,from a sea
of light*, 18) iiber ihr Leben und Sterben auf der Erde bis zur Erlosung
nach dem Tode durch Gott. Wortlicher Bezug auf das Naturphdnomen und
dessen sinnhafte Interpretation werden dabei im Gedicht in komplexer
Weise gemischt und verbunden.

Das Gedicht beginnt mit der Zeichnung des Naturbildes: Der Sprecher
verfolgt erzdhlend den Wasserflu von einem ruhigen Abschnitt, wo das
»durchsichtige und kiihle® Wasser noch ,,murmelt”, iiber den Wasserfall,
vor dem es sich einen Augenblick staut (,,steht” / ,,zaudernd*) ehe es fillt,
bis zum tiefen Becken unterhalb, wo es sich wieder einen Moment staut
und dann (so scheint es sich zunichst darzustellen) in einer langen, ebenen
Strecke weiterfliet. Anschaulich wird dieser Verlauf auch typographisch
zum Beispiel durch wechselnde Zeilenldngen abgebildet: der Fall durch
kiirzere Zeilen, das Stauen durch lidngere. Doch dieses Naturbild wird be-
reits mittels Metaphern formuliert, die auf die menschliche Bedeutung hin-
weisen. Dem flieBenden Wasser werden Gefiihle zugesprochen (es ,,schilt
und ruft”, hat Angst vor dem Fall, 4, 6), und das Becken unterhalb des
Wasserfalls wird als ,,Grab* bezeichnet. Auch der Hinweis auf ,,time* (1)
als Umgebung unterstiitzt die allegorische Gleichsetzung des Flusses mit
dem Lebenslauf des Menschen auf der Erde und besonders des Wasserfalls
mit dem Tod. Dariiber hinaus vermittelt das Bild bereits an dieser Stelle die
spezielle Bedeutung der Auferstehung: Das Grab ist kein Ende (,,not to an
end®, 10), das Wasser wird hier vielmehr ,,verlebendigt™ (11: ,,quick* heif3t
urspriinglich ,.lebendig®, vgl. deutsch ,,quicklebendig). Von hier aus wird
auch klar, daB die letzte Zeile dieses Abschnitts (12) wohl nicht den weite-
ren FluBBverlauf beschreibt, sondern das Aufstieben des Gischts unterhalb
des Wasserfalls nach oben. Dieses Motiv des Wiederaufstiegs nach dem
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Fall wird anschlieBend wieder aufgenommen als Vorstellung vom Kreislauf
des Wassers, das heiit Riickkehr des FluBBwassers durch Verdunstung in die
Atmosphire, in den Himmel.

Im weiteren Verlauf des Gedichtes deutet der Sprecher das Naturbild in
diesem religidsen Sinne mit der trostlichen Botschaft des ewigen Lebens
weiter aus, das heiflt er arbeitet mit der Lektiire der Natur immer genauer
die Bedeutung heraus, die sie fiir ihn hat. Er stellt sich regelrecht als lesen-
der Betrachter in die Naturszene hinein: ,,Dear stream! dear bank, where
often I / Have sat, and pleased my pensive eye* (13—14). Dabei deutet er
das Wasser nun — spezifischer — als das Taufwasser, das ein Versprechen
der (spateren) Erlosung von den Siinden enthélt: ,,O useful element and
clear! / My sacred wash and cleanser here® (24-25). Die (religidse) Bedeu-
tungshaftigkeit der Natur wird schlieBlich ausdriicklich hervorgehoben:
,»What sublime truths, and wholesome themes, / Lodge in thy mystical,
deep streams! (27-28), zugleich aber auch die Abhéngigkeit des Lesers
von der Interpretationshilfe durch den Heiligen Geist (,,that Spirit™, 30).
Erst mit seiner Hilfe kann der Sprecher im Flu}, im Wasserfall und im
Kreislauf des Wassers die — sonst unsichtbare — Geschichte der menschli-
chen Seele auf dem Weg zuriick zu Gott lesen: ,,O my invisible estate, / My
glorious liberty, still late!* (37-38). Die Natur hat hier letztlich keine eige-
ne Relevanz fiir den Sprecher; sie ist lediglich Vermittlungsmedium fiir die
héheren Wahrheiten und kann, sobald diese erkannt sind, iibersehen und
iiberstiegen werden: ,,Thou [das heillt meine Erlosung] art the channel my
soul seeks, / Not this with cataracts and creeks.* (39—40) Mit sprachwissen-
schaftlichen Begriffen beschrieben: Der Signifikant (der Zeichenkdrper)
wird schlieBlich durch das Signifikat (den Zeicheninhalt) ersetzt. Diese Er-
setzung der Natur durch das, was sie bedeutet, zeigt sich auch in der Ver-
schiebung der Anrede. Wird zu Anfang des Gedichtes der konkrete Flufl
angeredet (,,Dear stream®, 13), so am SchluB} die zukiinftige eigene Aufer-
stehung, auf die die metaphorische FluB-Geschichte hindeutet: ,,O my invi-
sible estate ...“ Die Natur ist hier also nicht das ganz andere; sie ist auch
ohne eigene Substanz, sondern nur ein Kommunikationsmedium fiir den
Weg des Menschen zu seiner zutiefst eigentlichen Existenz.

Dies andert sich grundsétzlich in der Romantik. Ein charakteristisches
Beispiel fiir romantische Naturdarstellung ist William Wordsworths (1770—
1850) ,,I wandered lonely as a cloud” (1807) — in Anthologien hiufig unau-
thentisch als ,,The Daffodils* betitelt:
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| wandered lonely as a cloud

I wandered lonely as a cloud
That floats on high o’er vales and hills,
When all at once I saw a crowd,
A host, of golden daffodils;

5 Beside the lake, beneath the trees,
Fluttering and dancing in the breeze.

Continuous as the stars that shine
And twinkle on the milky way,
They stretched in never-ending line
10  Along the margin of a bay;
Ten thousand I saw at a glance,
Tossing their heads in sprightly dance.

The waves beside them danced; but they
Out-did the sparkling waves in glee:

15 A poet could not but be gay,
In such a jocund company:
I gazed — and gazed — but little thought
What wealth the show to me had brought:

For oft, when on my couch I lie

20 In vacant or in pensive mood,
They flash upon the inward eye
Which is the bliss of solitude —,
And then my heart with pleasure fills,
And dances with the daffodils.

Auch dieses Gedicht erzihlt eine Geschichte iiber die Natur, diesmal sogar
im {iblichen Tempus der Vergangenheit, und wiederum geht es um die Be-
deutung dieser Geschichte fiir den Sprecher. Aber hier ist die Natur nicht
wie bei Vaughan lediglich das letztlich zu vernachlédssigende Medium, son-
dern Teil und Mitspieler der Geschichte, iiber die der Sprecher seine eigene
Situation, sein Lebensschicksal erfal3t oder bestimmt.

In den ersten drei Strophen erzihlt der Sprecher einen Friithlingsspazier-
gang, auf dem er iiberraschend auf riesige Felder wildwachsender Narzis-
sen an einem Seeufer gestoflen ist, iber deren Anblick er sich gefreut hat.
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Bedeutungsvoll wird dieses Erlebnis durch die Metaphern und Implikatio-
nen, mit denen der Sprecher seine eigene Lage und die Naturszenerie
sprachlich wiedergibt. Aber im Unterschied zu Vaughan wird dieser zusétz-
liche oder vielmehr eigentliche Sinn der Vorgénge nicht bewuft reflektiert
und benannt. Wordsworths Sprecher liest nicht mehr die Natur wie ein
Buch, das ihm Wahrheiten kommuniziert, sondern er interagiert mit ihr.
Auffillig ist als erstes, daB3 der Sprecher sich als einsam und isoliert dar-
stellt: ,,lonely as a cloud / That floats on high o’er vales and hills* (1-2).
Wenn er als zweites die Narzissen als ,,Menge* (,,crowd*) und ,,Heerschar
(,,host*) beschreibt, so stellt sich implizit eine quasi soziale Beziehung zwi-
schen dem vereinzelten Sprecher und den Narzissen als einer Menschen-
menge her. Ubrigens impliziert das Wort ,.host* im Englischen weniger
Heer im militdrischen Sinne als vielmehr die himmlischen Heerscharen
(also die Engel), so da3 die Wahrnehmung der Blumen durch den Sprecher
von ,.crowd™ zu ,host“ sich in der Qualitdt von ,jungeordnet und ,an-
onym® zu ,,geordnet und ,,personlich® verdndert, zumal bei ,,host auch
noch die Bedeutung ,,Gastgeber” mitschwingt. Im weiteren werden die
Narzissen durch die Metaphern zunehmend stirker vermenschlicht, wenn
vom ,,Tanzen* (6 ff.), von ihren , K&pfen (12) und von ihrer , Freude®
(,,glee, 14) die Rede ist. Diese Entwicklung erreicht in der dritten Strophe
ihren Hohepunkt: Der einsame Sprecher empfindet sich in die Gemein-
schaft oder Kameradschaft der Narzissen integriert, und dadurch tibertrégt
sich ihre Freude auf ihn: ,,A poet could not but be gay, / In such a jocund
company“ (15 f.). Damit ist die Erzéhlung des Naturspaziergangs beendet,
ohne dal3 der Sprecher sich zu dem Zeitpunkt ihrer Bedeutung bewuf3t ge-
worden wére: ,,I gazed — and gazed — but little thought / What wealth the
show to me had brought* (17 f.).

In der letzten Strophe erzéhlt der Sprecher nun ein Nachspiel, das diese
Bedeutung betrifft, aber ebenfalls nicht ausformuliert ist: die spontane
Wiedervergegenwirtigung der Begegnung im BewulBtsein, in der Erinne-
rung, und zwar in naturferner, in menschlicher Umgebung (worauf ,,couch*
hindeutet, 19). Wahrend der Spaziergang ein einmaliges Erlebnis in der
Vergangenheit war, ist die jetzt erzdhlte Erfahrung dauerhaft gegenwértig
(deswegen im Prisens) — sie kann stéindig erneut wiederholt werden. Ob-
wohl der Sprecher sich auch jetzt die Bedeutung nicht bewuf3t macht, sie
also nicht auf den Begriff bringt, ist sie abermals aus Implikationen und
Metaphern zu rekonstruieren. Es ist eine dhnliche Konstellation wie in der
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ersten Erzdhlung: Der einsame und (hier zusétzlich noch) unausgefiillte
Sprecher (,,solitude®, 22; ,,vacant”, 20) erfdhrt eine erfiillende, freude-
schenkende Aufnahme in eine Gemeinschaft (,,And then my heart with
pleasure fills, / And dances with the daffodils“, 23-24). Der imaginierte
Tanz mit den Blumen steigert die Vorstellung der harmonischen Integration
und spontanen Freude sogar noch iiber das reale Erlebnis hinaus.

Das Besondere an diesem so vermittelten Naturerlebnis, also die Bedeu-
tung der hier erzdhlten Geschichte der Begegnung mit der Natur, 1468t sich
nun genauer auf den Begriff bringen. Die Natur erscheint (anders als bei
Vaughan) in ihrer Eigentlichkeit als auBermenschliche Macht. Sie tritt in
eine Konkurrenz zur menschlichen Gesellschaft und ibernimmt deren
Funktion: der Sprecher sucht nach der ersehnten Gemeinschaft nicht unter
Menschen, sondern in der gesellschaftsfernen natiirlichen Landschaft. Aber
auch wenn die Natur hier ein eigenstindiger Bereich auflerhalb der Gesell-
schaft ist, ist sie doch deutlich menschen- und gesellschaftsanalog, wie an
den Anthropomorphisierungen zu erkennen ist. Oder genauer: Der Sprecher
stellt die menschliche Analogie selbst her, indem er diese Kategorien auf
die Naturphdnomene projiziert und sie entsprechend wahrnimmt. Der Leser
kann diese Projektion beobachten, wenn er das Gedicht analysiert, aber der
Sprecher darf dies nicht wissen, weil die Natur sonst nicht mehr in diesem
Sinne fiir ihn funktionieren wiirde. Deswegen kann er nicht sehen, daf3 er
die Narzissen erst zu einer Gemeinschaft macht, che er mit ihrer Hilfe seine
Vereinzelung iiberwinden kann. Die hier angedeutete Einsamkeitsempfin-
dung und Gemeinschaftssehnsucht konnen als Indiz fiir ein allgemeines
kultur- oder individualgeschichtlich bedingtes Gefiihl der Entfremdung und
des Ausgegrenztseins auf seiten des Autors gedeutet werden, das sich auch
bei anderen Romantikern findet und das mit den allgemeinen sozialen und
kulturellen Umbriichen dieser Zeit zusammenhédngt. Die sich hier andeu-
tende prekdre Lage des Individuums und Kiinstlers ist der Hintergrund fiir
die besondere Funktion der Natur.

Es ist generell charakteristisch fiir die Romantik, dafl diese Erzdhlung
eines Naturerlebnisses als Erfiillung emotionaler und sozialer Sehnsiichte
hier noch eine weitere Bedeutungsdimension besitzt, nimlich den Bezug
auf die Problematik der dichterischen Kreativitdt. Die Selbstbezeichnung
als Dichter (15) verweist punktuell auf diese Bedeutung, fiihrt sie aber nicht
aus. Diese kiinstlerische Thematik 148t sich besonders gut sichtbar machen,
indem man das Gedicht in den Kontext von Wordsworths Konzeption {iber
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den Prozel} dichterischen Schaffens stellt (im Vorwort zur Gedichtsamm-
lung Lyrical Ballads von 1800). Wordsworth entwickelt dort die Vorstel-
lung, daf3 Dichtung durch die zeitlich gestaffelte Verbindung von emotiona-
ler Spontaneitét und intellektueller Distanz zustande kommt, das heif3t dich-
terische Kreativitit hat einerseits ihre Wurzeln im spontanen Gefiihl: ,,the
spontaneous overflow of powerful feelings, im spontanen UberflieBen
méchtiger Geflihle, aber das konkrete Gedicht entsteht andererseits erst im
zeitlichen und intellektuellen Abstand zu den Gefiihlen durch die spitere
Erinnerung, als ,,emotion recollected in tranquillity*.

Diese Konzeption verwirklicht das vorliegende Gedicht ,,] wandered
lonely as a cloud” insofern in nahezu idealtypischer Weise, als es diese
Kombination als Aufeinanderfolge der beiden zeitlichen Momente erzéhlt.
Genau genommen beschreibt das Gedicht nicht die Schaffung eines Kunst-
werkes, sondern nur die Entstehung von dichterischer Imagination, also der
kreativen mentalen Wahmehmung oder Vorstellung, die die Grundlage
eines Gedichtes sein konnte. Das bedeutet letztlich, daB der Sprecher, in-
dem er dieses spontane Naturerlebnis und seine spétere Wieder-Erinnerung
im BewuBtsein erzihlt, sich iiber diese Erzdhlung als (potentieller) Dichter
identifiziert. Man kann hinzufiigen: Und Wordsworth beweist sich, indem
er diesen Vorgang in einem Gedicht darstellt, geméf seinem Konzept fak-
tisch als kreativer Dichter. Das heiflt, das Gedicht ist eigentlich selbstrefe-
rentiell: Es beschreibt sein eigenes Zustandekommen. Wenn dies im Ge-
dicht selbst, abgesehen von dem singuldren Hinweis auf ,,a poet”, nicht
thematisiert wird, so ist es dadurch bedingt, da} die explizite Selbstbe-
obachtung und Selbstbeschreibung beim Dichten die dichterische Produkti-
vitdt blockieren wiirde. Das hat mit der prekdren, hochproblematischen
Lage des dichterischen Schaffens fiir die Romantiker zu tun. Das allge-
meingiiltige Gattungssystem und die etablierten Regeln und Vorbilder, die
sogenannte Regelpoetik, auf die sich die Lyriker der vorausgehenden Epo-
che des Neoklassizismus noch fraglos stiitzen konnten, haben in der Ro-
mantik ihre Giiltigkeit verloren, bedingt durch die Aufklarung und die tief-
greifenden gesellschaftlichen Umwilzungen (industrielle Revolution,
Kommerzialisierung, Verbiirgerlichung). Der Dichter ist auf sich selbst,
sein Ich, seine originelle personliche Schopferkraft zuriickgeworfen, tiber
die er aber nicht rational und willentlich verfiigen kann, die er deswegen
auch nicht zu intensiv beobachten darf, da sie sonst leicht versiegt (wie
immer wieder beklagt wird). Um diesen blockierenden Selbstbezug zu
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vermeiden, beziehen sich die Lyriker auf die Natur als das andere, eine
auBBermenschliche lebendige, spontan schaffende und sich regenerierende
Macht, iiber die der Dichter auch seine eigene schopferische Vitalitét sti-
mulieren und erneuern kann. Es ist bei Wordsworth zu beobachten, wie
dies unter anderem durch undurchschaute Projektion der eigenen Imagina-
tion und durch deren anschliefenden Re-Import von auBlen bewerkstelligt
wird, so daf} die Operation dem Sprecher verdeckt bleibt. Ein zentrales In-
diz und Begleitmoment der gelingenden Imagination und dichterischen
Kreativitét ist die Freude als Ausdruck spontaner Lebendigkeit und Einheit
des Menschen mit sich selbst, die hier in Wordsworths Gedicht durchgén-
gig vorkommt: ,.glee”, ,,gay*, ,jocund®, ,Dbliss®, ,pleasure” — sowie iiber-
haupt im Tanz.

Wihrend die Natur bei Wordsworth noch sehr anthropomorph erscheint
und das Verfahren der Verdeckung des Schaffensprozesses noch relativ
einfach gestaltet ist, finden sich beide Aspekte bei Samuel Taylor Coleridge
(1772-1834) in ,,Kubla Khan* (1816) in erheblich gesteigerter Komplexitat.

Kubla Khan: or, A Vision in a Dream. A Fragment

The following fragment is here published at the request of a poet
of great and deserved celebrity [Lord Byron], and, as far as the
Author’s own opinions are concerned, rather as a psychological
curiosity, than on the ground of any supposed poetic merits.

In the summer of the year 1797, the Author, then in ill health, had
retired to a lonely farm-house between Porlock and Linton, on the
Exmoor confines of Somerset and Devonshire. In consequence of
a slight indisposition, an anodyne had been prescribed, from the
effects of which he fell asleep in his chair at the moment that he
was reading the following sentence, or words of the same sub-
stance, in ‘Purchas’s Pilgrimage’: ‘Here the Khan Kubla com-
manded a palace to be built, and a stately garden thereunto. And
thus ten miles of fertile ground were inclosed with a wall.” The
Author continued for about three hours in a profound sleep, at
least of the external senses, during which time he has the most
vivid confidence, that he could not have composed less than from
two to three hundred lines; if that indeed can be called composi-
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tion in which all the images rose up before him as things, with a
parallel production of the correspondent expressions, without any
sensation or consciousness of effort. On awaking he appeared to
himself to have a distinct recollection of the whole, and taking his
pen, ink, and paper, instantly and eagerly wrote down the lines
that are here preserved. At this moment he was unfortunately
called out by a person on business from Porlock, and detained by
him above an hour, and on his return to his room, found, to his no
small surprise and mortification, that though he still retained some
vague and dim recollection of the general purport of the vision,
yet, with the exception of some eight or ten scattered lines and
images, all the rest had passed away like the images on the surface
of a stream into which a stone has been cast, but, alas! without the
after restoration of the latter!

Then all the charm
Is broken — all that phantom-world so fair
Vanishes and a thousand circlets spread,
And each mis-shape[’s] the other. Stay awhile,
Poor youth! who scarcely dar’st lift up thine eyes —
The stream will soon renew its smoothness, soon
The visions will return! And lo, he stays, And soon
the fragments dim of lovely forms
Come trembling back, unite, and now once mute
The pool becomes a mirror.

[From The Picture; or, the Lover’s Resolution 1. 91-100]

Yet from the still surviving recollections in his mind, the Author
has frequently purposed to finish for himself what had been origi-
nally, as it were, given to him. Avplov Gdov dow': but the to-
morrow is yet to come.

' Theokrit: ,,Morgen singe ich weiter.“
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As a contrast to this vision, I have annexed a fragment of a very
different character, describing with equal fidelity the dream of
pain and disease.

Kubla Khan

In Xanadu did Kubla Khan
A stately pleasure-dome decree:
Where Alph, the sacred river, ran
Through caverns measureless to man
5  Down to a sunless sea.
So twice five miles of fertile ground
With walls and towers were girdled round:
And there were gardens bright with sinuous rills,
Where blossomed many an incense-bearing tree;
10  And here were forests ancient as the hills,
Enfolding sunny spots of greenery.

But oh! that deep romantic chasm which slanted
Down the green hill athwart a cedarn cover!
A savage place! as holy and enchanted

15  Ase’er beneath a waning moon was haunted
By woman wailing for her demon-lover!
And from this chasm, with ceaseless turmoil seething,
As if this earth in fast thick pants were breathing,
A mighty fountain momently was forced:

20  Amid whose swift half-intermitted burst
Huge fragments vaulted like rebounding hail,
Or chafty grain beneath the thresher’s flail:
And ’mid these dancing rocks at once and ever
It flung up momently the sacred river.

25  Five miles meandering with a mazy motion
Through wood and dale the sacred river ran,
Then reached the caverns measureless to man,
And sank in tumult to a lifeless ocean:
And ’mid this tumult Kubla heard from far

30  Ancestral voices prophesying war!
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The shadow of the dome of pleasure
Floated midway on the waves;
Where was heard the mingled measure
From the fountain and the caves.

35 It was a miracle of rare device,
A sunny pleasure-dome with caves of ice!

A damsel with a dulcimer

In a vision once I saw:

It was an Abyssinian maid,
40  And on her dulcimer she played,

Singing of Mount Abora.

Could I revive within me

Her symphony and song,

To such a deep delight *twould win me,
45  That with music loud and long,

I would build that dome in air,

That sunny dome! those caves of ice!

And all who heard should see them there,

And all should cry, Beware! Beware!
50  His flashing eyes, his floating hair!

Weave a circle round him thrice,

And close your eyes with holy dread,

For he on honey-dew hath fed,

And drunk the milk of Paradise.

Dieses Gedicht ist in mehrfacher Hinsicht ungewdhnlich. Sehr ungewdhn-
lich ist bereits, dal der Text in seiner Prosa-Einleitung die Geschichte der
Entstehung und auch noch der Veroffentlichung des Gedichtes erzéhlt. Da-
bei ist nicht wichtig, ob diese Darstellung biographisch authentisch ist,
sondern welche Tendenz diese Erzdhlungen iiber das Zustandekommen des
Textes aufweist und welche Funktion sie hat. Die Hauptintention beider
Erzéhlungen ist das Herunterspielen der Verantwortung und der Urheber-
schaft des Sprechers beziehungsweise Autors flir sein Gedicht. Dies zeigt
sich schon daran, daf3 er durchgéngig selbst-distanzierend von ,,the Author*
spricht und an keiner Stelle mit dem Pronomen ,,I* auf sich als Verfasser
von ,,Kubla Khan*“ verweist. Erst im letzten Satz dieser Einleitung, wo er
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sich aber auf ein anderes Gedicht bezieht, spricht er in eigener Person: ,,I
have annexed ...*“ Ferner wird hinsichtlich der Veroffentlichung der Anstof3
einem anderen, dem beriihmten Dichter Lord Byron, zugeschrieben, das
eigene Interesse abgestritten und der Wert als Kunstwerk negiert: es sei
lediglich eine ,,psychologische Kuriositét®.

Hinsichtlich der Komposition des Gedichtes sind die Bemiihungen, den
Charakter seiner absichtsvollen planerischen Produktion als Kunstwerk zu
reduzieren, noch umfassender und massiver: Er habe die verdffentlichten
Zeilen in einem durch Opium ausgeldsten und von der vorausgehenden
Lektiire angeregten visiondren Traum gleichsam diktiert bekommen; zudem
habe sich der Text im Traum ohne bewulite Anstrengung selbst geschrie-
ben: indem ,,all die Vorstellungen vor ihm als Dinge auftauchten, mit einer
gleichzeitigen Hervorbringung der entsprechenden sprachlichen Aus-
driicke; die Inkohdrenz, das Fragmentarische sei durch eine Unterbre-
chung der Niederschrift verursacht worden (von der beriihmten ,,person on
business from Porlock®). Die anschlieBenden Versuche der aktiven Ver-
vollstdndigung seien alle gescheitert. Das durchgéngige Konzept des Schaf-
fens ist also von Passivitdt und Rezeptivitit gekennzeichnet: Dies kommt
zum Beispiel auch innerhalb der zitierten Gedichtpassage in dem verwen-
deten Spiegelbild zum Ausdruck, im Spiegel als Bild fiir das getreue Auf-
nehmen und Wiedergeben des von auBlen Kommenden. Das hier zugrunde-
liegende Konzept des Schaffens erinnert an die antike Vorstellung einer
gottlichen Inspiration: Hiernach ist der Dichter nur Empfanger der Kunst
aus einem jenseitigen Bereich. Allerdings handelt es sich um eine dezidiert
sdkularisierte, moderne Version dieser mythischen Konzeption: Die Inspi-
ration wird quasirationalistisch ,,erklédrt” als eine Traumerscheinung, die
durch Lektiire assoziationspsychologisch angeregt und durch eine Droge
medizinisch stimuliert wurde.

DaB3 diese anekdotischen Erzéhlungen nicht wortlich zu glauben sind,
bedarf wohl nicht eigens der Erlduterung: Derart komplex durchstrukturier-
te Texte werden einem nicht im Traum gegeben. Die massiven Versuche,
die bewulte Autorschaft fiir den Gedichttext abzustreiten, sind als gezielte
Strategie zu werten. Sie dienen zum einen natiirlich dem Schutz vor Kritik,
aber vor allem der Abwehr einer zu direkten Beobachtung des kreativen
Prozesses durch andere und auch durch sich selbst. Zum anderen bereiten
die Abwehrversuche paradoxerweise zugleich den Leser darauf vor, daf3
genau diese Problematik das zentrale Thema des Gedichtes ist: die Schwie-
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rigkeiten, die prekdren Probleme der Schaffung des dichterischen Kunst-
werkes.

Das Gedicht ,,Kubla Khan* besteht aus zwei Teilen, die den Text exakt
inm Verhéltnis von zwei Dritteln zu einem Drittel untergliedern (1-36, 37—
54) und sich beide in unterschiedlicher Hinsicht mit dem Schaffensprozef3
beschéftigen. Diese genau ,,abgemessene Untergliederung ist ein weiteres
Indiz gegen die behauptete traumhafte Entstehung des Textes. Wihrend der
erste Teil die erfolgreiche Herstellung eines Kunstwerks distanziert anhand
eines geschichtlichen Beispiels mit einem fremden Urheber und im Préteri-
tum erzéhlt, berichtet der zweite das (bisher erfolglose) Verlangen des
Sprechers selbst nach solch einem Gelingen fiir das Abfassen eines Gedich-
tes in der Gegenwart. — Das Kunstwerk, um das es in diesem ersten Teil
geht, ist die Parkanlage mit Palast, die Kubla Khan (das ist der historische
Mongolenkaiser Kubilai Chan, der Griinder der Yiian-Dynastie in China im
13. Jahrhundert) in Xanadu (das heifit Shang-Tu) bauen liel. Das Werk
besteht also in der kiinstlichen und kiinstlerischen Uberformung der Natur,
und es erhélt infolgedessen seine Dynamik durch die Spannung und Balan-
ce zwischen der Elementarkraft der Natur und der menschlichen Ordnungs-
kraft. Das bei Coleridge gezeichnete Naturbild unterscheidet sich erheblich
von dem bei Vaughan oder auch bei Wordsworth. Natur besitzt hier zwar
auch idyllisch-schone und friedliche, dem Menschen freundliche Ziige (et-
wa in den blithenden duftenden Bédumen und den sonnengriinen Flidchen),
aber diese treten gegeniiber dem nichtmenschlichen Gewaltigen und Ge-
walttdtigen in den Hintergrund. Natur ist hier in der Tat das ganz andere,
sie steht im diametralen Gegensatz zum Menschen und seiner Kultur, spe-
ziell zur menschlichen Rationalitit, die sich im Ordnen, Messen sowie als
BewuBtsein, Kontrolle und Klarheit manifestiert. Das Gedicht vermittelt
den Gegensatz Natur gegeniiber Mensch oder Kultur vornehmlich durch
folgende Merkmalskontraste: (a) unermessen/nicht meBbar (4, 27) versus
messend; ebenfalls: unbegrenzt vs. begrenzend: Die Naturkriafte werden mit
den unermeBlichen unterirdischen Hohlen, Meeren und Ozeanen assoziiert
(4, 5, 27, 28), wahrend die menschliche Aktivitdt im Umgrenzen, Abgren-
zen des Parks und im Abmessen besteht; ein Beispiel hierfiir sind die Mei-
lenangaben; (b) heilig/verzaubert (3, 14, 24, 26) vs. profan: Das Heilige ist
das absolut AuBlermenschliche, vom Menschen Abgegrenzte und ihm Ge-
fahrliche, hier mit dem Flufl und dem Abgrund verbunden; (¢) unten vs.
oben: Die Naturgewalt wird hier vornehmlich mit der Tiefe assoziiert, sie
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dringt in Form des Flusses aus der Tiefe nach oben in den menschlichen
Bezirk; (d) gewalttitig/dynamisch (17 ff., 28) vs. ruhig/friedlich: Auch die-
ses Merkmal ist mit Gefahr fiir den Menschen verkniipft, wie der vage
Hinweis auf einen kiinftigen Krieg (30) deutlich macht; (e) dunkel/lichtlos
vs. hell/sonnig (5 vs. 11, 36); und (f) leblos/eisig vs. lebendig (28, 36): Die-
ses letzte Merkmal der Lebensfeindlichkeit ist jedoch zugleich in ambiva-
lenter Weise mit Vitalitdt und Dynamik verbunden, wie die Bildlichkeit bei
der Beschreibung der nach oben durchbrechenden FluBfontine mit ihrer
Assoziation an eine Geburt anzeigt: ,,And from this chasm, with ceaseless
turmoil seething, / As if this earth in fast thick pants were breathing, / A
mighty fountain momently was forced* (17-19). Die Natur erscheint hier
also als nichtmenschlich, nicht kontrollierbar, nicht einmal erkennbar, mit
einer Ambivalenz zwischen dynamischer Energie und Zerstorung. Edmund
Burke, der einflulireiche politische und literarische Publizist des 18. Jahr-
hunderts, hat in seinem Buch A Philosophical Enquiry into the Sublime and
the Beautiful (1757) fir ein derartiges Naturbild den Begriff des Erhabenen
(,,the sublime®) eingefiihrt, womit er die dsthetische Wirkung des Grof3en,
Bedrohlichen, Uberwiltigenden meint — im Unterschied zum ,,Schénen®
(,,the beautiful®) als dem Kleinen, Harmonischen, Gefilligen, wie es auf die
Naturdarstellung in Wordsworths Gedicht zutrifft.

Ahnlich wie bei Wordsworth stellt nun Coleridges Gedicht die Natur
nicht fiir sich dar, sondern in der Interaktion mit menschlichem Wirken in
einem Kunstwerk. In seinem ersten Teil (1-36) erzdhlt das Gedicht die
Herstellung eines Kunstwerkes aus den Materialien der Natur, von der Er-
teilung des Auftrags durch den Herrscher iiber die Wechselwirkungen zwi-
schen landschaftlicher Natur und menschlicher Bautitigkeit bis zur schliel3-
lichen Fertigstellung des Palastes in einer perfekten, aber prekidren Balance
natiirlicher und kiinstlicher Elemente und Krifte. Die Art dieser Erzdhlung
vermittelt nun den besonderen Zusammenhang zwischen dem Naturkonzept
und der Problematik kiinstlerischen Schaffens. Zunédchst ist zu bemerken,
dal im Tempus der Vergangenheit, im Préteritum, erzéhlt wird, dal der
Protagonist nicht der Sprecher oder Erzéhler ist, sondern eine fremde,
historisch ferne Figur, da3 aufler Kubla Khan als bloBem Auftraggeber kei-
ne anderen Figuren, also keine Kiinstler oder Kunsthandwerker, und daf3
auller dem Abgrenzen des Parks (im unpersonlichen Passiv) keine weiteren
menschlichen Aktivitdten erwéhnt werden. Statt dessen wird die Eigendy-
namik eines Naturphinomens (das Hervorbrechen, oberirdische FlieBen
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und Versinken des heiligen Flusses) innerhalb dieser menschlich gesetzten
Grenzen narrativ als Vorgang dargeboten. Am Ende dieses Teiles erfolgt
dann die Beschreibung des Ergebnisses — des fertiggestellten perfekten
Kunstwerkes im landschaftlichen Ambiente (31-36), das eine auBBerordent-
lich differenzierte Integration bedeutet. Diese wird zum einen als harmoni-
sche Balance und Mischung bezeichnet (,,shadow ... Floated midway on
the waves®; ,,mingled measure*), zum anderen als harmonische Kombinati-
on von gegensitzlichen Tendenzen, von menschlichen und natiirlichen
Kriften: von Wasser und Gebdude, von unten und oben, von Dunkelheit
und Helligkeit, von Eis und Sonne, von Wunder (,,miracle*) und gemach-
tem Werk (,,rare device®).

Diese Erzdhlung von der Entstehung des Kunstwerks weist generelle
Gemeinsamkeiten mit dem Bericht in der Prosa-Einleitung auf. Auch hier
werden die konkrete Herstellungsprozedur und der aktive Produktionspro-
zef3 den Blicken entzogen; auch hier scheint sich das Werk (in der Dynamik
der Natur) durch Auftauchen von unten selbst zu schaffen (dhnlich wie im
Traum die Vorstellungen — Bilder — als Dinge emporstiegen). Gegeniiber
dem Prosabericht gelingt nun allerdings das Werk und steigert sich die Di-
stanzierung des Sprechers vom Schaffensprozef3: Hier sind Erzédhler und
Kiinstler verschiedene Personen, und sie sind zeitlich getrennt. Vor dem
Hintergrund der Erzdhlung im Prosa-Vorspann ergeben sich damit zwei
Aussagen zur Problematik des Schaffens. Die aktive, planerische Aktivitét
des Kiinstlers wird heruntergespielt; sie erscheint lediglich als Abgrenzen,
Ermoglichen, Zulassen, Aufnehmen fiir das, was aus einem nichteinseh-
baren, unkontrollierbaren und nichtverfiigbaren Bereich jenseits des Be-
wubtseins auftaucht, zu dessen Verbildlichung und Konzeptualisierung auf
die Dynamik der aulermenschlichen Natur als Quelle der Kreativitit zu-
riickgegriffen wird. Wenn man ,,Kubla Khan* einerseits mit Wordsworths
.l wandered lonely as a cloud*, andererseits mit der Anekdote im Vorspann
vergleicht, wird deutlich, wie viel konsequenter hier die Quelle der Kreati-
vitdt der Beobachtung entzogen wird: Wéhrend bei Wordsworth die Her-
kunft des Sinns aus der Sehnsucht noch erkennbar war, ist sie dies bei Co-
leridge nicht mehr. Zugleich legt der Ablauf der Naturvorgidnge — als Auf-
tauchen aus der Tiefe an die Oberfliche und ans Licht — eine Assoziation
an das nahe, was heute das UnbewuBte heiflt (das meist mit der Raummeta-
pher der Tiefe gegen das BewuBtsein als ,,oben* abgesetzt wird). In dieser
Weise wird — assoziativ — das ganz andere der Natur den unzugénglichen
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vitalen Dimensionen der menschlichen Psyche als unverfiigbare Naturspon-
taneitdt zugeordnet. Diese angedeutete Integration der unkontrollierbaren,
ambivalent kreativ-destruktiven Naturgewalt in den Kiinstler macht diesen
zu einem hochst gefahrlichen und geféhrdeten Wesen. Der Hinweis auf die
Kriegsprophezeiungen (29-30) ist vielleicht ebenso in diesem Sinne zu
verstehen wie die heilige Scheu, mit der man sich am Schluf} des zweiten
Teils des Gedichts vor dem inspirierten Dichter schiitzen muf} (49-54).

Auch der zweite Teil des Gedichtes (37-54) thematisiert den Prozef3 der
Schaffung des Kunstwerkes, aber unter génzlich verdnderten Bedingungen
und mit anderem Resultat. Hatte der erste Teil von einem in der Vergan-
genheit erfolgreich abgeschlossenen HerstellungsprozeB mit einem histo-
risch fernen Auftraggeber ohne Erwdhnung der eigentlichen Kiinstler er-
zahlt, so richtet der Sprecher die Aufmerksamkeit nun direkt auf sich selbst
in der Gegenwart und ersehnt — bisher erfolglos — seine eigene Kreativitét
zur Schaffung des Kunstwerkes, und zwar eines @hnlichen Kunstwerkes
wie im ersten Teil, der dichterischen Schilderung des Palastes. Ein wortli-
ches Zitat macht diesen Bezug deutlich: ,,That with music loud and long, / I
would build that dome in air, / That sunny dome! those caves of ice!* (45—
47). Der Hinweis auf Musik und Luft als Medium betont zugleich den
Unterschied dieses Kunstschaffens zum vorigen, denn hier geht es nun
nicht um eine landschaftlich-architektonische Konstruktion, sondern um ein
dichterisches, ein lyrisches Kunstwerk (das akustisch, also immateriell, nur
in der ,,Luft® existiert). Auch dieser Teil erzdhlt in gewisser Weise die Ge-
schichte der Herstellung des Werkes, aber nicht im Priteritum als abge-
schlossen, sondern im Konditional als unter Bedingungen in der Zukunft
moglich: ,,Could I revive within me ... / I would build ...“ Es besteht also
eine Analogie im Thema und ein Kontrast im Erfolg zum ersten Teil; und
zugleich liegt eine strukturell sehr enge Parallele zum Prosa-Vorspann vor.
In beiden Fillen steht der Sprecher selbst in seiner Rolle als Kiinstler im
Mittelpunkt und beobachtet sich also selbst.

Dadurch bedingt erscheint der SchaffensprozeB als prekdr und hoch
problematisch. Beide Male ist das Schaffen (teilweise) noch erfolglos und
wird ein (endgiiltiger) Erfolg erst fiir die Zukunft erwartet. Beide Male wird
die Abhingigkeit der Kreativitit von einem auflerbewufiten Bereich betont,
der jeweils mit einem Traum oder einer Vision assoziiert wird oder iiber sie
zugénglich ist. Im Vorspann trdumte der Sprecher, wie die Bilder und Vor-
stellungen aufstiegen und sich von selbst formten; und im zweiten Teil er-
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innert er sich an die (frithere) visiondre Erscheinung einer weiblichen Ge-
stalt, die Ahnlichkeiten mit der Vorstellung von der Muse aufweist: Von
der Wiedervergegenwirtigung ihrer damals gespielten Musik erwartet er fiir
sich die Inspiration zur analogen Fahigkeit des Singens, das heiflt Dichtens
(,,with music loud and long™). Diese Vorstellung des inspirierten Dichters
wird dann am Schluf noch einmal explizit aufgerufen (49 ff.), in Anspielung
auf antike Konzepte, da3 Dichter Zugang zu einem auflermenschlich gottli-
chen Bereich haben und von daher ihre Kraft, sozusagen ihre poetische Nah-
rung erhalten, so daB sie dann im gottlichen Wahnsinn (dem ,,furor poeti-
cus®) begeistert dichten konnen — allein von sich aus sind sie dazu unféhig.
Entsprechend heift es zum Beispiel in Platons Dialog lon: ... so dichten
auch die Lieddichter nicht bei verniinftigem BewuBtsein diese schonen Lie-
der, sondern wenn sie von Harmonie und Rhythmus erfiillt sind, dann wer-
den sie den Bacchen [den Anhdngerinnen des Gottes Bacchus] dhnlich, und
begeistert, wie diese aus den Stromen Milch und Honig nur wenn sie begei-
stert sind schopfen, wenn aber ihres BewuBtseins michtig, dann nicht ...**
Demgemal kann der Sprecher sich nicht planvoll an das Werk machen, son-
dern nur den Wunsch dufiern und sich bereithalten.

Auftillig ist noch eine weitere Analogie zu der Kubla-Khan-Erzahlung:
Der Kiinstler ist gefdhrdet — in seiner Kreativitét, und er ist gefdhrlich, weil er
in seinem Wahnsinn Zugang zu aulermenschlichen Bereichen hat (analog zu
dem im Park hervorbrechenden FluB}) und diese in die Gesellschaft vermittelt.
Deswegen mufl er abgegrenzt werden, wie der Schlul des Gedichtes dies in
einer ehrflirchtig-erschrockenen Geste (,,holy dread” — heilige Scheu) als Auf-
forderung an die Zuhorer vorhersieht. Diese Betonung der Gefahrlichkeit si-
gnalisiert aber zugleich die Inspiriertheit, und die ehrflirchtige Scheu der Zuho-
rer bedeutet auch die Anerkennung des Dichters in seiner kreativen Rolle
durch die Gesellschaft, etwas was die romantischen Dichter immer wieder
vermiflten und beklagten. Wie bei Wordsworth identifiziert sich der Sprecher
in Coleridges ,,Kubla Khan“ mit Hilfe dieses gesamten Gedichtes, aber sehr
viel prekérer und nur als Wunsch und zukiinftige Moglichkeit.

Der Dichter bringt also die Natur in die Kultur, er vermittelt die Natur in
die Gesellschaft, aber sie ist unverfiigbar: Das ist ihre potentielle Gefahr-

2 Platon. Simtliche Werke, Bd. 1, iibers. Friedrich Schleiermacher (Reinbek, 1957), 103
(534 a—c).
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lichkeit und seine prekidre Abhingigkeit. Wenn die Naturkraft allzu starker
Beobachtung ausgesetzt wird, versiegt sie. Deswegen dient die ehrflirchtige
Abschirmung und Scheu vor zu klarer BewuBtheit ihrer Ermdglichung.

Mit dieser Problematik ist schlieBlich die Frage der Kohdrenz des Gedich-
tes, des Zusammenhangs seiner beiden Teile, verbunden. Obwohl der zweite
Teil abrupt, ohne Ubergang, ohne Verkniipfung und in ginzlich andersartiger
Redeweise auf den ersten folgt, ist dieser doch — wie gezeigt wurde — durch
ein wortliches Zitat auf die SchluB3zeile des ersten zuriickbezogen. Wie dieser
Riickbezug aber im einzelnen zu deuten ist, bleibt im Text offen. Drei Mog-
lichkeiten sind denkbar. Liest man die beiden Teile als historischen Bericht
von der Herstellung eines architektonischen Kunstwerks und als anschlie-
Benden Wunsch nach dessen Reproduktion in dichterischer Sprache, dann
kann man diese Aufeinanderfolge — indem man von der Inhaltsebene auf die
poetische Darstellungsebene wechselt — als schon erfolgte Erfiillung auffas-
sen. Denn der historische Bericht realisiert bereits die ersehnte ,, Konstruktion
der Kuppel in der Luft, das heifit die Schaffung des Kunstwerkes hat sich
unversehens schon vorher vollzogen, ohne dafl der Dichter dies in bewul3ter
Beobachtung wahrgenommen hitte — es wire dann so etwas wie die ersehnte
unbeobachtete, sich spontan vollziehende Kreativitdt (wenn auch etwas an-
ders als in der Vision). Dieser Schopfungsakt zeigte dann die Merkmale der
Selbstdistanzierung und ausgeschalteten Selbst-Beobachtung, wie sie ja auch
sonst im Gedicht wie im Vorspann vorkommen. Das Fragmentarische wére
dann lediglich eine Strategie der Verdeckung der Kohérenz. Diese Version
scheint am plausibelsten, da sie die Problematik der Kreativitét aus den ande-
ren Teilen beriicksichtigt. — Man kann den Bezug aber auch etwas anders
konstruieren, indem man konsequent zwischen Protagonist und Erzdhler un-
terscheidet. Der Protagonist (der Auftraggeber beziehungsweise Kiinstler) im
ersten Teil ist erfolgreich, der im zweiten ist es noch nicht. Der Erzahler
(oder Sprecher) — in beiden Fillen derselbe — ist aber auf einer hoheren Ebe-
ne anzusiedeln und deswegen von Erfolg oder Nicht-Erfolg nicht betroffen.
Er kann sowohl die erfolgreiche wie auch die nichterfolgreiche kiinstleri-
sche Aktivitdt eindrucksvoll, iiberzeugend, damit also erfolgreich erzéhlen,
was hier geschehen ist. Man kann also iiber die Schwierigkeit und das
Nicht-Gelingen kiinstlerischen Schaffens ein gelungenes Gedicht schreiben.
Das Gedicht als kiinstlerisches Gebilde stellt die Losung des in ihm thema-
tisierten Problems dar. — Eine dritte Bezugsmdoglichkeit konnte an der Kon-
stellation inspirierter Dichter — Publikum ankniipfen und folgendermallen
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argumentieren: Das Schaffen ist immer prekdr und bedarf letztlich der Be-
stiatigung durch das Publikum. Erst wenn das Publikum das Geschaffene
auch tatséchlich ,,sieht”, akzeptiert es den Dichter als inspiriert und gibt ihm
damit einen Ort — aber aulerhalb der Gesellschaft. Diese Losung wiirde
zwar die vom Dichter empfundene Randstellung in der Gesellschaft beto-
nen, doch darin zugleich das Prekére dieser Beziehung zwischen Dichter
und Gesellschaft — als Vermittler des AuBerkulturellen in die Kultur — be-
sonders hervorheben. Sicher gibt es noch andere Bezugsmodalitdten, aber
was sie wahrscheinlich gemeinsam haben, ist die hochproblematische Hal-
tung gegeniiber dem kreativen Akt.

Interessanterweise duBlert sich Coleridge innerhalb seiner theoretisch-
kritischen biographischen Schrift Biographia Literaria (1817) in seinen
berithmten programmatischen Ausfiihrungen zur kreativen Vorstellungs-
kraft — imagination — und zur Funktion des Dichters etwas optimistischer
iiber die poetische Kraft, ,,jene synthetische und magische Macht, fiir die
wir exklusiv den Namen Imagination vorgesehen haben. Er sagt weiter:
,Diese Macht, die allererst durch den Willen und das Verstdndnis umge-
setzt und unter ihrer unnachgiebigen, wenngleich sanften und unmerklichen
Kontrolle aufrechterhalten ... wurde, manifestiert sich in der Balance oder
im Ausgleich von gegensitzlichen oder widerspriichlichen Qualititen ...
Es gibt hier zwar noch Hinweise auf die Ambivalenz und notwendige Indi-
rektheit des Schaffens, aber die Macht des Dichters wird hier sehr viel
selbstbewufiter proklamiert — weil sich die Probleme vor allem in der prak-
tischen Ausfithrung, nicht in der theoretischen Beschreibung stellen.

Zum Kontrast wird abschlieend ein Gedicht von P. B. Shelley (1792—
1822), ,,The Cloud* (1820), besprochen, das die Natur aus ihrer eigenen —
imaginativ vermittelten — Sicht darstellt und an keiner Stelle iiber den Men-
schen spricht.

3 Biographia Literari, ed. George Watson (London, 1975), 174. Eigene Ubersetzung.



156

10

15

20

26

30

Peter Hihn

The Cloud

I bring fresh showers for the thirsting flowers,
From the seas and the streams;

I bear light shade for the leaves when laid
In their noonday dreams.

From my wings are shaken the dews that waken
The sweet buds every one,

When rocked to rest on their mother’s breast,
As she dances about the sun.

I wield the flail of the lashing hail,
And whiten the green plains under,

And then again I dissolve it in rain,
And laugh as I pass in thunder.

I sift the snow on the mountains below,
And their great pines groan aghast;

And all the night ’tis my pillow white,
While I sleep in the arms of the blast.

Sublime on the towers of my skiey bowers,
Lightning, my pilot, sits;

In a cavern under is fettered the thunder,
It struggles and howls at fits;

Over earth and ocean, with gentle motion,
This pilot is guiding me,

Lured by the love of the genii that move
In the depths of the purple sea;

Over the rills, and the crags, and the hills,
Over the lakes and the plains,

Wherever he dream, under mountain or stream,
The Spirit he loves remains;

And I all the while bask in Heaven’s blue smile,
Whilst he is dissolving in rains.

The sanguine Sunrise, with his meteor eyes,
And his burning plumes outspread,

Leaps on the back of my sailing rack,
When the morning star shines dead;
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As on the jag of a mountain crag,
Which an earthquake rocks and swings,
An eagle alit one moment may sit
In the light of its golden wings.
And when Sunset may breathe, from the lit sea beneath,
Its ardors of rest and of love,
And the crimson pall of eve may fall
From the depth of Heaven above,
With wings folded I rest, on mine aery nest,
As still as a brooding dove.

That orbed maiden with white fire laden,
Whom mortals call the Moon,

Glides glimmering o’er my fleece-like floor,
By the midnight breezes strewn,;

And wherever the beat of her unseen feet
Which only the angels hear,

May have broken the woof of my tent’s thin roof,
The stars peep behind her and peer;

And I laugh to see them whirl and flee,
Like a swarm of golden bees,

When I widen the rent in my wind-built tent,
Till the calm rivers, lakes, and seas,

Like strips of the sky fallen through me on high,
Are each paved with the moon and these.

I bind the Sun’s throne with a burning zone,
And the Moon’s with a girdle of pearl;

The volcanoes are dim, and the stars reel and swim
When the whirlwinds my banner unfurl.

From cape to cape, with a bridge-like shape,
Over a torrent sea,

Sunbeam-proof, I hang like a roof, --
The mountains its columns be.

The triumphal arch through which I march
With hurricane, fire, and snow,

When the Powers of the air are chained to my chair,
Is the million-coloured bow;
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The sphere-fire above its soft colours wove,
While the moist Earth was laughing below.
I am the daughter of Earth and Water,
And the nursling of the Sky;
75 I pass through the pores of the ocean and shores;
I change, but I cannot die.
For after the rain when with never a stain
The pavilion of Heaven is bare,
And the winds and sunbeams with their convex gleams
80 Build up the blue dome of air,
I silently laugh at my own cenotaph,
And out of the caverns of rain,
Like a child from the womb, like a ghost from the tomb,
I arise and unbuild it again.

Im Unterschied zu allen drei bisher besprochenen Naturgedichten, in denen
stets der Mensch von seinem Standpunkt aus das Naturphdnomen betrachtete,
spricht also in Shelleys Gedicht die Natur selbst: Die Wolke erzéhlt im Tempus
der Gegenwart ihren Existenzverlauf, die stindigen Verdnderungen ihrer Ge-
stalt. Anders ausgedriickt: Die Wolke konstituiert ihre Existenz und ihre Natur
durch das Erzdhlen — sie erzihlt sich selbst. Diese Selbst-Erzdhlung ist in den
einzelnen Strophen nach verschiedenen Aspekten, sozusagen in verschiedenen
Phasen ihrer Existenz in folgender Weise unterteilt. In der ersten Strophe er-
z&hlt sie von ithrem Verhalten im Sommer, wenn sie den Pflanzen Schauer und
Tau, aber auch Hagel, bringt. In der zweiten Strophe beschreibt sie sich vor
allem in der Gestalt der Gewitterwolke, wobei sie speziell auf das Phdnomen
der Elektrizitdt (Blitz) und der elektrischen Spannung zwischen Atmosphére
und Erdoberfléche eingeht, das hier im Bild des Lotsen und der Liebe zwi-
schen ihm und den Geistern der Tiefe wiedergegeben wird. Hier zeigt sich
tibrigens Shelleys naturwissenschaftliches Interesse an meteorologischen Er-
scheinungen. In der dritten und vierten Strophe zeichnet die Wolke einen Tag
beziehungsweise eine Nacht ihrer Existenz nach, wobei in verschiedenen Bil-
dern die Verbindung von oben und unten betont wird. In der flinften Strophe
stellt die Wolke ihre machtvoll waagerechte Bewegung mit Bildern aus dem
Bereich von Politik und Militdr dar, auch hierbei eine Verbindung in vertikaler
wie horizontaler Richtung mit ihrer Umgebung herstellend. In der letzten Stro-
phe schlieBlich faft sie ithre Wesensmerkmale allgemein zusammen.
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Die derart ausfiihrlich prasentierten Wesensmerkmale der Wolke — und
damit auch der Natur — bestehen vor allem in der Einheit von extremer Wand-
lungsfahigkeit und gleichzeitiger Dauer und in der damit verbundenen Dyna-
mik, Vitalitdt, Macht und Unsterblichkeit. Die dynamische Wandlungsféhig-
keit wird in immer neuen Beispielen vorgefiihrt, zum einen hinsichtlich dessen,
was die Wolke der Umgebung und der Erde bringt: Regen, Tau, Hagel,
Schnee, Donner und Blitz, Schatten usw., zum anderen hinsichtlich ihrer eige-
nen Gestalt und ihres Verhaltens, zum Beispiel im Wechsel zwischen sanftem
Ruhen wie bei einer Taube (3. Strophe) und machtvollem Triumphmarsch wie
bei einem Heerfiihrer (5. Strophe). Diese extrem wandlungsfihige Identitdt
wird in ihrer Paradoxitit besonders in der letzten Strophe herausgestellt. Wenn
nach dem Regen der Himmel absolut klar und leer ist, scheint die Wolke ver-
schwunden, also gestorben, zu sein. Der klare Himmel ist sozusagen ihr Grab,
aber ein Grab ohne Leiche, ohne Gebeine — eben ein Kenotaph, denn sie ist
nicht gestorben. Die Wolke befindet sich nicht in ihrem Grab, sondern lacht
iiber diese Vorstellung und entsteht aus der von ihrem Regen produzierten
Feuchtigkeit wieder neu und ,,entbaut das Kenotaph wieder*. Diese Formulie-
rung bringt die paradox unzerstorbare Existenz der Wolke auf den Begriff: Ihr
Grab enthélt sie gar nicht, und wenn sie dieses Grab ,,entbaut™, also auflost,
entsteht sie selbst wieder in sichtbarer Gestalt. Die Begriffe auftbauen / abbau-
en, entstehen / vergehen stellen fiir die Wolke keinen Gegensatz dar, deswegen
kann das Wiederentstehen der Wolke auch gleichzeitig mit Geburt und Aufer-
stehung, mit Mutterleib und Grab verglichen werden. Die Wolke formuliert
diese extrem wandelbare Identitdt und ihre Unsterblichkeit in dieser Schluf3-
strophe auch explizit: ,,I change, but I cannot die®.

Die Dynamik und Vitalitdt der Wolke driicken sich in ihrem an ver-
schiedenen Stellen erwéhnten Lachen aus. Es ist weniger wichtig, daf3 dies
(an einer Stelle) eine Metapher fiir den Donner ist. Lachen ist vielmehr
allgemein als Ausdruck spontaner Freude zu verstehen, und Freude (,,joy",
»delight®, | bliss®, ,,pleasure” etc.) ist fiir die Romantiker stets ein entscheiden-
des Merkmal von Lebendigkeit, Einheit, Vitalitat, Intensitdt, Kreativitit. So-
wohl bei Wordsworth (,,and then my heart with pleasure fills“, vgl. auch
»glee®, gay*, ,jocund” in bezug auf die Narzissen, ,,bliss*) als auch bei Cole-
ridge (,,such a deep delight ...“) kam dieses Phédnomen in Verbindung mit dem
gelingenden Schaffensakt vor. Die Wolke ist eins mit sich selbst und mit ihrer
Umgebung, und sie ist in ihrem Austausch mit ihrer Umgebung (Regen etc.),
aber auch in ihrem eigenen Gestaltwandel kreativ. Das Gedicht vermittelt diese
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Freude und spontane Lebendigkeit librigens auch durch seine metrische Form:
in der Einfachheit der Balladenstrophe mit den zusétzlichen internen Reimen
und dem daktylisch ténzerischen Versmal, das die dauerhafte genufvolle
Wandelbarkeit sinnlich vermittelt, hdrbar macht. Wie schon angedeutet, ist ein
weiteres zentrales Merkmal der Natur in der Wolke die Einheit und Verfloch-
tenheit der Wolke mit anderem und in sich selbst, das ich nur nennen will, oh-
ne es weiter zu illustrieren, da es deutlich genug ist.

Wie Natur in der Lyrik nie nur um ihrer selbst willen vorkommt (anders
als in der Botanik oder Biologie), sondern immer als Bezugsphdnomen fiir
den Menschen, so auch hier: Die Natur spricht nicht selbst, sondern der
Dichter verleiht ihr eine Stimme. Diese Zuschreibung einer Stimme produ-
ziert eine ambivalente Konstellation. Einerseits wird die Wolke dadurch
vermenschlicht; aber andererseits wird durch ihre Selbst-Erzidhlung ihre
fundamentale Andersartigkeit vom Menschen herausgestellt. Mit den
menschlichen Kategorien, die die Wolke in ihrer Erzéhlung auf sich an-
wendet, wird deutlich, wie sehr diese Eigenschaften dem Menschen und
auch besonders dem Dichter radikal abgehen. Nicht nur ist der Mensch
sterblich und vermag nicht Identitét mit einer derartigen Wandelbarkeit zu
vereinbaren, sondern ihm fehlt auch die absolute spontan-freudige Einheit
mit sich selbst und die Verbindung mit der Umgebung.

Ein besonderes Moment ist die Kreativitét bei gleichzeitig stdndiger, in-
tensiver Selbstbeobachtung in der Gegenwart (als Merkmal des présenti-
schen Erzéhlens), bei hellem Selbst-Bewufitsein. Diese Eigenschaft steht in
diametralem Gegensatz zu der Konstellation sowohl bei Coleridge als auch
bei Wordsworth, die mit raffinierten Mitteln diese Selbstbeobachtung und
Selbstbewulitheit unterlaufen mufiten, um schopferisch werden zu kénnen.
So gesehen stellt Shelleys ,,The Cloud* den Versuch dar, die imaginative
Wiedergabe eines Naturphédnomens als Kontrast und Vorbild fiir menschli-
ches Schopfertum zu vermitteln.
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Anhang
Deutsche Ubersetzungen

Henry Vaughan: Der Wasserfall

Mit welchem tiefen Rauschen durch der Zeit schweigende
Heimlichkeit
fallt flieBend durchsichtig hier dein kiihler waBriger Reichtum,
und schilt, und ruft,
als ob sein locker fliissiges Gefolge zaudernd stiinde,
5 und Furcht es hielte vor dieser Steile, dem Absturz, wo,
klar wie Glas,
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alles hinab muf3:
nicht, um dort zu enden,
sondern, daB es, durch dieses tiefe Felsengrab verlebendigt,
10 zu ldngerem Lauf sich aufmacht, heller und riistiger.
Teurer Strom! teures Ufer, wo ich oft
gesessen habe und nachdenklich meine Augen sich erfreuten:
Warum sollten, da jeder Tropfen deines lebendigen Vorrats
dorthin eilt, woher er kam,
15 arme Seelen einen Schatten fiirchten oder eine Nacht,
die doch (gewiB3) aus einem Meer des Lichtes kamen?
Oder, da diese Tropfen alle so sicher zu dir
zuriickgesendet werden, daB3 keiner fehlt,
wie sollte schwaches Fleisch noch ferner zweifeln,
20 daB, was Gott nimmt, er auch zuriickerstatten wird?
O niitzliches und klares Element!
mein heiliges Bad und Reiniger hier,
der mich als erster jenen Quellen zuwendete,
die des Lammes sind!
25 Welche erhabenen Weisheiten und heilsame Gegenstdnde
wohnen in deinen mystisch tiefen Stromen!
wie der stumpfe Mensch sie nimmer finden kann, solange sein
Gemiit der Geist nicht leitet,
der zuerst auf deinem Angesicht schwebte
30 und dessen Liebe briitend alles ins Leben rief.
Wie dieses lauten Baches unaufhorlicher Fall
in stromenden Ringen ganz sich wieder sammelt,
die an das Ufer treiben und dann
nicht mehr gesehen werden,
35 so auch vergehn die Menschen.
O mein unsichtbarer Stand, meine Freiheit in der Herrlichkeit, nie
frith genug!
du bist das FluBbett, das meine Seele sucht,
nicht dieses mit seinen Katarakten und Rinnsalen. *

Ubersetzt von Friedhelm Kemp. In: Friedhelm Kemp und Wermer von Koppenfels (Hg.).
Englische Dichtung: von Chaucer bis Milton. Englische und Amerikanische Dichtung, Bd. 1
(Miinchen, 2000), 345-347.
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William Wordsworth: Wie einsam iiber Berg und Tal

Wie einsam iiber Berg und Tal
Die Wolke in der Hohe streicht,
Ging ich — und sah mit einemmal
Ein Heer von Goldnarzissen leicht
5 Sich wiegen, flattern im Geweh
Unter den Bdumen, nah am See.

Zusammenschmelzend wie der Schein
Des milchig hellen Sternenpfads
Ziehn sie in endlosen Reihn

10 Sich hin am Bogen des Gestads:
Zehntausend sah ich stehn im Glangz,
Die Héupter schiittelnd im lichten Tanz.

Die Wellen tanzten, spriihten Licht:
Sie gaben freudenhelleren Schein!

15 Da konnt ein Dichter anders nicht
Als frohlich mit den Frohen sein.
Ich schaute — schaute — unbedacht,
Wie reich mich diese Schau gemacht:

Oft, wenn ich mich zu ruhn anschick,
20 Halb sinnend, halb zum Traum bereit,
Aufleuchten sie dem innern Blick,
Dem Geistesgliick der Einsamkeit —
Dann tut mein Herz, an Freude reich,
Im Tanz es den Narzissen gleich! >

5 Ubersetzt von W. Breitwieser. In: Werner von Koppenfels und Manfred Pfister (Hg.).

Englische Dichtung: von Dryden bis Tennyson, Englische und amerikanische Dichtung,
Bd. 2 (Miinchen, 2000), 229-232.
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S. T. Coleridge: Kubla Khan: Oder eine Vision in einem Traum.
Ein Fragment.

Das folgende Fragment wird hier auf Wunsch eines Dichters von
grofler und verdienter Beriihmtheit [Lord Byron] verdffentlicht,
und zwar, jedenfalls was die eigenen Ansichten des Autors be-
trifft, mehr als psychologische Kuriositdt denn aufgrund irgend-
welcher angenommener poetischer Verdienste.

Im Sommer des Jahres 1797 hatte sich der Autor krankheitsbedingt
in ein einsames Bauernhaus zwischen Porlock und Linton zuriickge-
zogen, an der Exmoorgrenze von Somerset und Devonshire. Wegen
einer leichten UnpéBlichkeit war ein schmerzstillendes Medikament
verschrieben worden, durch dessen Wirkung er genau in dem Mo-
ment auf seinem Stuhl in einen Schlaf fiel, als er gerade den folgen-
den Satz oder Worte desselben Inhalts in ,,Purchas’s Pilgrimage* las:
,,Hier befahl der Khan Kubla, einen Palast zu erbauen und einen
prachtigen Garten dazu. Und so wurden zehn Meilen fruchtbaren
Landes von einer Mauer eingeschlossen.” Der Autor fuhr fiir etwa
drei Stunden in einem tiefen Schlaf fort, was zumindest die duleren
Sinne betraf, wihrenddessen er die hochst lebhafte Zuversicht hat,
daf3 er nicht weniger als zwei- bis dreihundert Zeilen verfafit haben
konnte; falls das tatséchlich Verfassen genannt werden kann, bei dem
all die Vorstellungen (Bilder) vor ihm als Dinge auftauchten, mit ei-
ner gleichzeitigen Hervorbringung der entsprechenden sprachlichen
Ausdriicke, ganz ohne Gefiihl oder Bewulitsein von Anstrengung.
Beim Erwachen erschien es ihm, als habe er eine klare Erinnerung
des Ganzen, und seine Feder, Tinte und Papier nehmend, schrieb er
augenblicklich und eifrig die Zeilen nieder, die hier wiedergegeben
werden. In diesem Moment wurde er ungliicklicherweise von einer
Person mit einem geschiftlichen Anliegen aus Porlock herausgerufen
und von ihr iiber eine Stunde aufgehalten, und bei seiner Riickkehr in
sein Zimmer stellte er zu seiner nicht geringen Uberraschung und
Verdrgerung fest, da3, obwohl er immer noch einige vage und
schwache Erinnerungen an den allgemeinen Tenor der Vision hatte,
dennoch mit Ausnahme von etwa acht oder zehn verstreuten Zeilen
und Bildern, der ganze Rest entschwunden war wie die Bilder auf der
Oberflache eines Baches, in den ein Stein hineingeworfen worden ist,
aber Ach! ohne die nachfolgende Wiederherstellung der Letzteren!
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Dann ist all der Zauber,
gebrochen, die ganze liebreizende Phantom-Welt
verschwindet, und tausend Kreise breiten sich aus,
und jeder verformt den anderen. Bleib ein wenig,
armer Jugendlicher! der du kaum deine Augen zu erheben wagst —
Der Bach wird bald seine Glitte erneuern, bald
werden die Visionen zuriickkehren! Und siehe, er bleibt,
und die verschwommenen Fragmente der lieblichen Formen,
kommen bald bebend zuriick, vereinigen sich, und, nun stumm,
wird der Teich zu einem Spiegel.

[aus The Picture; or, the Lover’s Resolution, 91-100.]

Dennoch, aus den noch iiberlebenden Erinnerungen in seinem
Gedéchtnis hat der Autor hiufig vorgehabt, fiir sich selbst das fer-
tig zu stellen, was ihm urspriinglich sozusagen gegeben worden
war: Av@lov adlov dom: [= morgen singe ich weiter], aber dieser
Morgen mufl noch kommen.

Als Kontrast zu dieser Vision habe ich ein Fragment von einem
ganz anderen Charakter angefiigt, welches mit gleicher Genauig-
keit den Traum von Schmerz und Krankheit beschreibt.

Kubla Khan

In Xanadu schuf Kubla Khan
Ein LustschloB, stolz und kuppelschwer,
Wo Alph, das heilige Wasser, floB,
Durch unermessene Hohlen sich ergof3
5 In sonnenloses Meer.

So ward zehn Meilen reicher Grund
Mit Turm und Wall umfriedet rund:
Dort glanzten Gérten von der Béche Schein.
Dort bliihte weihrauchtrachtig mancher Baum:

10  Dort schlugen Walder, alt wie das Gestein,
Den Mantel um manch sonnengriinen Raum.
Doch oh! die tiefe Schlucht durch Zedernhaine
So schaurig in den griinen Berg geschlagen!
Landschaft so wild! Verwunschen wie sonst keine,
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Die je ein Weib im fahlen Mond alleine
Durchirrte, um den Ddmon-Liebsten klagend!
Und aus der Kluft, drin endlos Aufruhr kochte,
Als ob der Erde Atem keuchend pochte,

Trieb, jah aufzuckend, eines Springquells Schwall,
In dessen méchtigem, halbgebrochenem Strahl,
Steinbrocken, wirbelnd, prasselten wie Hagel,
Wie Korn, das hochschnellt unterm Flegelschlage:
Und immer neu, und alle Augenblicke

Sprang auf der Fluf} im Tanz der Felsenstiicke.
Fiinf Meilen dann in Kehr und Gegenkehre
Der heilige Strom durch Wald und Auen floB,
Bis er durch unermessene Hohlen sich ergof3,
Bis tosend er versank im toten Meere.

Und aus dem Toben klang an Kublas Ohr,
Krieg prophezeiend, seiner Ahnen Chor!

Des Freudendomes Schatten schweben
Zitternd mittwegs auf der Welle,

Wo die Klidnge sich verweben

Aus den Hohlen, aus der Quelle.

Ein Wunderwerk, wie man kein zweites weil3:
Besonnter Freudendom! Gewolb aus Eis!

Ein Midchen hold mit Saitenspiel
Ich einst in einem Traumbild sah:

Es war ein abessinisch Kind,

Das, seine Saiten schlagend, sang
Vom Berge Abora.

Konnt ich erneun, tief innen,

Das Lied, den Saitenklang,

So tiefe Lust wollt ich gewinnen,
DaB ich mit Ténen hell und lang

In Liiften schuf des Domes Pracht,
Den Sonnendom! Gewolb von Eis!
Und wer mich horte, séh ihn gleich,
Und jeder rief: Habt acht! Habt acht!
Der Haare Wehn, des Blickes Macht!
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Dreifach zieht um ihn den Kreis,
In Ehrfurcht eure Augen schlief3t,
Denn ihn hat Honigtau gespeist,
Er trank die Milch vom Paradies.’

P. B. Shelley: Die Wolke

Ich bringe frische Schauer fiir die diirstenden Blumen
von den Meeren und Béchen,;
ich trage (heran) lichte Schatten fiir die Blitter, wenn sie
in ihren Mittagstraumen hingelagert sind.
5 Von meinen Fliigeln werden die Tautropfen geschiittelt, die

jede einzelne der siilen Bliiten erwecken,
wenn sie an der Brust ihrer Mutter zur Ruhe gewiegt werden,
wie sie um die Sonne tanzt.
Ich schwinge den Dreschflegel des peitschenden Hagels

10 und firbe die griinen Ebenen unten weil,
und dann 16se ich ihn (den Hagel) wieder in Regen auf
und lache, wihrend ich mit Donner vorbeiziehe.

Ich streue den Schnee auf die Berge da unten,
und ihre groflen Kiefern stohnen entsetzt;
15 und die ganze Nacht hindurch ist dies mein weilles
Kopfkissen,
wihrend ich in den Armen des Sturms schlafe.
Erhaben sitzt auf den Tiirmen meiner himmlischen Gehéuse
der Blitz, mein Lotse;
in einer Hohle unten ist der Donner gefesselt,
20 er baumt sich (kdmpft) und heult anfallartig;
iiber Land und Ozean leitet mich
dieser Lotse mit sanfter Bewegung,
angelockt von der Liebe zu den Geistern (Genien), die sich
in den Tiefen des purpurnen Meeres bewegen;
25 iber die Rinnen und die Felszacken und die Hiigel,

®  Prosavorspann: eigene Ubersetzung. Gedichtiibersetzung: W. Breitwieser. In: Koppen-

fels, Pfister (Hg.). Englische und amerikanische Dichtung, Bd. 2, 253-255.



30

35

40

45

50

55

Englische Lyrik II: Natur und Kultur in der Romantik 169

iiber die Seen und die Ebenen,

wo immer er triume, unter Berg oder Bach,

bleibt der Geist, den er (der Lotse) liebt;

und ich sonne mich derweil im blauen Licheln des Himmels,
wahrend er (der Lotse) sich in Regen auflost.

Der heitere Sonnenaufgang, mit seinen Meteor-Augen

und seinem ausgebreiteten brennenden Gefieder,

springt auf den Riicken meiner segelnden Wolkenfetzen,

wenn der Morgenstern erlischt (tot scheint);

so wie auf der Spitze eines Bergzackens,

den ein Erdbeben schaukelt und schwingt,

wohl ein fiir einen Moment niedergegangener Adler sitzt

im Licht seiner goldenen Fliigel.

Und wenn der Sonnenuntergang wohl seine Feuer von Ruhe

und Liebe

aus dem erleuchteten Meer unten einatmet

und der karminrote Mantel des Abends wohl

von der Tiefe des Himmels oben fallt,

Raste ich mit gefalteten Fliigeln auf meinem luftigen Nest,
so still wie eine briitende Taube.

Jenes kugel-gestaltige mit weilem Feuer beladene Madchen,

das die Sterblichen den Mond nennen,

gleitet schimmernd iiber meinen fell-artigen Boden,

bestreut von den Mitternachtsbrisen;

und wo immer der Takt ihrer unsichtbaren Fiif3e,

den nur die Engel horen konnen,

wohl das Gewebe meines diinnen Zeltdachs durchbrochen
haben,

da blicken die Sterne hinter ihr hervor und gucken;

und ich lache dariiber, wie sie wirbeln und fliehen,

wie ein Schwarm goldener Bienen,

wenn ich den Rif} in meinem wind-gebauten Zelt weite,

bis die stillen Fliisse, Seen und Meere,

wie oben durch mich hindurch gefallene Himmelsstreifen,

mit dem Mond und diesen (Himmelsstreifen) gepflastert sind.
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Ich umbinde den Thron der Sonne mit einem brennenden
Giirtel

und den des Mondes mit einem Giirtel aus Perlen:

die Vulkane sind dunkel, und die Sterne taumeln und
schwimmen,

wenn die Wirbelwinde meine Fahne entfalten.

Von Kap zu Kap, mit briicken-artiger Gestalt,

iiber einer reiflenden See,

hinge ich abgeschirmt gegen Sonnenstrahlen, wie ein Dach —

dessen Séulen sind die Berge.

Der Triumphbogen, durch den ich

mit Wirbelsturm, Feuer und Schnee marschiere

wenn die Méchte der Luft an meinen Sitz gekettet sind,

ist der millionen-farbige Regenbogen;

das Sphérenfeuer oben webte seine zarten Farben,

wiahrend unten die feuchte Erde lachte.

Ich bin die Tochter von Erde und Wasser

und das Ziehkind des Himmels:

ich dringe durch die Poren des Ozeans und der Kiisten:

ich verdndere mich, aber ich kann nicht sterben.

Denn nach dem Regen, wenn ohne jeden Flecken

der Baldachin (Pavillon) des Himmels rein (unbedeckt) ist

und die Winde und Sonnenstrahlen mit ihrem gewdlbten
Glidnzen

die blaue Kuppel der Luft aufbauen,

lache ich still iiber mein Kenotaph,

und ich erhebe mich aus den Hohlen des Regens,

wie ein Baby aus dem Mutterleib, wie ein Geist aus dem Grab,

und entbaue es (das Kenotaph) wieder.’

7

Eigene Ubersetzung.



Deutsche Lyrik I
Liebeslyrik von der Anakreontik zur Romantik

Heinz Hillmann

Liebe — Gefiihl, Blick, KuB3 und Umarmung: Diese sind in der Literatur und
nochmals gesteigert in der Lyrik immer nur Worte und Folgen von Worten.
Sie bezeichnen nichts auBler sich selbst. Das ist banal, aber auch basal.
Denn was wir Fiktion nennen, das beruht auf dieser fundamentalen Diffe-
renz. Wenn Wilhelm Meister seine Mariane in den Arm nimmt — ,,mit wel-
chem Entziicken umschlang er die rote Uniform* — so erscheint uns das
vollkommen wirklich, obwohl dem nichts auBlerhalb des Textes und in der
Wirklichkeit entspricht; das wissen wir wie der Erzdhler, mit dem wir darin
einen Pakt schlieBen. Auch die eigentiimliche Metonymie dieser Stelle, daf3
also Wilhelm die Uniform umarmt statt Mariane und so das AuBere fiir das
Innere nimmt, 16sen wir in der Prosa ohne weitere Umstinde auf und ver-
stehen, da3 sie die hochillusionierte Theater-Geliebte zeigt. In der Lyrik
aber sind Metonymie und Metapher nicht einfach auflosbar und iibersetzbar
in das Gemeinte. ,,Ich saug’ an meiner Nabelschnur / Nun Nahrung aus der
Welt“, das meint nicht blof} ,,Ich erfrische mich in der Natur®“, aber auch
nicht, da3 das Ich da wirklich als eine Art Embryo an einer veritablen Na-
belschnur hingt. Es ist vielmehr die metaphorische Erzdhlung eines surrea-
len, nicht bloB wie in der Prosa eines realititsanalogen Ereignisses.

Liebe als Natur und Natur als Liebe

Johann Wolfgang von Goethes (1749-1832) ,,Ganymed® ist eine solche
metaphorische Erzdhlung eines surrealen Ereignisses. Das Ich gerét in lei-
denschaftliche Liebe zum Friihling, der es durch seine eigene Liebe ent-
ziindet hat. Liebe nicht im allgemeinen, unspezifischen, sondern im genau-
en, erotischen, leiblichen Sinne des Worts. Aber wie ist das moglich, allein
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schon bei der unverhéltnisméBigen Grofle beziehungsweise Kleinheit des
Paares? Wie kann der Friihling ein veritabler Geliebter sein, wie einen
Menschen denn lieben?

In einer iiblichen Formel wiirden wir sagen, da3 der Friihling durch Me-
taphern personifiziert wird. Das klingt plausibel, aber es stimmt gerade
nicht, denn zu einer Person gehort eine bestimmte Gestalt und Seele. Ge-
stalt bekommt der Friihling aber gerade nicht, obwohl er personal benannt
wird, einmal als ,Geliebter‘, einmal weiblich als ,unendliche Schone‘. So
ist das Genus der Worter doppelt — auch das des Geschlechts? Es bleibt
unbestimmt und {iberreal, weil es eben beides ist. Schon gar nicht bekommt
der Friithling Glieder. Substantivmetaphern sind fast vollig vermieden —
aber alles leistet die wie immer hochst sublime Verbmetapher: ,,wie du
rings mich angliihst“. Die alte Glutmetapher fiir Liebe wird so reine Aktivi-
tit, erotische Energie, gerichtet. ,Mich angliihst”, das stammt aus der
Sprachzauberwerkstatt von Friedrich Gottlob Klopstock (1724—-1803). Aber
diese gerichtete Energie kommt aus allen Richtungen (,,rings*), was keine
Gestalt je konnte, auBer dem Gott, nusquam ubique — tiberall und nirgends
sagen die Romer im Paradox von ihm.

So entsteht ein dtherisches Wesen, das wir nicht einmal in der Vorstel-
lung genauer sehen konnen und es dennoch glauben: allein durch Sprache
erzeugt. ,,Du®, sagt Ich zu ihm, selbst eine Metapher, wenn es nicht einen
Menschen meint, sondern auf Natur iibertragen ist. Du sagt das Ich, immer
erneut: Du gliihst, du dringst dich an, du kiihlst. Alte Gottesanrede in den
Psalmen, die ein intimes Verhéltnis schafft, und die doch das verbotene
Nomen Gottes und so das Bildnis vermeidet. Auch hier erscheint das No-
men nur ein Mal, am Ende: ,,Alliebender Vater*. Wie aber palit dieses ,,Va-
ter* zu ,,Friihling, Geliebter* oder gar zu ,,unendliche Schone“? Wie passen
die immerhin genannten Glieder-Metaphern SchoB3 und Busen zusammen
und zu welcher Gestalt?

Stimme und Blick hat nur das Ich und kein allwissender Erzéhler. Wie
nimmt dieser Ich-Erzdhler wahr, und was nimmt er wahr? Mit internem
Blick seine eigenen Liebesregungen, dagegen hauptsdchlich mit externem
Blick das, was ihm vom Friihling geschieht: Glut und Wiarme, kiihlender
Morgenwind, Ruf einer Nachtigall, sich neigende und ihn aufnehmende
und wieder steigende Wolken. Intern dagegen wird wahrgenommen, wenn
vom ,,Gefiihl deiner Wéarme* oder dem ,,liebenden” Ruf der Nachtigall die
Rede ist. Der externe Blick mit den Sinnen nimmt das Erotische wabhr,
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durch den inneren Blick wird es seelisch erwédrmt. Aber tief in die Seele des
Friihlings, da dringt der Blick nicht hin. Auch allwissend ist dieser Ich-
Erzdhler gewiB nicht, selbst wenn er am Ende an Gottes Brust liegt. Oder er
erzdhlt dann nicht weiter. Wire er wissender oder weiter beredsam, dann
wiissten wir, ob der Vater gestalthaft hervortritt aus der Natur, deistisch,
oder theistisch darin sich bewegt. Auch das bleibt im Gedicht unbestimmt.

Trotz all dieser Unbestimmtheiten aber ist die Geschichte sehr klar.
,Wie im Morgenglanze / Du rings mich angliihst“, so beginnt das Gedicht,
und es endet mit der Umarmung: ,,Umfangend umfangen“. Eine heife,
schnelle Geschichte an einem einzigen Morgen. Der Friihling beginnt mit
der Liebe, er ist der Aktive, auch weiterhin. Er ziindet mit seiner Glut das
Ich sogleich an, schon in der ersten Langstrophe, so dall es ihn Geliebter
und Schone nennt und in der folgenden ersten Kurzstrophe sehnsuchtsvoll
ruft: ,,Dal} ich dich fassen mocht’ / In diesen Arm®. Auf dies so gesteigerte
Begehren nach Néhe dringt sich in der zweiten Langstrophe der Friihling
ans Ich, kiihlt und lindert es mit dem Morgenwind und ruft nun selbst nach
ihm in der Stimme der Nachtigall. ,,Ich komm’, / ich komme!*, ruft darauf
das Ich in der zweiten Kurzstrophe zuriick und fragt: ,,Wohin? Ach wo-
hin?“. Da antwortet ihm in der letzten Langstrophe der Friihling nicht nur
mit Worten, sondern durch die rdumlich-landschaftliche Bewegung der sich
neigenden und ihn aufnehmenden Wolken selbst.

So folgt immer der Geste des einen die des anderen, streng alternierend,
wohlgeordnet in Strophen nacheinander, bis der Gestentausch gleichzeitig
wird in einem einzigen Vers und damit endet: ,,Umfangend umfangen®.
Zahlt man, durch solche Ordnung wachsam gemacht, die Verszahl der lan-
gen Strophen, entdeckt man, dal auch das Gedicht selbst gezdhlt haben
muB, denn sie nehmen jeweils um einen Vers zu, von acht auf neun und
zehn Zeilen zuletzt.

Das konnte beinahe ausgekliigelt erscheinen, oder man konnte es als
formale Bandigung der heilen Geschichte bedeutsam machen und retten.
Auf jeden Fall aber zeigt das Gedicht mit dieser zweiten artifiziellen Inter-
punktion und Ordnung seine Komposition, seine VerfaBitheit. Unmittelbarer
Erlebnisausdruck, das 146t sich schwer sagen — Wortkunst, die ein Erlebnis
erst richtig schafft, schon viel eher. Authentizitdt ist eine Sache der Kunst.

Wihrend der Frithling immer handelt, ruft und spricht das Ich immer-
fort. Nicht bloB in den Ausrufen der Kurzstrophen; auch in den Du-
Erzdhlungen der Langstrophen erzéhlt es im Prédsens, was ihm vom Friih-
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ling geschieht. Eine autodiegetische Erzahlung also. Es ist eine eigentiimli-
che Fiktion, wenn ein Geliebter immerfort erzéhlt, was ihm gerade vom
Geliebten geschieht. Und gerade darin zeigt sich das Gedicht als eine Fikti-
on. Sie wird unauffélliger dadurch, daf der Geliebte ja immer gern der Ge-
liebten mitteilt, wie schon sie ist, wie gut sie ihm tut. ,,Wie blinkt dein Au-
ge / Wie liebst Du mich®, sagt er im ,,Mailied”. In ,,Ganymed* ist das sehr
viel ausfiihrlicher geraten: ,,Mit tausendfacher Liebeswonne / Sich an mein
Herz drangt / Deiner ewigen Wérme / Heilig Gefiihl, unendliche Schone!*

Ein eigentiimliches, ja ein hybrides Gedicht: natiirlich und iibernatiir-
lich, sinnlich und religiés, mannlich und weiblich, mystisch, aber drauf3en,
mit offenen Augen, nicht im Schliefen der Augen, myein, wie in einem
anderen Gedicht Goethes.

Das Gedicht fithrt die Reihe ,,Gott in der Natur fort. Es fiihrt aber zu-
gleich eine andere Reihe fort: ,,Natur als Liebe* und ,,Liebe als Natur*, und
es kreuzt diese beiden Reihen.

Die Erotisierung der Natur und die Naturalisierung der Liebe beginnen
schon frither, schon im ersten Drittel des 18. Jahrhunderts. Goethes viel
schlichteres ,,Mailied” — ein wenig frither, 1771, aus dem Kreis der Sesen-
heimer Friederike-Lieder — ist ein Gedicht-Ereignis, das uns als aufschluf3-
reiche Station den Weg zuriickweisen kann.

Die ersten Strophen sind eine présentische Friihlingserzéhlung. Sie be-
ginnt als allgemeine Erzdhlung von der Natur, ihrem Leuchten, Glidnzen
und Lachen, die dann in der zweiten und dem Anfang der dritten Strophe
einzelne Erscheinungen oder Vorginge aufgreift: ,,Es dringen Bliiten / Aus
jedem Zweig / Und tausend Stimmen / Aus dem Gestrdauch // Und Freud’
und Wonne / Aus jeder Brust“. Der Strophensprung trennt den Menschen
zwar von Flora und Fauna; der Satz aber geht {iber diese Strophengrenze
hinweg und stellt alle in eine Reihe als dhnliche Wesen, aus denen bald
Bliiten, bald Stimme, bald Wonne hervordringt. In diese Reihe werden
dann auch nachtrdglich Erde und Sonne aus der ersten Strophe gebracht,
deren Leuchten, Gldnzen und Lachen dadurch ebenfalls als ein solches
Hervordringen erscheint — von ,,Glut* und ,,Lust®, wie es jetzt nur schwach
anthropomorph heifit. Die Folgestrophe aber transformiert diese allgemeine
Lebenslust metaphorisch in ein besonderes menschliches Gefiihl, in die
Liebe, und erzdhlt sie zugleich in die Hohe hinauf (O Lieb’, o Liebe! / So
golden schon, / Wie Morgenwolken auf jenen Hohn!) — von dort kommt sie
dann fast geheiligt als Segen wieder herab in die Welt. Das ist eine sanfte
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Auf- und Niederbewegung der Freude als Liebe, die die gewaltige vertikale
Freuden-Dynamik von Klopstocks Odenbeginn ,,Der Ziirchersee* und den
barocken SchluBlstrophen von Paul Gerhardts ,,Geh aus, mein Herz* auf-
nimmt.

Die so als Liebe und Liebesausdruck umerzihlte Friihlingsnatur wird
nun nicht wie in der Ganymed-Hymne auf das Ich zuerzihlt, obwohl ja alle
Attribute der Landschaft auch hier schon da sind, sondern der in der 6.
Strophe erst deutlich hervortretende Ich-Erzéhler stellt in den vier Folge-
strophen sich selbst und seine Liebste in diese Natur: ,,O0 Madchen, Mad-
chen / Wie lieb ich dich! / Wie blinkt dein Auge / Wie liebst Du mich! // So
liebt die Lerche / Gesang und Luft, / Und Morgenblumen, / den Himmels-
duft, / wie ich dich liebe mit warmem Blut“. Wieder trennt die Strophe
Vogel und Blume vom Menschen, wieder verbindet sie der Satz und das
gleiche Verb und stellt so Vogel, Blume und Menschenpaar in eine Reihe.
Ohne weitere Umschweife gibt der Erzéhler der Lerche metaphorisch die
eigene menschliche Liebe, und leiht sich umgekehrt von ihr den Liebesge-
sang zu ,,neuen Liedern®.

Man sieht, wie nahe dieses Lied Goethes an seine Hymne herangerit.
Als eine Variante entwirft es Natur als Liebe — aber auch Menschenliebe
als Natur, so daf} die Konsequenz nicht so weit weg ldge, auch den Friihling
einen Menschen und den Menschen den Friihling lieben zu lassen. In der
ersten Strophe deutet sich das mit dem auf das Ich gerichteten Leuchten der
Natur auch schon an: ,,Wie herrlich leuchtet mir die Natur® — das ist nicht
so weit weg von: ,,Wie im Morgenglanze du rings mich angliihst. Aber
diese Variante wird noch nicht gewéhlt, weil die traditionellere Kombinati-
on des amoenen Orts der Liebe — Liebe und Liebespaar in der schonen lie-
besfreundlichen Natur — noch dominant ist. Dall die amoene Natur durch-
aus aufgenommen wird in dieses Gedicht, wie es bei dem frithen Leipziger
Goethe und in der ganzen anakreontischen Lyrik {iblich ist, werden wir
gleich noch sehen.

Aber die Kombination Liebe und Paar in der Natur kann ja durchaus
kontaminieren, denn was sich beriihrt, das kann sich auch wechselseitig
anstecken. Genau das geschieht hier im Gedicht. Zwar bleiben alle Er-
scheinungen je fiir sich, diskret, Himmel, Erde, Tiere, Pflanzen, Menschen,
das Menschenpaar — aber sie werden doch in eine Reihe gestellt durch die
Analogie und so zur Great Chain of Being, die als Kette zusammenhéangt,
ja eins ist durch gemeinsame Lust und Natur.
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Das Lied steht ndher bei Paul Gerhardts Friihlings- und Sommerlied
(,,Geh aus mein Herz*), als man denkt. Auch dort war die grofle Kette der
Blumen, Pflanzen, der Bienen und der Vogel (,,Die Lerche schwingt sich in
die Luft.) und des Menschen zuletzt je fiir sich in einer Strophe erzihlt
worden — verbunden aber im Blithen, Wachsen und Singen, das zuletzt den
Menschen ergreift: ,,Ich singe mit, wenn alles singt.” Aber der iiberall her-
vordringende Lustgesang ist als Lobpreis Gottes erzéhlt, er dringt in diesem
barocken Gedicht gewaltig in die Hohe (,,... und lasse, was zum Hdochsten
dringt, aus meinem Herzen rinnen.*) — wie ja auch die Gottesliebe in diese
»liebe Sommerzeit* herabgekommen und in sie hineingewirkt ist, wiahrend
bei Goethe die Liebe fast ganz innerweltlich ist, sich auf sich selbst bezieht,
im Paar, zwischen den Paaren und der Natur, zwischen Ich und Natur. Im-
merhin hat diese Liebe einen Hauch heiliger Hohe, den Segen von oben.

Goethes ,,Mailied”“ steht also durchaus in der Linie des christlich-
geistlichen Lieds, als verweltlichte Variante. Aber es steht auch in einer
weltlichen Reihe, der aus der Antike heriibergekommenen und -genom-
menen Schiferlyrik und Anakreontik mit ihrem amoenen Ort freundlicher
Liebesumgebung. Die deutsche Anakreontik hat seit den 30er Jahren des
18. Jahrhunderts diese alte Tradition verstdrkt und direkt von Anakreon
aufgegriffen. Friedrich von Hagedorn (1708—-1754) mit seinem Gedicht
»Die Vogel“ zum Beispiel, das Liebes- und Vogelpaare in eine Reihe dich-
tet und auch der Lerche mit ihrem Liebesgesang eine prominente Strophe
widmet. Oder mit seinem zukunftstrichtigen ,,Alster”-Lied, das den rein
innerliterarisch-amoenen Ort mit seinen ebenso innerliterarischen Schifer-
figuren konkretisiert, ja regional auf den bezeichenbaren Ort Hamburg und
seine Schonen bezieht und die Alster damit zum wirklichen amoenen Ort
seiner Stadt erzéhlt. Er leitet damit die groen Seegedichte von Klopstock
(,,Ziircher See) bis Goethe (,,Auf dem See*) und Holderlin (,,Hilfte des
Lebens®) ein.

Ich mochte aber dieses Mal iiber meinen Hamburger Dichter nicht spre-
chen, das habe ich schon ofter getan und auch dariiber geschrieben. Viel-
mehr mochte ich diesmal iiber Johann Wilhelm Ludwig Gleim (1719—
1803) sprechen. Seine Gedichte sind frecher, einfacher auch, und nicht so
komplex fiir die Besprechung. Sie sind trotzdem brisant und zeigen scharf
und genau, wie die Lyrik durch ihre Verfahren eine neue Semantik der Lie-
be erzeugt. Bei ihm sind es eindeutig antike Verfahren und dabei im Zen-
trum die Anakreon-Strophe.
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Kleiner Exkurs ins barocke Liebesgedicht und zu Gryphius

Aber bevor ich mit Gleim nun tatséchlich beginne, will ich noch einen wei-
teren Schritt vor ihn zuriickgehen. Denn erst wenn ich vor Augen hole,
welche prinzipiellen Varianten und Riickgriffe auf die Tradition die barok-
ke Liebeslyrik entwickelt hat, wird deutlich, welch fundamental andere
Alternative Gleim mit seinem Riickgriff auf Anakreon moglich wurde.
Auch die Barocklyrik kennt selbstversténdlich die petrarkistische Tradi-
tion, das Sonett an die ideale Geliebte und ihre sublimierende Wirkung auf
das Ich, etwa in Andreas Gryphius’ (1616-1664) erstem Eugeniensonett.
Aber schon das nichste Sonett auf Eugenie zeigt eine spezifisch barocke
Variante: Die leibliche Schonheit ist hier nicht Ausdruck wie Erschei-
nungsweise der inneren Schonheit wie bei Petrarca und Sidney, sondern
wird als hinféllig und verginglich beschrieben: ,,Sobald des todes sens wird
diesen leib abhauen, / Schau’t man den hals, die stirn, die augen, dieses
pfand / Der liebe, diese brust in nicht zu reinstem sand, / Und dem, der
euch mit lieb itzt ehrt, wird fiir euch grauen.* Das ist als Abwendung von
bloB korperlicher Liebe oder von der Liebe iiberhaupt und damit als Jen-
seitszuwendung entwickelbar — oder in einer Umkehrvariante als Aufforde-
rung zu schnellem LiebesgenuBl, ehe die Geliebte alt wird und stirbt oder
man selbst diesem Schicksal unterworfen sein wird. Das ist vor allem im
Spétbarock bei Daniel Casper von Lohenstein und Benjamin Neukirch un-
ter anderem der Fall und schlieBt an das altere carpe diem an — geniefle den
Tag, die Stunde und die Minute. Gryphius kennt diese Wendung in seinem
hochbarocken Liebesgedicht eigentlich nicht, trotzdem hindert ihn das pe-
trarkistische Eugeniensonett und das folgende Verginglichkeitssonett auf
Eugenie iiberhaupt nicht, nun eine witzig-lustvolle Liebes- und Eheme-
tapher in diese Richtung zu entfalten. Direkt nach dem zweiten Eugenien-
gedicht findet er im Stil eines Hochzeitsgedichts eine Metapher vom
herbstlichen Vogelzug und damit des Auszugs von Lust und Liebe aus der
Welt — in den Quartetten; in den Terzetten aber wendet er den Gedanken:
Cupido zeigt dem Hochzeiter namens Specht das Nest, in das er schliipfen
kann, und das ist die Braut (,,Drauf ist er, jungfrau braut! In eure schoof3
geflogen, / In der er voll von lust ihm seinen sitz erkiest, / Und weil er eurer
gunst gar hoch versichert ist, / Wird mancher junger specht hier werden
aufferzogen.”). DaB gerade das in der alten Vogelmetapher geschieht, die
fiir Liebe seit der Antike und auch im Hohenlied eingefiihrt ist, verdeutlicht
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das Denken in gepréagter Sprache der Lust; wobei der christliche Gedanke
des proles causa, also der Liebe nur um der Nachkommenschaft willen,
diesen frech-antiken Griff sicher erleichtert. Dal3 gerade dieses Gedicht an
die beiden Eugeniengedichte anschlieft, zeigt das lyrische Denken in Vari-
anten auch bei Gryphius in auffilliger Weise.

*

Haben wir uns das barocke Feld vereinfacht vor Augen geholt, siecht man
gleich, dafl auch Gleim mit einigen Gedichten auf Petrarca Bezug nimmt,
aber ironisch. Und er kennt auch das carpe diem, aber der barocke Zeit-
rahmen von Tod und Jenseits, der verschwindet vor dem selbstverstiandlich
gewordenen Augenblick der Lust und der Liebe, den man nun ruhig und
ohne Angst vor der reilenden Zeit geniefit. Und das war moglich, weil das
fiir Gleim dominante Anakreon-Gedicht die Zeitopposition von ,jetzt’ und
,dann‘ so gut wie gar nicht kennt, sie wird durch eine rdumlich figurative
Opposition ganz anderer Art ersetzt.

Die erste der Oden Anakreons (ca. 580— 495), in einer Ubersetzung von
Gotz (1746), lautet:

Auf die Leyer

Ich mo6chte die Atriden,
Ich mocht’ auch Kadmos preisen;
Doch meiner Leyer Saiten
Ertdonen nur von Liebe.
5 Ich wechselte noch neulich

Die Saiten, nebst der Leyer,
Und sang von Herkuls Thaten.
Allein die Leyer schnarrte
Von Liebe stets entgegen.

10 So lebt denn wohl ihr Helden;
Denn meine Leyer tonet
Von Liebe, nur von Liebe.

Die figurative Opposition ist ganz offensichtlich, auf der einen Seite die
Helden, auf der anderen Seite das Ich mit der liebesingenden Leier. Die
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beiden Werte Kampf, grole Tat und dagegen die Liebe und der Gesang
werden in drei Varianten wiederholt: zweimal als der Versuch des Ichs, die
Atriden und Gotter (metonymisch im Gottessitz der Kadmosburg), sowie
die Taten des Herkules zu singen; zum dritten und letzten Mal, wird, weil
die beiden Versuche unausweichlich mifllingen, dem Heldenlied Lebewohl
gesagt, um nur noch Liebeslieder zu singen.

Die Figuration, iibrigens mehr Differenz als Opposition, ist also einge-
lagert in die Differenz der Dichtarten und Stilhohen: Den grof3en Dichtarten
der Tragodie und des Heldengedichts wird die kleine Dichtart des Liebes-
gedichts gegeniibergestellt, dem erhabenen Ton der Verse dort das ldssige
Kurzverschen hier — einfach, mit fast nur einem Gedanken in drei Variatio-
nen. Das Gedicht tut also praktisch in seiner Erzdhlung selbst, was es als
Inhalt in seiner Geschichte erzdhlt. Wie das Ich vom heroischen zum klei-
nen Thema wechselt, so wechselt auch das Gedicht von der groflen zur
kleinen Form.

Das Gedicht ist tatsdchlich eine richtige kleine Geschichte. Es erzahlt
die Geschichte eines Wandels, eine einfache Autobiographie. Zweimal hat
das Ich versucht, Heldenlieder zu singen — umsonst, nun fiigt es sich und
singt nur noch Liebeslieder. Auf diese Weise erzéhlt das Ich eine weitere
Aquivalenz des Gedichts, nimlich den Ubergang von einem nutzlosen,
aussichtslosen Kampf zur Unterwerfung, das heif3t, das Ich fiigt sich dem
Schicksal, das die Leier iiber es verhdngt. Oder metonymisch formuliert: Es
fligt sich der lyrischen Muse. So wie sich die grolen Helden der Antike den
Gottern und der Moira zu unterwerfen hatten, so muf} sich hier der Dichter
der Muse als der Gottin der Poesie beugen. Und damit ist er auch legiti-
miert.

Besonders interessant fiir uns ist, da der Ubersetzer Gotz diese antike,
auf die Gotter gegriindete Legitimation in etwas fiir das 18. Jahrhundert
typisch Modernes verwandelt hat. Die Ode lehrt uns, so sagt er, da3 Ana-
kreon dem ,natiirlichen Hange gefolgt ist“, und gleich nochmals:
,Die Natur lehrte ihn von Wein und Liebe zu singen.* Natur — der Leitbe-
griff dieses Zeitalters, vor dem alle élteren und anderen Leitbegriffe, Pflich-
ten und Zwénge als unnatiirlich abgewertet werden.

Mit der Anakreon-Strophe bekam Gleim ein ideales Verfahren lyrischer
Vereinfachung und Umwertung in die Hand. Er hat es universal genutzt. Es
hat jedes seiner Gedichte gepragt, auch die groeren Varianten; und es hat
auf diese Weise umgekehrt wieder ihn selbst gepridgt, den Geist durch die
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Schrift, ihren miindlichen Vortrag und in der geselligen Runde. Da3l Gleim
es aufgriff, war typisch fiir ihn und die frithe Aufklarungszeit — aber erst
einmal aufgegriffen, hat es diese Zeit miterarbeitet und gemacht.

Die einfache Gegeniiberstellung von Heldenkampf und Liebesspiel, das
make love not war unseres Gedichts, konnte die zivile Gesellschaft der
Neuzeit durchsetzen, indem die antiken Helden in die kleinen Alltagshel-
den aller Berufe und Stinde verwandelt wurden, gegeniibergestellt den
Freunden der Liebe, des Weins, der Heiterkeit und Geselligkeit. Die Kultur
der Freude, nicht mehr des ,,Vergniigens in Gott wie bei Gerhardt und
Brockes, sondern ein zivilisierter, ganz und gar innerweltlicher Hedonis-
mus gegen jede Art von aufgesteiftem Heroismus. Das war, was Anakreon
zweitausend Jahre spdter noch immer mitschaffen konnte.

Ein kleines, einfaches Beispiel dafiir, wie alle Berufe in eine solche
Textmaschine geraten konnen: ,Ich trink, ich lieb, ich lache, / Indem ihr
euch, ihr Helden, / Die Kopfe spaltet™, so beginnt ein Gedicht scheinbar ganz
im antiken Personal der alten Zeit, aber das voraufgehende und noch mehr
das nachfolgende Gedicht (,,Die Flucht aus dem Lager vor Prag™), bezieht es
auf die Krieger Preuflens und der eigenen Gegenwart. Und die erscheint auch
in den folgenden Figurationen im Text selbst: ,.Ich trink, ich lieb, ich lache /
Indem du, miider Geizhals, / Fiir Arbeit schwitzest. / Ich trink, ich lieb, ich
lache, / Indem sich Herrenhuter / Zu Tode beten. / Ich trink, ich lieb, ich la-
che, / Ich singe frohe Lieder, / Wann Priester schimpfen.*

Auf diese Weise konnte man eine ganze Gesellschaft vorfithren, denn
die Reihe war beliebig verldngerbar oder konnte, wenn sie zu langweilig
wurde, in einem anderen Gedicht fortgesetzt werden. Oder man konnte sich
auch auf einen einzigen Stand konzentrieren, wie etwa im Beispiel des Ge-
dichtes ,,Die Krieger oder in dem Gedicht ,,Der Rechenschiiler, in dem
ein Vater dem Sohn kaufménnische Rechenaufgaben gibt, dieser aber im-
mer statt Zentnern und Gulden Kiisse und Médchen zdhlt. Die Struktur der
Anakreon-Strophe ist damit wieder aufgenommen, die Variation des einen
Gedankens in einer Reihe, die Figuration von miihseligen Berufen dort und
vergniigtem Ich hier. Durch die Vereinfachung wirkt die Werteopposition
zugunsten des Ichs vollig plausibel, jedenfalls hier im Verfahren dieses
Gedichts, das etwa die Komplexitit religioser Tatigkeit weglafit und gerade
dadurch so plausibel wirkt.

Auch die Struktur der Erzdhlung Anakreons finden wir wieder. Im Plu-
ral erzdhlt wird die gesellschaftliche Gruppe, im Singular dagegen das Ich,
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das so aus jener Typenreihe herausfillt und sich absetzt. Denn genauer be-
trachtet stellt es sich jenen ja auch gar nicht kdmpferisch gegeniiber, es
setzt sich nur ab, eine narrative Sezession, die in der Paralepse organisiert
und durch den Verssprung markiert wird: ,,Ich trink, ich lieb, ich lache, /
Indem ihr euch, ihr Helden, / Die Kopfe spaltet. Eine durchgehend prisen-
tische Ich-Erzdhlung, in der das Présens fiir die Gegengruppe deutlich dura-
tiv ist, und fiir eine ldngere Zeit gilt — diese Typen tun immer dasselbe —,
wiéhrend das Présens bei Ich einen aktuell-singulativen Aspekt gewinnt und
dadurch den Wert der Prasenz und des Augenblicks fordert. Dieser Augen-
blick des Trinkens wird, und das ist eine seltene und so eigentlich nur in der
Lyrik mogliche Form der Narration, repetitiv erzéhlt, das heifit das eine
gleiche Ereignis wird immer in denselben Worten wiederholt, etwa wie ein
lyrischer Refrain das tut.

Die kleine Lust Gleims ist mit Hilfe Anakreons ganz aus der reilenden
Zeit gelost, sie ist ganz Augenblick und immerwdhrende Wiederholung.
Und sie ist auch ganz geldst aus der Figuration von Himmel und Holle,
Religion und kirchlicher Institution. Ganz irdisches Vergniigen, aber nicht
in Gott. Diese Lyrik konnte aber umgekehrt die Kirche in ihre eigene Struk-
tur hereinholen. Den beiden letzten Paaren, den moderneren Pietisten und
den ilteren orthodoxen Lutheranern, ist das in unserem Gedicht schon pas-
siert. Aber die kirchenfrommen Herren konnen auch ein eigenes, ganzes
Gedicht iiber den Schidel bekommen.

Das ist der Fall mit ,,Pflicht zu verliebten Gesprachen, an Herrn Amt-
mann Fromm®. Hier modelliert, wie man hort, schon der Titel, der Paratext,
die Wertopposition auf ziemlich freche Weise. Denn was wie eine freundli-
che Widmung aussieht an einen Amtmann des Namens Fromm, das meint
natiirlich eine Person, die sich das Frommsein zum Amt, zur beruflichen
Pflicht gemacht hat oder aber die fromm ist aus Profession, der Pastor also,
der deshalb auch andere — wie die Gemeinde — auf Frommigkeit hin ver-
pflichtet. Deshalb wird ihm nun die Pflicht zu verliebten Gesprichen ent-
gegengesetzt. Das ist natiirlich witzig, ironisch, nicht Kampf, sondern
Spiel. Immerhin wird moralisch und prinzipiell argumentiert, denn wie
ironisch auch immer, es wird doch die allgemeine Menschenpflicht zum
verliebten Gespriach und damit zur Liebe postuliert.

Im Gedicht selbst finden wir eher die anakreontische Sezession, die la-
chende Toleranz. ,,Bleib, bleib, du kiinftiger Ehemann, / bei deiner Doris
Kuf}! / Ich liebe, wenn ich lieben kann, / Und hasse, wenn ich muf3.“ So
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heifit es in dem Gedicht mit einem ganz dhnlich strukturierten Titel ,,Der
freiwillige Liebhaber an einen Brautigam*: Dal} der lyrische Gestus ,Macht
ihr nur so, ich lasse euch ja — ich nur mache es anders‘, nicht so ohne war,
wie er sich hier gibt, das kann man sich leicht denken. Denn von nun ab
konnte ja nicht nur das einzelne lyrische Ich sich gegen die allgemeinen
Werte stellen, sondern jeder konnte mit dem Gedicht und auBerhalb des
Gedichts auf die gleiche Weise Ich sagen, ganz individuell. (Einer der
Anakreontiker aus dieser Gruppe in Hamburg, Dreyer, der Gesandte aus
Schleswig-Holstein, musste Hals iiber Kopf flichen, weil der Katharinen-
Hauptpastor Goeze in einer Predigt seine Zunfthandwerker zur tétlichen
Verfolgung dieses lyrischen Verfiihrers aufgerufen hatte.)

Unser Gedicht an den Amtmann Fromm beginnt mit einer dem Thema
nach uns schon bekannten Mini-Erzéhlung. ,In den lauten Nachtigallen /
Lockt und schldgt und jauchzt die Liebe; / In der Lerche unterm Himmel /
Lockt und tiriliert die Liebe®, und so folgt eine kleine Vogelliebeserzdhlung
der andern — Enten, Schwalben, Spatzen, Téuber bis hin zum Ich: ,,In den
Tonen meiner Laute / Klingt und lobt und scherzt die Liebe: / In dem Kind,
auf meinem Schoofle; / Hiipft und scherzt und singt die Liebe®. Wieder
finden wir die uns schon bekannte Reihe, aber diesmal nicht eine der Ge-
genfiguren zum Ich, sondern die homogene Chain of Being, in der der
Mensch wie die Vogel und ,,Alles Wild im freyen Felde* eine Natur sind.
Denken Sie zuriick an Paul Gerhardts ,,Geh aus mein Herz und suche
Freud®. Oder denken Sie voraus an Goethes ,,Mailied*.

Bei Goethe freilich ist schon selbstverstdndlich, natiirlich und eine
Landschaft der Liebe geworden, was hier noch ganz topisch und innerlite-
rarisch erst erarbeitet wird. Und zwar im Scherz, wie die Autoren immer
betonen. Und das heil3t, dal Ich von Liebe nur spricht, aber sie nicht wirk-
lich lebt. Gerade das war die Lizenz, das lockere Liebesgesprich in den
offentlichen Diskurs einzufithren und dem Frommigkeitsdiskurs der Kirche
gegeniiberzustellen.

Daf3 die lyrische Verkiirzung des Menschen auf Liebesgespriach und
Vogeldhnlichkeit eine Grenze ist, da3 der Mensch mehr ist, komplexer als
nur das, will noch einmal erwéhnt sein. Es ist die Autonomie des Gedichts,
das es erlaubt, alles andere wegzulassen. Und wir bemerken es kaum, weil
wir uns autfhalten in dieser goldenen Wabe, weil wir, einmal darin, sie fiir
die Welt halten und deshalb fiir vollig plausibel. Schon das gréfiere Sché-
ferspiel der Anakreontik und des frithen Leipziger Goethe enthielt mit sei-
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ner grofleren Dauer auch eine komplexere Welt und kam um die Diskussion
der Folgen solch entspannt-hedonistischer Haltungen nicht herum. Zum
Beispiel in der Frage der Eifersucht der schiferlichen Figuren. Das realisti-
sche Drama Lessings aber, etwa das biirgerliche Trauerspiel Miss Sara
Sampson, muBte die friihere Anakreontik, an der sich auch Lessing beteiligt
hatte, viel konsequenter auf ihre Lebbarkeit durchspielen.

Alle Dichter dieses Kreises haben freilich immer wieder betont, dal} sie
nur scherzen, das heilit unter anderem auch fingieren, dall das Ich nicht
etwa ein wirkliches Ich ist, welches da liebt, trinkt und singt. Sie betonen
also noch die Fiktivitdt des lyrischen Ichs, trotz seines bekennenden Cha-
rakters (,,ich sage frei*), wahrend seit Klopstock das lyrische Ich nun gera-
de die Authentizitdt betont, und auch die Lyrik, wie Goethe das am Beispiel
mit der ,,Harzreise im Winter” getan, als ,,Bruchstiicke einer grofen Con-
fession* erzdhlt hat. Erst die Wirkungen und Folgen haben diese leichte
Lyrik der frithen Aufklarung schwerer und bedeutsamer gemacht.

Zum ,Scherzen® hat auch gehort, dal man fiir die lyrische Rede nicht
einstehen musste mit seiner ganzen Person. Man konnte in einem Gedicht
so, in einem anderen Gedicht und zu anderer Zeit etwas anderes dullern. So
war ,Scherzen® eine besondere Form dessen, was ich die lyrische Variante
genannt habe. Wir haben das filir den authentisch sprechenden Goethe am
Beispiel von ,,Prometheus* und ,,Ganymed* gesehen.

Aber das ist nichts gegen unseren Gleim. Und damit ein letzter Absatz
zu ihm. Ich hatte bereits erwéhnt, daB3 die einfache Opposition von Held
und Liebendem auch lange Gedichte strukturieren kann. Genau das ist der
Fall mit dem Erzdhlgedicht ,,Die Flucht aus dem Lager vor Prag”. Ein ge-
nau lokalisiertes Schlachtgedicht, wie der Beginn zeigt, und ein Zeitgedicht
zugleich: ,,Als ein Heer die letzten Krifte / auf dem Ziskaberge wagte, /
und noch Bomben oder Kugeln / in dem nahen Lager tobten, / Als ich noch
der Kugel fluchte, / die mir meinen Prinzen raubte ...“, da tritt mitten in
dieses referentielle Kriegsgeschehen pldtzlich Amor hinein. Er argumen-
tiert nun wie Anakreon oder auch Gleim in einer metadiegetischen Erzéh-
lung ganz wortlich: ,,Dreister, sprach der Gott der Liebe, / Dreister, kannst
Du hier verweilen? / Hier, wo die verwegnen Menschen / Todten, und sich
todten lassen; / Hier, wo die erziirnten Goétter, / Auch die besten Helden
todten?’. Und nun zwingt Amor das Ich, den Krieg zu verlassen, indem es
ihn mit der silbernen Lanze seines Zeltes aus dem Schlachtfeld treibt. ,,Hét-
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ten Krieger zugesehn, / ... O, wie hitten sie gelachet! / Doch, es ldsst der
Gott der Liebe sich von keinem Krieger sehn.*

Das make love not war ist hier in einem langen Erzéhlgedicht zur Flucht
aus einer wirklichen Schlacht geworden. Was Fiirst und Offiziere als Feig-
heit deuten wiirden, was die ganze Gesellschaft als Feigheit deuten wiirde,
hier ist es gottliche Pflicht zur Liebe. Und das alles direkt im kriegerischen
PreuBlen. — Um so iiberraschender, ja fast befremdend ist es, wenn derselbe
Dichter ein paar Jahre spiter die bekannten Preuflischen Kriegslieder in
den Feldziigen 1756 und 1757. Von einem Grenadier herausgibt, von de-
nen gleich zwei ausgerechnet eine Schlacht bei Prag besingen. Das mochte
man fast charakterlos nennen. Oder ist, was wir uns gern moglichst einheit-
lich denken — der Charakter oder auch die persona, durch die doch manches
hindurchtont — vielleicht eher wie die Varianten der Lyrik ein Ensemble
mehrerer Haltungen, die wechseln, je nachdem, ob das Lied Anakreons sie
aufruft, in den Zeiten des Friedens; oder ob Diskurs und Genre des Helden-
und Schlachtlieds sie ergreift (mitten im Siebenjéhrigen Krieg)?

Wir werden Gleim mit der Kriegsvariante noch wiederbegegnen, wenn
aus der territorialen Preuflenbegeisterung die nationale Begeisterung fiir
Deutschland lyrisch herausmodelliert wird.

Kombination von Liebe und Natur. Entwicklungen in der Lyrik. Uber-
gange in die Prosa

Seit Gleim und die anderen Anakreontiker ab 1730 im Riickgriff auf antike
Muster — neben Anakreon auf Horaz und Catull — ihre Liebes-/Natur-Lyrik
geschrieben haben, hat es bis in die Romantik hinein gedauert, bis die ein-
fachen Grundelemente voll entfaltet waren. Bei Gleim aber war alles schon
da, was kombiniert werden kann: Liebe als Natur (1) — Natur als Liebe (2);
Liebe in der Natur (3) — Natur in der Liebe (4).

Die erste der Kombinationen hat eine neue, jetzt herrschend werdende
Liebessemantik geschaffen, die man gern romantische Liebe nennt. Denn
wenn Liebe Natur ist und so aufs natiirlichste die Geschlechter verbindet,
dann 16st das andere, altere Kombinationen auf: die religids oder richtiger
noch theologisch fixierte Kombination von Liebe und Ehe sowie die sozial
tibliche, in allen Stinden herrschende Praxis der Geschlechterverbindung
durch niitzliche Familienvertrdge. Beide Formen werden durch die neue
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Kombination ihrer Legitimation beraubt. Und es hat eine Weile gedauert,
bis die revolutionire Neuschopfung Kombinationen mit den élteren Model-
len eingehen konnte.

Als Natur, dem hochsten Leitbegriff und Wert der deutschen Aufkla-
rung neben Vernunft, war Liebe nicht blof entschuldigt, sondern in sich
selbst hoch legitimiert, ja sie war — da ja Gott in der Natur wirksam ist —
sogar geheiligt und pathetisch gesteigert. So konnte sie auch selbst zum
vorbildlichen Muster werden flir andere Beziechungen und Institutionen. Sie
war nicht nur selbst das wahre und rechte Leben, sondern darin auch utopi-
sches Symbol einer besseren Einrichtung der Sozietdt und der Welt. ,,Spra-
che der Liebenden sei Sprache des Landes.” Schon in Goethes Werther
wird nach der Entwicklung der Liebe zwischen Lotte und Werther im er-
sten Teil diese gesteigert ideale Liebesbezichung im zweiten Teil zum Mal3
der biirgerlichen und adligen Welt. Die lebendige Liebe ist das einzig mog-
liche Mal3 gegeniiber der Mechanik des Hofs, dem Regelwerk der Justiz
und der bloBen Verstdndigkeit biirgerlichen Alltags. Der Held, fiihlend ge-
worden in der Liebe, hilt diese andere Welt nicht mehr aus. Der Werther
war als lyrisierte Prosa ein markanter Ubergang der Lyrik in den Roman; er
war der Versuch, alles Leichtsinnig-Hochgemute der Lyrik seit vierzig Jah-
ren nun auch tatsdchlich zu leben und nicht bloB zu dichten: mitten in der
biirgerlichen Welt. Er war damit auch die Probe darauf, ob das gliicken
konnte. Der Roman setzt die Lyrik fort, aber prosaischer und komplexer
auch als das Drama, das ja schon erste Erprobungen der Lyrik durchgefiihrt
hatte: Lessing, Anakreontiker zu Beginn, mit seiner Miss Sara Sampson;
Goethe, nicht weniger Anakreontiker in seiner Leipziger Zeit und schon
frither, mit seiner Stella, der in der Liebe die Ehe begriindet und neue Liebe
zu einer komplexeren Dreierkonstellation fiihrt, welche in der Legende
vom Grafen von Gleichen der Papst und Gott selbst legitimieren. Diese
Liebesutopie wandert ja auch in den Werther, nur war der Roman die reali-
tatsndhere Gattung und wurde es auch immer mehr. Die Aufklarung muf3te
sich selbst aufkléren iiber ihre Utopien, und sie tat das in der zweiten Phase
der Kritik ihrer selbst. Wunderbar reich in den spaten Wahlverwandtschaf-
ten, die in diesem naturwissenschaftlichen Gleichnis chemisch-natiirlicher
Trennungs- und Verbindungsprozesse die Kombination von Liebe und Na-
tur aus der Lyrik fortgesetzt haben. Innerhalb des Romans wird das chemi-
sche Gleichnis im Diskurs des Hauptmanns ausgearbeitet, ihm gegeniiber-
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gestellt der traditionalistischere Ehediskurs Mittlers. Beide Diskurse sind
das Priifmedium fiir die komplexe Handlung zwischen zwei Paaren.

Die Lyrik Gleims, der Anakreontiker und der nachfolgenden Generatio-
nen konnte mit ihren kleinen Minigeschichten gewagte Experimente durch-
filhren, Lockerungsiibungen, die Auflosung alter und die Bildung neuer
Synapsen. Die Gedichte muBlten in sich selbst nicht einstehen fiir ihre Fol-
gen, sie machten ,Scherze‘. Das Drama und der Roman aber mit ihren Dis-
kursen, der Kohédrenz von Personen, Figurationen, Handlungen und Wer-
ten, waren zu konsequenten Proben gezwungen, sie sind sozusagen struktu-
rell verantwortungsvoller als der ,,Diskurs des Gedichts®. Das Gedicht ist
konsequent und verantwortungsvoll nur fiir die gerade absolut gesetzte Re-
de und Situation.

Einen Ubergang von der Lyrik in die Prosa finden wir auch bei der anderen
Kombination ,,Natur als Liebe® und im Raum der Natur. Wenn die Natur
selbst ein Liebesprozel ist und der Liebende eine andere Natur darstellt,
dann konnen ja die sonst eigentlich ungleichen Wesen Mensch und Natur
nun auch gleich werden und sich als ein Paar lieben, jedenfalls im Gedicht.
In Goethes ,,Ganymed* haben wir das schon gesehen, aber auch in ,,Der
Fischer* oder viel gefahrlicher und mit tragischem Ausgang im ,,Erlkonig*.
In Goethes spéterer ,,Neuer Melusine* geht diese Kombination in die Prosa
hiniiber und wird dabei komisch, weil nun die prosaischen Gréflenverhilt-
nisse des Paares hervortreten miissen. Ironisch ist das auch in der Prosa von
Hoffmanns ,,Der goldne Topf™, wo der Student Anselmus mitten in Dres-
den ein veritables Schldnglein im Holderbusch zu lieben beginnt. Im Falle
Fouqués, in seiner ,,Undine*, und in Eichendorffs ,,Zauberei im Herbste*
werden tragische Ausgénge fiir diese Liebesfigurationen zwingend, weil die
Verzauberungen der ungleichen Paare mit den sozialen und moralischen
Werten schwer vermittelbar sind.

Man sieht gerade an solchen Ubergingen zwischen dem lyrischen, dra-
matischen und prosaischen Diskurs, wie gleichsam Arbeitsteilungen zwi-
schen den Dichtarten und Genres vorgenommen, aber dann auch wieder
Kooperationen zwischen ihnen gesucht werden miissen.
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Liebe als Lebens- und Weltmodell: Die Wiederverzauberung der Natur

Die Liebeslyrik hat aber nicht nur eine neue Liebessemantik, oder wie wir
frither gesagt hitten Liebesauffassung vorbereitet; sie hat im Modell der
Liebesnatur auch der Sozietit und der Welt einen neuen verheiSungsvollen
Zauber verlichen. Sie hat damit neuzeitliche Mythen erzahlt, die zwar nicht
lange giiltig gewesen sind, die aber doch in einer schwierigen Ubergangs-
epoche dem Menschen in seiner unsicher gewordenen Welt eine gewisse
Aufgehobenheit gegeben haben.

Das 18. Jahrhundert hat nicht nur eine erste oder vielleicht schon zweite
,Globalisierung‘ gebracht, es hat mit seiner wissenschaftlichen, 6ko-
nomischen, technischen und sozialen Innovation und Revolution die alte
statische Welt in Unruhe und Bewegung versetzt. Philosophie und Natur-
wissenschaften haben entschieden Anteil an diesem Modernisierungspro-
zeB, die Poesie auch, denn sie hat viele Diskurse in ihren Diskurs geholt
und dort weitergedacht, manchmal auch im Rickgriff auf dltere Welten.

So antwortet die Liebeslyrik auf diese umfassende Verunsicherung,
auch wenn sie sie selbst miterzeugt. Sie erzéhlt kleine Mythen einer Lie-
besnatur, in der sich der Mensch beheimatet fithlen kann. So verzaubert sie
wieder Erde und Himmel, den die aufgeklirte Kritik entzaubert hatte, die
dem Menschen eine transzendente Heimatlosigkeit aufgezwungen hatte, da
er ja auch auf den Himmel nun nicht mehr hoffen konnte.

Die Wiederverzauberung setzt schon mitten in der Aufklarung ein, Goe-
thes ,,Ganymed* als Gegenstlick zum ,,Prometheus* ist dafiir genauso ty-
pisch wie seine innerweltliche Variante ,,Auf dem See“. Eichendorff hat
diese Geschehensreihe auf seine christliche Weise fortgesetzt. Das Roman-
tisieren setzt also spétestens mit dem sogenannten Sturm und Drang ein,
und man mag von Goethe bis Eichendorff gern eine Romantik erkennen,
wie das die Franzosen und Englédnder gesehen und im eigenen Hause ge-
habt haben.

Ich mochte das einmal am Beispiel andeuten und mit dem romantischen
Friedrich Freiherr von Eichendorff (1788—1857) beginnen. DaB} seine Lyrik
eine Verzauberung der Natur ist, ist ja keine Frage, aber seine geistliche
Lyrik ist eine Wiederverzauberung auch der kritisch angetasteten Religion
durch die Natur. Viele seiner geistlichen Gedichte erzdhlen die Liebe Got-
tes zu Welt und Menschen als Liebesereignisse der Natur. So die heilige
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Erzéhlung von der Empfangnis und Geburt Jesu in dem schonen, geheim-
nisvoll-verwirrenden Gedicht

Maria Sehnsucht

Es ging Maria in den Morgen hinein,
Tat die Erd’ einen lichten Liebesschein
Und tiiber die frohlichen, griinen Hoh’n
Sah sie den blaulichen Himmel stehn.
5 ,,Ach, hitt’ ich ein Brautkleid von Himmelsschein,
Zwei goldene Fliiglein — wie flog” ich hinein!*

Es ging Maria in stiller Nacht,

Die Erde schlief, der Himmel wacht’,

Und durchs Herze, wie sie ging und sann und dacht’,
10 Zogen die Sterne mit goldener Pracht.

,,Ach, hitt’ ich das Brautkleid von Himmelsschein,

Und goldene Sterne gewoben drein!“

Es ging Maria im Garten allein,
Da sangen so lockend bunt” Vigelein,
15 Und Rosen sah sie im Griinen stehn,
Viel’ rote und weille so wunderschon.
,,Ach hitt’ ich ein Knéblein, so weill und rot,
Wie wollt’ ich’s lieb haben bis in den Tod!*

Nun ist wohl das Brautkleid gewoben gar,

20  Und goldene Sterne im dunkelen Haar,
Und im Arme die Jungfrau das Knéblein hilt,
Hoch tiber der dunkelerbrausenden Welt,
Und vom Kindlein gehet ein Glénzen aus,
Das ruft uns nur ewig: Nach Haus, nach Haus!

Weder Jesu Geburt mit all den uns von Lukas bekannten Ereignissen wird
hier erzdhlt, noch die Vorgeschichte dazu, die jungfrduliche Empfangnis
durch Engelsgrul und mancherlei himmlische Vorankiindigungen; so ist
das Evangelium nicht selbst der genaue Vortext — aber das Gedicht ist auch
keine Naturallegorie oder Metapher der immer wieder erzéhlten und damit
etwas abgeschliffenen Geschichte. Es ist vielmehr eine eigene, neue, ro-
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mantische Erzdhlung einer Heilsgeschichte ganz aus der Natur und in der
Natur, surrealer Mythos — auch wenn er aus den Marienlegenden und mehr
noch aus ihren malerischen Traditionen Attribute und Ambiente nimmt: so
den lichtblauen Mantel oder den tiefblauen Sternenmantel Mariens, die
beide in den wirklichen Himmel verwandelt sind, den hellen Morgenhim-
mel der ersten und den Sternenhimmel der zweiten Strophe, den sich Maria
herabwiinscht auf ihren Leib als das Brautkleid, das sie umschliefit und
umbhiillt. So wie sie sich aus dem Rosengarten das ,,Knéblein, so weill und
so rot* heranwiinscht — diese neue Maria im Rosenhag aus jahrhunderte-
langer Malerei und zugleich Koéniginmutter des Mérchens ,,Schneewitt-
chen®, die sich nun in der dritten Strophe zur Mutter wiinscht des Him-
melskinds, nachdem sie Himmelsbraut geworden ist in der ersten und zwei-
ten Strophe dieses Gedichts. Wenn Maria dann in der vierten Strophe mit
dem Kind auf dem Arm hoch hinauf an den Himmel versetzt ist, so ist das
wohl auch eine Reminiszenz an die gemalte, die thronende Maria im Him-
mel (heaven), hier aber ist es der sichtbare Himmel iiber der Welt (sky), vor
dem sie schwebt, etwa wie die dtherische Lichtfrau auf dem groflen Mor-
genbild Philipp Otto Runges.

Das ist eine richtige Liebesgeschichte, die mit der Himmelfahrt endet —
eine Liebesgeschichte zwischen Natur (Himmel und Erde) und Mensch.
Und damit auch uniibersehbar eine Variante oder gar ein Gegenentwurf zu
Goethes ,,Ganymed®, auch wenn der fromme Eichendorff sich vor dieser
literaturwissenschaftlichen Anndherung emport im Grabe umdrehen wiirde.
Freilich gibt es wie bei jeder Variante durchaus Differenzen: Die Goethe-
sche Tradition ist heidnisch, sehr erotisch, und sie wird vom Ich selbst er-
zédhlt — die Eichendorffsche Tradition ist christlich, von einem allwissenden
Erzdhler erzéhlt; und alles Sinnliche ist hoch sublimiert. Aber gerade weil
die beiden Gedichte in fast entgegengesetzter Tradition stehen, sieht man,
wie dringend noétig ihnen die Liebesnatur als neue Heimat des Menschen
ist.

Die Liebesgeschichte Eichendorffs beginnt in der ersten Strophe mit
Mariens Gang in den Morgen hinein. Der sie zwar nicht ,,angliiht*, aber ihr
doch immerhin einen lichten Liebesschein tut, und sogleich handelt Maria
als seine Braut. Sie wiinscht sich den Himmel herab und um sie herum, als
Brautkleid, und sie wiinscht sich in ihn hinein. In der zweiten Strophe, in
der Maria in die Nacht hineingeht, zieht der ersehnte Geliebte umgekehrt
nun in sie ein: ,,durchs Herze ... zogen die Sterne mit goldener Pracht.
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Aus dem fernen Himmelsgeliebten ist der nahe Geliebte geworden, ja sein
Einzug in die Geliebte, so wie sie zuvor in ihn einziehen wollte. Zwar 1453t
die Erzdhlweise offen, ob der Himmel ,wirklich® oder ,nur‘ in Gedanken
und Trdumen durch die Geliebte gezogen ist. Deutlich ist aber, daf sich die
Geliebte des Himmels nun als Folge und in der dritten Strophe das himm-
lisch-irdische Rosenkind wiinscht — eine himmlische ,Conception‘.

Die Geschichte ist nur scheinbar kontinuierlich erzihlt, die drei Stro-
phen erzéhlen vielmehr ein je abgeschlossenes Ereignis und beginnen dann
neu — etwa wie die Bilder einer camera obscura. Der Erzédhler spart aus,
was zwischen diesen Ereignissen geschieht, also wie Maria vom Morgen in
den Abend kommt, wie und wann sie in den Garten eintritt. Zwischen den
drei Ereignissen stehen Ellipsen, wie der Narratologe das nennt. Indem der
lyrische Erzéhler so mit den Strophen {iber die iiblichen Alltagskohérenzen
der Prosa und des Lebens hinwegspringt, kann er — wir haben das ja schon
im Prometheusgedicht gesehen — die Liebesvita Marias in eine streng ge-
gliederte, logisch konsequente Folge von Stationen bringen. Das wird si-
cher schon in der Beschreibung der Liebeshandlung deutlich geworden
sein, aber ein Blick auf die Erzdhlung des Raums macht das noch klarer.
Zweimal tritt Maria in der ersten und dann in der zweiten Strophe in die
Weite der Landschaft und in den Raum des Himmels hinein — so wie dann
er in die Geliebte eingeht. In der dritten Strophe tritt Maria in den abge-
grenzten, intimeren Raum des Gartens hinein, nun allein mit dem Wunsch
nach dem Kind, um in der vierten Strophe wieder herauszutreten, schon mit
dem Kind auf dem Arm, in die Weite der Landschaft und — woher der Ge-
liebte gekommen war — in die Hohe des Himmels hinauf: eine kosmische
Muttergottheit {iber der brausenden Welt. So sorgt die Ellipse fiir die Ent-
mischung eines Gedankens oder einer Geschichte, die Strophe aber sorgt
fiir ihre Einheit und Reinheit. In unserem Gedicht hélt das jede Banalitét
von Marias heiliger Vita fern und gibt ihr Geheimnis. Das bewirkt vor al-
lem die Ellipse von der dritten zur vierten Strophe. Denn wenn die ersten
drei Strophen die groBBen Wiinsche Marias erzdhlen, im vergegenwértigen-
den Préteritum, so erzdhlt nun die vierte Strophe gerade nicht ihre Erfiil-
lung (also zum Beispiel die Schwangerschaft), sondern im abschlieBenden
Perfekt, dal} sie inzwischen alle erfiillt sind: ,,Nun ist wohl das Brautkleid
gewoben gar / Und goldene Sterne im dunkelen Haar, / Und im Arme die
Jungfrau das Knédblein hilt“. Wie es moglich wird, wie es geschieht, daf3
Maria wirklich das Himmelskind bekommt, das bleibt in der Ellipse als ein
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Geheimnis verborgen. Das Kind ist da — im Préasens ewiger Gegenwart wird
das erzihlt: ,,Und vom Kindlein gehet ein Gldnzen aus, / Das ruft uns nur
ewig: Nach Haus, nach Haus!*

Hier sind wir plotzlich mitten in der Geschichte. Im letzten Vers ist die
bisher geschlossene Figuration der Familie erweitert um ,uns‘, denen die
Sehnsucht und Hoffnung auf Heimat als die Botschaft des Glanzens zu-
kommt.

Der bisher allwissende, extradiegetische Erzéhler, eine Stimme von aus-
serhalb der Geschichte und des erzéhlten Universums, plotzlich ist er iiber-
gangslos eine Stimme mitten in der Erzdhlung, also ein Ich- oder Wir-
Erzéhler. Ein tiberraschender Wechsel oder sogar ein Bruch, eine Alteritét.
Denn wenn wir ihm als Ich-Erzdhler auch die Wahrnehmung und Deutung
des in der Natur gegenwértigen Leuchtens als eine Himmelsbotschaft glau-
ben wollen, so werden wir ihn doch zuriickgreifend {iber die anderen Stro-
phen fragen miissen, wie er dort als Ich-Erzdhler so allwissend gewesen ist,
uns die Geschichte des mythischen Paars Maria und Himmel erzihlen zu
konnen. Oder wenn er dort als allwissender Erzédhler von auen erzihlt hat,
wie er nun mitten in seinen Text hineingeraten konnte.

Einen solchen Sprung nennt der Narratologe eine Metalepse. Sie ist in
der Lyrik wegen der dort herrschenden Inkohdrenz eher mdglich als in der
Epik, und bei Eichendorff finden wir sie besonders héufig. Im ebenfalls
geistlichen Lied ,,Mondnacht* zum Beispiel, das eine Variante ist zu ,,Ma-
rid Sehnsucht”. Auch hier wird die Geschichte eines mythischen Liebes-
paars von einem extradiegetischen Erzdhler mit alles umfassendem Blick
erzdhlt: ,,Es war als hétt” der Himmel / Die Erde still gekiifit, / Dal} sie im
Bliitenschimmer / Von ihm nur trdumen miifit’.* In der letzten Strophe aber
gerit Ich mitten in die erzdhlte Liebeswelt hinein und bewegt sich durch sie
hindurch nach Haus, oder in ihr schon wie in der Heimat selbst: ,,Und mei-
ne Seele spannte / Weit ihre Fliigel aus, / Flog durch die stillen Lande / Als
floge sie nach Haus.“ Auch hier schafft die Liebesnatur dem Menschen
Heimat. Ich mull wohl nicht weiter erldutern, warum ich dieses Lied Vari-
ante genannt habe. Hinweisen aber mochte ich gerne noch darauf, wie der
Erzdhler die Strophen zur Einheitsbildung und Abgrenzung benutzt, wie die
Ellipsen dazwischen: Die Liebesgeschichte wird in der Einheit der ersten
Strophe erzéhlt und abgeschlossen. Die zweite Strophe erzihlt, ohne jede
Art von Verkniipfung, ein ganz anderes Geschehen: ,,Die Luft ging durch
die Felder, / Die Ahren wogten sacht, / Es rauschten leis die Wilder, / So
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sternklar war die Nacht.” Oder sollen wir uns in dieser Strophe eine Analo-
gie zur ersten vorstellen, weil ja ein Oberes (auf Luft) sich durch ein Unte-
res bewegt (die Felder, die Wilder), so da} ihr Rauschen und Wogen den
Traumen der Erde entspricht, ja vielleicht sogar Ausdruck und Folge ihres
Liebestraums ist? Man mdchte fast sagen, da3 diese Strophe eine Art mo-
derner Parallelismus membrorum ist, wie die Verse im Hohenlied.

Das gilt auch fiir die dritte Strophe — nur ist der Ubergang hier weniger
unbestimmt: ,,Und meine Seele spannte / Weit ihre Fliigel aus. / Flog durch
die stillen Lande, / Als floge sie nach Haus.* Die beiden Strophen trennen
die Bewegung von Natur und Menschen, aber das ,,und* reiht die Bewe-
gung des Ichs in die Bewegungen von Luft und Feldern ein, es zieht genau-
so durch die Lande wie die Luft und Wogen und Rauschen — oder wie der
Traum der Erde vom Himmel. Wir kennen diese Art strophischer Parallel-
setzungen schon aus dem ,,Mailied®.

Die Unbestimmtheiten lyrischen Sprechens, die Ellipsen zwischen den
Strophen und die Strophen mit ihrer Einheit und Reinheit lassen alle zu-
sammen erst die mythische Heimat einer Liebesnatur entstehen, in der alle
Wesen gleich aufgehoben sind.

Stiinde ,,Mondnacht* nicht in den ,,Geistlichen Gedichten®, dann lie3e es
sich leicht viel innerweltlicher lesen als ,Marid Sehnsucht“, da ja hier
Himmel und Erde zwar auch ein iibermenschliches Paar bilden, aber doch
ein solches aus der Natur. Himmel kann hier unschwer nur als der sichtbare
Himmel iiber der Erde verstanden werden, als sky also, in dem der Himmel
im christlichen Sinne (heaven) allenfalls mitgedacht sein mag.

Alle diese Gedichte der Liebesnatur geben Ich eine schiitzende Hiille,
sie geben ihm eine verlorene oder nie besessene Heimat. Das kann die
transzendente Heimat im Himmel sein, die die Aufkldrung aufgeldst und
die Romantik in der Natur wieder hergestellt hat im Himmelsgeliebten, sei
er wie bei Eichendorff eher christlicher oder wie bei Goethe eher heidnisch-
antiker Herkunft. Aber es kann auch eine eher innerweltliche Liebesnatur
sein, wie sie Goethe mit seinem Gedicht ,,Auf dem See* 1775 sich selbst
aus dem Erlebnis einer Fahrt ,,Auf’m Ziirchersee* — so der urspriingliche
Titel — herauserzihlt hat.
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Schon das erste Verspaar dieses Gedichts leitet eine metaphorische Er-
zahlung ein, die zuvor gar nicht Erlebnis gewesen sein kann: ,,Ich saug’ aus
meiner Nabelschnur / Nun Nahrung aus der Welt“. Das ist ein rein poetisch
erzeugtes, surreales Ereignis — so etwas kann das Ich gar nicht erlebt haben,
und wir diirfen das poetische Ereignis also weder auf das angebliche Erleb-
nis, noch auf eine bloBe Metapher zuriickfithren, die in schmiickend-
anschaulicher Weise ausdriicken soll, das Ich habe sich in der Natur nur
,erfrischt®. Das metaphorisch erzihlte Ereignis leistet viel mehr. Es gibt
dem Ich und Welt eine Verbindung, und es gibt dem Ich damit in der Welt
einen wunderbaren geschiitzten Aufenthalt (wieder?), den das Kind im Lei-
be der Mutter (gehabt) hat. Die Metapher, die diese wunderbare Leistung
vollbracht hat, will deshalb auch fortgesetzt sein — durch die erste Strophe
hindurch zunéichst, aber dann transformiert auch durch das ganze Gedicht.
An solcher Fortfithrung sieht man erst richtig, was eine metaphorische Er-
zdhlung ist. Sie erzéhlt die im Bild bereitliegenden Bedeutungen konse-
quent heraus, und zwar in einer zeitlichen Abfolge, und so gewinnt sie ihre
Geschichte: das Kind zuerst im Leibe der Mutter, dann geboren und an
ihrer Brust, ferner dann schon in der Wiege, bis es laufend schlieBlich der
Welt oder sie ihm begegnet. Man hdre nun nun — in der zweiten Fassung
des Gedichts — dieser metaphorischen Erzéhlung der vier Stationen zu, von
denen jede zwei Verse oder ein Verspaar erhilt. ,,Und frische Nahrung,
neues Blut/ Saug’ich aus freier Welt: / Wie ist Natur so hold und gut, / die
mich am Busen hélt! / Die Welle wieget unsern Kahn / Im Rudertakt hin-
auf, / Und Berge, wolkig himmelan, / Begegnen unserm Lauf.*

Natiirlich wiirde man diese frithkindliche Autobiographie zerstoren, woll-
te man die fortgefiihrte Metapher zum blo3 schmiickenden Ausdruck einer
Kahnfahrt auf dem Ziirchersee erklédren — das wére auch nur moglich in der
antiken Rhetoriktradition, in der die Metapher als Substitution fiir einen an-
deren Ausdruck galt. Aber man darf auch nicht tibersehen, dall diese Kahn-
fahrt hier miterzahlt wird — auf den See hinaus und, ganz eigentiimlich, auf
ihm hinauf, denn die Horizontale wird zweimal in die Héhe gehoben. Das
Ich wird in seiner Kahnwiege hinaufgehoben, wie auch die Berge himmelan
stehen und ihm so begegnen. Auf diese Weise wird die Zeitreise einer Auto-
biographie zugleich zur Raumreise, wird der kindliche Fintritt in die intime,
geschiitzte Welt der Ausgang in die freie Weite der Welt. Auch das Ich selbst
ist auf diese Weise zugleich Kind und Erwachsener.
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Dal} die leichte Anhebung in die Hohe, den Himmel, hier mitklingt, das
heifit eine schwache Variante der starken Ganymed-Geschichte vorliegt,
sollen wir nicht libersehen. Wobei man auch hier die erzihlerisch-metony-
mische Zubereitung deutlich erkennen kann gegeniiber Goethes prosaischer
Variante in Dichtung und Wahrheit. ,,Wir schifften uns ein, und fuhren an
einem glinzenden Morgen den herrlichen See hinauf. Wie sehr iibrigens
Goethe selbst die Legende von der Erlebnislyrik als ,,Bruchstiicken einer
groBBen Confession* gefordert hat, erlebt man, wenn er mit Bezug auf unser
Gedicht dann fortfahrt: ,,Mdge ein eingeschaltetes Gedicht von jenen gliickli-
chen Momenten einige Ahnung heriiberbringen.” Das Erlebnis-Gedicht war
ein poetologisches Konzept: Es stellt der bloBen Kunst des Dichters gegen-
uber die Natur des Erlebnisses, dem blofl Gemachten das Authentische.

Gehen wir jetzt {iber die zweite Strophe hinweg, als ob sie nicht wiére,
so stellen wir liberrascht fest: Aus der autodiegetischen Ich-Erzdhlung der
ersten Strophe und der eigenen Geschichte von Ich und Mutter / Natur ist
die heterodiegetische Er-Erzdhlung einer Natur geworden, die nicht mehr
Mutter ist, sondern sich in vier Liebespaaren auf sich selber bezieht: ,,Auf
der Welle blinken / Tausend schwebende Sterne, / Weiche Nebel trinken /
Rings die tiirmende Ferne; / Morgenwind umfliigelt / Die beschattete
Bucht, / Und im See bespiegelt / Sich die reifende Frucht.“ Zwei Paare, in
denen sich Oberes und Unteres verbinden (Sterne und Welle, Frucht und
See) — am Anfang und Ende der Strophe. Und so umgeben die beiden ver-
tikalen Paare die beiden horizontalen Paare in der Mitte, Nebel und Ferne,
Morgenwind und Bucht. Jedes der Liebespaare bekommt auch hier wie
Kind und Mutter in der ersten Strophe je ein Verspaar, alle zusammen aber
sind in einem einzigen Satz verbunden und stehen unter dem Wort ,,Liebe
und Leben®, das die mittlere Strophe vorauserzahlt hat. So wohlsortiert und
geordnet nach Art, Vers und Interpunktion erlebt kein Ich innerhalb der
Natur, wohl aber kann es sich so eine Natur als Liebesnatur in Paaren er-
zdhlen. Auch hier tibrigens ein auffilliger Parallelismus membrorum — so
daB man fast mit einer Ubergeneralisierung fragen mdchte, ob solche Wie-
derholungen nicht allgemeiner lyriktypisch sind.

Die Figuration von Ich und Mutter Natur ist also in der dritten Strophe
transformiert in die vierfache Figuration eines erotischen Paares — zwei
achtzeilige Strophen, unterschiedlich und gleich. Sie umgeben die mittlere
Strophe von nur vier ganz anders gearteten Versen.
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Hier erzdhlt das Ich in einer Selbstanrede den AusschluBl des &ufleren
Raums der Welt (,,Aug’, mein Aug’, was sinkst du nieder?*) und den Ein-
tritt in die innere Welt der Traume (,,Goldne Traume, kommt ihr wieder?*).
Und nun befiehlt es, handelnd im Imperativ, dem Traum den Weggang und
sich selbst den Neueingang in die Welt: ,,Weg, du Traum! So gold du bist: /
Hier auch Lieb’ und Leben ist.

Was das genauer fiir Trdume sind, das wird hier wie in der Lyrik so oft
nicht erzihlt, und doch ist alles ganz klar. Golden sind sie, glinzend und
herrlich; sie kommen ,,wieder*, sind also nicht zum ersten Mal da, sie ha-
ben eine Geschichte (in einer minimalen iterativen Analepse); und sie han-
deln von ,,Lieb’ und Leben®, wie man aus dem nach aullen verweisenden
»auch® entnehmen kann. Die psychoanalytische Interpretation wiirde sie
vielleicht Regression nennen, Trdume, die die gliickliche Zeit des embryo-
nalen Zustands wiederholen. Der Textanalytiker wird sie nehmen als das,
was sie sind, ndmlich als Trdume von Liebe und Leben, als Phantasien ei-
nes gesteigerten, goldenen Gliicks, woher auch immer das angeregt sein
mag. Aber auf jeden Fall sehen wir in dieser Strophe einen rdumlichen
Schritt aus der Welt heraus in das Innere des Ich und wieder heraus, weil
auch die Welt wie der goldene Traum ist oder es durch die Erzdhlung wer-
den soll. Das Ich kann in ihr aufgehoben sein, es findet die erotisch-erhohte
Liebe auch in der Welt und nicht nur im Traum.

Was den Riickgang ins Ich ausgeldst hat, das liegt in der Auslassung zwi-
schen der ersten und zweiten Strophe. Die Begegnung der Dinge der Welt?
Vielleicht. Die Liicke zwischen den beiden Strophen, die Ellipse, stellt aber
einen Wirkungszusammenhang gerade nicht her. So kdnnen wir in der zweiten
Strophe nur eine Art Krise feststellen, die das Ich in der Wirklichkeitsaneig-
nung und dem Wirklichkeitsglauben zunéchst einmal schwiécht, die es dann
aber in dem Entschluf}, Leben und Liebe in der Welt zu finden oder in sie hin-
einzubringen, gerade wieder stirkt. Das Gedicht erzéhlt also, oder stellt sie
genauer gesagt her, eine Krisenbiographie, einen Gang von der frithen Harmo-
nie iiber eine Stdrung zu einer neuen Harmonie in der Welt.

So wird aus einem einzelnen Erlebnis ein kleiner Mythos der Welt und
des Lebens. Aus der bloBen Gelegenheit ein weitreichendes Modell. Das ist
durchaus modern. Wenn iiber Jahrhunderte hinweg stabile Mythen zerfal-
len, so wollen sie wohl ersetzt sein, aber woher soll man sie so schnell
nehmen? Jeder Augenblick bietet sich an und will ausprobiert sein auf sei-
nen Ubersituationellen Gehalt. Man nimmt ihn symbolisch oder auch meto-
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nymisch: Der bloB3 regionale Ziirchersee wird allgemeiner zum See iiber-
haupt und dieser als Gliicksort zum Modell der Welt. Das ist nicht unpro-
blematisch, weil das Ganze so abhédngig wird von einem Teil, das zum
Uberdauern Bestimmte vom bloBen Augenblick, aber auch das Uberindivi-
duelle einer Weltauffassung vom je individuellen Erzéhlen.
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Deutsche Lyrik Il
Nationale Lyrik im 19. Jahrhundert

Heinz Hillmann

Bis weit in das 16. und 17. Jahrhundert hinein war das GroB3e und Ganze,
auf das sich der Mensch bezog, in dem er sich aufgehoben dachte und fiihl-
te und an dem er sich orientierte — war der Fluchtpunkt der Dinge Gott.
Aber seit dem 16. und 17. Jahrhundert beginnen Mensch und Welt sich
selbst in die Mitte zu stellen, beginnt in Deutschland die Lyrik, Gott in das
menschliche Ich zu verlegen und in die Natur hineinzuwirken. So wird im
18. Jahrhundert Natur zum umfassenden Ganzen, ist, wie Goethe das for-
muliert hat, ,,iiberall nur eine Natur®, in der der Mensch sich zu verstehen
beginnt. Sie ist wahrnehmbar im Innern wie drauflen; erlebbar, erforschbar,
aber noch immer als Gesetz und Schrift, als Buchstabe Gottes lesbar, wie
zuvor im Heiligen Buch der Bibel. Wie ja iiberhaupt alle dlteren Formatio-
nen nicht abgelegt sind, nicht tot, sondern neben, hinter und in den neueren
leben.

Das wird auch so sein mit der neuen Grofle, mit der Nation, die im
19. Jahrhundert die dlteren GroBlen Gott und Natur abzulésen und in der
sich nun das Ich aufzuheben beginnt. Es sieht fast so aus, als ob das sich
immer weiter differenzierende und im Prozel3 der Moderne isolierende Sub-
jekt sich immer wieder an ein groBeres Ganzes zuriickbinden mochte. In
dem mehrfach verwendeten Sprachspiel von der Kombination kdnnte ich
sagen, da3 die Lyrik Gott und Natur nun auch als Nation metaphorisch er-
zahlt und damit zugleich die &lteren Heiligkeiten in das doch sehr neue
Weltliche, Preuflen und Deutschland, hineinwirkt.

,»Wer hat dich, du schoner Wald, / Aufgebaut so hoch da droben? /
Wohl den Meister will ich loben.“ So beginnt Eichendorff ein Gedicht noch
ganz in der Tradition, wenn er Natur als Schopfung Gottes erzihlt und
preist. Eine seit Paul Gerhardt entwickelte Naturfrommigkeit, die inzwi-
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schen kulturell eingeiibt war, in der sich jeder wiederfinden konnte und die,
als das Lied spéater vertont war, auch in Gemeinschaft sangbar geworden
ist. (Man kann das noch heute von lidndlichen Ménnerchoren hdren.) Es ist
eine einfache, populére Naturfrommigkeit, die die christliche Religiositit je
nachdem erginzt oder ersetzt hat, und die ihre schwierigen Anspriiche in
ein einfaches Gefuhl iiberfiihrt hat. Diese Naturreligion und -liebe wurde
nun ,wesenhaft® deutsch, deutsches Gemiit und deutscher Geist. Man kann
den langerfristigen kulturellen Prozefl zusammengedringt verfolgen, wenn
man die lyrischen Strophenspriinge beobachtet, in denen er sich anbahnt.
Der ,,schone Wald*“ der beiden ersten Strophen wird in der dritten zunéchst
zum ,.Banner®, in der vierten und letzten aber schlieSlich zum ,,Deutsch
Panier, das rauschend wallt“. Das allgemeine Gotteswerk der Natur wird
national, das ,,Lied in allen Dingen“ zu ,,frommer Sagen Aufenthalt”, das
lyrische Ich des Naturerlebnisses zum ,,Wir* der deutschen Jager, die —
»auferzogen unter dem Wallen der frommen Sagen (vom Kyffhéuser zum
Beispiel?) — nun deren Botschaft auch draulen zu halten geloben, wenn sie
jetzt ausziehen.

Drauflen, lyrisch unbestimmt in der Welt, aber im Kontext der Abtei-
lung ,Zeitlieder heilit es eindeutig: im Kampf der deutschen (Werte-)
Gemeinschaft gegen Frankreich. ,,Frischauf, wir wollen uns schlagen, / So
Gott will tibern Rhein! / Und weiter im frohlichen Jagen / Bis nach Paris
hinein.“, heiBit es in einem anderen Gedicht (,,Appell*). Unser Gedicht aber
hat den Titel ,,Der Jager Abschied”. Es steht im Zusammenhang der Auf-
bruchsgedichte zu den Freiheitskriegen, und dem Vorblick hier antwortet
ein spaterer Riickblick mit dem Titel ,,Liitzower Jager*, so hiel das be-
rihmteste Freikorps der Zeit. Das Gedicht erinnert an einen Gefechtsplatz
und nennt ihn des ,,Spreewalds Hallen“. Es nimmt die Wald- und die Jagd-
metaphorik (das Schallen der Horner zu ,,Schreck, wie Lust®) wieder auf.
Krieg wird, durch solche Metaphern, selbst zum Naturvorgang: ,,Mancher
muBte da hinunter / Unter den Rasen griin / Und der Krieg und Friihling
munter / Gingen iiber ihn. / Wo wir ruhen, wo wir wohnen: Jener Waldes-
hort/ Rauscht mit seinen griinen Kronen / Durch mein Leben fort.” In solch
metaphorischer Erzdhlung ist man also, wie in der Landschaft der Goethe-
zeit und der Romantik, immer geborgen — ob man mitten in der Schlacht
steht, oder ob man stirbt. Trdnen stehn im Regenbogen dariiber: ,,Also liber
Graus und Wogen / Hat der Vater gnadenreich / Ein Triumphtor still gezo-
gen. / Wer da fallt, zieht durch den Bogen / Heim ins ewige Himmelreich.*
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So kann die Liebesnatur der ,,Mondnacht“ oder ,,Marid Sehnsucht* auch
die Schlachten verzaubern und sie zur ,,Heimat“ machen, so unten wie
oben.

Man sieht gerade an solchen Beispielen, die uns heute leichtsinnig, be-
schonigend, gefihrlich und verantwortungslos erscheinen, was die Lyrik
leistet. Denn an der Art, wie wir kriegsrealistisch und pazifistisch orientiert
solche Verse ansehen, erkennt man ja, daB3 es gar nicht so leicht ist, einen
Feldzug als ,,frohliches Jagen®, als ,,lustigen Mord®, wie Goethe die Jagd
einmal nennt, darzustellen. Als Wanderung durch eine Landschaft, iiber der
trostend der Regenbogen der Trédnen sich wolbt, und durch den hinauf die
sterbenden Helden in den Himmel eingehen. Der Mértyrertod fiir Gott und
Vaterland ist nicht blof3 islamistisch, sondern christlich und deutsch und
wird zum Paradigma vaterlandischer Lyrik — bis er im ersten Weltkrieg
auch in die Prosa iibergeht. Aber die Lyrik mul3 solche Verzauberungen
erst initiieren, denn es ist ihre besondere Art von Diskurs, die das ermog-
licht: Besonders wichtig darin die Metapher, die in der Kiirze und Abge-
schlossenheit eines Gedichts dieses ganz anders semantisch beherrschen
kann als die Prosa, wo sie meist punktuell ist und neben anderen Realitdts-
feldern steht. Die Metapher wird vor allem als durchgefiihrte Metapher in
Gestalt der appellativen Benennung oder metaphorischen Erzéhlung zu
einem Verfahren, das ein Phdnomen wie die Schlacht aus seinem Realitits-
konnex 16st und in einen anderen Bereich, wie zum Beispiel die Jagd, ver-
lagert. So filtert sie viele Realitdtselemente heraus und schafft dadurch eine
entmischte, reine, surreale Wirklichkeit. — Dieses Verfahren wird noch da-
durch unterstiitzt, da3 die gewihlten Bilder, wie hier zum Beispiel der
Wald, metonymisch die Naturlyrik mit hereintragen, also die Werte und
Heiligkeiten der ganzen religiosen Liebesnatur in die gereinigte Welt ver-
weben. Freilich wird das so richtig wirksam erst durch den lyrischen Signi-
fikanten der Strophe, die als Einheit und Abbruch, als Parallelismus und
Wiederholung in Spriingen die Verlagerungen stiitzt und bewirkt (Wald —
Banner — Deutsch Panier).

Man konnte die spezifischen Signifikanten und Signifikate eines Ge-
dichts auch seine rhetorische Struktur oder seine Software nennen. Nur diir-
fen wir dann nicht einfach daraus folgern, sie sei auch strategisch manipu-
lativ und zynisch zur Uberredung anderer angelegt. Natiirlich, das gibt es.
Aber Eichendorff und unsere anderen Freiheitskampflyriker glauben, was
sie da schreiben, oder genauer: Einmal eingetreten in den Diskurs des Ge-
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dichts, in eine gewéhlte Metapher, schreiben nun auch diese Metapher und
das Gedicht den Glauben und die Gefiihle mit und schlieBlich die Taten
vor. Wird ein solches Gedicht dann auch noch nach der Strophe und Melo-
die eines allbekannten Kirchenlieds verfaBt, wie zum Beispiel Arndts ,,Eine
feste Burg ist unser Gott“, / ,,Auf, Briider, zu den Waffen*; und wird das
gemeinsam gesungen, vor oder in der Schlacht, so wird der Glaube Ge-
meinschaftserlebnis und darin noch stidrker getragen. Man kann das von
auflen einen rhetorisch erzeugten Wahn nennen — von innen ist es geteilter
Glaube, ja sicheres Wissen der Dinge. Die Lyrik der Befreiungskriege wur-
de so zu einer elementar wichtigen Vorbereitung vaterldndischen Denkens
der Deutschen im ganzen Jahrhundert. Sie hat deutsche Mentalitit wesent-
lich mitgeschaffen, bis in den Nationalsozialismus hinein.

Vom Patriotismus des 18. zum Nationalismus des 19. Jahrhunderts

Der Ubergang und Eintritt in die Nation als dem neuen Erhabenen, in dem
man nun aufgehen will — begeistert im Leben und gesteigert im Tod der
vaterldndischen Schlacht —, ist nicht allein ein innerliterarischer Prozef,
und er ist deshalb auch in der Lyrik nicht als notwendige und zureichende
Folge erklérbar. Zwar ist Nation neben und nach Natur eine weitere Ge-
stalt des fortschreitend verweltlichten Gottes, etwa in Georg Wilhelm
Friedrich Hegels (1770-1831) Philosophie, die seit der Phdnomenologie
den Staat und PreuBlen als im Gang der Geschichte sich entduBernden,
objektiv werdenden Weltgeist erzéhlt, ja das geradezu einmal als Bil-
dungsroman benennt. Zwar ist auch der Patriotismus des 18. im Nationa-
lismus des 19. Jahrhunderts wirksam geworden, aber doch nicht als kon-
tinuierlicher Variantenwandel, sondern als Sprung und Bruch unter einem
von aullen kommenden Druck, wie er durch die Franzosische Revolution,
ihre Siege und die Besetzung groB3er Teile Deutschlands entstand.

Der Patriotismus im 18. Jahrhundert zielt auf die ideelle und praktische
Vervollkommnung des eigenen Gemeinwesens. Und dieses ist, als ein kol-
lektives Ensemble, das Pendant zum einzelnen Individuum, das sich ver-
vollkommnen will und kann, weil genau das seine Natur ist. Perfektibilitét
hat Gottfried Wilhelm Leibniz (1646—1716) das genannt, ein appetitus, ein
Streben der kleineren zur je groferen und vollkommeneren Monade bis
hinauf zur zentralen Monade Gottes. Goethe hat solche Vervollkommnung
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in Varianten der verschiedenen Genres als ,Bildung‘ erzihlt. In einer Pflan-
zenmetapher in der Lyrik (,,Die Metamorphose der Pflanzen®), im Wilhelm
Meister als Biographie einer Person oder als Geschichte eines Kollektivs
wie der Turmgesellschaft. — Da alle diese kleinen und groferen Einheiten
von der Natur der Vervollkommnung geleitet sind, stehen sich Individuen
wie Gemeinwesen und Staaten prinzipiell nicht feindlich gegeniiber, son-
dern in Sympathie und edlem Wettstreit. Gotthold Ephraim Lessing (1729-
1819) hat das sinnfdllig in seiner Ringparabel im Nathan erzéhlt. Der
Krieg, den die drei groBen Religionen Christentum, Judentum und Islam
filhren, weil jede die einzig wahre sein und die anderen beseitigen will,
wiederholt sich zunéchst im verkleinerten Mal3stab der Familie in der Para-
bel als Kampf der Briider um des Vaters einzigen Ring. Aber nachdem der
Vater diesen Ring vervielfaltigt hat, transformiert sich der Krieg der Briider
in einen Wettstreit darum, wer im Glauben an die Kraft seines eigenen
Rings am menschlichsten handelt. Diese typisch aufkldrerische Geschichte
zeigt nicht nur die grundsétzliche Analogie von Subjekten und groflen So-
zietidten, sondern auch den Glauben daran, da3 Menschen wie Staaten un-
tereinander sympathetisch handeln und kooperieren. Staatliche Organisati-
on ist deshalb fast unnétig oder jedenfalls gar nicht so wichtig. Goethe hat
in den Xenien ein Distychon dieses Sinnes geschrieben, in der fiir Spruchly-
rik typischen apodiktischen Form von Feststellung und Appell:

86  Deutscher Nationalcharakter.
Zur Nation euch zu bilden, ihr hofft es, Deutsche, vergebens;
Bildet, ihr konnt es, dafiir freier zu Menschen euch aus.

Zwang und Herrschaft wiirden in diesem idealliberalen Modell den harmo-
nischen Ausgleich und Fortschritt der autonomen Subjekte nur storen. Des-
halb versteht es sich eher republikanisch und tendiert zur Herrscherkritik,
ist gegen Monarchen und Fiirsten — in tyrannos — gerichtet, je nachdem
gelassener oder auch rabiater. Die beiden Varianten sind meist auf ver-
schiedene (Euvres oder Gedichte verteilt, aber sie konnen sich auch in ei-
nem einzigen Gedicht zusammenfinden. Und das ist in Friedrich von Schil-
lers (1759-1805) ,,Biirgschaft” der Fall. Hier werden sie nacheinander er-
zdhlt, und so wird die rabiatere am Beginn in die moderatere am Ende
transformiert, genau wie in Lessings Ring-,,Ballade®.
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Zu Dionys, dem Tyrannen, schlich
Damon, den Dolch im Gewande.
Ihn schlugen die Hischer in Bande.
,»Was wolltest du mit dem Dolche, sprich!*
5 Entgegnet ihm finster der Wiiterich.
,,Die Stadt vom Tyrannen befreien!
,,Das sollst du am Kreuze bereuen.*

Eine markante Geschichte, typische Balladenerzidhlung in einer einzigen
Strophe untergebracht: der Versuch des Tyrannenmords, seine Abwendung
durch die Polizei; das Gesténdnis der Tat und die Verhdngung der Todes-
strafe. Die erste Doppelsequenz ist eine typische Erzdhlung von Taten, die
zweite eine Erzdhlung von Worten, eine Stichomythie, die dem offen-
trotzigen Bekenntnis die finstere Strafverhdngung gegeniiberstellt. So wére
mit der ersten Strophe die rabiate Geschichte auch schon wieder beendet.
Die moderate Variante braucht mehr Zeit und Strophen, neunzehn weitere
insgesamt. Aber es hat sich dann auch gelohnt, denn in der letzten, zwan-
zigsten Strophe wird aus wechselseitiger Tétung die Bitte um Freundschaft:

Und blicket sie lange verwundert an,

Drauf spricht er: ,,Es ist euch gelungen,

Ihr habt das Herz mir bezwungen,

Und die Treue, sie ist doch kein leerer Wahn,
So nehmet auch mich zum Genossen an,

Ich sei, gewidhrt mir die Bitte,

In eurem Bunde der Dritte.*

So wird aus Menschenfeindschaft anerkennende Sympathie, aus nicht legi-
timierter Herrschaft Gleichheit, wechselseitige Anerkennung verniinftiger
Prinzipien, wechselseitige Selbstverpflichtung — wenn man so will eine
ungeschriebene Verfassung, konstitutionelle Monarchie oder Republik im
kleinen Modell, das metonymisch fiir das groBBe Ganze steht. Aus dem Ty-
rannen der belehrbare und &nderbare ,,Konig™ auf seinem ,,Thron“, wie es
nun plotzlich milder und zeitgendssisch beziehungsvoller heifit. Der Tyrann
hat eine Konversion durchgemacht (,,Ihr habt das Herz mir bezwungen®), er
ist Mensch geworden, gleich unter Gleichen. Bewirkt worden ist diese er-
staunliche Verwandlungsgeschichte durch die Geschichte unbedingter Freun-
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destreue im Mittelteil des Gedichts. Sie wirkt aber erst, wenn sie dem Konig
erzahlt wird, als eine ,,Wundermir®, wie es wortlich heiit, die die andere
Wundermér der Verwandlung in einen guten Kénig bewirkt. Auch Nathans
Ring-Ballade wird ,,Mérlein“ genannt: Die Texte kniipfen eine selbstrefe-
rentielle Schleife, sie verweisen auf ihre Erzdhlung und deren Wirkung
mitten in ihrer Erzdhlung — etwa so, wie das die Erzdhlung vom ungldubi-
gen Thomas, der zum Glauben kommt, mitten im Evangelium tut.

Das aber heilit, der Glaube, daf3 sich Fiirsten und Konige in Vertrags-
partner wandeln konnen, und der Glaube, da3 das durch die Mérlein der
Literatur moglich wird, konnte natiirlich sehr illusionsdurchsetzt sein. Aber
er war weniger mit Skrupeln, mit groBen personlichen und politischen
Schwierigkeiten behaftet, als die rabiatere Variante. Jedenfalls war er in
Deutschland der herrschende Glaube.

Man kann sich leicht vorstellen, da3 deshalb die Ereignisse in der Fran-
zbsischen Nationalversammlung 1779 noch als praktisch werdende Aufkli-
rung in Deutschland begriilt worden sind; da3 aber der spétere Convent mit
seinem ferreur, den Hinrichtungen durch die Guillotine, der Hinrichtung
auch des Konigs, verabscheut wurden. Wie zuletzt die franzdsische Besat-
zung Deutschlands Ungliick und Empdrung hervorrief, zumal sie im Zei-
chen von Gleichheit, Freiheit und Briiderlichkeit — nur einen neuen Despo-
ten brachte: Napoleon. Lug und Trug, Unterdriickung, Schindung und
Ausbeutung — auf den fremden Despoten war HaB leichter als auf die eige-
nen Fiirsten, waren Widerstand oder Aufstand legitimer zu denken, viel-
leicht sogar zusammen mit den darin vereinigten deutschen Fiirsten und
Konigen. Und man konnte hoffen, dafl aus solch gemeinsamer Tat spéater
auch die Verpflichtung zur Einheit des ganzen Landes und einer Verfas-
sung herauswachsen wiirden.

Das war das Potential, das sich seit der Besatzung entwickelt hatte, aber
erst wirksam geworden war, als Napoleon im Winterfeldzug von Ruflland
gescheitert und seine Armee fast ganz aufgerieben war und sich im Friih-
jahr 1813 zuriickzog. Die Lyrik der Befreiungskriege bringt dieses Potenti-
al zum Ausdruck, sie artikuliert und organisiert es und wird so selbst zu
einem wichtigen movens des Krieges. Eine Art Propaganda, doch nicht von
oben befohlen und inszeniert, wenn auch manchmal gestiitzt oder wie im
Falle von Arndt durch den Freiherrn von Stein sogar gefordert. Es ist eine
Lyrik von unten, noch nicht vom Volk, sondern von der Bildungselite zu-
nichst, wie sie aus Aufklarung, Klassik, Romantik hervorgegangen ist. Nun
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nicht mehr nur Lyrik in Freundeskreisen, in kleinen Zirkeln und in der lite-
rarischen Zirkulationssphire, sondern in Lager und Freikorps hatte sie ihren
Ort und wurde nach bekannten Melodien und Kirchenliedern gesungen, so
dafB3 sich der lyrische Ort der poetischen Zirkel und der religidsen Gemeinde
in Volk und Heer hineinzuschieben begann.

Theodor Koérner

Theodor Korner (1791-1813) war Theaterdichter der ,Burg‘, als er im
Friihjahr 1813 Wien verlie, um als Freiwilliger gegen Napoleon zu kdmp-
fen. Im August 1813 ist er in einem eher unbedeutenden Gefecht gefallen.

Leyer und Schwerdt — unter diesem Titel hat sein Vater schon 1814 die
bekannt gewordenen und viel gesungenen Freiheits- und Kriegslieder nach
dem Tod des Sohns herausgebracht. In diesem Titel ist ein neues Selbstver-
stindnis der neuen Bildungselite erkennbar, die ihr Wort mit der vaterlin-
disch-nationalen Tat auch einldsen will. Das schmale Bandchen hat den
jungen Dichter, der mit dem Tode seine Gedichte sozusagen im Gefecht
besiegelt hat, nicht nur beriihmt gemacht, sondern es bildete den Beginn
einer Reihe von wiederholten 6ffentlichen Erzéhlungen, Feiern und Denk-
mélern eines nationalistischen Heldenmythos in den Kriegen des Kaiserrei-
ches, des Dritten Reichs und sogar noch in der DDR.

Korner ist im Mérz 1813 in das Liitzowsche Freikorps eingetreten, das
aus Freiwilligen ,fast aller Landschaften teutscher Zunge“ bestand, wie
Arndt den utopischen Einigungscharakter dieser nicht-feudalistischen Hee-
reseinheiten konzipiert und darin den ,,vortrefflichen Kern und Vereini-
gungspunkt™ gesehen hat, ,,woraus sich ein groBerer Leib bilden kann“. Ein
liberaler, gegen die territorialen Fiirstenhduser gerichteter Vaterlandsgedan-
ke — ,,insurrektionell*, wie das der preulische Reformpolitiker Stein genannt
hat. Und die Freischirler empfanden sich auch nicht als reglementierte
Soldaten feudalistischer Heere und Kriege, sondern als Biirger in Uniform.
Sie wihlten ihre Offiziere selbst, ihre Ordnung beruhte also auf Vertrag und
nicht auf Subordination. Dieser liberaldemokratische Vaterlandsgeist wurde
freilich allméhlich aus dem Korner-Mythos heraus erzéhlt. Und das war
durchaus méglich, weil sich diese Kémpfer und ihre Texte zunéchst konzen-
trierten auf die Fremdherrschaft der Franzosen und des einen Tyrannen Na-
poleon, in dem das universalere in tyrannos fast ganz aufging.
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Die Verbindung von Leier und Schwert im Titel und in vielen Gedichten
verdeckt und erinnert zugleich an die dltere Gegeniiberstellung von Leier
statt Schwert, wie wir sie bei Anakreon und Gleim kennengelernt haben und
wie sie fiir die literarische Intelligenz fast eines ganzen Jahrhunderts giiltig
gewesen ist. Korner ist das natiirlich prisent. In einer ganzen Reihe seiner
Gedichte wird die der Leier zugeordnete Liebeslyrik zitiert und wiederholt,
aber nun kombiniert mit dem Krieg. Der Krieg, die Schlacht und die Waffen
werden mit Metaphern der Liebe besetzt — ein uns schon bekanntes Verfah-
ren, das ein scharfes Licht auf den lyrischen Diskurs wirft, der ja ,leichtsinnig*
alles mit allem verbindet, vertauscht oder gleichsetzt, indem es sich ,reimt*.

,,MiBmut“, so heilit eines dieser Gedichte mit dem episierenden Zusatz:
,»Als ich bei Sandau lange Zeit die Ufer der Elbe bewachen mufite. ,,Vater-
land, du riefst den Sénger / Schwelgend in der Tage Gliick, blutig hassend
deine Drénger, / Hielt nicht Lied und Liebe / Seiner Seele Sturm zuriick.*
So beginnt das Gedicht, die Geschichte einer Entscheidung fiir den Krieg
als Befreiung des Vaterlandes von seinen Unterdriickern, fiir den ,,Sturm*
in der Seele, also kriegerische Leidenschaften, die hier nicht néher genannt
sind, wie zum Beispiel der Hal} im ,,Lied von der Rache®. Fiir diese Lei-
denschaften ist er bereit, Freundeskreis und Liebe zu opfern. ,,Und er brach
mit wundem Herzen / Aus der Freunde schonen Reihn, / Tauchte in der
Trennung Schmerzen, — und war dein“. Das ist besonders mit der letzten
Formel eine Anheimgabe der Liebe und somit eine regelrechte Umwid-
mung, Umverlobung oder Hochzeit mit dem Vaterland, welche mit der
gefiihlvollen Anrede und Du-Erzdhlung so erst geschaffen wird. Denn man
kann sich ja mit dem Vaterland fest verbinden, aber es lieben und heiraten
im genauen Sinne des Wortes, das ist genausowenig moglich wie ein Ga-
nymed den Friihling lieben und umarmen kann. Das geht eben nur im Ge-
dicht in der Sprache, genauer in der wortlich genommenen Metapher, die
ein solches Ereignis erst plausibel macht.

Die erste Strophe wiederholt und bekriftigt in der prateritalen Du-
Erzéhlung die Entscheidung fiir den Krieg (make war, not love). Die zweite
Strophe hebt zwar diese Entscheidung nicht auf, modelliert sie aber ele-
gisch von der Liebe her als schmerzlichen Verlust. Sie erzéhlt zugleich von
Liebessehnsucht, ja Liebesliedern im Krieg (love as poetry in war): ,,Auf
des Lieds melodscher Briicke / Stieg der Geist zum alten Gliicke / In der
Liebe goldnes Land, / Ach es schwirmte nur vergebens®. Man sieht, wie
der Parallelismus der Strophen Varianten einer Kombination ermdglicht,
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Modulationen, die die seelische Dissonanz und Ambivalenz der Elemente
herausmodellieren kénnen. Ganz dhnlich iibrigens, wie das in einer Verto-
nung in den Variationen der gleichen Melodie geschehen kann.

In der gleichen Weise ist auch die dritte, sich nun der Gegenwart des
Wertenden zuwendende Strophe eine modulierende Variante: ,,Gib die
friedlichen Gesénge*, so wird etwas unklar das Vaterland angeredet, ,,Oder
gib des Krieges Strenge: / Gib mir Lieder oder Tod!* Love or war, love or
death. Das setzt ja fast, indem es sie so nebeneinanderstellt, die Werthierar-
chisierung der ersten Strophe aufler Kraft. Eine ganz eigentiimliche Gleich-
ordnung entgegengesetzter Werte, der erst die néchste Strophe Sinn gibt.
Sie erzdhlt Schlachtenlarm des groBen Kriegs um das Ich herum: ,,Und ich
soll hier ruhig wohnen / Und der Strome Wéchter sein?*“ Damit wird Ruhe
zum Unwert — Sturm und Leidenschaft, sei es der Liebe oder der Schlacht
wegen, aber zum Wert. Das wird gleich noch einmal weiter ummodelliert:
»S0ll ich in der Prosa sterben? / Poesie du Flammenquell. / Brich nur los
mit leuchtendem Verderben / Aber schnell! Man muB3 wirklich zweimal
hinsehen, um zu verstehen, was hier passiert, dal ndmlich der Krieg selbst
als Poesie gefallt wird. Der furor poeticus als furor belli oder umgekehrt.

Krieg und Schlacht als gesteigerter Zustand der Leidenschaft, als orgia-
stische Situation, das hat eine lange, archaische Tradition seit der Antike,
und Norbert Elias hat das noch als vorzivilisatorische Lust in seinem Pro-
zef3 der Zivilisation an dem mittelalterlichen Minnelyriker Bertrand Born
beschrieben. Hier nun — und stérker noch im ,,Lied von der Rache® — taucht
etwas Ahnliches auf, aber als Poesie der Schlacht: als romantische
Schlachtlust vielleicht im fortgeschrittenen Prozef3 der Zivilisation mit ih-
ren groflen Anstrengungen aufgeklirter Vernunft und vielfdltigen Arten
von correctness.

Das kann ich hier nur als Hypothese formulieren. Aber das poetische
Toben der patriotischen Lyrik seit Heinrich von Kleists (1777-1811)
,Germania an ihre Kinder* spricht sehr dafiir: ,,Schlagt sie tot, das Weltge-
richt / Fragt nach euren Griinden nicht“, heiflt es hier in lyrisch gebotener
Reimzuspitzung und Knappheit und bei Korner: ,,Konnt Thr das Schwert
nicht halten, / So wiirgt sie ohne Scheu.* ,,Arndt schwimmt mitunter nur so
in Blut®, schreibt sogar der Neuherausgeber seiner Lieder unangenehm
beriihrt. Und bei Korner lesen wir an anderer Stelle: ,,Dann frisch Gesellen!
Kraft und Mut! / Der Tag der Rache kommt! / Bis wir sie mit dem eigenen
Blut / Vom Boden weggeschwemmt!*“ Das 148t sich in einer Metapher
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schnell und im beschwingenden Rhythmus gut sagen, und auch hier reimt
sich ,,Blut® leicht auf den ,,Mut“. Aber genau das ist ja der furor poeticus,
die Erzeugung von Gefiihlen durch lyrische Verfahren. So entsteht eine
anti-zivilisatorische Poesie. Sie kann diffuse Gefiihle modellieren und auf
den nationalen Gegner richten, Haltungen, die das verniinftige Denken und
Dichten der Aufklarung gerade diszipliniert hat.

Daf dieser poetische Rausch nicht blol Ausdruck gegenwirtiger Empo-
rung iiber die franzdsische Unterdriickung ist, sondern vielleicht auch ro-
mantische Reaktion auf moderne Ordnungsverhéltnisse ermdglicht, ist, wie
schon gesagt, nur Hypothese. Hundert Jahre spéter freilich, im fortgeschrit-
tenen ProzeB der Zivilisation, wird das dann direkt ausgedriickt werden.
Georg Heyms beriihmtes Gedicht ,,Der Krieg®, in verschiedenen Fassungen
schon drei Jahre vor dem Ersten Weltkrieg entstanden und immer wieder
als seismographisch-prophetische Vorwegnahme des Kriegs und Warnung
vor ihm interpretiert, ist in Wirklichkeit eine Wunscherzéhlung gegen die
biirgerlich geordnete Welt. In der ersten Fassung heiflit das Gedicht ein
,Qebet“: Herr, reiche uns Priifungen dar*, ,laB uns Feuer der Kriege und
brennende Léander sehen / Dall noch einmal [unser] Herz, wie ein Bogen
schnellt, / Wenn der Donner der Schlacht braust iiber ein weites Feld.* Sol-
cher Zerstorungs- und Auflosungsrausch ist nicht so weit entfernt von
Rimbauds ,,Bateau ivre* und auch nicht so weit von Baudelaires ennui, aus
dem der Wunsch nach dem Tod als eine Reise nach dem Neuen hervorgeht.
Nur ist das dort noch viel individueller gedacht, nicht als kollektive Selbst-
auflosung und noch weniger als Zerstdrung der anderen.

Dal} aber iiberhaupt der poetische Krieg zum Gefdll ganz anderer ly-
risch erregter Gefiihle werden kann, dal3 er gerade dadurch eine hochst
brisante Mentalitit in Bewegung bringt, dafiir braucht man keine Hypo-
thesen, denn die lyrischen Verfahren der Ubertragung und der Kombina-
tion sind in den Texten Korners selbst direkt zu beobachten. Wir haben ja
schon gesehen, wie Eichendorff seine geistliche und seine Naturlyrik in
die Kriegs- und Schlachtlyrik iiberfiihrt und damit auch ihre Gefiihle und
Vorstellungen mit hiniibernimmt. Bei Korner ist das vor allem eine eigen-
timliche Art von Liebeslyrik, die in die Kriegslyrik hineingeschoben
wird. Aus Schillers ,,Glocke* werden die verheiBungsvollen Verse {iber
die erste Liebe (,,0! Zarte Sehnsucht, siiBes Hoffen / Der ersten Liebe
goldene Zeit / Das Auge sieht den Himmel offen / Es schwelgt das Herz
in Seligkeit) im ,,Bundeslied vor der Schlacht* auf die Zukunftshoffnun-
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gen auf Kampf und Sieg tibertragen. Das ,,Reiterlied macht die Schlacht
zum ,,lust’gen Hochzeitsfest™; iiber zwei Strophen hinweg reicht die me-
taphorische Erzéhlung, die Sterben und Tod fiir das Vaterland durch Rea-
litdtsentmischung in eine Liebesvereinigung iiberfiihrt: ,,Die Ehre ist der
Hochzeitsgast, / Das Vaterland die Braut; / Wer sie recht briinstiglich
umfaflt / Den hat der Tod getraut. / Gar sii} mag solcher Schlummer sein
/ In solcher Liebesnacht; in Liebchens Armen schldfst Du ein / Getreu
von ihr bewacht.* Streng genommen ist dieses Bild hier sogar ganz geldst
von der Wirklichkeit. Es ersetzt sie allméhlich und ist so mehr Allegorie
als Metapher. Sie hat aber einen so hohen Gefiihls- und Verheiungswert,
dafl man sie nicht auf den Realitdtsgehalt auflst, sondern im Gegenteil in
ihr aufgeht. Sie macht einem buchstéblich ein X fiir ein U vor, aber man
findet es trotzdem ganz und gar plausibel. Wenn man nicht aufpalt, tragt
einen die Metapher mit sich fort.

Das ist in besonderer Weise der Fall in Kdrners langem sechzehnstro-
phigen ,,Schwertlied, seinem beriihmtesten Gedicht.

Schwertlied
(Von Korner wenige Stunden vor seinem Tode gedichtet.)

Du Schwert an meiner Linken,
Was soll dein heitres Blinken?
Schaust mich so freundlich an,
Hab’ meine Freude dran.

5 Hurra!

,Mich trigt ein wackrer Reiter,
Drum blink”’ ich auch so heiter,
Bin freien Mannes Wehr;
Das freut dem Schwerte sehr.*
10 Hurra!

Ja, gutes Schwert, frei bin ich,
Und liebe dich herzinnig,
Als wirst du mir getraut,
Als eine liebe Braut.
15 Hurra!
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,Dir hab’ ich’s ja ergeben,
Mein lichtes Eisenleben.
Ach wéren wir getraut!
Wann holst du deine Braut?*
Hurra!

Zur Brautnachts-Morgenrote
Ruft festlich die Trompete;
Wenn die Kanonen schrein,
Hol’ ich das Liebchen ein.
Hurra!

,O seliges Umfangen!
Ich harre mit Verlangen.
Du Bréut’gam, hole mich,
Mein Krianzchen bleibt fiir dich.*
Hurra!

Was klirrst du in der Scheide,
Du helle Eisenfreude,

So wild, so schlachtenfroh?
Mein Schwert, was klirrst du so?
Hurra!

,Wohl klirr’ ich in der Scheide:
Ich sehne mich zum Streite,
Recht wild und schlachtenfroh.
Drum, Reiter, klirr’ ich so.*
Hurra!

Bleib doch im engen Stiibchen.
Was willst du hier, mein Liebchen?
Bleib still im Kammerlein,

Bleib, bald hol’ ich dich ein.
Hurra!

,LaB mich nicht lange warten!
O schoner Liebesgarten,
Voll Réslein blutigrot,

Und aufgebliihtem Tod.*
Hurra!

209
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So komm denn aus der Scheide,
Du Reiters Augenweide.
Heraus, mein Schwert, heraus!
Fiihr’ dich ins Vaterhaus.

55 Hurra!

,Ach herrlich ist’s im Freien!
Im riist’gen Hochzeitsreihen,
Wie gldnzt im Sonnenstrahl
So brautlich hell der Stahl!
60 Hurra! —

Wohlauf, ihr kecken Streiter,

Wohlauf, ihr deutschen Reiter!

Wird euch das Herz nicht warm,

Nehmt’s Liebchen in den Arm.
65 Hurra!

Erst that es an der Linken

Nur ganz verstohlen blinken;

Doch an die Rechte traut

Gott sichtbarlich die Braut.
70  Hurra!

Drum driickt den liebehei3en

Bréautlichen Mund von Eisen

An eure Lippen fest.

Fluch! wer die Braut verlaf3t!
75 Hurra!

Nun laflt das Liebchen singen,
Daf3 helle Funken springen!
Der Hochzeitsmorgen graut. —
Hurra, du Eisenbraut!

80 Hurra!'

' Theodor Kérner. Leier und Schwert. Kriegs und Freiheitslieder. Meyers Volksbiicher

(Leipzig und Wien, o. J).
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Es beginnt mit der typischen lyrischen Anrede, hier an das Schwert, das
schon allein durch diese grammatische Metapher zum Du wird: ,,Du
Schwert an meiner Linken®, so lautet der erste Vers und der zweite: ,,Was
soll Dein heitres Blinken?** Ein fast unmerklicher Ubergang von der wort-
lichen Bedeutung des Aufblitzens zur Metapher des Blickens, wie wir sie
auch aus Goethes ,,Mailied” kennen (,,Wie blinkt dein Auge, / Wie liebst
Du mich.“). So ist der Ubergang zur Augen- und Seelenmetapher der
nédchsten Verse ganz plausibel. ,,Schaust mich so freundlich an, / hab’
meine Freude dran.” Wenn deshalb in der Folgestrophe — wir kennen ja
inzwischen diese ,Spriinge” der Lyrik — das Schwert nun schon selbst
spricht und dem Reiter seine Liebe erklirt, ist das nur konsequent, genau
wie das darauf folgende Liebesgestdndnis des Reiters: ,,Ja, gutes Schwert,
frei bin ich, / Und liebe Dich herzinnig, / Als wirst du mir getraut, / Als
eine liebe Braut.“ Wir kennen die im Nu heiBwerdende Liebe und die
schnelle Folge der Liebesschritte bis zur Umarmung als lyrische Erzéh-
lung aus Goethes ,,Ganymed.

Das bewirkt die Kiirze des Gedichts mit ihren biindelnden Strophen als
klar geschiedenen Stufen eines Prozesses. So folgt hier auf das Liebesge-
standnis des Reiters die Anheimgabe und Verlobungsrede des Schwerts:
,Dir hab’ ich’s ja ergeben, / Mein lichtes Eisenleben. / ... Wann holst du
deine Braut?* So, iiber immer weiter gesteigertes Verlangen auf das Her-
ausholen des Schwerts aus dem Stiiblein der Scheide, geht es bis zur
Schlacht in der zehnten Strophe: ,,Lal mich nicht lange warten! / O scho-
ner Liebesgarten, / Voll Roslein blutigrot, / Und aufgeblithtem Tod*, und
weiter bis zum Hohepunkt, der Heimholung des Schwerts: ,,So komm
denn aus der Scheide, / Du Reiters Augenweide, / Heraus, mein Schwert,
heraus! / Fiihr’ dich ins Vaterhaus.*

Man konnte die eigentiimliche Briichigkeit zwischen Liebesmetapher
und Schwert- wie Schlachtgeschehen durchaus entdecken, wenn man ana-
lysiert oder auch nur etwas genauer aufpafit. Aber man kommt gar nicht
auf die Idee, das zu tun, wegen der metaphorischen Kohérenz, wegen der
schnellen, heilen Liebesgeschichte, wegen der strophischen Wechselrede
begehrender Du-Erzéhlung dieses surrealen Liebespaars. Ja, die Briichig-
keit ist in diesem lyrischen Gebilde selbst ein fataler Reiz der Surrealitit,
eine eigene poetische Wirklichkeit: ,,Dir hab’ ich’s ja ergeben, / Mein
lichtes Eisenleben®, spricht das Schwert und funkelt so zwischen Eisen
und feuriger Hingabe, wie es vor Sehnsucht nach Schlacht und Liebe in
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der Scheide klirrt und herauswill, bis hin zu den Rosen aus Wunden und
Liebe, in der die Schlacht zum Liebesgarten wird.

So entsteht eine surreale Welt zwischen Schrecken und Lust, entsteht
ein finalistischer Sog in die Schlacht durch die auf den Hohepunkt ange-
legte Liebesgeschichte. Hat sie sich bis dahin in den Wechselreden ge-
steigert, bricht sie ab und wird jetzt in einer an die anderen Streiter ge-
richteten Erzdahlung wiederholt und ihnen nahegelegt. Die Rede endet im
Angesicht des Morgengrauens und damit im Beginn der Schlacht. Sie
geht unmittelbar iiber in die Gegenwart der vorgezauberten Schlacht.

Ernst Moritz Arndt

Das ,,Schwertlied” Kdrners beschliefit die Sammlung Leier und Schwert. So
wird es zum Todesgesang des Dichters und beglaubigt die Einheit von vater-
landischem Dichten und Leben wie Tod. ,,Von Kérner wenige Stunden vor
seinem Tod gedichtet™, das hat der Vater dem Titel hinzugefligt; und an vie-
len anderen Stellen finden wir solche Notizen. ,,Abschied vom Leben‘ heif3t
ein Gedicht und darunter in Klammern: ,,als ich schwer verwundet und hilf-
los in einem Holze lag und zu sterben meinte*. Solche Episierungen geben
den Gedichten einen Ort in einer Soldatenvita — die Anordnung der Gedichte
aber macht diese zu einem exemplarischen Heldenleben, das mit dem Opfer-
tod fiir das Vaterland endet. Die Sammlung beginnt mit Liedern auf Schlach-
ten, von denen der Sanger beklagt, noch nicht dabeigewesen zu sein; sie setzt
sich fort mit dem ,,Abschied von Wien“ und der Bereitschaft im Lied wie im
Schwerterklang sich selbst treu zu bleiben, so wie dem ,,Aufruf* an andere,
dhnlich zu handeln. In ,,Mimut“ blickt der Sdnger noch einmal zuriick und
schon auf die Schlachten voraus; wir erfahren sie mehrfach im Rhythmus
zum Beispiel eines ,,Bundesliedes vor der Schlacht” und eines ,,Gebets wih-
rend der Schlacht®.

Solch gereinigte, geordnete und in sich abgeschlossene Einheit von Er-
lebnis und Dichtung als Text von Leier und Schwert erzeugt die Vorstellung
eines solchen Lebens auch in der Wirklichkeit und war deshalb das erste
Glied einer Kette von mythischen Erzidhlungen iiber den Helden Korner. Eine
derartige Einheit von Text und Leben gibt es bei Ernst Moritz Arndt (1769—
1860) nicht. Seine Lieder fiir Teutsche im Jahr der Freiheit 1813 sind eine
lockere, am Faden ihrer oft fritheren Entstehung angeordnete Sammlung. Das
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lyrische Ich im Wir bei Ko6rner tritt hier nur sehr selten hervor. Es geht ganz
auf im fordernden Wir oder IThr, und eine Geschichte des Séngers zeichnet
sich nirgends ab. Einen Heldenmythos entwickelt die Sammlung also nicht,
aber sie hat Elemente und Bilder eines nationalen Mythos in Opposition zu
Frankreich geschaffen, in den der Heldenmythos Korners gut pafite und in
dem er aufgehen konnte. Gedichte wie ,,Was ist des Deutschen Vaterland*
und ,,Der Gott, der Eisen wachsen lie3 sind ,,Gemeingut des deutschen Vol-
kes* geworden, wie der neue Herausgeber der Lieder im Jahr 1912 schreibt.
Sie haben schon wihrend der Befreiungskriege eine ungeheure Wirkung
gehabt. Aber sie haben weit iiber diese Zeit hinaus Selbstbild und Glauben
der deutschen Nation geprégt, siec haben den Deutschen eine Reihe lyrischer
Topoi deutscher Mentalitdt in den Mund gelegt, die selbstverstandliche Spra-
che und im Sprechen Glaube geworden sind. ,,Sie fiirchteten Gott und nichts
weiter — so der Lyriker Arndt iiber ,,Die alten Teutschen ...” ,,Wir Deut-
schen fiirchten Gott und sonst nichts auf der Welt”, so der redeméchtige
Bismarck in einem beriithmten Wort, in dem fast eine ganze Nation ihre Iden-
titdt finden konnte.

Wie dieser Gott beschaffen war, wie — unter dem gleichen Namen — der
Vater der Menschen und Vélker und sein Sohn ein Nationalgott wurde, der
Herr Zebaoth, der Herr der Heerscharen, der seinem auserwéhlten Volk bei-
steht und vorausgeht, vor ihm herzieht und seine Feinde vernichtet, das kann
man mit Augen beobachten. Denn es ist sichtbare Arbeit mit Sprache gewe-
sen, neue Lyrik aus alter.

Eine feste Burg ist unser Gott;
Auf, Briider, zu den Waffen!
Auf! kampft zu Ende aller Noth,
Gliick, Ruh der Welt zu schaffen
5 Vor’m argen Feind,
Der schlecht es meint!
Sein’ Riistung ist
Gewalt und List:
Die Erd’ hat nicht seines Gleichen.

10 Mit seiner Macht war nichts gethan;
Gott sprach’s: sie geht’ zu grunde,
Aus Deutschland treib ihn, deutscher Mann!
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Auf, schwor’s mit Hand und Munde!
Der Deutsche siegt!
15 Der Feind erliegt!
Zertrat ihn Gott:
Herr Zebaoth,
Er wird das Feld behalten.

Und wenn’s auch noch voll Teufel war’,
20 Und droht’, uns zu verschlingen:

Mit Gott kdimpf” furchtlos, tapfres Heer;

Dir muB3 der Sieg gelingen.

Als Herr der Welt

Der Feind sich stellt’,
25 Stolz ohne Scheu,

Ohn’ alle Treu:

Drum hat ihn Gott geziichtigt!

Zu Sclaven des Despoten soll
Sich Deutschlands Volk bequemen:
30 Er nahm von Deutschland Ehr’ und Zoll;
Er wollt’s von Ruf3land nehmen.
Er ward zum Spott!
Mit uns ist Gott!
Izt oder nie!
35 Uns rufen sie,
Die edlen Russen, Preuflen!

Wollt immerdar mit Weib und Kind
Ihr Hohn und Fesseln tragen?
Auf, Ménner! kdimpfet hochgesinnt:
40 Gott hat den Feind geschlagen.
Fiir Recht und Pflicht
(Er kennt sie nicht)
Kéampft, kimpft vereint,
Der Trennung feind,
45 Der Schmach und Schwiche Deutschlands!

Zertheilter Deutschen schlichter Sinn
War sorglos, sich zu schiitzen,
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Fiel fremden Truges Opfer hin:

Vereint lafit Schwerter blitzen!
50 Fir’s Vaterland

Sind wir entbrannt

Von hohem Muth!

Von Hermanns Blut

Strotzt jede unsrer Adern!

55 Sie sollen Deutschland lassen stehn:
Gott hob die gute Sache.
Der Franken Macht soll untergehn!
Viel Blutschuld schrie um Rache.
Schaut Deutschlands Noth:

60 Sieg oder Tod!
Im Busen schwillt’s!
Der Rettung gilt’s,
Der Freiheit Deutscher Manner!

Arndt hat seinen eigenen Gott aus Luthers Christengott herausmodelliert.
,Ein feste Burg ist unser Gott, / Ein gute Wehr und Waffen / Er hilft uns
frei aus aller Not“ — so beginnt Luthers Trostlied in schwerer geistlicher
Bedriangung und formuliert die HeilsgewiBBheit und den Glauben an Gottes
Hilfe. ,,Eine feste Burg ist unser Gott; / Auf, Briider, zu den Waffen! / Auf!
kampft zu Ende aller Noth, / Gliick, Ruh der Welt zu schaffen” — auf diese
Weise nimmt Arndt dem Gott Luthers die himmlische Wehr und Waffen
aus der Hand, macht sie ganz irdisch und befiehlt sie in die Hand seiner
Briider; aus Gottes Hilfe in geistlicher Not wird irdischer Kampf und Krieg
und im Sieg die Herstellung von Gliick und Ruhe in der hiesigen Welt. Lu-
thers ,,altbdser Feind®, das ist jetzt auch nicht mehr der auBBerweltliche Sa-
tan und erscheinende Antichrist (in der geistlichen Macht des Papstes),
sondern der politische und militirische Gegner Frankreich, Napoleon. Er
bekommt die Attribute und die Position des Teufels, er wird hier und in der
ganzen Sammlung und dariiber hinaus zum Erbfeind, zum Drachen, zur

> Ernst Weber. Lyrik der Befreiungskriege (1812—1815). Gesellschaftspolitische Mei-
nungs- und Willensbildung durch Literatur (Stuttgart, 1991).
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Holle, das heifit die gesamte Topographie und Ikonographie des Bosen wird
auf ihn iibertragen, wihrend Deutschland den Erzengel Michael und heili-
gen Georg verkdrpert, einen heiligen Krieg fiir sein heiliges Land fiihrt und
deshalb auch alle Macht in sich versammelt.

Frankreich ist in dieser Mythologie schon immer ,,gerichtet und wird
bei Arndt ,,geziichtigt™. ,,Mit seiner Macht war nichts gethan“, so beginnt
deshalb Arndt seine zweite Strophe. ,,Mit unserer Macht ist nichts getan®,
hiefl das bei Luther und meinte die geistliche Ohnmacht, die Heilsbediirf-
tigkeit aller Menschen. Fiir sie streitet deshalb ein ,,anderer Mann* mit sei-
ner Passion. ,,Er heilit Jesus Christ, / der Herr Zebaoth, / Und ist kein ande-
rer Gott.“ Im 46. Psalm, der ja Luthers Lied mit seinem Bilde von Gott als
der schiitzenden Burg zugrunde liegt, ist natiirlich von Christus nicht die
Rede. Luther hat den Psalm im Sinn der Rechtfertigungslehre umgedichtet,
und deshalb Christus erginzt und in Gottes Namen erweitert und verandert.
Der Herr Zebaoth bekommt hier einen anderen Sinn als im 46. Psalm, wo
er durchaus archaisch den Herrn der Heerscharen meinte, von dem es heif3t:
»er zerbricht die Bogen, zerschligt die Lanzen / im Feuer verbrennt er die
Schilde*. Diesen archaischen Gott Zebaoth holt Arndt hinter Luther wieder
hervor und in das neue Jahrhundert heriiber. Fiir Christus ist da kein Raum:
,Der Deutsche siegt! / Der Feind erliegt! / Zertrat ihn Gott: / Herr Zebaoth,
/ Er wird das Feld behalten.” Unter dem analytischen Blick wirken Arndts
Vertauschungen und Tilgungen fast wie eine offene T&uschung und eine
brachiale Manipulation. Viel strategischer, propagandistischer als die ,Er-
lebnisgedichte* Korners. Aber semantische Verschiebungen sind im furor
poeticus iblich, und wenn das Sprechen rhetorisch war, so hat es den Spre-
cher selbst mitgerissen und iiberzeugt. Seine Rhetorik steht in der Tradition
prophetischen Sprechens, die iiber Luther zurilickreicht bis in das hebrii-
sche Testament, und die auch im 46. Psalm wirksam ist. Prophetisches
Sprechen aber ist ausgezeichnet durch universales Allwissen, der Prophet
weill, was Gott denkt: ,,Der Herr der Heerscharen ist mit uns®, heiflt es im
8. Vers des 46. Psalms. Der Prophet erzihlt — im Préteritum, Présens oder
Futur — den Gott immer mit internem Blick. Genauso macht es Arndt: ,,Mit
uns ist Gott™, oder: ,,Der Feind erliegt / Zertrat ihn Gott! / Er wird das Feld
behalten.” Natiirlich hort der Prophet auch Gottes eigene Rede und kann
deshalb seine Worte erzdhlen: ,,Laflt ab und erkennt, dall ich Gott bin.*,
sagt er zu den Feinden im 11. Vers des 46. Psalms, ,,erhaben {iber die Vol-
ker”. Bei Arndt klingt das so: ,,Mit seiner Macht war nichts gethan. / Gott
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sprach’s: sie geht’ zu grunde ...“ Und wenn es im néchsten Vers heifit, ,,...
Aus Deutschland treib ihn, deutscher Mann!“, so konnte das Gottes Rede
oder die des Propheten sein. Solche Stimmenunklarheit und Stimmenwech-
sel bei gleicher Botschaft sind durchaus charakteristisch fiir die Propheten.
Auch der Wechsel von konstativem Erzdhlen zum Appell, die miihelose
Uberginglichkeit gehort dazu: ,,Und wenn’s auch noch voll Teufel wir’, /
Und droht’, uns zu verschlingen: / Mit Gott kdmpf® furchtlos, tapfres
Heer*“. So geht es durch das ganze Gedicht und die ganze Sammlung der
Gedichte fiir Teutsche weiter. Ein solcher Wechsel der Sprechakte und die
Ubergiinglichkeit der Stimmen sind also Merkmale prophetischen Spre-
chens — aber auch der Lyrik iiberhaupt, wie ich schon mehrfach gezeigt
habe. Die beiden Genres fallen darin fast zusammen. Wer in dieser Traditi-
on spricht, der wird von ihr gesprochen und glaubt, was er sagt.

Auch bei Luther finden wir, freilich nur einmal, den Wechsel der
Sprechakte: ,,Nehmen sie den Leib, / Gut, Ehr, Kind, und Weib, / LaB fah-
ren dahin, / Sie haben’s keinen Gewinn“ — das ist eine schwere, strenge
Forderung, um des ewigen Seelenheils willen sogar Weib und Kind fahren
zu lassen. Genau das Gegenteil fordert Arndt: ,,Wollt immerdar mit Weib
und Kind / Ihr Hohn und Fesseln tragen? / Auf, Manner! kdmpfet hochge-
sinnt: / Gott hat den Feind geschlagen.* Mit dieser Vertauschung hat Arndt
eine grofle Zukunft gehabt; die Verteidigung von Weib und Kind wird zu
einer zentralen Legitimation der Kriegsbeteiligung werden, selbst bei Mén-
nern, die den Krieg abgelehnt haben. In das Gegenteil verkehrt ist auch die
andere Botschaft in Luthers 4. Strophe. ,,Das Wort, sie sollen lassen stahn®,
also die Heilige Schrift, aus ihr wird bei Arndt ein sehr irdisch Heiliges:
,»3ie sollen Deutschland lassen stehn: Gott hob die gute Sache.” Das sind
die Anderungen, die Arndt an Luthers vier Strophen vorgenommen hat, und
damit aus Christus als Erloser den deutschen Nationalgott als Befreier von
Frankreich gemacht hat, ja, geradezu Deutschland selbst an die Stelle des
heiligen Textes setzt. Arndts Lied hat aber noch drei weitere Strophen. Sie
erzéhlen eine ganz andere, gegenwirtige Geschichte und eine germanische
Vergangenheit, die mit Hermanns Blut hereinreicht bis in die Gegenwart.

In der vierten Strophe erzihlt Arndt das Scheitern Napoleons im Winter-
feldzug gegen RuBland und die fast vollige Aufreibung seiner Armee als
Gottesurteil. Der ,Despot nahm von Deutschland ,,Ehr’ und Zoll; / Er
wollt’s von Ruflland nehmen. / Er ward zum Spott! Mit uns ist Gott!“. Was
hier Zeichendeutung ist, ist an anderen Stellen direktes Wissen des Erzih-
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lers: ,,Drum hat ihn Gott geziichtigt” oder ,,Mit seiner Macht war nichts
gethan. / Gott sprach’s: sie geht’ zu grunde®. In einem anderen Gedicht mit
dem Titel ,,Gottes Gericht™ ist dies Allwissen noch viel deutlicher, und
wenn es in unserem Gedicht heifit: ,,Auf Ménner! kdmpfet hochgesinnt: /
Gott hat den Feind geschlagen®, so spricht Gott durch den Mund seines
Propheten, und durch seine Schlacht hat er ein Zeichen gesetzt, das der
Prophet deutet. Gott spricht auch durch seinen Mund, wenn er in der sech-
sten Strophe die Deutschen zur Einhalt aufruft. Das sind weltlich-politische
Ziele, und man konnte fragen, woher der Sprecher weil, da3 Gott genau
das will. Aber es ist das prophetische Sprechen, das die Gewiheit erzeugt.
Auch in der aktuellen Situation weill der neue Prophet, durch die traditio-
nellen Diskursregeln angeleitet, was Gott mit seinem neu auserwihlten
Volk will. Insofern spricht der Psalmist noch immer durch Luther hindurch
in Arndt, der selbst wieder in seinen Nachfolgern sprechen wird, bis in den
Ersten und Zweiten Weltkrieg hinein.

Es ist in besonderem Mafe die Lyrik, die mit ihren Verfahren den deut-
schen Geist, die vaterldndische Mentalitit erschafft. Denn diese ist an Spra-
che und Genres und andere Medien gebunden. Bevor Mentalitdt herrschen-
des Denken und Fiihlen wird, muf3 sie zuvor Sprache gewesen sein.

Sehen wir uns zuletzt in der sechsten, der Hermann-Strophe, noch ein-
mal an, wie Lyrik verfahrt. Sie beginnt mit einem schnellen Wechsel von
Erzéhlung und Appell. ,,Zertheilter Deutschen schlichter Sinn / War sorg-
los, sich zu schiitzen, / Fiel fremden Truges Opfer hin: / Vereint lafBt
Schwerter blitzen!* Hier sind zwei Oppositionen verschrankt, zerteilt / ver-
eint und schlicht / verschlagen. Die deutsche Vielstaaterei wird als Ursache
des schlichten Sinns der Deutschen erzédhlt und kann so dem nationalpoliti-
schen Trug der Franzosen gegeniibergestellt werden, dem sie nicht gewach-
sen ist. Diese hoch summative und entmischende moralische Geschichte
geht unvermittelt, aber nicht bruchlos, in den Einheitsappell {iber. Und die-
ser Appell wiederum geht unvermittelt tiber in die Erzédhlung der Einheit als
schon gegebene, zu der der Sprecher doch zuvor noch gerade aufrief:
,,Fur’s Vaterland / Sind wir entbrannt / Von hohem Muth! / Von Hermanns
Blut / Strotzt jede unsrer Adern!* Ein gewaltiger lyrischer Sprung. Die
Blut-Erzéhlung, in der gesamten Freiheitslyrik weit entwickelt, wird eine
enorme und immer fataler werdende Zukunft haben. Hier erschafft sie sich
eine Geschichte. In lyrisch-metonymischer Verkiirzung erzdhlt sie alle
Deutschen zu Nachkommen des Germanen Hermann, erzihlt sie so aber
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auch als untereinander verwandt, verbunden und homogen. Eine Blut-
Einheit, die in den Adern noch wilder strotzt, als es blo3 Sinn und Geist
Hermanns gewesen wéren, wie er seit dem 18. Jahrhundert gegen Frank-
reich gerichtet erzahlt worden war.

Man mag vielleicht sagen, daB das Gedicht in seiner Qualitét ziemlich be-
grenzt ist. Hier, in unserem Beispiel etwa, verlange ,,Mut“ geradezu nach dem
Reim , Blut” und findet ihn deshalb auch leicht. Aber damit redet man nur
hinweg, wozu der lyrische Diskurs gerade Dichter wie Horer verfiihrt. Dazu
gehoren die schnellen Reime und mit ihnen semantischen Verbindungen, ge-
horen deren schnelle, genealogische Kiirzesterzdhlungen und das rapide Tem-
po, das von Hermann bis 1800 in gerade mal zwei Sekunden gelangt; und
dazu gehort auch, daB3 nebenbei diese Blut-Geschichte von der Figuration
Germanen — Romer auf die Figuration Deutsche — Franzosen iibertragen wird.
Dazu gehort nicht zuletzt der gewaltige Sprung von der ,,christlichen* Gottes-
geschichte zur germanischen Blut-Geschichte. Solche Metonymien verschrin-
ken miihelos den germanischen mit dem biblischen Stoff. ,,Verhiit’ es Gott und
Hermanns Blut!*, heif3it es kurz und biindig in einem anderen Gedicht. In der
Lyrik 148t sich verbinden, was partout nicht zusammengehort.

%

Ich werde jetzt nicht etwa die grofle Konstanz und den méBigen Wandel der
Topoi, Motive und Verfahren von der vaterldndischen Lyrik der Befreiungs-
kriege 1813 bis zur Reichsgriindung 1870-1871 skizzieren, sondern nur an
den Gedichten Fontanes den relativ festen spéten und nur ironisch gelocker-
ten Bestand analysieren. Natiirlich kdnnte man zwischen K&rner und Arndt
einerseits und Fontane, Riickert, Geibel und Freiligrath andererseits mehrere
solcher Schnittanalysen machen und dabei auch die angelegten Varianten
verfolgen — bei Geibel die heftige nationalistische Opposition von Reich und
dulleren Michten, etwa in seinem Gedicht ,,Einst geschieht’s von 1864; bei
Freiligrath die liberale innere Opposition der Machtverhéltnisse zwischen
Regierung und Volk, etwa sehr plastisch in seinem Gedicht ,,Von unten auf!*
Fiir eine Geschehenserzidhlung iiber die Lyrik wéren solche Schritte sehr
interessant, da sie die gelegentlich versuchte Erkldrung einer Entwicklung
aus der Dynamik von Kombinationen und Varianten weiter ausarbeiten
konnte, immer im allgemeinen politisch-sozialen Prozef3.
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Aber ich will hier nur einer anderen, selteneren Variante gedenken, die
ein vaterldndisches Motiv sozusagen interkulturell umperspektiviert hat,
ohne daf} die so heilsame Funktion weiterentwickelt oder rezipiert worden
wire. In Heinrich Heines (1797-1856) Gedicht ,,Die Grenadiere™ sagt eine
der beiden Figuren, die hier sprechen: ,,Was schert mich Weib, was schert
mich Kind, / Ich trage weit bessres Verlangen; / Lal} sie betteln gehn, wenn
sie hungrig sind, — / Mein Kaiser, mein Kaiser gefangen“. Eine oft zitierte
Stelle, die die Gegeniiberstellung von biirgerlichem Leben und blof3 person-
lichen Interessen mit dem allgemeinen und besseren Leben im Krieg fiir
das Ganze édhnlich formuliert wie Arndt oder Korner, die das Gedicht (und
der Autor Heine wohl auch) mit diesen teilt. Aber Heine hat sie einen fran-
zOsischen Soldaten aussprechen lassen, der im russischen Feldzug im deut-
schen Quartier sterben wird, der aber an seinen geschlagenen Kaiser denkt
und in Frankreichs Erde begraben sein will, um fiir seinen Kaiser wieder-
auferstehen zu konnen — ein plebejischer Kyffhéuser, wenn auch der ge-
schlagene Kaiser sich wieder zum Kriege erhebt. Damit hat Heine das na-
tionale HaBBobjekt der deutschen Lyrik, Napoleon den Despoten, den von
Gott selbst deshalb Geschlagenen, zum nationalen Liebesobjekt des Ge-
gners gemacht und ihm das gleiche héhere Begehren zugeschrieben, wie es
die Deutschen fiir sich selbst reklamieren — freilich eher innernational und
ohne den HaB nach driiben.

Es wire lohnend, dieser Variante nachzudenken. Sie sagt etwas aus {liber
das Ungeniigen in der modernen Kultur biirgerlichen Lebens und der dar-
aus hervorgehenden geféhrlichen Bereitschaft zum groBartigen Leben in
Krieg und Tod. Welche Varianten gab es in dieser Richtung, die gleich
bedeutend und weniger martialisch waren? Eine davon lag in Freiligraths
staindischem Kampf des Volks von unten nach oben. Lyrik kann je das to-
pisch gewordene Grofle und Ganze fortsetzen oder auch variieren und én-
dern — also alte kulturelle Synapsen 6ffnen und neu herstellen. Oder die
alten zunéchst ironisch zerspielen.

Theodor Fontane
Beginnen mochte ich mit einem Gedicht, das Theodor Fontane (1819—

1898) fiir das Schillerfest des ,,Tunnel liber der Spree” geschrieben hat.
Fontane ist lange Mitglied dieser Berliner Dichtervereinigung preuBlisch-
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vaterldndischer und liberal-monarchistischer Prigung gewesen. Wie die
anderen Mitglieder auch hat er viele seiner Gedichte und vor allem Balla-
den vorgetragen, oft sehr erfolgreich, je schmissiger und schneidiger und
manchmal auch soldatisch-preuflischer sie waren. Lyrik dieser Art hatte
hier ihren Ort (vielleicht kann man etwas iibertrieben und allgemeiner sa-
gen, daB3 die Ballade des 19. Jahrhunderts in Schule und Gymnasium ihren
Ort hatte, ,,John Maynard®, ,Nies Randers“ und andere aufopfernde Hel-
denballaden, die wir noch mit ziemlich viel Stimme auch in den 50er Jah-
ren im Deutschunterricht vorgetragen haben).

Auch der ,,Tunnel” feierte natiirlich Schiller zum 100. Geburtstag.
Welch enorme Rolle und welche Mentalitét diese Schillerfeiern organisier-
ten und bestdrkten, kann man an unserem Text sehen — besonders einfach,
klar und zugespitzt, wie es die Lyrik mit ihrer Kiirze verlangt und gestattet.

Zum Schillerfest des ,,Tunnel“

Es sprach Apoll: ,Ich bin der Lieder miide
Zu Ehren all der Damons und Damote,
Ich mag nicht mehr, was unwahr und was priide.

Und siehe da, anbrach die Morgenréte
5 Der deutschen Kunst, vom Berge stieg zu Tale
Die hehre Doppelsonne Klopstock-Goethe.

Geboren war die Welt der Ideale;
Hell schien das Licht; nur fiir die ndcht’gen Zeiten
Gebrach uns noch das Feuer der Fanale;

10 Gebrach uns noch das Feuer, das von Weiten
Zu Waffen ruft, von hohem Bergeskamme,
Wenn’s gilt fiir Sitte, Land und Thron zu streiten;

Gebrach uns noch die hohe, heil’ge Flamme,
Die uns’ren Sinn von Kleinheit, Selbstsucht reinigt
15 Und uns zusammenschweil3t zu einem Stamme;

Und Schiller kam und Deutschland war geeinigt.
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Das Gedicht ist weniger bedeutend als symptomatisch. Man sieht rasch,
worauf es Wert legt, die Ideale Klopstocks und Goethes, aber mehr noch
die Schillers: Die Einheit des ganzen Stammes und die Reinigung von
Kleinheit und Selbstsucht, wie sie im vaterldndischen Krieg erst entstehen.
Das entspricht genau den Werten der Befreiungslyrik, die, wie man an die-
sem Text sehen kann, offenbar zum festen Bestand deutscher Mentalitét
geworden sind, so selbstverstdndlich werden sie hier Schiller zugeschrie-
ben. Leicht verschoben zum Monarchischen hin, zum ,,Thron®“, den die
vaterldndische Lyrik eher vermied, dhnlich wie Schiller.

Aber nicht auf Freiheitskriegslyrik beruft sich das Gedicht, sondern
eben auf Schiller. Und dort am ehesten wohl auf seinen Tel/, der im Jahre
1804 als Schweizer Fabel den Freiheitskampf (gegen Osterreich) und die
Vereinigung der Kantone (freilich ganz unmonarchistisch) thematisiert
hatte. Dal3 aber das Gedicht sich auf Schiller bezieht, versteht sich in einem
Festtagsgedicht. Der Jubilar wird ja nicht nur gepriesen, er wird vielmehr in
eine prominente Position der deutschen Literatur, ja der deutschen Einheits-
und Geistesgeschichte hineingeschrieben. Er wird zum Hdohepunkt einer
dreiteiligen Geschichte, die das Gedicht in fiinf Strophen erzéhlt, in der uns
schon bekannten Kiirze und strophisch markanten Biindelung. Die erste
Strophe modelliert als erste Phase die Liebeslyrik der schéferlichen
Anakreontik sogleich als ,junwahr und priide®, also als wohl bloB fiktiv,
nicht erlebt und gefiihlt, blo scherzend und damit wenig deutsch und
ernsthaft. Die zweite Strophe modelliert demgegeniiber die ,,deutsche
Kunst“ der bedeutenden Doppelsonne Klopstock-Goethe, die von der Hohe
herabkommt, die grofl und fast gottlich ist — tibrigens dhnlich wie Goethe
selbst schon 1775 in ,,Wanderers Sturmlied* das Zeitalter des ,,tindelnden /
blumengliicklichen Anakreon® ablosen will durch den gefahr- und kampf-
freudigen Pindar. Man sieht, auch die Lyrik erzdhlt regelrechte Literaturge-
schichten. Ja, wie wir gleich noch an ,,Jung-Bismarck® und ,,Zeus in Missi-
on“ sehen werden, auch groBe Reichsgeschichte. Oder, allgemeiner und
abstrakter formuliert: Sie erzihlt in ihrer Kiirze nicht nur die kleinen Erei-
gnisse grof3 (die der Liebe, die der Gefiihle iiberhaupt, die der intimen Si-
tuationen), sondern sie erzihlt auch groBe Ereignisse klein und rafft sie in
Strophen.

,,Geboren war die Welt der Ideale; / Hell schien das Licht*, so wird der
erste Hohepunkt deutscher Kunst in der ersten Halfte der dritten Strophe im
Bilde des Lichts und der Morgenréte gefaf3t. Im Bilde der Nacht aber und des
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Feuers wird in der zweiten Hilfte dieser mittleren Strophe der notwendige
Umschwung gefalit von den lichten Idealen zu den Feuer-,,Fanalen®, wie der
Reim schroff unterscheidend betont. Die beiden Folgestrophen heben hervor,
woran es der goetheschen Klassik mangelt, eben Krieg, Waffen, Reinigung
und nationale Einigung; zwei Strophen, die den letzten Vers der mittleren
Strophe (,,gebrach uns noch das Feuer®) gleich zwei Mal wieder aufnehmen
und so eine Erwartung aufbauen, die der letzte Vers als Ankunft des Heils-
bringers dann erfiillt: ,,Und Schiller kam und Deutschland war geeinigt.*

Man sieht vor Augen, wie die dreizeiligen Terzinen die lyrische Erzéh-
lung biindeln; wie sie aber zugleich durch das typische Reim-Enjambement
der Terzinen zusammen mit den syntaktischen Enjambements der Semikola
eine Erwartung schiiren bis zum erlosenden Auftritt des Helden im allein
stehenden SchluBlvers.

Das paflt zum Festanlal3, denn Schiller hat wieder Geburtstag. Er wie-
derholt sich im mythischen Fest, er kommt jetzt und im Gedicht noch ein-
mal zurilick. Der blof kalendarische Tag 16st die Erzdhlung aus, die in die
Vergangenheit fithrt und zuriickkommt. Das ist ziemlich genau, was auch
im Erzéhlgebot des Alten Testaments steht, und was der Aristoteliker Dan-
to als die klassische Struktur der Geschichtserzdhlung analysiert hat: dal3
sie von ihrer Gegenwart aus die Geschichte teleologisch auf sich hin zuer-
zdhlt und sich darin beglaubigt und erfiillt.

Der AnlaB3 hat das Gedicht ausgelost — als Festtagsgenre ist es ein typi-
sches Casualgedicht. Aber es erzeugt trotzdem eine sehr allgemeine Bedeu-
tung. Beides ist typisch fiir Lyrik, das Casuale wie seine Ubergeneralisie-
rung. Ich habe das schon an Goethes Gedicht gezeigt, das bereits im Titel
vom urspriinglichen ,,Auf’m Ziirchersee, am 17. Junius“ hiniiberriickt zu
,»Auf dem See“ und damit zur Liebesnatur iiberhaupt wird. Ich habe dort
freilich nicht weiter erldutert, dal der Herausgeber der Lyrik der letzten
groBBen Goethe-Ausgabe, Karl Eibl, vorgeschlagen hat, weniger von Erleb-
nis- als vielmehr von Casualgedichten zu sprechen; und tatséchlich eréffnet
das viel interessantere Aspekte auf lyrisches Erzéhlen.

Was im Schillerfest von 1859 noch ideale Einheit der Stimme und poli-
tisch nur Zollverein und Norddeutscher Bund war, das ist inzwischen das
deutsche Kaiserreich geworden. Zwar mit einer Konstitution, aber stark
monarchisch, nicht durch Vertrag, sondern durch Krieg. Es ist wesentlich
durch Bismarcks preuBlische Machtpolitik, seine geschickte Unions- und
Gleichgewichtsdiplomatie, aber vor allem durch seine Kriegspolitik und hier
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durch die provokant formulierte Emser Depesche und den Feldzug gegen
Frankreich 1771 erreicht worden. Daf} sich Bismarck der deutschen Eini-
gungsmentalitit in diesem ProzeB bediente, der ohne sie vielleicht gar nicht
moglich gewesen wire, muf} hier auf jeden Fall erwdhnt werden.

Die preuBlische Machtpolitik, selbst gestiitzt und sinnvoll gemacht durch
eine schon seit dem grofen Kurfiirsten fortgeschriebene Erzdhlung einer
preuBlisch-deutschen Nationalitét, hatte sich verbunden mit der alldeutschen
Erzéhlung und so das ,ideale Gewebe™ geschaffen, in dem das Reich gedacht
und verwirklicht werden konnte. Solche durch Poesie entworfenen und in
andere Diskurse eingewebten Mentalititen sind nicht bloB Uberbauten, ver-
schleiernde Ideologien, sondern fundierende, richtungsweisende, identitits-
schaffende Krifte, wirkliche Ereignisse, wie andere auch.

Die Reichsgriindung selbst wird ihrerseits wieder erzéhlt, in einer die &l-
tere Tradition fortfiilhrenden Weise, die ich hier nicht behandeln will. Die
Verdopplung der politisch-militérischen Geschichte in der Erzéhlung befe-
stigt eine deutsche Reichs- und Heldenmentalitét, die unter anderem fiir den
Ersten Weltkrieg von groBer Wichtigkeit sein wird und die geféhrliche Op-
position von Helden und Héndlern, Deutschen und Engldndern / Amerika-
nern mit bewirkt hat. Versteht sich, dal solch martialische Identitdt und
Poesie teils direkt kontriert, teils ironisch gebrochen und so erst einmal
entautomatisiert wird, auch da, wo man sie noch halb und halb teilt. Die
beiden folgenden Fontane-Gedichte gehdren in diesen Zusammenhang.

»Zeus in Mission® und ,,Jung-Bismarck®, beide auf Bismarcks 70. Ge-
burtstag geschrieben, sind Casualgedichte. Das erste erzéhlt die Reichs-
einigung als eine von Gott selbst inszenierte Kriegsgeschichte, das zweite
als eine erfolgreiche biographische Suche nach dem hochsten, liberperson-
lichen Wert: dem Vaterland.

Jung-Bismarck
(In Begleitung eines Bildes, das ihn in seinem 19. Jahr
darstellt.)

In Lockenfiille das blonde Haar,

Allzeit im Sattel und neunzehn Jahr,

Im Fluge weltein und nie zuriick —

Wer ist der Reiter nach dem Gliick?
5 Jung-Bismarck.
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Was ist das Gliick? Ist’s Gold, ist’s Ehr’,
Ist’s Ruhm, ist’s Liebe? Das Gliick ist mehr,
Noch liegt es im Ddmmer, erkennbar kaum,
Aber er sieht es in seinem Traum,

10 Jung-Bismarck.

Er sieht es im Traume. Was ist, das er sah?

Am Brunnen sitzt Germania,

Zween Eimer wechseln, der eine fillt,

Der andere steigt; wer ist’s, der ihn halt?
15 Jung-Bismarck.

Und neue Bilder: ein SchloB, ein Saal,
Was nicht blitzt von Golde, das blitzt von Stahl,
Einer dem Barbarossa gleicht —
Wer ist es, der die Krone ihm reicht?
20  Jung-Bismarck.

Was ist das Gliick? Ist’s Gold, ist’s Ehr’,
Ist’s Ruhm, ist’s Liebe? Das Gliick ist mehr:
,Leben und Sterben dem Vaterland’ —
Gott segne flirder deine Hand,

25 Jung-Bismarck.

Jung-Bismarck steht in einer Reihe mit dem ,,Alten Derfflinger®, ,,Alten
Dessauer®, ,,Alten Zieten“, den ,,Alte Fritz-Grenadieren®, aber auch dem
neueren ,,Kaiser Blanchebart™ oder ,,Friedrich I1I“. Allesamt eine Fontane-
sche Art preuBischer Heldenballaden, die eine ganze Biographie durch
strophische Biindelung und entmischende Auswahl von Ereignissen erzih-
len, deren selbstverstindliche Schluvariante der Tod ist. Nun hat aber
Bismarck gerade Geburtstag, er lebt; und als Staatsmann im diplomatischen
Gesprich oder Briefverkehr, in einer Kabinettssitzung oder im Parlament
war er in eine Fiille komplexer Tatigkeiten verwickelt, denkbar ungeeignet
fiir eine knackige Heldenballade. Gerade deshalb wird deutlich, wie das die
Lyrik dennoch moglich macht. Zunéchst allein durch den Titel, der man-
cherlei Erinnerung an junge Helden wachruft. Die Ballade wahlt damit zu-
gleich einen gliicklichen Zeitpunkt und Abschnitt des Lebens: Jung-
Bismarck mit 20, nicht 70 oder in den besten Mannesjahren. So vereinfacht
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sie eine lange, komplizierte Vita auf die einfache Jugend und reduziert
dann nochmals den ganzen jungen Mann auf den Reiter: ,In Lockenfiille
das blonde Haar, / Allzeit im Sattel und neunzehn Jahr, / im Fluge weltein
und nie zuriick ...“ Und selbst dieser Reiter wird noch einmal modelliert,
denn wohin kann ein Reiter nicht iiberall reiten. Hier aber reitet er, meta-
phorisch, gleich in die ganze Welt hinein nach dem Gliick. Nun wiirde die
Wahl dieses Zeitpunkts gerade die groBle Reichsgriindung ausschliefen,
aber das ist erzéhlerisch leicht tiberwindbar, indem man die spiteren Hand-
lungen prophetisch oder proleptisch erzahlt. Das geschieht hier im Gedicht
durch einen zweistrophigen vorausblickenden Traum. Im ersten Traum
sieht Jung-Bismarck Germania am Brunnen mit auf- und absteigendem
Wasser und balancierendem Gliick; im zweiten sieht er ein Schlof3 und ei-
nen Saal, darin einen dem Barbarossa gleichenden Mann und den, der ihm
die Krone reicht. Was hier als Traum erscheint vom jungen Helden, der den
Kaiser erst macht, das ist natiirlich nichts anderes als die berithmte Kaiser-
proklamation im Versailler Spiegelsaal nach dem Krieg gegen Frankreich.
Und ich mdchte anmerken: Wenn man Bismarcks Gedanken und Erinne-
rungen gelesen hat, dann weill man, welch komplizierter diplomatischer
Vorbereitungen gerade diese, hier im Prasens ganz einfache Szene bedurfte.
Ganz nebenbei wird auch durch die metaphorisierende Ahnlichkeit Wil-
helm-Blanchebarts mit dem alten Barbarossa das brandneue Kaiserreich als
Wiederkunft des mittelalterlichen Kaiserreichs analeptisch begriindet, eine
rein metaphorische Kiirzesterzahlung.

Solch prophetische Traumerzdhlung — ganz aus dem internen Blick
Jung-Bismarcks erzéhlt in der dritten und vierten Strophe — ist eingerahmt
von der zweiten und vierten Strophe, den Gliicks- und Wertstrophen, die
das Bild vom Reiter nach dem Gliick aufnehmen. Was Bismarck im Trau-
me sieht, das 1463t ihn dann auch entschieden antworten auf das noch unbe-
stimmte Gliick der zweiten Strophe. Nicht Gold, Ehre, Ruhm oder Liebe
sollen es sein, das mogen gute Ziele und Werte sein, aber sie wiren blof3
personlich und eigeninteressiert. Mehr ist Leben und Sterben dem Vater-
land, so antwortet Bismarck jetzt mit eigener Stimme den iiberpersonlichen
Wert betonend, das Aufgehen im groflen und ganzen des Vaterlands. Indem
Jung-Bismarck im Traum so schon vorwegsieht, was erst geschehen wird,
und sich darauthin entscheidet, wird, was ja spéter in mancherlei Handlung
sich erst ergab und ausrichten mochte, zum ziel- und wertgerichteten Han-
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deln eines einheitlichen Helden. Eine klassische Funktion der biographi-
schen Erzdhlung, die Lyrik hier hochst komprimiert organisiert hat.

Mit dem zentralen Wert und Wort vom Leben und Sterben fiirs Vater-
land wird deutlich die Lyrik der Befreiungskriege wieder aufgenommen
und Bismarck in den Mund gelegt. Das lag diesem natiirlich eher fern, ni-
her lag ihm die erzdhlerische Ankniipfung des neuen an das alte Kaiser-
reich, als allgemeine Legitimation; und speziell suchte er einen diplomati-
schen Weg, den bayrischen Konig und Wilhelm 1., der sich hier trotzig ge-
gen Bismarck gestellt hatte, zu gewinnen. Er wollte als Preule Kaiser von
Deutschland sein. Und erst sein Enkel, Wilhelm II., hat in seiner Rede im
Aachener Dom sein und des GroBvaters Kaisertum auf Karl den GroBen
und diesen wieder auf Cisar selbst zuriickgefiihrt: Da hatte das junge Kai-
serreich den éltesten und bedeutendsten Grund. Man sieht, wie sich auch
der Diskurs der Rede der fundierenden Narration bedient und so die vater-
landische Lyrik ergédnzt. So erzéhlen Lyrik und offentliche Rede Helden-
und Reichsgeschichte und bereiten spiatere Mythen und Mentalititen vor.

,Jyung-Bismarck® dichtet die Tradition fort — auch wenn es durch seinen
Bezug auf einen recht alten Mann einen leicht ironischen Zug bekommt.
Der tritt starker hervor in dem anderen Geburtstagsgedicht, ,,Zeus in Mis-
sion“, in dem auch die blonde Lockenfiille des jungen Mannes ersetzt ist
durch den markanten Altersschidel Bismarcks mit seinen ,,Brau’n zu gan-
zen Biischeln. Nur hoh’r hinauf war Hopf” und Malz verloren.” ,,Zeus in
Mission® ist ein ausgesprochenes Erzdhlgedicht, fast im Plauderton ge-
schrieben, eine ganz erstaunliche Variante, wenn wir nicht schon gewdhnt
wiéren an solche lyrischen Varianten.

Gleich die erste Zeile beginnt mit einem Riickgriff ,,auf den Spatherbst
zweiundsechzig®, also den Zeitpunkt, als Bismarck Ministerprésident
PreuBlens wurde und die Unionspolitik wieder authahm, die gut zehn Jahre
zuvor durch die nicht gefiihrte Schlacht von Bronzell und den Vertrag mit
Osterreich unterbrochen worden war. Am Ende des Gedichts wird die am
Anfang erwihnte, seit 1862 betriebene Einigungspolitik Bismarcks im Auf-
trag Gottes als militdrische Politik wieder aufgenommen und bis zum Ein-
marsch in Paris 1771 in der letzten Zeile weitergefiihrt.

Der ganze lange Mittelteil des Gedichts aber spielt im Himmel. Gott
selbst, dort oben, tritt gleich im zweiten Vers an sein Himmelsfenster und
sieht mit Sorge auf Deutschland, das ihn seit Olmiitz beunruhigt hat. Denn
er hat beobachtet, wie der gallische Hahn iiber den Rhein kréht, mit den
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Fliigeln schldgt und ihm der Kamm schwillt, weil in Deutschland ,,Streit*
und ,,Zerkliiftung* herrscht und ihm an ,,Mark und Leben* zerrt. Gott iiber-
nimmt so die topische Sorge der Freiheitskriegslyrik, aber anders als diese
sieht er in Frankreich nicht Holle und Satan und in Deutschland den reinen
Erzengel Michael, sondern den deutschen Michel: ,,Sie taugen auch nicht
viel, die lieben Schlingel”, auch wenn sie zuletzt doch ,,die besten” und
,;hatirlichsten sind, ,.frei von Babel und Sodom®. Das Gedicht hebt also
die Entmischung und heiligende Reinheit der dlteren und neueren vaterlan-
dischen Lyrik auf. Und diese Entheiligung greift auch iiber auf den von
Arndt in Kriegsdienst genommenen Herrn Zebaoth. Fontanes Gott will
beim Spazierengehen in seiner Berlin-artigen Stadt auf Mittel sinnen, wie
man Deutschland helfen kann. Und der Einfall kommt ihm, als er Hut und
Mantel nimmt und aus Stadt und Park hinaus in einen dlteren Teil der Stadt
kommt ,,halb Ghetto, halb Kapitol“, also Athen sozusagen, wo die griechi-
schen Gotter nun ,,im Altenteil sitzen*. Hier trifft er Zeus und gibt ihm den
Auftrag, in Klein-Athen mit den Statuen der preuflischen Feldherrn (statt
der griechischen Gétter) fiir mehr ,,Macht und Ordnung® zu sorgen und
,,alle Feinde ... draullen, drinnen ... niederzuwerfen.*

Genau das tut denn auch in rasanter Folge der beriihmten Schlachten
von Diippel iiber Spichern und Wérth bis zu Sedan ,,Zeus in Mission®, als
Bismarck. Denn er bekommt dessen Gestalt mit seinen ,,Brau’n zu ganzen
Biischeln® und seiner Uniform des Kiirassierregiments: ,,Da seht ihn selber, /
Der mit dem Helm ist’s, und dem Schwefelkragen. / Und Spichern, Worth
und Sedan. Weiter, weiter / Und durchs Triumphtor triumphierend fiihrt er /
All Deutschland in das knirschende Paris ...*

Das ist durchaus der rasante Stil von Fontanes anderen preuBlischen
Schlacht- und Heldenballaden, aber er ist doch durch einen markanten klei-
nen Eingriff in das Erzéhlgefiige unterbrochen. ,,Da seht ihn selber®, das ist
fast Heinesche Ironie, eine gemilderte Art von Metalepse, so als kdnnten
wir mit eigenen Augen zusehen, wie Zeus-Bismarck da durch die Schlach-
ten reitet, die der Erzdhler raffend im Geschwindschritt blol benennt. Der
Erzdhler spielt hier mit seiner Allwissenheit, wie schon zuvor auch, wenn
er Gott sein Himmelsfenster 6ffnen 146t und den Blick des ewigen Gottes
ausgerechnet und genau auf den Spétherbst 1862 datiert, wenn er sich um
Preuflen und den deutschen Michel Sorgen macht. Das ist eine Ironie, die
die vaterldndische Lyrik von Arndt bis Geibel und in die Gegenwart hinein
parodiert. Denn hier ist ja Allwissenheit gerade nicht eingesetzt als prophe-
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tisches heiliges Wissen der Pldne Gottes; und hier ist Gott auch nicht der
Herr Zebaoth der alten Propheten, der seinem erwéhlten Volk vorangeht, so
als wiilten jene Erzéhler wie Gott denkt und handelt, obwohl sie ihm doch
nur ihre eigenen Pldne unterschieben. Fontane vielmehr vermenschlicht
seinen Gott ganz, versieht ihn mit Mantel und Hut und Spazierstock beim
Gang durch Berlin. Und beim Gang durch Berlin und beim Nachdenken
iiber seine Berliner, die doch etwas sehr ,,Kneipantes™ haben, enthiillt sich,
was Allwissenheit eines irdischen Erzéhlers {iber Gott eigentlich heil3t: ihn
in die eigene Lage, ja in das eigene Milieu hineinzuziehen und zu seines-
gleichen zu machen. Auch die Verlagerung der Kriegsmission auf den al-
ten, sehr viel irdischeren und kriegerischen griechischen Gott, heriiber vom
christlichen Gott, der bei Arndt aber ganz unchristliche Ziige tragt, gehort
zu dieser ironischen Umgestaltung.

So partizipiert Fontane mit seinem Gedicht zwar durchaus an den zentra-
len Topoi der vaterldndischen Kriegslyrik, der Reinigung von Kleinheit und
Selbstsucht im Stahlbad des Kriegs, der territorialen Eigenniitzigkeit der Fiir-
sten, der notwendigen Einigung durch Kriegs- und Machtpolitik; aber er holt
sie aus der himmlischen Legitimation herab, gerade indem er diese mensch-
lich bedingt erzéhlt und so den allwissenden Erzdhlstil in seinem Gedicht zur
Schau stellt, jene hochanmal3end prophetischen Texte dadurch entzaubernd.
Man versteht recht gut, dal Paul Lindau dieses Gedicht fiir das Gratulations-
heft seiner Zeitung auf Bismarcks Geburtstag nicht annehmen wollte. Fonta-
ne hat ihm deshalb ,,Jung-Bismarck® geschrieben — ,,Zeus in Mission* aber
hineingestellt in die Abteilung ,Gelegenheitsgedichte der Gesamtsammlung
seiner Lyrik. Und so steht es da mitten unter anderen ernsthaft preuBlisch-
vaterldndischen Gedichten.

Ich weil} nicht genau, wie man die Aufldsung des allwissenden Erzéh-
lers in diesem Gedicht erkliaren kann. Ob es an dem allzu deutlich werden-
den Gotteswissen hochst irdisch interessierter Preuenart liegt; oder ob es
an der allgemeiner wahrnehmenden Aufldsung des erzdhlerischen Allwis-
sens in der Prosa seit Wieland, Goethe, Kleist und Biichner liegt, die ja
sogar psychisches Allwissen im Roman allmihlich reduzieren. Fontane hat
in seiner Prosa und hier vor allem im Schach von Wuthenow durchaus teil
an dieser Wandlung des erzdhlerischen Null-Fokus. In der Lyrik hat sich
aber die allwissende Erzéhlung viel langer erhalten, vor allem in den vater-
ldndischen Gedichten, den Helden- und Schlachtballaden. Der Bedarf an
himmlischer Legitimation, an himmlischem Beistand und himmlischer Be-
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lohnung des Opfertods war offenbar sehr groB. Fontane hat auch daran
ganz fraglos partizipiert. In der Abteilung ,Deutsches Markisch Preuf3i-
sches® finden wir Heldenballaden von preuBlischen Feldherrn, die, als Sta-
tuen in Berlin, auch ,,Zeus in Mission® aufzihlt, finden wir Schlachtenbal-
laden, wie zum Beispiel ,,Tag von Diippel“, in der ein tatsdchlich vorge-
kommener ,Martyrer-Selbsttod® durchaus mit Himmelseinblick erzéhlt
wird:

Palisaden starren die Stiirmenden an,
Sie stutzen; wer ist der rechte Mann?
Da springt von achten einer vor:
»lch heille Klinke, ich offne das Tor!“ —
Und er reifit von der Schulter den Pulversack,
Schwamm drauf, als wér’s eine Pfeif” Tabak.
Ein Blitz, ein Krach — der Weg ist frei —
Gott seiner Seele gnadig sei!
Solchen Klinken fiir und fiir
Offnet Gott selber die Himmelstiir.

Alle diese Schlachten- und Heldengedichte — durch ihre Anordnung werden
sie geradezu eine lyrische Chronik des ,preulischen” Reichs — enden mit
einem ganz anderen Helden. Einem, der leben will, der zu leben und zu
geben versteht, der freilich Lebensart hat und diese noch, wenn er wie an-
dere Menschen ruhig im Alter stirbt. Die martialische Chronik der Abtei-
lung ,Deutsches Markisch PreuBisches® endet mit ,,Herr von Ribbeck auf
Ribbeck im Havelland*.

Mit Kriegen hat diese Ballade gar nichts zu tun, schon mehr mit einer
modernen rationellen Okonomie der Gutswirtschaft einer jiingeren Genera-
tion, die der Erzdhler nicht ohne Distanz zur Kenntnis nimmt (,,Der neue
freilich, der knausert und spart), das wird mit externem Blick und spar-
samster Erzédhlzeit erzihlt. Intern aber wird bis hin zur teilnehmenden Me-
talepse ,,Ach, sie kannten den alten Ribbeck schlecht* ausfiihrlich und mit
allen moglichen Frequenzen (durativ, iterativ und singulativ) der alte Rib-
beck erzdhlt mit seiner dlteren Art eines Wirtschaftens von Leben und Le-
ben lassen, mit seiner Einsicht in den unvermeidlichen Wandel der Oko-
nomie, aber auch mit seiner schonen List, dieser das iltere andere Bild der
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freien, nichtrationellen Gabe fiir immer entgegenzuhalten. Die deutsche
Ballade kann es auch anders.

So wird, allgemeiner und zugespitzter gesprochen, die Entmischung des Le-
bens im Krieg, die die Gedichte vornehmen, in der Mischung alternativer
Gedichte und Varianten aufgehoben. Mdglich wird das durch den grundsétz-
lichen Kasual-Charakter von Lyrik. Sie ist eben durchaus situationell be-
stimmt, auch wenn sie den thematisch engen Ausschnitt meist tibersteigt und
iiberhoht. Es sind schone, sehr entspannte Gedichte des Berliner Lebens, die
Fontane in seine letzten Abteilung ,Gelegenheitsgedichte® aufgenommen hat.
Sozusagen entgegen den strammen Balladen der Abteilung ,Deutsches’.
Aber aufler den hier aufgenommenen Gedichten gibt es noch viele weitere
Gedichte Fontanes iiber das Leben, das man in Berlin fithren kann.

Eines davon mdchte ich hier gern einriicken. Denn es ist ein Reisege-
dicht, eine Flucht aus Berlin und der preulischen Hauptstadt.

,Liebchen, komm!“

Liebchen, komm, vor dieser Zeit, der schweren,
Schutz zu suchen in den Kordilleren;

Aus der Anden ew’gem Felsentor

Tritt vielleicht noch kein Konstabler vor.

5 Statt der Savignys und statt der Uhden,
Uben dort Justiz die Botokuden,
Und durchs Nasenbein der goldne Ring
Trégt sich leichter als von Bodelschwingh.

Ohne Wiihler dort und Agitator

10 Frifit uns hochstens mal ein Alligator,
Schloffel-Vater und selbst Schloffel-Sohn
Respektieren noch den Maranon.

Dort kein Pieper, dort kein Kiol-Bassa,

Statt der Darlehnsscheine Gold in Kassa,
15 Und in Quito oder Santa Fé

Nichts von volksbegliickender Idee.
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LaB die Klédnge Don Juans und Zampas,

Hufgestampfe lockt uns in die Pampas,

Und die Rosse dort, des Reiters wert,
20  Sichern dich vor Rellstabs Musenpferd.

Komm, o komm! Den heimatlichen Bettel
Werfen wir vom Popokatepettel

Und dem Kreischen nur der Kakadu
Horen wir am Titicaca zu.

Das Gedicht ist schon 1848 entstanden, atmet also den liberalen Geist Fon-
tanes. Aber es gibt dhnliche spétere Gedichte wie zum Beispiel ,Meine Rei-
selust’. Was mir so gut an ,,Liebchen, komm!* gefillt ist, da3 das Andere
PreuBBens nicht etwa muythisiert, literarisch gereinigt und metaphorisch
iiberhoht wird. Fremdes und Neues wird nicht wie in den Gedichten der
groflen Franzosen Baudelaire, Rimbaud und Mallarmé veredelt, sondern,
keineswegs vorurteilsfrei, real dargestellt, komisch und durchmischt wie
die Wirklichkeit selbst.

Liest man einmal die {iber 700 Seiten umfassende Lyrik Fontanes, so
beginnt man zu ahnen: Mit jeder Auswahl, jedem ,Korpus‘, das man auf
noch so priifende Weise exemplarisch gestaltet hat, schriebe man eine et-
was andere Geschichte mit einer anderen Auswahl. Kurz, auch als Litera-
turwissenschaftler oder Historiker produziert man nur Varianten. Das hat
mit Willkiir und Fahrldssigkeit wenig zu tun. Dagegen viel mit der endli-
chen Unendlichkeit so vieler Gedichte, deren ProzeB wir, wenn {iberhaupt,
nur als ein diffuses Geschehen erfassen konnten. Geschichten aber, die
konstruieren wir immer als entmischende Erzéhler, ganz unvermeidlich.
Und darin unterscheiden wir uns nicht prinzipiell von Gedichterzihlern.
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Franzosische Lyrik der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts

Heinz Hillmann und Klaus Meyer-Minnemann

Baudelaires Fleurs du Mal

Heinz Hillmann

Uberschreitet man um die Mitte des 19. Jahrhunderts die lyrischen Grenzen
Deutschlands nach Frankreich, gerdt man in eine andere Welt. Die Téler
weit und Hohen, die Parks, Gérten und beschaulichen Schldsser bleiben
zuriick; Sirenen im Grunde, singende Wandergesellen am Berge, die Ler-
chen im Himmel und Végel im Walde verklingen. Man kommt in die Me-
tropole, das ,,enorme Paris* — wie Baudelaire es nennt — mit seinen alten
Faubourgs, mit seinen Stralen und Quais, Tiirmen und Schornsteinen, den
Spiel- und Tanzsélen, den Kasernen und Hospitéilern mit ihren Kranken,
Stichtigen, Trinkern, StraBendirnen und Mdrdern. Normale Biirger gibt es
in diesem lyrischen Raum nur sehr selten, sie sind schon im Widmungsge-
dicht der Fleurs du Mal entsprechend apostrophiert.

Baudelaires Haltung gegeniiber der neuen Naturreligion — wie er iiberra-
schend prézise benennt, was wir als das Naturerlebnis der deutschen Auf-
klarung, Klassik und Romantik kennen — kommt sehr pointiert in einem
Brief an Fernand Desnoyers zum Ausdruck:

,Mein lieber Desnoyers, Sie bitten mich um Verse fiir Thren klei-
nen Band, Verse tiber die Natur, nicht wahr? iiber die Wélder, die
groflen Eichen, das Griine, die Insekten — die Sonne vermutlich?
Aber Sie wissen doch, daB ich auBlerstande bin, iiber die Vegeta-
bilien in Rithrung zu geraten, daB3 meine Seele dieser sonderbaren
neuen Religion widerstrebt ... Ich werde niemals glauben, daf3
die Seele der Gotter in den Pflanzen wohnt, und selbst wenn sie
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darin wohnen sollte, wiirde ich mich kaum darum kiimmern und
meine eigne fiir ein sehr viel hoheres Gut halten als jene der ge-
heiligten Gemiise.*'

Charles Baudelaire (1821-1867) ist nicht der erste, der Paris, das im Ro-
man schon lange gegenwirtig war, zum lyrischen Raum in Frankreich
gemacht hat. Aber Baudelaire ist mit seinen Fleurs du Mal (1857) der
erste, der das, was sehr franzosisch und sehr national ist, zu einer langsa-
men Revolution werden 1463t und zum Mall moderner Lyrik iiberhaupt in
Europa. Dabei liegt das Neue nicht nur in einer bestimmten Sicht von
Paris als GroBstadt, Szenerie und Figuration, sind es also nicht nur ,,Ta-
bleaux Parisiens®, wie das zweite Buch der Fleurs du Mal heil3t, die die
Revolution bewirken. Es ist vielmehr eine Verschiebung der Haltungen
und Werte, die dieses Buch auf eine exemplarische Weise schockierend
und modern macht. Schrecken zu meiden, Angenehmes zu suchen oder
das Schone zu verehren und das HéBliche zu miBachten oder zu ignorie-
ren, das gilt hier so wenig wie das Gute dem Bosen entgegen- und natiir-
lich weit dariiber zu stellen. ,,Ich“, so darf der Mdrder und Trinker spre-
chen — wie die Stimme des Dichters ,,ich® sagt — und er kann erzédhlen,
wie und warum er die Geliebte getdtet hat, um sie gerade zu retten vor
dem Verkommen. Und er kann sein ,,schuldiges Haupt* auf die Stral3e
legen, wo es ,,der Wagen zermalmt, wenn er schlaft wie ein Hund: ich
pfeif drauf, wie auf Gott, den Teufel und das heilige Abendmahl“ (,,.Le
Vin de I’ Assassin‘“, CVI).

,»Les Charmes de I’horreur n’enivrent que les forts* — die Schrecken der
Stadt auszuhalten, ihre Abartigkeiten zu teilen und in einem Sprung der
Gefiihle sich zu eigen zu machen, lyrisch ,,ich® zu sagen in vielen ihrer
Gestalten und sie darin zu erkennen, anstatt sie vorab zu vermeiden oder zu
bewerten, das ist die moderne Haltung, die im Buch der ,,Révolte” am
SchluB zu einem Gebet an Satan fiihrt.

' Charles Baudelaire. Siimtliche Werke/Briefe (in acht Binden). Bd. 3: Les Fleurs du Mal/
Die Blumen des Bédsen, hrsg. Friedhelm Kemp und Claude Pichois in Zusammenarbeit
mit Wolfgang Drost (Miinchen, Wien, 21989), 405. Nach dieser Prosa-Ubersetzung auch
die deutschen Zitate im ersten Teil, anders als die gebotene lyrische Ubertragung
Georges im Anhang.
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Fais que mon ame un jour, sous 1’ Arbre de Science,
Pres de toi se repose, a I’heure ou sur ton front
Comme un Temple nouveau ses rameaux s’épandront! (CXX)

Der lyrische Satanismus steht im Zeichen der Erkenntnis. Es ist das zweite,
nun in der Welt wiederholte Essen vom Baum der Erkenntnis, das das erste,
vorab in Gut und Bose einteilende Erkennen im Paradies in Frage stellt und
iiberholt.

Erwartet der Dichter im ersten Buch und am Beginn der Fleurs du Mal
noch seinen Aufstieg in die ,,seligen Ridnge der heiligen Legionen® in der
Nihe zu Gott, so bittet er hier in der ,,Révolte”, wenn der Tag (des Todes?)
kommen wird, nahe bei Satan (,,prés de toi) zu ruhen, in den Tiefen der
Holle. Aber im letzten Gedicht des letzten Buches ,,La Mort* und den letz-
ten Versen der Fleurs du Mal heifit es: ,,Enfer ou Ciel, qu’importe?* — egal
ob Himmel, ob Holle, wenn es nur neu ist. Ist also dieses das letzte Wort,
und ist es endgiiltig? Oder gilt auch der Anfang noch, und das vorletzte
Ende in der ,,Révolte”“? Ist also jedes lyrische Ereignis, ist jedes Gedicht
giiltig in sich; und sind also viele, ja alle gleich und giiltig?

Wir kénnen die Fleurs du Mal, gehen wir vom ersten Gedicht aus und
bemiihen dabei den europdisch-christlichen Mythos vom Schicksal der See-
le, als einen Weg des Dichters vom Himmel in die Tiefe hinab und wieder
hinauf in die Hohe lesen und ihm so eine Geschichte zuordnen. Nicht ganz
zufillig geraten wir dabei in die Ndhe von Dantes Divina Commedia, dem
christlichen Epos schlechthin, in dem Raum und Zeit und der Weg des
Dichters durch Holle, Lauterungsberg und Himmel sicher geordnet und
festgelegt sind. Wir konnen die Fleurs du Mal freilich auch als eine Folge
lesen von Gedichten, von denen jedes Ereignis und Zustand ist zwischen
den Extremen von oben und unten und jedes auf andere Weise, in Variatio-
nen. Jedes von ihnen ist unmittelbar zu Gott oder zu Satan, jedes auf seine
Weise, und manchmal liegt es auch ganz ruhig dazwischen. Das ist ein lyri-
sches, kein episches Universum.

,»Je n’ai pas oubli¢, voisine de la ville, / Notre blanche maison, petite
mais tranquille” — ,Ich hab es nicht vergessen, unfern der Stadt, unser
weisses Haus, das klein war, doch still“ — so beginnt ein kleines Gedicht
der ,, Tableaux Parisiens* (XCIX). Nichts zerstort oder verdeckt das Erin-
nern; nichts das weille Haus nahe der Stadt und seine Stille; nichts den Gar-
ten mit seiner Pomona aus Gips und einer alten Venus; nichts das Sonnen-
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auge in einem neugierigen Himmel drauBen und drinnen ,,unsere langen
und schweigsamen Mahlzeiten“. So kann ein Gedicht die Idylle der Kind-
heit beschiitzen mit seiner abgeschlossenen Form. Ahnlich wie die beriihm-
ten ,,Correspondances® (IV) die romantischen Verschwisterungen der Natur
beschiitzen und unangetastet lassen, auch wenn sich in ihr die natiirlichen
frischen Diifte mischen mit den von Ambra und Moschus, also solchen, die
unnatiirlich erscheinen, ,,corrompus, riches et triomphants®.

Wenn hier die natiirliche Frische mit unnatiirlicher Verderbtheit harmo-
niert, so stellt das nidchste Gedicht die Schonheit und Unschuld der Leiber
von Menschen und Statuen frither Epochen in einer ersten Strophe schroff
wertend der zweiten gegeniiber, die ein ,,schwarzes Bild voller Schrecken
der heutigen Korper entwirft. Wenn dann die dritte Strophe eine andere
Wertung, eine neue Version von Schonheit zu schaffen versucht (,,Gewil,
wir verderbten Volker haben Schonheiten, die den Alten unbekannt waren:
Gesichter zerfressen vom Krebs der Herzen), so wird doch gleich wieder
klargestellt, dal unsere ,kranken Rassen ... der Jugend* der Friihzeit ,tiefe
Huldigung zollen“. Und dennoch kann sich diese klare Wertsetzung von
klassischer Schonheit gegeniiber moderner Interessantheit im Ganzen der
Fleurs du Mal nicht halten.

Den Wandel von einer élteren, eindeutig festen Wertung der Dinge zur
neueren, mehrdeutig variableren Geltung oder Umkehrung der alten Wer-
tung kann ein kleines Detail noch einmal verdeutlichen, eine Wetterfahne,
die sich zufdllig in Hoélderlins ,,Hilfte des Lebens” und in Baudelaires
»Brumes et Pluies” (CI) findet. Die Fiille der Friichte und Blumen, die Kiis-
se der Schwine und dieser wie jener Ndhe und Neigung zu Wasser und See
im spéaten Sommer, das ist, in der ersten Strophe Holderlins, die Schonheit
und Giite der einen Hélfte des Lebens; die zweite, der anderen Hélfte ge-
widmete Strophe kennt nur die Klage des Verlustes, das lieb- und sprachlo-
se Nebeneinander der Kilte des Winters: ,,Die Mauern stehn / Sprachlos
und kalt, im Winde / Klirren die Fahnen®. Ein halbes Jahrhundert spéter
schreibt der franzosische Dichter: ,,O0 Spitherbst, Winter, schmutzdurch-
trankter Friithling, einschléfernde Jahreszeiten! Euch liebe und lobe ich, daf3
ihr mein Herz und Hirn so einhiillt mit dunstigem Bahrtuch und schemen-
haftem Grab®. Und das zweite Quartett setzt dem nichts entgegen, sondern
es variiert nur das erste: ,,Auf dieser weiten Ebene, wo der kalte Nordsturm
sich umtreibt, wo in langen Néchten sich die Wetterfahne heiser schreit,
wird meine Seele besser als zur Zeit des lauen Lenzes weit ihre Rabenflii-
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gel spreiten. Und auch die beiden Terzette dieses Sonetts singen die fahlen
Finsternisse, die ,,pales ténébres™.

So komponiert Baudelaire auch seine ,,églogues® nicht iiber das Land,
sondern tiber die Stadt. ,,Paysage* (Landschaft), so der Titel des entspre-
chenden Eingangsgedichts der ,,Tableaux Parisiens®. Das Hirtengedicht der
Antike hat die Reinheit des Landlebens der Stadt mit ihren Verderbnissen
als Mal3 gegeniibergestellt, {iber fast zwei Jahrtausende hinweg bis in die
Neuzeit. Hier aber wird es zum kanonischen Loblied der Stadt. Ganz dhnlich
wie das Sonett Petrarcas, ein erhabenes Genre, nun alle Finsternisse der Stadt
aufnehmen kann. Die europiische Tradition ist unmittelbar gegenwértig, aber
sie steht der Gegenwart nicht als das vergangene Ideal gegeniiber, elegisch
oder satirisch. Sie nimmt im Gegenteil die Schrecken, Abgriinde und Er-
barmlichkeiten der Gegenwart auf in ihre altedle Gestalt. Sie gibt ihnen etwas
ab von ihrer Wiirde und erkennt sie als ein Seiendes eigener Art an.

Die Fleurs du Mal machen uns schon in der Mitte des vorletzten Jahr-
hunderts gleichzeitig mit unserer modernen Zivilisation bekannt. Sie setzen
uns, wie Kafka das einmal von Kunst {iberhaupt sagt, andere Augen ein,
aber sie filhren auch andere Gefiihle, Haltungen und Werte vor. Es ist eine
Art lyrische Gymnastik. Jedes Gedicht eine andere Variante zwischen Ex-
tremen, eine andere Erprobung, fiir uns wie fiir den Dichter.

Es ist ganz unmoglich, sie alle auf eine Formel zu bringen, obwohl man die
Einheitlichkeit immer spiirt. Aber selbst wenn man das Grundschema formu-
lieren wiirde, was wiirde es niitzen? Die Fleurs du Mal sind eine Folge von
Gedichten in sechs Biichern: ,,Spleen et Idéal®, ,, Tableaux Parisiens®, ,Le
Vin®, ,Fleurs du Mal®, ,Révolte”, ,La Mort*. Man muf} dieser geordneten
Folge Schritt fiir Schritt folgen, dann merkt man erst, was in diesem Kursus
mit einem geschieht und was der Dichter selbst durchgemacht hat.

Aber hier, in unserem Buch iiber Lyrik, 146t sich damit nur beginnen —
am besten am Anfang — und dann noch einmal am Ende und iiber dieses
hinaus. Die Mitte sparen wir aus.

Bénédiction

Lorsque, par un décret des puissances suprémes,
Le Poéte apparait en ce monde ennuyé,

Sa mére épouvantée et pleine de blasphémes
Crispe ses poings vers Dieu, qui la prend en pitié:
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— « Ah! que n’ai-je mis bas tout un nceud de vipéres,
Plut6t que de nourrir cette dérision!

Maudite soit la nuit aux plaisirs éphémeres

Ou mon ventre a congu mon expiation!

Puisque tu m’as choisie entre toutes les femmes
Pour étre le dégott de mon triste mari,

Et que je ne puis pas rejeter dans les flammes,
Comme un billet d’amour, ce monstre rabougri,

Je ferai rejaillir ta haine qui m’accable

Sur I’instrument maudit de tes méchancetés,

Et je tordrai si bien cet arbre misérable,

Qu’il ne pourra pousser ses boutons empestés! »

Elle ravale ainsi I’écume de sa haine,

Et, ne comprenant pas les desseins éternels,
Elle-méme prépare au fond de la Géhenne
Les blichers consacrés aux crimes maternels.

Pourtant, sous la tutelle invisible d’un Ange,
L’Enfant déshérité s’enivre de soleil,

Et dans tout ce qu’il boit et dans tout ce qu’il mange
Retrouve I’ambroisie et le nectar vermeil.

Il joue avec le vent, cause avec le nuage,

Et s’enivre en chantant du chemin de la croix;
Et I’Esprit qui le suit dans son pelerinage
Pleure de le voir gai comme un oiseau des bois.

Tous ceux qu’il veut aimer 1’observent avec crainte,
Ou bien, s’enhardissant de sa tranquillité,
Cherchent a qui saura lui tirer une plainte,

Et font sur lui ’essai de leur férocité.

Dans le pain et le vin destinés a sa bouche

Ils mélent de la cendre avec d’impurs crachats;
Avec hypocrisie ils jettent ce qu’il touche,

Et s’accusent d’avoir mis leurs pieds dans ses pas.
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Sa femme va criant sur les places publiques:
Puisqu’il me trouve assez belle pour m’adorer,
Je ferai le métier des idoles antiques,

Et comme elles je veux me faire redorer;

Et je me sotlerai de nard, d’encens, de myrrhe,
De génuflexions, de viandes et de vins,

Pour savoir si je puis dans un cceur qui m’admire
Usurper en riant les hommages divins!

Et, quand je m’ennuierai de ces farces impies,
Je poserai sur lui ma fréle et forte main;

Et mes ongles, pareils aux ongles des harpies,
Sauront jusqu’a son ceeur se frayer un chemin.

Comme un tout jeune oiseau qui tremble et qui palpite,

J arracherai ce coeur tout rouge de son sein,
Et, pour rassasier ma béte favorite,
Je le lui jetterai par terre avec dédain!“

Vers le Ciel, ou son il voit un trone splendide,
Le Poéte serein I1éve ses bras pieux,

Et les vastes éclairs de son esprit lucide

Lui dérobent I’aspect des peuples furieux:

— « Soyez béni, mon Dieu, qui donnez la souffrance
Comme un divin remede a nos impuretés

Et comme la meilleure et la plus pure essence

Qui prépare les forts aux saines voluptés!

Je sais que vous gardez une place au Poéte
Dans les rangs bienheureux des saintes Légions,
Et que vous I’invitez a I’éternelle féte

Des Trones, des Vertus, des Dominations.

Je sais que la douleur est la noblesse unique

Ou ne mordront jamais la terre et les enfers,

Et qu’il faut pour tresser ma couronne mystique
Imposer tous les temps et tous les univers.
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Mais les bijoux perdus de I’antique Palmyre,

70  Les métaux inconnus, les perles de la mer,
Par votre main montés, ne pourraient pas suffire
A ce beau diadéme éblouissant et clair;

Car il ne sera fait que de pure lumicere,
Puisée au foyer saint des rayons primitifs,

75  Etdont les yeux mortels, dans leur splendeur entiére,
Ne sont que des miroirs obscurcis et plaintifs! »

»~Bénédiction®, Segnung oder Lobpreisung, so lautet also der Titel des
ersten Gedichts, der damit auch iiber dem ersten Buch, ja dem Ganzen der
Fleurs du Mal steht. Das Gedicht erzdhlt von dem Segen, den der Dichter
durch den ,,Entscheid hochster Miachte®, in der Welt zu erscheinen, erhilt;
vom Segen, der iiber ihm liegt und den er braucht und weill bei seinem
Gang durch die Erniedrigungen der Welt; die Segnung schlielich, die er
selbst Gott zuriickgibt als Lob, Preis und Dank (,,Soyez béni, mon Dieu, qui
donnez la souffrance*) dafiir, da8 Gott ihm das reinigende Leiden gegeben
hat, das ihn in die himmlisch seligen Rénge der Heiligen hinauffiihrt, wo er
mit seiner leuchtenden Krone thronen wird.

So bekommt der ,,Poéte* — immer grof3 geschrieben wie auch auch Gott
(,,Dieu”), der Himmel (,,Ciel*), die Holle (,,La Géhenne*) und der Engel
(,,Ange*), der das Kind (,,L’Enfant®) begleitet — eine dreiteilige Geschichte:
Die Konzeption im Himmel durch die hochsten Méchte, die niedrige Ge-
burt und das Leiden auf der Erde, die Riickkehr oder Erhebung in die
himmlischen Regionen und ein Platz in Gottes Nihe. Eine enorme Raum-
dimension wird er6ffnet und als Weg des Dichters durchschritten. Es ist ein
allwissender Erzédhler, der diesen universalen Blick in Jenseits und Dies-
seits hat. Aber es ist auch der von ithm erzihlte Dichter, dem dieses univer-
sale und unbezweifelte Wissen gegeben ist, denn in seinem Gebet an Gott
kennt er ja noch auf Erden schon seinen kiinftigen Aufstieg und Gottes Pla-
ne mit ihm. Es gibt gar keinen Zweifel und ist also auch keine Hoffnung,
sondern sicheres Wissen, das bis in die Uranfiange des Lichtes zuriickgeht.
(Ein Wissen, wie es der Glaubende hat.)

Das ist freilich fiir einen modernen Dichter wie Baudelaire eine erstaunli-
che Geschichte und Erzéhlung, die man auch nicht zu schnell als blof allego-
rische Einkleidung einer Dichterweihe erkldren oder als blasphemische



Franzdsische Lyrik der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts 243

Selbstheiligung abtun darf. Die Erzéhlweise hat vielmehr Teil an jener uni-
versalen Wissensstruktur, {iber die auch die Propheten des Alten Testaments
verfiigt haben, die ja Gottes Pline und Worte zu Israel und seinen Propheten
kannten und lebten; aber sie hat auch Teil an der allwissenden Erzdhlweise
etwa des 2. Buch Mose und seiner Gespriache mit Gott oder auch an der eines
der Evangelisten — weniger des sproden Markus, eher des Lukas oder Johan-
nes, die ja auch die grofle Geschichte von der himmlisch-irdischen Konzepti-
on des Gottessohns, seiner Erdengeburt, seines irdischen Wandels, seiner
Passion und Erhebung an Gottes Seite erzihlen.

Die Vita des Dichters in diesem Gedicht ist dem sehr &hnlich. Ein My-
thos ist lebendig, so lange er forterzéhlt wird, und das geschieht von An-
fang an immer in Varianten. Baudelaire hat den christlichen Mythos Euro-
pas forterzdhlt in diesem Gedicht, auch durch die prominente Stellung, die
er der Holle und Satan in seinem Werk eingerdumt hat. Die griechisch-
romischen Mythen, wie sie die deutsche Klassik erneuert hat, sind bei ihm
eher nur beildufig erwéhnt.

Wie der Himmel, so gehort auch die Holle zur Dimension dieses lyri-
schen Universums. Hier im ersten Gedicht ist es die biblische Gehenna, ,La
Géhenne®, in die sich die Mutter des im hochsten Himmel beschlossenen
Dichterkindes selbst hinabverdammt. Denn sie verflucht die Nacht seiner
Empféngnis, sie verflucht das gottliche Kind als ,,Werkzeug géttlicher Bos-
heit” und verflucht Gott selbst, der sie ,,aullerwéhlt unter allen Weibern®.
Diese Mutter ist die schwarze Verkehrung der Gottesmutter, wie ihre drei-
strophige Fluchrede eine Verkehrung des frommen Gebets ist, und so ver-
dammt sie sich selbst auf den Grund der Holle — statt in die Hohe des Him-
mels und an die Seite des Sohnes erhoben zu werden.

Eine dhnliche Figur ist auch die Frau des Dichters, die in der zweiten,
nun vierstufigen Rede den Schwur ablegt, die Hingabe und Verehrung des
Dichters fiir sie in eine Vergottung und verbotene Anbetung zu verkehren —
eine satanische Versucherin also, die ihm schlieSlich das Herz aus der
Brust reiflen und den Tieren vorwerfen will.

So wird das Dichterleben zur Passion, zum Kreuzweg (,,chemin de la
croix®); ,,Brot und Wein®, fiir ihn bestimmt, verunreinigt ihm die Menge
durch Bespuckung; und aus allen diesen Leiden wird ihm die mystische
Krone geflochten, die er tragen wird, wenn er erhdht wird.

Eine Leidensgeschichte in groBer Ndhe zu den heiligen Texten. Das ma-
chen mancherlei Anklédnge, meine ich, doch sehr deutlich. Und der Erzdhler
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wie seine Figur bleiben auch glaubig, ja wissend. Der Erzdhler sieht mit
seiner Gestalt sozusagen den Himmel offen: ,,Zum Himmel, wo sein Auge
herrlich einen Thron erblickt, streckt unverstort der Dichter seine frommen
Arme ...“ und tiberldfit ihm dann das Wort, das — nun in fiinf Strophen —
die Reden der Verfluchung und Verschworung in einem frommen Gebet an
Gott iiberwindet.

»Bénédiction® ist ein Gedicht betrdchtlicher Grandiositit, recht grofl ge-
sprochen, weit hinauf- und hinabgedehnt in die {iber- und unterirdischen
Réume wie in uranfingliche wie kiinftige Zeiten. Mit dieser Dimensionie-
rung steht es allein. Die Gedichte, die folgen, sind nicht nur rdumlich und
zeitlich begrenzter, das strenge Sonett mit seinen knappen vier Strophen ist
die Entsprechung und formt seinerseits eine engere Welt. ,Les Chats*
(LXVI) wire ein gutes Beispiel: Raum ist hier, wie so oft in vielen Gedichten
der Fleurs du Mal, das Interieur, das innere Haus, das die glithend Verliebten
wie die strengen Weisen so lieben wie ihre Katzen, die wie sie frostelnd und
seBhaft sind. Aber in solch heiBBkalter Leidenschaft suchen sie gerade den
Schrecken der Finsternisse, und Erebos ndhme sie gern in seine Unterwelt,
wie ithre mystischen Augensterne sternengleich leuchten. Héhe und Tiefe
also auch im Innern des Hauses, die Ferne dazu, denn die Katzen nehmen die
Haltungen groBer Sphinxe in den Wiisten ein. Und ihre Augen erinnern zu-
riick an das himmlische Urfeuer und seine Spiegelungen im ersten Gedicht.
Wird also durchweg der Raum irdischer, innerweltlicher und enger, so ist
doch die Erde nicht ohne die Hohen und Tiefen, die Himmel und Abgriin-
de, selbst wenn sie sich in Metaphern und Traumen er6ffnen. In der Stadt,
in den Stralen und Hiusern und Zimmern der Stadt und darin in den Kor-
pern, Herzen und Hirnen — nur darin ereignen sie sich. Alles, auch die
Landschaft, ja die ganze Welt wird so zum Bestandteil der Stadt. ,,Ce terri-
ble paysage, eine aus Elementen der Natur und der menschlichen Kunst
komponierte Landschaft, entsteht in dem Gedicht ,,Réve Parisien” (CII).
Aber als der Architekt dieser ,,féeries” erwacht, findet er sich in seinem
elenden Nest (,,taudis®) in der Stadt wieder. Ganz dhnlich wie das Ich in
seiner Mansarde und nahe dem Himmel sitzt, um seine Eklogen der Stadt
zu schreiben am Anfang der ,,Tableaux Parisien®.

Vielleicht darf man — aber ich bin nicht sicher, denn wie kann man diese
hundertfiinfundzwanzig Gedichte mit ihren kleinen Unendlichkeiten iiber-
blicken? — vielleicht darf man sagen, dall die Gedichtfolge der Fleurs du
Mal ein unumkehrbarer Gang aus der Weite von ,,Bénédiction* in die Stadt
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und ihre Tiefe ist. Bis dann das letzte, hundertsechsundzwanzigste Gedicht
aus acht Einzelgedichten, bis ,,Le Voyage* die Welt noch einmal in eine
andere Dimension erdffnet. Die erste Strophe des ersten Reisegedichts be-
ginnt mit dem Kind, das offenbar in einem Zimmer iiber die Karten und
Stiche gebeugt ist, so dal das Universum so grof3 ist wie sein Verlangen dar-
auf. Die weite Schwingung des Eingangsgedichts freilich hat allméhlich
nachgelassen, auch wenn sie immer noch spiirbar bleibt. Direkt nach
,»Bénédiction* folgen ,,L’ Albatros™ (II) und ,.Elévation* (IIT), die schon im
Titel die Hohe des Himmels aufnehmen. Die Albatrosse, diese ,,Konige des
Azurs* liber den Planken der Schiffe, die liber die ,,Abgriinde* gleiten, das ist
eine so deutliche innerweltliche Parallele zur iiberweltlichen Vertikale des
ersten Gedichts, auch mit der Entwiirdigung des Konigs der Liifte durch die
Matrosen, da3 die allegorische Deutung der letzten Strophen (,,Le Poéte est
semblable au prince des nuées®) fast eine iiberfliissige Erinnerung darstellt.
Der Abschied von Hohe und Reinheit des Ideals in diesem und in dem fol-
genden Gedicht ist nicht leicht und wird nicht sogleich vollzogen. Es bedarf
vieler Gedichte, bis wir die vier Gedichte des Triibsinns erreichen, des
Spleens (LXXV-LXXYV), in denen ,,Pluvidse” aus seiner Urne in grofem
Schwall eine diistere Kéilte ausgiefit, der Dichter ein vom Mond verfluchter
Friedhof ist, Konig eines vom Regen durchtrinkten Landes, auf dessen ge-
beugtem Schidel die entsetzliche, herrische Angst ihre schwarze Fahne auf-
pflanzt.

Ideal und Spleen sind einander entgegengesetzt, auch durch ihre Posi-
tionen im ersten Buch der Fleurs du Mal. Aber sie gehdren genauso zu-
sammen, wie der Titel sie verbindet (,,Spleen et Idéal), &hnlich wie Hohe
und Tiefe, Himmel und Holle, Gott und Satan bald entgegengesetzt und als
das absolut Gute und Bose gewertet werden kdnnen — bald gleichermaBen
giiltig sind. ,,Ob du vom Himmel, ob du aus der Holle kommst, gleichviel,
0 Schonheit!*, heilit es rund zwanzig Gedichte nach dem Lobpreis Gottes
von der Schonheit. Sie ist es, die die Pforte zu einer neuen, bisher noch
ungekannten ,,Unendlichkeit 6ffnet und vom Dichter als ,meine einzige
Konigin®“ angerufen wird. In der ,,Hymne a la Beauté* (XXI) sind die Ex-
treme der Rdume und Werte der Fleurs du Mal ineinander verschriankt, und
deshalb ist diese kiinstliche Schonheit auch die Verdichtung des ganzen
modernen Universums.
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Hymne a la Beauté

Viens-tu du ciel profond ou sors-tu de I’abime,
O Beauté? ton regard, infernal et divin,

Verse confusément le bienfait et le crime,

Et I’on peut pour cela te comparer au vin.

Tu contiens dans ton ceil le couchant et I’aurore;

Tu répands des parfums comme un soir orageux;
Tes baisers sont un philtre et ta bouche une amphore
Qui font le héros lache et I’enfant courageux.

Sors-tu du gouffre noir ou descends-tu des astres?
Le Destin charmé suit tes jupons comme un chien;
Tu sémes au hasard la joie et les désastres,
Et tu gouvernes tout et ne réponds de rien.

Tu marches sur des morts, Beauté, dont tu te moques;
De tes bijoux I’Horreur n’est pas le moins charmant,
Et le Meurtre, parmi tes plus chéres breloques,

Sur ton ventre orgueilleux danse amoureusement.

L’¢éphémere ébloui vole vers toi, chandelle,
Crépite, flambe et dit: Bénissons ce flambeau!
L’amoureux pantelant incliné sur sa belle

A T’air d’un moribond caressant son tombeau.

Que tu viennes du ciel ou de I’enfer, qu’importe,
O Beauté! monstre énorme, effrayant, ingénu!

Si ton ceil, ton souris, ton pied, m’ouvrent la porte
D’un Infini que j’aime et n’ai jamais connu?

De Satan ou de Dieu, qu’importe? Ange ou Sirene,
Qu’importe, si tu rends, — fée aux yeux de velours,
Rhythme, parfum, lueur, 6 mon unique reine! —
L’univers moins hideux et les instants moins lourds?
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Die Reise in die Welt der dichterischen Imagination (Baudelaire,
Rimbaud, Mallarmé)

Klaus Meyer-Minnemann

Richtet die ,,Hymne a la Beauté” den Blick auf eine schreckenerregende
und zugleich faszinierende Schonheit von einer anderen Welt, die nicht
mehr wie in der platonischen Tradition das Wahre und Gute représentiert,
sondern beiden indifferent gegeniibersteht und gerade deshalb dem Dichter
das Leben in dieser Welt, wenn auch nur ein wenig, leichter macht:

Que tu viennes du ciel ou de I’enfer, qu’importe,
O Beauté! monstre énorme, effrayant, ingénu!

Si ton ceil, ton souris, ton pied, m’ouvrent la porte
D’un Infini que j’aime et n’ai jamais connu?

25 De Satan ou de Dieu, qu’importe? Ange ou Siréne,
Qu’importe, si tu rends, — fée aux yeux de velours,
Rhythme, parfum, lueur, 6 mon unique reine! —
L’univers moins hideux et les instants moins lourds?

so ruft ,,Le Voyage* (CXXVI) vollends auf zur Fahrt in jenes andere jen-
seits der alltdglichen Erfahrung, zu dem die ,,Hymne a la Beauté* das Tor
offnet. ,,Le Voyage™ (Die Reise) ist das letzte Gedicht der Fleurs du Mal.
Zugleich bildet es den AbschluBl des letzten Teils der gesamten Gedicht-
sammlung, der die Uberschrift ,La Mort* (Der Tod) trigt. ,,.Le Voyage*
voraus gehen die Gedichte ,,La Mort des Amants* (Der Tod der Lieben-
den), ,,La Mort des Pauvres* (Der Tod der Armen), ,,La Mort des Artistes*
(Der Tod der Kiinstler), ,,La Fin de la Journée* (Das Ende des Tages) und
,Le Réve d’un Curieux* (Der Traum eines Neugierigen), ein Sonett, das
des Dichters eigenes Sterben als emotionslosen, schmerzfreien Ubergang in
den Tod imaginiert. Wie man sieht, handeln alle diese Gedichte vom Tod;
so auch ,.Le Voyage®, das auf den alten Vorstellungen vom Meer des Le-
bens sowie vom Leben als Reise beruht. Doch sind diese alten Vorstellun-
gen in ,Le Voyage™ eigentiimlich verindert. Wihrend traditionell das Le-
ben als Reise auf dem Meer des Lebens als ansteigende beziehungsweise
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absteigende Linie nach dem Muster Kindheit, Jugend, Reife, Alter gedacht
wird, das dem Schema der Jahreszeiten folgt, verldauft die Lebensreise in
,»Le Voyage* ausgehend von den Kindheitstrdumen plan und zirkulér in der
stets wiederkehrenden Erfahrung der Enttduschung. Die reichsten Stédte,
die erhabensten Landschaften, nie boten sie die geheimnisvolle Anziehung
jener Gebilde, die der Zufall aus den Wolken zu formen versteht, nie ver-
mochte die Sehnsucht nach dem anderen erfiillt oder gar gestillt zu werden.
Ein bitteres Wissen, das man aus dem Reisen, das hei3t dem Leben zieht!
Die Welt, gleichformig und klein, zeigt uns nur unser eigenes Bild, heute,
gestern, morgen, immerzu. Eine Oase des Schreckens in einer Wiiste der
lustlosen Miidigkeit. Aber die Zeit lauert und setzt schlieBlich den Ful3 auf
unser Riickgrat, um uns dem einen, dem letzten Reiseziel zuzufiihren. Hier
nun setzt der achte Teil des Gedichts ,,Le Voyage* ein, der den SchluB3-
punkt der Fleurs du Mal bildet.

Le Voyage, VIl

O Mort, vieux capitaine, il est temps! levons 1’ancre!
Ce pays nous ennuie, 6 Mort! Appareillons!

Si le ciel et la mer sont noirs comme de I’encre,
Nous ceeurs que tu connais sont remplis de rayons!

5 Verse-nous ton poison pour qu’il nous reconforte!
Nous voulons, tant ce feu nous brile le cerveau,
Plonger au fond du gouffre, Enfer ou Ciel, qu’importe?
Au fond de I’Inconnu pour trouver du nouveau!

Der Sprecher des Gedichts und diejenigen, die mit ihm die Anker lichten
wollen und die im ,,nous*, dem ,,wir*, mit eingeschlossen sind, brechen auf
zu dem einzigen, das nach allen Erfahrungen noch bleibt, dem Tod. Dies
Land, so heif3it es, sind wir leid. Denken wir zuriick an die Bedeutung, die
die Natur fiir den Dichter im 18. Jahrhundert und dann vor allem in der Ro-
mantik als das andere seiner selbst gewonnen hatte, mit dem er in einen
spannungsvollen Austausch trat, um sich selbst zu finden, so begegnet uns
hier eine ganz neue Konstellation. Die Natur ist nicht mehr in der Lage,
diesen spannungsvollen Austausch zwischen einem Subjekt, dem Ich des
Sprechers, das wieder als Ich des Dichters inszeniert wird, und seinem Ob-
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jekt, der Natur als Inkarnation des Erhabenen, Gewaltigen oder auch
Trostenden jenseits der Verbiegungen der menschlichen Gesellschaft, zu
leisten. An die Stelle der Natur treten die Stadt oder auch die , kiinstlichen
Paradiese®, ,les Paradis artificiels®, deren Erzeugung durch die Drogen
Wein, Haschisch und Opium Baudelaire einen eigenen Essay gewidmet hat.
Doch ,,Le Voyage* bringt zum Ausdruck, daf3 alle diese Objekte dem Dich-
ter nicht mehr das zu geben vermodgen, wonach er verlangt. So bleibt nur
das ganz Unbekannte, der Tod, um das Neue zu finden, das der Welt des
dichterischen Erlebens geniigt.

Wie 14t sich das verstehen? Zunéchst wohl im wortlichen Sinn. Der pa-
thetische Gestus der Verneinung der Welt, das hei3 der menschlichen Ge-
sellschaft und der Natur, ist uniibersehbar. Er setzt die Linie fort, die von
,Bénédiction” und ,,L’ Albatros®, ja auch von ,,Les Chats* und vielen ande-
ren Gedichten der Fleurs du Mal, vor allem aber von ,,Hymne a la Beauté*
ausgeht. Der Dichter hat keine Heimstatt in der Welt. Was ihm bleibt, ist
das radikale Exil: der Tod. Baudelaire hat den Dichter stets als den Unbe-
hausten entworfen, dem die Welt insgesamt als ein Nichtgeniigendes gege-
niibersteht. Diese Unbehaustheit in der Welt, der nur der Tod als Ausweg
bleibt, dullert sich in dem SchluBgedicht der Fleurs du Mal, dem letzten
Teil von ,,Le Voyage*.

Doch es 14Bt sich auch eine tlibertragene Bedeutung fiir den Aufbruch in
den Abgrund des Unbekannten vertreten. Dieses Unbekannte, zu dem der
Tod fiihrt, kann ebenso verstanden werden als die radikale Entbindung der
dichterischen Imagination von der auBlersprachlichen Welt und ihrer Be-
nennung. Der Aufbruch ins Unbekannte des Todes heiit dann, daf3 der
dichterischen Imagination keine Welt, sondern nur noch die Imagination
selbst gegeniibersteht, sie sich also in sich selbst spiegelt. Was ist jedoch
die dichterische Imagination, oder genauer gefragt, worin dulert sie sich,
wenn sie sich selbst gegeniibertritt? Die Antwort lautet: Sie duBert sich in
Sprache {iber sich selbst als Sprache, und zwar als eine Sprache, die sich
von ihrer Bindung an die Objektwelt geldst hat. Die Sprache als Ausdruck
und Gegenstand der dichterischen Imagination wird von dem Zwang, sich
in der Verwendung der Sprache nach den durch die Sprache entworfenen
Modellen von Welt und Erfahrung zu richten, entbunden. Die dichterische
Imagination als Sprache in der Sprache wird frei.

Die Radikalitdt dieses Schrittes, die in Baudelaires ,,Le Voyage™ zum
Ausdruck kommt, wird zum einen iiber Rimbaud zum automatischen
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Schreiben, der ,,écriture automatique* der Surrealisten, fithren, in dem jedes
Wort mit jedem eine Verbindung eingehen kann, gesteuert nur durch die
ungehindert strdmende Imaginationskraft des Schreibenden. Zum anderen
wird sie iiber die Sprachverwendung Mallarmés, der in seiner Jugend stark
von der Dichtung Baudelaires beeindruckt war, in eine neue, nicht mehr
lineare Syntax miinden, in der die Worte auf dem Papier so angeordnet
sind, daB sie sich erst im Akt des Sprechens oder Lesens zu Ketten mit je-
weils neuen Bedeutungen formen. lhren extremsten Ausdruck hat diese
Form der Dichtung in den 50er und 60er Jahren des 20. Jahrhunderts in der
konkreten Poesie eines Eugen Gomringer, Helmut Heif3enbiittel oder Franz
Mon beziehungsweise der brasilianischen Noigandres-Gruppe gefunden,
von wo aus sie auch in die Pop-Musik eines Chico Buarque de Holanda
eingedrungen ist. Seit dem einfluSreichen Buch des Romanisten Hugo
Friedrich: Die Struktur der modernen Lyrik (1956) setzt man den Beginn
der ,,modernen Lyrik*“ mit der Dichtung Baudelaires an. Freilich hat Fried-
rich das ganze Ausmal} der Radikalitdt, die in Baudelaires Lyrik liegt und
auf der Wendung zur Sprachlichkeit der Imagination als dem Objekt des
lyrischen Sprechens beruht, noch nicht gesehen. Das haben spéter andere
getan, und richtig ist, daB3 sich diese Radikalitdt, die der Aufbruch in den
Tod ,,pour trouver du nouveau®, ,,um Neues zu finden*, bei Baudelaire be-
deutet, auch erst aus der Riickschau voll erschlielen 148t, einer Riickschau,
die die gesamte Entwicklung der modernen Lyrik iiberblickt und wiirdigt.
Wendet man sich nun dem ,,Trunkenen Schiff*, ,Le Bateau ivre*, von
Arthur Rimbaud (1854—-1891) zu, so erreicht man eine neue Stufe der Ent-
bindung der dichterischen Imagination von den Zwingen der Benennung
der auBlersprachlichen Welt. Mehr noch als Baudelaires ist Rimbauds Le-
ben und Werk eine Legende. Mit noch nicht sechzehn Jahren bricht er zum
ersten Mal aus der einengenden Obhut seiner sehr religiosen Mutter aus
und geht nach Paris, wo er wenig spéter 1871, noch minderjihrig, zu dem
Dichter Paul Verlaine zieht, der seinetwegen seine Frau verldfit. Im Pariser
Musée d’Orsay héngt ein Bild des Malers Henri Fantin-Latour aus dem
Jahre 1872 mit dem Titel ,,Un coin de table” (Ecke eines Tisches), das die
beiden Dichter links am Ende eines Tisches etwas abgeriickt von anderen,
heute vergessenen Schriftstellern jener Zeit in herausgehobener Position
zeigt. Rimbaud wird eine Zeitlang mit Verlaine in Paris, London, Briissel
(wo Verlaine auf ihn schieBt) und schlieBlich Stuttgart umherzichen. In
Stuttgart iibergibt er Verlaine sein letztes Manuskript, die ,,Illuminations®
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(Farbstiche), die allerdings erst 1886, ohne da3 Rimbaud davon erféhrt, in
einem Teildruck mit einem Vorwort von Verlaine erscheinen sollen.

Beriihmt ist Rimbauds Sonett ,,Voyelles* (Vokale), das wahrscheinlich
Anfang 1872 verfalit wurde. Es zeigt deutlich die Wendung zur Sprachlich-
keit der dichterischen Imagination als Objekt des dichterischen Redens.
Diese Wendung driickt sich auch in ,,Le Bateau ivre* (Das trunkene Schiff)
aus, das womoglich noch beriihmter ist als ,,Voyelles“. Es wurde 1871,
noch in Charleville, der Heimatstadt Rimbauds im Nordosten Frankreichs,
geschrieben. Rimbaud brachte es mit nach Paris, wo Verlaine es abschrieb.
In dieser Kopie hat sich das Gedicht erhalten. Es besteht aus insgesamt
flinfundzwanzig Strophen, die im folgenden in drei Abschnitten kommen-
tiert werden sollen.

Le Bateau ivre

Comme je descendais des Fleuves impassibles,

Je ne me sentis plus guidé par les haleurs:

Des Peaux-Rouges criards les avaient pris pour cibles,
Les ayant cloués nus aux poteaux de couleurs.

5  Jétais insoucieux de tous les équipages,
Porteur de blés flamands ou de cotons anglais.
Quand avec mes haleurs ont fini ces tapages,
Les Fleuves m’ont laissé descendre ou je voulais.

Dans les clapotements furieux des marées,

10 Moi, autre hiver, plus sourd que les cerveaux d’enfants,
Je courus! Et les Péninsules démarrées
N’ont pas subi tohu-bohus plus triomphants.

La tempéte a béni mes éveils maritimes.

Plus léger qu’un bouchon j’ai dansé sur les flots
15 Qu’on appelle rouleurs éternels de victimes,

Dix nuits, sans regretter 1’ceil niais des falots.

Plus douce qu’aux enfants la chair des pommes sures,
L’eau verte pénétra ma coque de sapin
Et des taches de vins bleus et des vomissures

20  Me lava, dispersant gouvernail et grappin.
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Et, dés lors, je me suis baigné dans le Poéme
De la Mer, infusé d’astres, et lactescent,
Dévorant les azurs verts; ou, flottaison bléme
Et ravie, un noy¢ pensif parfois descend;

25 O, teignant tout a coup les bleuités, délires
Et rhythmes lents sous les rutilements du jour,
Plus fortes que I’alcool, plus vastes que nos lyres,
Fermement les rousseurs améres de I’amour!
(Strophe 1-7)

Rimbaud imaginiert den Sprecher seines ,,Bateau ivre* als Schiff, das, sei-
ner Treidler ledig, die unbewegten Fliisse, im Sinne von unberiihrt, nicht
durch Gefiihle oder Riicksichtnahmen gekennzeichnet, hinabtreibt. Diese
Treidler werden von ,,schreienden Rothduten” (des Peaux-Rouges criards)
als Zielscheibe genommen, die sie nackt an buntbemalte Pfahle nageln. Der
Sprecher erzéhlt dieses Geschehen aus der Riickschau, also nach den Er-
eignissen von einem Ich-Hier-Jetzt, auf das er erst am Ende des Gedichts
eingehen wird. Das Schiff, das nicht mehr von den Tauen der Treidler, die
es zogen, gehalten wird, braucht keine Riicksicht mehr zu nehmen auf
Mannschaft und Ladung. Es ist frei, und die Fliisse lassen es hinabtreiben,
ungehindert.

Was aber symbolisiert dieses von einem knapp Siebzehnjéhrigen imagi-
nierte Schiff? Will man es nicht auf die biographische Situation des Autors
beziehen — den Ausbruch aus der miitterlichen Obhut und aus allen biirger-
lichen Konventionen — mul man in ihm die Imagination des Dichters se-
hen. Die Rimbaud-Forschung hat gezeigt, dal zur Zeit, als Rimbaud ,,Le
Bateau ivre® schrieb, in Frankreich viele Gedichte veroffentlicht wurden, in
denen die Allegorisierung der dichterischen Imagination als Seefahrt zu
finden ist, darunter natiirlich auch Baudelaires ,,Le Voyage®. Rimbaud
kannte die Dichtung Baudelaires in der posthumen Ausgabe der Fleurs du
Mal von 1868, in der ,,Le Voyage* zum ersten Mal erschienen war, so wie
er auch andere Gedichte dieser Thematik kannte, insbesondere das Gedicht
,Le Vieux solitaire (Der einsame Alte) von Léon Dierx (1838-1912).

In ,,.Le Bateau ivre” wird die Imaginationskraft des Dichters wortwortlich
entfesselt, sie wird frei, ausgedriickt in der metaphorischen Trunkenheit des
filhrungslosen Schiffes. Die Rothaute, die die Treidler nackt an buntbemalte
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Pféhle genagelt haben, sind die moderne Version der orgiastischen Minaden,
die den trunkenen Gott Dionysos auf seinen alles Geordnete umstiirzenden
Ziigen durch die Welt begleiten, den Gott Dionysos, der hier als trunkenes
Schiff, als von allen Fesseln befreite dichterische Imagination, wieder er-
scheint. Diese Imagination hat kein anderes Gegeniiber mehr als sich selbst,
und ihre wilden orgiastischen Fahrten sind Fahrten durch die Sprache, die
sich an keine Regeln semantisch wohlgeformter Sdtze mehr halten muB.
Einmal draufen auf dem Meer, ohne Anker und Steuer, badet das Schiff / die
dichterische Imagination im ,,Poéme de la Mer* (Gedicht des Meeres) — Me-
tapher fiir die entgrenzte Sprachlichkeit, in die die Imagination eintaucht —
einem Gedicht, das in einer etwas wortlicheren Ubersetzung ,,durchtrinkt ist
von Sternen und milchfarben / das griine Blau verschlingt, was nichts ande-
res heift, als dafl das Meer, will sagen die Alltagssprache, transformiert in ein
»Poéme®, sich selbst verschlingt und damit das Griinblau des Wassers als
Ausdruck seiner Transparenz verliert. An die Stelle dieser Transparenz tritt
etwas Neues, das Neue Baudelaires, in Form einer milchigen, von Sternen
durchtrénkten Opakheit, deren metaphorische Bedeutung als geheimnisvolle,
nicht durchsichtige Unauslotbarkeit entschliisselbar ist. In diesem ,,Poeme de
la Mer*, in dem das trunkene Schiff, das heifit die Imagination des Dichters,
badet, wird sprachlich alles moglich.

Schauen wir nun, was das trunkene Schiff, also die entfesselte dichteri-
sche Imagination, konkret gesehen hat und wie es/sie darauf reagiert:

Je sais les cieux crevant en éclairs, et les trombes
30 Etles ressacs et les courants; je sais le soir,

L’Aube exaltée ainsi qu’un peuple de colombes,

Et j’ai vu quelquefois ce que ’homme a cru voir!

J’ai vu le soleil bas taché d’horreurs mystiques
[luminant de longs figements violets,

35 Pareils a des acteurs de drames trés antiques,
Les flots roulant au loin leurs frissons de volets.

J’ai révé la nuit verte aux neiges éblouies,
Baisers montant aux yeux des mers avec lenteurs,
La circulation des séves inouies

40  EtI’éveil jaune et bleu des phosphores chanteurs.
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J’ai suivi, des mois pleins, pareille aux vacheries
Hystériques, la houle a I’assaut des récifs,

Sans songer que les pieds lumineux des Maries
Pussent forcer le mufle aux Océans poussifs!

45  J’ai heurté, savez-vous, d’incroyables Florides
Meélant aux fleurs des yeux de panthéres a peaux
D’hommes! Des arcs-en-ciel tendus comme des brides
Sous I’horizon des mers, a de glauques troupeaux.

J’ai vu fermenter les marais énormes, nasses

50  Ou pourrit dans les joncs tout un Léviathan!
Des écroulements d’eaux au milieu des bonaces
Et les lointains vers les gouffres cataractant!

Glaciers, soleils d’argent, flots nacreux, cieux de braises!
Echouages hideux au fond des golfes bruns

55 Ou les serpents géants dévorés des punaises
Choient, des arbres tordus, avec de noirs parfums!

J’aurais voulu montrer aux enfants ces dorades
Du flot bleu, ces poissons d’or, ces poissons chantants.
— Des écumes de fleurs ont béni mes dérades,

60 Et d’ineffables vents m’ont ailé par instants.

Parfois, martyr lassé des poles et des zones,

La mer, dont le sanglot faisant mon roulis doux,

Montait vers moi ses fleurs d’ombre aux ventouses jaunes
Et je restais ainsi qu’une femme a genoux...

65  Presque ile, ballottant sur mes bords les querelles
Et les fientes d’oiseaux clabaudeurs aux yeux blonds.
Et je voguais, lorsqu’a travers mes liens fréles
Des noyés descendaient dormir, a reculons!
(Strophe 8-17)

Es ist aus Griinden des zur Verfiigung stehenden Umfangs nicht mdglich
und im einzelnen auch nicht notwendig, diese orgiastischen Bilder des Ge-
schauten, die aus der Riickschau erzdhlend entworfen werden, zu entschliis-
seln. Sie wollen, so wie sie in dem Gedicht stehen, in ihrer ganzen Fremd-
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heit genommen werden als Ergebnis der Entfesselung der dichterischen
Imagination, die keinen semantischen Zwéngen mehr unterworfen ist, auch
wenn sich, wie die Forschung gezeigt hat, durchaus noch konsekutive Ko-
hirenzstrukturen finden lassen.

Bei all dem gibt es einen Widerspruch in Rimbauds ,,.Le Bateau ivre®,
der darin besteht, da3 das Schiff /die Imagination zwar semantisch frei sich
entfalten darf, metrisch und syntaktisch aber eingebunden bleibt in den
Alexandriner, das heiit den zwolfsilbigen franzdsischen Vers, in Strophen
zu je vier Versen, mit zwischen ménnlichen und weiblichen Reimen alter-
nierenden Kreuzreimen. Erst mit den ///uminations 16st Rimbaud sich vom
Vers und verfalit nun auch Prosastiicke, die sich vom Zwang wohlgeform-
ter syntaktischer Sitze 16sen. Wenigstens eines davon soll hier zitiert wer-
den. Es heil}t ,,Métropolitain“ (Stadtbahn) und wurde von Rimbaud wahr-
scheinlich 1874 in London geschrieben. Die Kiihnheit, mit der in diesem
Text auf den durch die Alltagserfahrung von Welt vorgegebenen semanti-
schen Zusammenhang einer Stadtlandschaft zugunsten eines imaginierten,
phantasmagorischen Raums verzichtet wird, sucht zu jener Zeit in der eu-
ropdischen Lyrik ihresgleichen und wird erst wieder in den Texten der (hi-
storischen) Avantgarden des frithen 20. Jahrhunderts in Erscheinung treten:

Métropolitain

Du détroit d’indigo aux mers d’Ossian, sur le sable rose et
orange qu’a lavé le ciel vineux, viennent de monter et de se
croiser des boulevards de cristal habités incontinent par de
jeunes familles pauvres qui s’alimentent chez les fruitiers.
Rien de riche. — La ville!

Du désert de bitume fuient droit en déroute avec les nappes
de brumes échelonnées en bandes affreuses au ciel qui se
recourbe, se recule et descend, formé de la plus sinistre fu-
mée noire que puisse faire ’Océan en deuil, les casques, les
roues, les barques, les croupes. — La bataille!

Leve la téte: ce pont de bois, arqué; les derniers potagers de
Samarie; ces masques enluminés sous la lanterne fouettée
par la nuit froide; I’ondine niaise a la robe bruyante, au bas
de la riviére; ces cranes lumineux dans les plans de pois —
et les autres fantasmagories — la campagne.
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Des routes bordées de grilles et de murs, contenant a peine
leurs bosquets, et les atroces fleurs qu’on appellerait ceeurs
et sceurs, Damnas damnant de longueurs, — possessions de
féeriques aristocraties ultra-Rhénanes, Japonaises, Guara-
nies, propres encore a recevoir la musique des anciens — et
il y a des auberges qui pour toujours n’ouvrent déja plus —
il y a des princesses, et, si tu n’es pas trop accablé, I’étude
des astres — le ciel.

Le matin ou avec Elle, vous vous débattites parmi les éclats
de neige, ces lévres vertes, les glaces, les drapeaux noirs et
les rayons bleus, et les parfums pourpres du soleil des po-
les, — ta force.

Doch zuriick zu ,,Le Bateau ivre®“. Am Ende des langen Gedichts stellt sich
ein neuer Ton ein, der abweicht von der auftrumpfenden Abfolge orgiasti-
scher Bilder in den vorangehenden Strophen. Das Schiff / die dichterische
Imagination bezieht sich nun nach einer langen vorangestellten syntakti-
schen Periode auf sein/ihr Ich-Hier-Jetzt der Narration, beginnend mit dem
Vers: ,,Je regrette I’Europe aux anciens parapets* (Ich vermisse das Europa
der alten Briistungen). Sehnt sich die Imagination zuriick zu den alten Fes-
seln? Man lese den gesamten Schluf3 des Gedichts:

Or moi, bateau perdu sous les cheveux des anses,
70  Jeté par I’ouragan dans I’éther sans oiseau,

Moi dont les Monitors et les voiliers des Hanses

N’auraient pas repéché la carcasse ivre d’eau;

Libre, fumant, monté de brumes violettes,

Moi qui trouais le ciel rougeoyant comme un mur
75  Qui porte, confiture exquise aux bons poctes,

Des lichens de soleil et des morves d’azur,

Qui courais, taché de lunules électriques,

Planche folle, escorté des hippocampes noirs,

Quand les juillets faisaient crouler a coups de triques
80 Les cieux ultramarins aux ardents entonnoirs;
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Moi qui tremblais, sentant geindre a cinquante lieues
Le rut des Béhémots et les Maelstroms épais,

Fileur éternel des immobilités bleues,

Je regrette I’Europe aux anciens parapets!

85  J’ai vu des archipels sidéraux! et des iles
Dont les cieux délirants sont ouverts au vogueur:
— Est-ce en ces nuits sans fonds que tu dors et t’exiles,
Million d’oiseaux d’or, 6 future Vigueur?

Mais, vrai, j’ai trop pleuré! Les aubes sont navrantes.
90 Toute lune est atroce et tout soleil amer:

L’acre amour m’a gonflé de torpeurs enivrantes.

O que ma quille éclate ! O que j’aille a la mer!

Si je désire une eau d’Europe, ¢’est la flache

Noire et froide ou vers le crépuscule embaumé
95  Un enfant accroupi plein de tristesse, lache

Un bateau fréle comme un papillon de mai.

Je ne puis plus, baigné de vos langueurs, 6 lames,
Enlever leurs sillages aux porteurs de cotons,
Ni traverser 1’orgueil des drapeaux et des flammes,
100  Ni nager sous les yeux horribles des pontons.
(Strophe 18-25)

Das Schiff imaginiert nach der langen orgiastischen Fahrt seinen eigenen
Schiffbruch und das Heraustreiben der Wrackteile auf das Meer. Man
konnte sagen, dal es, will sagen die Imagination, sich seinen eigenen Tod
vorstellt, der symbolisiert wird in der ,flache / Noire et froide* (dem
schwarzen und kalten Loch) oder genauer dem Teich, in den ein Kind zur
duftschweren Dammerung gebiickt, voll Traurigkeit ein Schifflein setzt,
zerbrechlich wie ein Schmetterling im Mai. Die letzte Strophe besagt, daf3
ein nochmaliges Aufbrechen zu neuem Unbekannten nach der Erfahrung
der Befreiung von den Zwingen vorgegebener Bildlichkeit, die das Sich-
losreiBen des Schiffes allegorisiert hat, nicht moglich ist.

Man erinnere sich! In Baudelaires ,,Le Voyage* wird der Tod als Be-
freiung dargestellt, ja als VerheiBung, und wir haben gesagt, dafl der Tod
verstanden werden kann als Metapher fiir das Objekt der Imagination des
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Dichters, das nichts anderes ist als diese Imagination selbst. Die Reise, bei
Baudelaire als letzte Reise imaginiert, aber noch nicht angetreten, ist in
Rimbauds ,,Le Bateau ivre™ vollzogen. An ihrem Ende steht wiederum der
Tod, nun aber als Unvermogen der dichterischen Imagination, nach der
Abfolge der orgiastischen Bilder des Geschauten die Reise der entfesselten
Vorstellungskraft fortzusetzen. Was der dichterischen Imagination am Ende
bleibt, ist der Tod, der Tod als Schweigen. Rimbaud wird dieses Schweigen
wenig spater konsequent vollziehen und das Dichten mit 19, einige sagen
mit 20 oder 21 Jahren aufgeben. Er stirbt mit 37 Jahren in Marseille nach
einem unsteten Reise- und Abenteuerleben, das ihn bis nach Java und spé-
ter auf die Arabische Halbinsel und nach Abessinien fiihrt, an einem kanze-
rosen Tumor, in dessen Verlauf ihm ein Bein amputiert wird.

Wenden wir uns nun (noch kurz) einem weiteren Gedicht zu, dem
elisabethanischen Sonett ,,Au seul souci de voyager (Dem Sinnen nur auf
Fahrt weit weg) von Stéphane Mallarmé (1842—1898). Anders als Rimbaud
und auch der bohemienhafte Baudelaire hat Mallarmé ein biirgerliches Leben
als Englischlehrer am Lycée Condorcet in Paris gefiihrt. Seit den 80er Jahren
des neunzehnten Jahrhunderts wichst sein literarischer Ruhm stetig an, und
Mallarmé avanciert zum ,,Prince des poctes®. Seine Dienstagabende, die er in
seiner Pariser Wohnung abhilt, werden zum Kristallisationspunkt des litera-
rischen Lebens in der franzosischen Hauptstadt. Man findet dort Paul Valéry
und André Gide, den Maler James Abott McNeill Whistler und viele andere
mehr. Auch der junge Stefan George frequentiert fiir kurze Zeit die ,,Mardis*
Mallarmés.

Mallarmé ist die Hauptfigur des franzosischen Symbolismus mit seiner
Poetik der ,,suggestion®, das heiflit der Andeutung anstelle der in der sprach-
lichen Rede angestrebten eindeutigen Benennung von Gegenstéinden und
Sachverhalten. Liest man vor allem seine spédten Gedichte, so hat man den
Eindruck einer mit den Mitteln der Sprache erzeugten semantischen Ver-
schiebung dessen, was eigentlich zum Ausdruck gebracht werden soll. Es
ist, als wollte das dichterisch Gesagte nicht mehr zu dem, was gesagt wer-
den soll, passen, so wie bei einem Vierfarbendruck, bei dem die Farben und
Konturen sich gegeneinander verschoben haben und man nur erahnen kann,
was dargestellt werden soll. Im Unterschied zu Baudelaire und Rimbaud ist
die Poetik, also die Schreibart Mallarmés, eine Poetik der sprachlichen
Verknappung. An die Stelle der vollen, bei Rimbaud iiberbordenden Be-
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nennung des Geschauten tritt die sprachliche Andeutung als eine Strategie
der Verknappung des Ausdrucks und damit Verschleierung des Gesagten.

Das Gedicht ,,Au seul souci de voyager stammt aus dem Todesjahr
Mallarmés. Geschrieben wurde es zum 400. Jahrestag der Kap-Umsegelung
Vasco da Gamas fiir das Album commémoratif. A Vasco da Gama. Hom-
mage de la Pensée francaise. 1498—1898. Wenn man genau hinschaut,
kann man feststellen, daf3 es sich nicht nur um ein elisabethanisches Sonett
handelt, das im Franzosischen an sich schon ungewo6hnlich ist, sondern daf3
auch sein Vermal eigentiimlich verschoben wird. Anstelle des fiir die fran-
zosische Lyrik traditionellen Alexandriners zu zwdlf Silben finden wir hier
einen nur achtsilbigen Vers mit fallenden Rhythmen (Daktylus und Tro-
chius).

Au seul souci de voyager

Au seul souci de voyager

Outre une Inde splendide et trouble
— Ce salut soit le messager

Du temps, cap que ta poupe double

5  Comme sur quelque vergue bas
Plongeante avec la caravelle
Ecumait toujours en ébats
Un oiseau d’annonce nouvelle

Qui criait monotonement
10 Sans que la barre ne varie

Un inutile gisement

Nuit, désespoir et pierrerie

Par son chant reflété jusqu’au
Sourire du pale Vasco.

Angeredet, wenn auch nur indirekt, wird in diesen Versen Vasco da Gama:
,»cap que ta poupe double* (Kap, das dein Heck umsegelt), dein Heck, nicht
dein Bug, wie man erwarten wiirde, wenn man eine Metonymie fiir den
Ausdruck ,,Schiff*, | navire®, zu konkretisieren hitte. Doch was mochte die
Stimme des Gedichts eigentlich sagen? ,,Dieser GruB3*, ,,ce salut“, ist das
Gedicht ,,als Bote der Zeit“, ,le messager du temps®, einer Zeit, die zu-



260 Heinz Hillmann und Klaus Meyer-Minnemann

gleich in der Apposition das von Vasco da Gama umsegelte Kap ist, von
einem Vasco da Gama, dessen Sinnen ,,nur auf Fahrt weit weg / Jenseits
eines glinzenden und diisteren Indiens* gerichtet ist, ,,au seul souci de
voyager / Outre une Inde splendide et trouble®. Aber Vasco da Gama wollte
nicht iiber Indien hinausfahren, er wollte nach Indien segeln. Uber dieses
Indien hinaus wollte die dichterische Imagination, die in Form eines Vogels
als Kiinderin von Neuem im zweiten Quartett des Sonetts erscheint:
»Comme sur quelque vergue bas / Plongeante avec la caravelle / Ecumait
toujours en ébats / Un oiseau d’annonce nouvelle®, in wdortlicher Uberset-
zung: ,,Wie auf irgendeiner niedrigen Rahe, / Die eintaucht mit der Kara-
velle / Stets flatternd aufschaumte / Ein Vogel als Kiinder von Neuem®.

Es wurde gesagt, dall der Vogel die dichterische Einbildungskraft sym-
bolisiert. Doch zunédchst soll man in ihm wohl den portugiesischen Dichter
Luis de Camoes sehen, dessen Epos Os Luisiades (Die Luisiaden) (1572)
Vasco da Gamas Indienfahrt feiert. Erst in der Verallgemeinerung wird
dieser Vogel, der die Karavelle Vascos begleitet, zur dichterischen Imagi-
nation ganz allgemein. Doch was der Vogel ,,ausrief”, wortlich ,kreischte®
(criait), ist nutzlos: ,,Un inutile gisement / Nuit, désespoir et pierrerie” (eine
unniitze Positionsbestimmung / Nacht, Verzweiflung und Glitter). Das
Schiff reiit sich nicht los wie bei Rimbaud, sondern hélt unbeirrt Fahrt.
Durch den Gesang des Vogels wird die iiberdies nutzlose Positionsbestim-
mung des Schiffes (un inutile gisement) zwar zuriickgeworfen zum Lécheln
Vascos, des bleichen Mannes am Ruder, doch ist sie fiir diesen nicht mehr
als ein Widerschein, den er beldchelt.

Die Poetik der Andeutung, der ,,suggestion, erlaubt keine Vereindeuti-
gung. Alles bleibt in der Schwebe. Aber so viel ist klar: Vasco da Gama
behilt das Ruder in der Hand, und der Vogel, die dichterische Imagination,
bringt es nur zu einem nutzlosen Kreischen. Was ist aus dem superben
Schiff Rimbauds geworden, was aus der orgiastischen Fahrt der dichteri-
schen Imagination? Wir schreiben mit ,,Au seul souci de voyager* das Jahr
1898 und Vasco da Gama steht wie Kolumbus am Beginn der européischen
Expansion, die am Ende des 19. Jahrhunderts ihren Hohepunkt erreicht.
Liegt es da nicht nahe, in ,,Au seul souci de voyager* das Eingesténdnis der
dichterischen Ohnmacht angesichts des gewaltigen zerstorerischen Ausma-
Bes zu sehen, das die europiische Eroberung der Welt mittlerweile erlangt
hat? Die kiinstlichen Paradiese, der Aufbruch in den Tod, die orgiastische
Reise der dichterischen Imagination, alles nur Nacht, Verzweiflung und
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nutzloser Glitter angesichts der wirklichen Triebkrifte der Welt, die anders
als die poetische Vorstellung tatséchlich in der Lage sind, alles nieder- und
mit sich zu reilen. Von hier aus wird verstidndlich, warum im neuen Jahr-
hundert schlieBlich der Surrealismus nach den Erfahrungen des GroBen
Krieges versuchen wird, die Imagination zum Sprengsatz der Verdnderung
nicht mehr allein der Dichtung, sondern des Lebens schlechthin zu machen
und damit die Trennung zwischen Kunst und Wirklichkeit aufzuheben.
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Anhang
Franzosische Lyrik des 19. Jahrhunderts (zweite Halfte)

Charles Baudelaire: Segen

Wenn nach den allerhdchsten urteilspriichen
Der dichter auf die triibe erde steigt

So schaudert seine mutter und mit fliichen
Bedroht sie Gott der selber mitleid zeigt:

5 — Ach! was gebar ich nicht ein nest von schlangen
Eh ich ernéhrte solch ein zwitterding!
Verwiinscht die nacht mit fliichtigem verlangen
In der mein leib die sithne mit empfing!

Was hast du mich erwéhlt aus allen frauen

10 Dem bléden mann der vor mir abscheu hat |
Weshalb kann ich den flammen nicht vertrauen
Die missgeburt wie ein verfanglich blatt?

Den hass der mich erdriickt will drum ich lenken
Auf grause werkzeug deiner schadensucht |

15 So gut will diesen schlechten stamm ich renken
DaB nie er zeitigt die verseuchte frucht. —

So wiirgt sie nieder ihres grolles eiter

Mit keiner ahnung von des himmels rat

Und tiirmt sich in der hélle selbst die scheiter |
20 Den lohn fiir miitterliche greueltat.

Doch unter eines engels sicherm schutze
Haucht der enterbte froh im sonnenschein
Und was er isst und trinkt ist ihm zu nutze
Wie gotterbrot und roter gotterwein.

25 Er spielt mit winden | spricht mit wolkenfliigen |
Berauscht sich an der kreuzweg-lieder laut.
Der geist | sein flihrer auf den pilgerziigen |
Weint da er ihn so frisch und heiter schaut.
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Die er zu lieben brennt vor ihm erschrecken |
Und andre die sein friede kithn gemacht
Versuchen eifrig klagen ihm zu wecken
Erproben was die roheit ausgedacht.

In wein und brot eh er zum mund es flihrte
Vermischten eklen speichel sie und russ.

Sie werfen heuchelnd weg was er beriihrte
Und fluchen | ging durch seine bahn ihr fuss.

Sein weib schreit auf dem offentlichen platze |

— Da er mich liebenswert erkldrt und hold

Treib ich das handwerk einer gotterfratze:

Stets lass ich schmiicken mich mit frischem Gold.

Betrinken will ich mich an weihrauch mirren |
An kniefall tief im staub | an fleisch und wein.
Im sinn den meine reizungen verwirren

Nehm ich mit lachen Gottes stelle ein.

Und macht mir diese ldsterposse miihe

So fasst mein starker schwacher arm ihn an
Und meine négel | nigel der harpye |
Verfolgen bis zu seinem herz die bahn.

Dem jungen vogel gleich der zuckt und schiittert
Dies herz ganz rot reiss ich aus seiner brust.
Auf dall mein lieblings-tier sich daran fiittert
Werf ich zu boden es mit kalter lust. —

Am himmel strahlen reiche konigsitze |
Der dichter heiter hebt den frommen arm
Und seines lichten geistes weite blitze
Verhiillen ihm der volker wilden schwarm.

— Preis dir o Gott der uns zur drangsal leitet |
Uns die wir unrein sind zum heilungs-fluss |
Zum klaren filter der uns vorbereitet |

Die starken auf den heiligen genuss!

Ich weiss: der dichter hat der sitze besten
Mit seliger legionen schar gemein |
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Ich weiss du lddst ihn zu den ewigen festen
Der Kréfte Méachte und der Thronen ein.

Ich weiss: vom adel ist der Schmerz der echte
Den erde nie und holle niederwarf

Und dall wenn ich mein goéttlich stirnband flechte
Ich aller weltenkreise zins bedarf.

Doch schitze lang verschiitteter Palmyren
Verborgen gold und perlen in dem meer
Von dir emporgeholt diirft ich nicht kiiren
Zu dieser krone sonnenhell und hehr.

Denn sie wird nur geprégt aus reinem lichte
Das ich vom heilgen Strahlenherd erlas
Dem aller glanz der menschlichen Gesichte
Nichts ist als armes triibes spiegelglas. —*

Charles Baudelaire: Loblied auf die Schonheit

Entsteigst du dem himmel oder den nichtlichen schliinden |
O schonheit? dein blick zugleich hoéllisch und géttlich rein
Giesst durcheinander die woltaten aus und die siinden —
Und deshalb magst du dem weine verglichen sein!

Du hast deinen blick vom morgen- und abendstrahle |
Du schiittelst diifte wie eine gewitternacht |

Dein kuss ist ein filter und dein mund eine schale
Die helden zu feiglingen | kinder zu tapferen macht.

Enttauchst du dem abgrund oder entschwebst du den himmeln?
Der ddmon folgt gefiig deiner zauberkraft —

Du léssest nach laune freude und unheil wimmeln

Du lenkest alles und nie gibst du rechenschatft.

Du trittst tiber tote | o schonheit | und héhnst unsre leiden |
Die schrecknis ist dir ein schmuck der dich reizvoll umschmiegt |

2

Ubersetzung von Stefan George. In: Stefan George. Baudelaire. Die Blumen des Bisen.

Umdichtungen. Gesamt-Ausgabe der Werke, endgiiltige Fassung (Berlin, 1930).
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15 Der mord ist das liebste dir unter allen geschmeiden
Das schmeichelnd an deinem stolzen leibe sich wiegt.

Der falter flattert geblendet hinauf zu dir — kerze!

Er knistert und spricht verbrennend: ich segne dich licht!

Es beugt sich | ein sterbender der sein grabmal herze |
20 Der liebende zuckend auf seiner geliebten gesicht.

Komm du nur aus himmel aus hoélle | gleichviel welchen orten!

O schonheit bald maasslos erschrecklich und bald wie ein kind!
Erschliesst nur dein licheln dein blick und dein fuss mir die pforten
Des alls das ich liebe die stets mir verschlossen sind!

25 Ob gott oder satan ob engel oder sirene:
Mach nur | samtiugige zauberin | daB3 nicht zu sehr
O klang duft und licht! O herrin die ich ersehne! —
Die erde mir hésslich ist und der augenblick schwer!”

Charles Baudelaire: Die Reise, VIII

Tod! alter seemann - auf zum ankerlichten!
Dies land hier sind wir miid - o Tod voraus!
Mag luft und meer zu tinte sich verdichten -
Sind unsre herzen doch ein strahlenhaus.

5 Gib uns dein gift! es soll von trost uns reden -
Lass uns — ein wildes feuer uns durchfuhr —
Zum abgrund tauchen - holle oder eden -
Zum Unbekannten nach des Neuen spur!”

Ubersetzung von Stefan George. In: Stefan George. Baudelaire. Die Blumen des Bésen.
(Berlin, 1930).

Ubersetzung von Stefan George. In: Stefan George. Baudelaire. Die Blumen des Bésen.
Umdichtungen (Stuttgart, 1983).
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Arthur Rimbaud: Stadtbahn

Aus der dunkelblauen Meerenge bis zu den Meeren Ossians,
auf dem rosa- und orangefarbenen Sand, den der weinrote
Himmel gewaschen hat, sind eben aufgestiegen und kreuzen
sich Boulevards aus Kristall, besiedelt von jungen armen
Familien, die sich ihre Lebensmittel bei den Obsthédndlern
einkaufen. Keine Spur von reichen Leuten. — Die Stadkt.

Aus der Wiiste von Asphalt fliichten geradeaus, in wilder
Flucht mit den Nebelschwaden, gestaffelt in schrecklichen
Streifen am Himmel, der sich aufbdumt, zurtickweicht

und herabsteigt, gebildet aus dem unheimlichsten schwarzen
Rauch, den der Ozean in Trauer aufsteigen lassen kann,

die Helme, die Réder, die Barken, die Kruppen der Pferde. —
Die Schlacht.

Hebe dein Antlitz auf: diese holzerne, gewolbte Briicke;

die letzten Gemiisegérten von Samaria; diese Masken,
beleuchtet unter der von der kalten Nacht gepeitschten
Laterne; die einfaltige Undine in ihrem gerduschvollen
Gewande, unten am FluB3; die leuchtenden Schéidel in den
Erbsenfeldern, — und all das andere Blendwerk. —

Das flache Land.

StraBBen, eingerahmt von Gittern und Mauern, die nur mit
Miihe ihre Gebiische zusammenhalten, und die grauenhaften
Blumen, die man Herzen und Schwestern nennen konnte,
Damast, der einen rasend machen konnte vor Sehnsucht, —
Besitzungen von zauberhaften Adelsgeschlechtern jenseits
des Rheins, Japanerinnen, Guaraninnen, noch fahig, die
Musik der Alten aufzunehmen, — und es gibt Herbergen,

die fiir immer, schon ldngst nicht mehr offen halten; — es
gibt Prinzessinnen, und, wenn du nicht zu niedergeschlagen
bist, das Studium der Sterne. — Der Himmel.
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30 Jener Morgen, an dem du dich mit i4r herumstrittest in der
schneeigen Pracht, die griinen Lippen, die Spiegel,
die schwarzen Fahnen und die blauen Strahlen, und die
purpurnen Diifte der Sonne des Nord- und Siidpols. —
Deine Kraft.’

Arthur Rimbaud: Das trunkene Schiff

Hinab glitt ich die Fliisse, von triger Flut getragen,
da fihlte ich: es zogen die Treidler mich nicht mehr.
Sie waren, von Indianern ans Marterholz geschlagen,
ein Ziel an buntem Pfahle, Gejohle um sich her.

5 Ich scherte mich den Teufel um Ménner und um Frachten;
wars flamisch Korn, wars Wolle, mir war es einerlei.
Vorbei war der Spektakel, den sie am Ufer machten,
hinunter gings die Fliisse, wohin, das stand mir frei.

Derweil die Tide tobte und klatschte an den Ddmmen,

10 flog ich, und es war Winter, wie Kinderhirne stumpf,
dahin. Und wir es mdglich, daB3 jemals Inseln schwdmmen,
kein solcher Gischt umbraust’ sie, kein &hnlicher Triumph.

Ein leichter Korken, tanzt ich dahin auf steiler Welle:
die erste Meerfahrt haben die Stiirme benedeit.

15 Von solcher Welle heifit es, sie tote und sie fille —
Die albernen Laternen der Hédfen blieben weit!

So siil kann Kindermiindern kein griiner Apfel schmecken,

wie mir das Wasser schmeckte, das griin durchs Holz mir drang.

Rein wuschs mich vom Gespeie und von den Blauweinflecken,
20 fort schleudert es das Steuer, der Draggen barst und sank.

Des Meers Gedicht! Jetzt konnt ich mich frei darin ergehen,
Griinhimmel trank ich, Sterne, taucht ein in milchig Strahl
und konnt die Wasserleichen zur Tiefe gehen sehen:

ein Treibgut, das versonnen und selig war und fahl.

> Ubersetzung von Walther Kiichler. In: Arthur Rimbaud. Samtliche Dichtungen. Franzo-

sisch, mit deutscher Ubertragung von Walther Kiichler (Heidelberg, 1960).
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25 Die Rhythmen und Delirien, das Blau im rauchigen Schleier,
verfarbt sind sie im Nu hier, versengt sind sie, verzehrt:
so brannte noch kein Branntwein, kein Lied und keine Leier,
wie hier das bittre Rostrot der Liebe brennt und gért!

Ich weil3, wie Himmel bersten, ich kenn die Dammerungen,
30 die Stromung und die Diinung, die Woge, die sich baumt,

die Friih — verziickt wie Tauben, die sich emporgeschwungen,

und manchmal sah mein Auge, was Menschenauge traumt.

Ich sah die Sonne hingen — mystisch geflecktes Grauen,
und violett, geronnen, Leuchtstreifen, endlos weit,

35 und sah die Fluten schaufeln und grof die Biihne bauen,
ein Schauspiel sah ich spielen, das alt war wie die Zeit!

Im Traum sah ich die Schneenacht, die griine, sich erheben:
ein KuB stieg zu den Augen der Meeres-Au empor.
Ein Kreisen wars von Séften, ein unerhortes Weben,

40 und blau und gelb erwachte der singende Phosphor!

Ich folgt und folgt der Horde von wildgewordnen Kiihen:
der See, die Klippen stiirmte, folgt ich ihrem Ritt.
Vergessen wart ihr, Fiile der leuchtenden Marien:

Hier keuchten Meeresmauler — sie schlof3 kein Heiligentritt!

45 Wit ihr, ich lief auf Land auf, wie ihrs nicht schaut im Traume:
Des Menschenpanthers Augen — den Blumen beigesellt!
Ich sah im weitgespannten, im Regenbogenzaume
flutgriin die Herden ziehen am Grund der Meereswelt.

Ich sah, wie’s in den Stimpfen, den Riesenreusen, gérte,
50 darin den Leviathan, verwesend zwischen Tang.

Und Wasserstiirze sah ich, wo sich die Stille mehrte,

und schaute, wie die Ferne zur Tiefe niedersank!

Sah Gletscher, Silbersonnen, Gluthimmel, Perlmuttfluten,

den braunen Golf, wo greulich ein Wrack beim andern steht,
55 und sah die Riesenschlange, ein Fral der Wanzenbruten,

vom Kriippelbaume fallen, vom schwarzem Duft umweht!
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Wo seid ihr, Kinderaugen, zu schaun die Herrlichkeiten?
Das Schuppengold der Welle, den Goldfisch, der da singt!

— Dies schaumumblithende Driften, dies Zwischen-Blumen-Gleiten!

Der Wind, der Wind unséglich, der meine Fahrt beschwingt!

Und litt ich Pein, der Pole und Wendekreise miide,

so schluchzt’ es in den Wassern, ich schlingerte dahin,

Gewolle und Gezénke hab ich an Bord genommen,

ich war das Vogel-Eiland — blond dugte, was da flog.

Ich trieb mit loser Spante, ich schwamm und ward
durchschwommen:

ein Leichnam um den andern, der riicklings schlafwirts zog.

Und ich — verstrickt, verloren im Haar geheimer Buchten,
hinauf ins Vogellose geworfen vom Orkan:

sie fahren nicht, die Klipper, die Koggen, die mich suchten,
des wassertrunknen Rumpfes nimmt sich kein Schlepptau an.

Frei war ich und ich rauchte, von Nebelblau bestiegen,

ich stiefl durch Feuerhimmel, ich stief3 sie alle ein,

und was den Dichtern mundet, das fiihlt ich auf mir liegen:
es waren Sonnenflechten, es war azurner Schleim.

Ich — mondgefleckt, elektrisch: die tollgewordne Planke!
Seepferdchen kam in Scharen und war mein schwarzer Trof3.
Thr Himmel blau und tiefblau, ich sah euch alle wanken,

ich sah, wie euch der Juli durch Glutentrichter gof3!

Der Behemoth, der Mahlstrom durchstohnte jene Breiten,

ich spiirte beider Brunstlaut — ein Schauder ging durch mich,

ich schwamm und schwamm durch blaue, durch
Regungslosigkeiten —

Europa, deine Wehren, die alten misse ich!

Und ich sah Inselsterne, sah Archipele ragen,

dariiber Fieberhimmel — das Tor der Wanderschaft! —

Hats dich dorthin, ins Néchtige und Nichtigste verschlagen,
du goldnes Vogeltausend, du kiinftige, du Kraft?

Doch wabhr, genug des Weinens! Der Morgen muf3 enttduschen.
Ob Nacht-, ob Taggestirne, keins, das nicht bitter wér:
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ich schwoll von herber Liebe, erstarrt in Liebesrduschen —
O du mein Kiel, zersplittre! Und {iber mir sei, Meer!

Und géb es in Europa ein Wasser, das mich lockte,

so wirs ein schwarzer Tiimpel, kalt, in der Ddmmernis,
an dem dann eins der Kinder, voll Traurigkeiten, hockte
und Boote, falterschwache, und Schiffchen segeln lief3’.

Wen du umschmiegt hast, Woge, um den ist es geschehen,
der zieht nicht hinter Frachtern und Baumwolltragern her!
Nie komm ich da voriiber, wo sich die Fahnen bldhen,

und wo die Briicken glotzen, da schwimm ich nimmermehr!®

Stéphane Mallarmé : Dem Ziel jenseits der Uppigkeit ...

Dem Ziel jenseits der Uppigkeit

von Indien einen Weg finden

— kommt dieser Grufl vom Kap der Zeit
das deine Segel iiberwinden

wo hoch auf einer schwanken Rah

die mit der Karavelle schaukelt

durch Sturm und Gischt dir immer nah
ein Vogel neue Kunde gaukelt

in monotonem Einerlei

doch ohne daB sich je das Steuer
beirren 146t von seinem Schrei
Verzweiflung Nacht Juwelenfeuer

in seinem Lied gespielt kithn
aus Vascos bleichem Licheln gliihn.’

Ubersetzung von Paul Celan. In: Epochen der deutschen Lyrik, Bd. 10: Ubersetzungen.

Teil III (Miinchen, 1977).

Ubersetzung von Carl Fischer. In: Stéphane Mallarmé: Simtliche Dichtungen. Franzi-

sisch und deutsch (mit einer Auswahl poetologischer Schriften). Ubersetzung der Dich-

tungen von Carl Fischer. Ubersetzung der Schriften von Rolf Stabel. Nachwort von Jo-
hannes Hauck (Miinchen, 1992).



Englische Lyrik Il
Das Alte und das Neue im 19. Jahrhundert und in
der Moderne

Peter Huhn

Die Romantik benutzt die Gegeniiberstellung von Kultur und Natur, um in
der auBBermenschlichen belebten Naturszenerie das ganz andere zu fassen und
dies auch tiber das Kunstwerk, also konkret iiber das Gedicht, in den Bereich
der menschlichen Kultur zu vermitteln und hieraus Energie und Vitalitit,
insbesondere auch kiinstlerische Kreativitit, fiir den Menschen zu gewinnen.
Dies Kapitel stellt einige Gedichtbeispiele aus der Zeit nach der Romantik
vor, die einen vergleichbaren, aber radikaleren Gegensatz zur Grundlage ha-
ben — den Gegensatz zwischen dem Alten und dem Neuen, zwischen dem
Vertrauten, Bekannten, der Tradition und dem Unbekannten, Unerhorten,
Noch-nicht-Dagewesenen. Im Unterschied zu der synchronen Gegeniiber-
stellung Natur-Kultur besitzt der Gegensatz alt — neu, wie die Begriffe andeu-
ten, eine grundsitzlich zeitliche Dimension: der Gegensatz zwischen dem in
der Vergangenheit schon Erfahrenen und dem noch nicht Erfahrenen, dem in
der Zukunft Liegenden. Wie sich zeigen wird, kann der Gegensatz alt — neu
entweder in einem persdnlichen Kontext (also mit Bezug auf den eigenen
Lebenslauf und die eigene Identitit) oder unter einer historischen Perspektive
(also mit Bezug auf die Entwicklung der Kultur und Gesellschaft) behandelt
werden. Besonders in der letztgenannten Hinsicht schlieft sich dieser zeitli-
che Kontrast an eine Leitvorstellung des 19. und noch des 20. Jahrhunderts in
Europa an — an die Idee des Fortschritts, wie sie in vielen Bereichen, aber
vornehmlich in der Wissenschaft, der Technik und der Wirtschaft bestim-
mend wurde. Diese Idee des Fortschritts wird dann spiter — speziell im Be-
reich der Kunst — als Modernitidt oder Modernismus umformuliert, wobei
sich vielfach ein prononcierter Antagonismus der &sthetischen Moderne ge-
geniiber dem technisch-wirtschaftlichen Fortschritt herausbildet. Heinz Hill-



272 Peter Hihn

mann und Klaus Meyer-Minnemann zeigen die Herausbildung der poeti-
schen Moderne in Frankreich anhand der Symbolisten Baudelaire, Rimbaud
und Mallarmé, bei denen es um das Verlangen nach dem Neuen und um sei-
ne Darstellung in der Lyrik geht (sieche das Kapitel ,,Franzdsische Lyrik der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts®). Die folgenden englischen Beispiele
konnen mit den Entwicklungen in Frankreich verglichen werden, sind aber
iiberwiegend parallel und unabhingig von den franzosischen Lyrikern ent-
standen.

Der dominierende, fast offizielle Lyriker der viktorianischen Epoche in
England ist Alfred Lord Tennyson (1809—1892). Von ihm stammt das erste
Beispiel. In seinem frithen Gedicht ,,Ulysses™ (1833 geschrieben, 1842 ver-
offentlicht) behandelt Tennyson den Gegensatz zwischen dem Alten und
dem Neuen anhand einer der éltesten literarischen Figuren und Geschichten
Europas, ndmlich anhand von Odysseus (hier mit dem lateinischen Namen
Ulysses bezeichnet), und akzentuiert durch die Wahl dieses traditionellen
Sujets den Kontrast von alt vs. neu in besonderem Mafle. Odysseus, wie er
in Homers Odyssee dargestellt wird, ist der groBe Wanderer, und zwar ein
Wanderer, der auf den Irrfahrten, die von Homer erzidhlt werden, immer auf
dem Wege nach Hause ist. Damit betont die Geschichte gerade die Riick-
kehr aus der Fremde in die Heimat, in die alte Umgebung. Hiermit wird
jedoch bereits bei Homer ansatzweise eine gegenldufige Tendenz kontra-
stiert. Im elften Gesang gelangt Odysseus in den Hades und bekommt vom
toten Seher Teiresias sein zukiinftiges Leben geweissagt (xi, 110—137).
Narratologisch handelt es sich bei dieser futurischen Erzéhlung seines spé-
teren Lebens um eine Prolepse. Hiernach wird sich Odysseus nach seiner
gliicklichen Heimkehr erneut zu einer Reise in ein unbekanntes meerfernes
Land aufmachen, um dort dem ihm ziirnenden Meeresgott Poseidon ein
Stihne-Opfer zu bringen. Nach der erneuten Riickkehr wird dann sein
schlieBlicher Tod in der Ferne, vielleicht auf einer weiteren Reise, prophe-
zeit: ,,Und fern dem Meere wird einmal / Sl und sanft dir nahen der Tod ...
und blithende Vélker / LaBt du rings zuriick” (134-7)." — Diese Reise des
groflen Wanderers wird in einem weiteren gro3en europédischen Text wie-
der aufgegriffen und neu erzihlt — in Dantes Divina Commedia (Géttlicher
Komdédie). Im ,Inferno* (xxvi, 90—140) treffen Dante und Vergil auf Odys-

' Homer. Odyssee, iibers. Thassilo von Scheffer (Wiesbaden, o. J.).
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seus, der dort (zusammen mit Diomedes) eine Strafe fiir die List des troja-
nischen Pferdes abbiilen muf3. Odysseus erzihlt hier genauer von der Reise
iiber den Rand der bekannten Welt hinaus, die er — nach der Riickkehr nach
Ithaka — getrieben von Willbegier unternommen hatte. Den Geféhrten be-
griindet er diese Reise liber die Grenzen der Menschheit hinaus mit dem
Verlangen, ,,die kurze Abendwache / Der Sinneskraft ... / zu niitzen, um ...
Kunde / Vom menschenleeren Weltteil zu erlangen. ... wurdet / Ihr doch
gemacht nicht, gleich dem Vieh zu leben, / Nein, das nach Tugend ihr und
Kenntnis ringet (114—120).% Interessanterweise erscheint hier Erkenntnis
und Wissen als (neues) Ziel menschlichen Strebens. Wird diese Reise bei
Homer prospektiv erzéhlt, so hier retrospektiv, also in Form einer Analepse
(wie iiberhaupt die Lebens-Erzdhlungen aller Insassen von Inferno, Purga-
torio und Paradiso hypodiegetische und analeptische Erzdhlungen sind).
Odysseus war mit einem Schiff durch die Meerenge von Gibraltar (die Sau-
len des Herkules) hindurchgefahren und vor einer Insel mit einem gewalti-
gen Berg mit seinem Schiff und allen Gefiéhrten untergegangen. Das Neue
wird hier geographisch gefalit (als die unbewohnten Gegenden jenseits der
bekannten Welt des Mittelmeers), und die Erkundung des Neuen endet
noch mit dem Tod, ist gar mit dem Tod identisch. Traditionell ist ferner das
Bild der Schiffsreise als Fahrt in den Tod. Der Vergleich dieser beiden Vor-
Texte mit ,,Ulysses* macht zwar Tennysons Riickgriff auf die gemeineuro-
pdische Tradition deutlich, 148t aber zugleich auch besonders klar den Un-
terschied zwischen den traditionellen Vorlagen und der modernen Fassung
erkennen.

Tennysons ,,Ulysses” ist zum Teil in der Form eines dramatischen
Monologs (,,dramatic monologue®) geschrieben. Der dramatische Mono-
log (etwa dem Rollengedicht im Deutschen vergleichbar) ist ein von Ten-
nyson und vor allem von dem anderen groBlen Viktorianer Robert Brow-
ning erfundener und praktizierter Gedichttypus, in dem ein vom Autor
klar unterschiedener Sprecher aus einer dramatischen Situation heraus
spricht und dabei seinen Lebenshintergrund — meist erzéhlend — darstellt.
Die Trennung von Sprecher und Autor ist das zentrale Strukturmoment
dieses Gedichttypus, dessen eigentliche Funktion es ist, den romantischen
Subjektivismus zu liberwinden, also den von den Romantikern vielfach

Dante Alighieri. Die Gottliche Komddie, ibers. Philalethes (Miinchen, o. J.).
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bewulBt erzeugten Eindruck, daB3 der Dichter selbst spriache, zu vermeiden
und den Sprecher klar beobachtbar zu machen.

Ulysses

It little profits that an idle king,
By this still hearth, among these barren crags,
Matched with an agéd wife, I mete and dole
Unequal laws unto a savage race,

5 That hoard, and sleep, and feed, and know not me.

I cannot rest from travel: I will drink

Life to the lees. All times I have enjoyed

Greatly, have suffered greatly, both with those

That loved me, and alone; on shore, and when
10 Through scudding drifts the rainy Hyades

Vexed the dim sea: I am become a name;

For always roaming with a hungry heart

Much have I seen and known; cities of men

And manners, climates, councils, governments,
15 Myself not least, but honoured of them all;

And drunk delight of battle with my peers,

Far on the ringing plains of windy Troy.

I am a part of all that I have met;

Yet all experience is an arch wherethrough
20 Gleams that untravelled world, whose margin fades

For ever and for ever when I move.

How dull it is to pause, to make an end,

To rust unburnished, not to shine in use!

As though to breathe were life. Life piled on life
25 Were all too little, and of one to me

Little remains: but every hour is saved

From that eternal silence, something more,

A bringer of new things; and vile it were

For some three suns to store and hoard myself,
30 And this grey spirit yearning in desire

To follow knowledge, like a sinking star,

Beyond the utmost bound of human thought.
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This is my son, mine own Telemachus,

To whom I leave the sceptre and the isle —
Well-loved of me, discerning to fulfil

This labour, by slow prudence to make mild
A rugged people, and through soft degrees
Subdue them to the useful and the good.
Most blameless is he, centred in the sphere
Of common duties, decent not to fail

In offices of tenderness, and pay

Meet adoration to my household gods,
When I am gone. He works his work, I mine.

There lies the port: the vessel puffs her sail:

There gloom the dark broad seas. My mariners,
Souls that have toiled, and wrought, and thought with me —
That ever with a frolic welcome took

The thunder and the sunshine, and opposed

Free hearts, free foreheads — you and I are old;

Old age hath yet his honour and his toil;

Death closes all: but something ere the end,

Some work of noble note, may yet be done,

Not unbecoming men that strove with gods.

The lights begin to twinkle from the rocks:

The long day wanes: the slow moon climbs: the deep
Moans round with many voices. Come, my friends,
“Tis not too late to seek a newer world.

Push off, and sitting well in order smite

The sounding furrows; for my purpose holds

To sail beyond the sunset, and the baths

Of all the western stars, until I die.

It may be that the gulfs will wash us down;

It may be we shall touch the Happy Isles,

And see the great Achilles, whom we knew.
Though much is taken, much abides; and though
We are not now that strength which in old days
Moved earth and heaven; that which we are, we are;
One equal temper of heroic hearts,

275
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Made weak by time and fate, but strong in will
70 To strive, to seek, to find, and not to yield.

Die Sprechsituation wechselt im Gedicht zweimal. Im ersten Teil (1-32)
gibt Odysseus einen allgemeinen Bericht {iber seine gegenwirtige Position
als Konig von Ithaka, die er seit seiner Riickkehr nach den langen Irrfahrten
im Anschluf an den Fall von Troja nun innehat, {iber seine Unzufriedenheit
mit der miihseligen und repetitiven Herrscher-Tétigkeit und iiber seinen
Entschlufl zum Aufbruch zu neuer Fahrt. Darauthin wechselt der Blick zu
seinem Sohn Telemachus (33-43), dem er die Regierung der Insel nach
seinem erneuten Aufbruch iibertragen wird. Im letzten Teil (44-70)
schlieBlich wird die gegenwértige Redesituation rdumlich, zeitlich und si-
tuativ — im Sinne des dramatischen Monologs — konkretisiert: Odysseus
steht am Hafen und redet seine Seeleute und Gefédhrten an, um ihnen vor
der Abfahrt noch einmal Ziel und Motiv der Reise vor Augen zu fiihren.

Im ersten Teil des Gedichtes definiert Odysseus seine Lebensgeschichte
in ihren einzelnen Phasen {iber zwei unterschiedliche Rollen und Identita-
ten, die er durch die gegensitzliche Ausrichtung am Alten beziehungsweise
Neuen, am Statischen beziehungsweise Dynamischen kontrastiert — die
Rolle des Herrschers (der die Ordnung seines Landes aufrechterhalten muf}
und an der Bewahrung des Bestehenden, also am Alten interessiert ist) und
die Rolle des Wanderers oder Reisenden (der auf dem Weg zum Neuen,
Unbekannten, Unvertrauten ist und sich nirgendwo niederlassen kann).
Odysseus erzéhlt nun sein Leben als Abfolge der Rollen des Reisenden und
des Herrschers, deutet dabei aber zugleich an, dall diese fiir ihn nicht
gleichwertig seien, sondern daf} er sich primaér {iber die (friihere) Wanderer-
rolle statt iiber (die gegenwirtige) Herrscherrolle in seiner zentralen Identi-
tdt definiere. Dies begriindet er damit, daB3 er sein individuelles Ich in un-
terschiedlichem Mafle in beide Rollen einbringen kann. Er definiert sich
also entschieden iiber die Verwirklichung der eigenen Individualitdt als
letzter Orientierung im Leben. Als Herrscher ist er primédr auf das Kollek-
tiv, die Gemeinschaft bezogen und hat hierbei die Aufgaben des Ordnens,
Verwaltens und Dienens zu erfiillen, in die er aber nicht existentiell invol-
viert ist und die ihn nicht recht herausfordern, er bleibt also letztlich miiBig
(,,idle*). Deswegen kennen seine Untertanen ihn nicht: ,,[they] know not
me* (5); das heif3t er tritt ihnen nicht als er selbst, in seiner Personlichkeit
entgegen, sondern nur in seiner Rolle — die auch ebensogut jemand anders
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iibernehmen kann (er iibergibt sie dann auch an seinen Sohn). Im Gegen-
satz hierzu hat er in seinem Wanderleben immer sich selbst kennengelernt,
da er stindig mit anderen und dem anderen konfrontiert wurde: ,,Much
have I seen and known; cities of men / And manners, climates, councils,
governments, / Myself not least” (13—15). Er formuliert diesen Selbstbezug
noch schirfer, wenn er sagt, dal3 er durch seine Erfahrungen des immer
Neuen in seiner individuellen Identitét allererst geschaffen worden sei: ,,I
am a part of all I have met” (18). Erst die Konfrontation mit dem Neuen
konstituiert mithin seine Identitéit, und deswegen ist diese Identitdt auch nie
abgeschlossen, entwickelt sich dynamisch immer weiter, verlangt nach
immer neuen Konfrontationen mit dem Unbekannten: ,,I cannot rest from
travel: I will drink / Life to the lees” (6-7), und etwas spéter: ,,Yet all expe-
rience is an arch wherethrough / Gleams that untravelled world, whose
margin fades / For ever and for ever when I move® (19-21). In dieser Iden-
titét ist er (anders als in der Herrscherrolle) auch unverwechselbar und un-
ersetzbar. Dies ist kulturgeschichtlich eine radikal neue Identitétskonzepti-
on. Das Ich stiitzt sich nicht mehr auf herkdmmliche Vorbilder oder Rollen,
iiber die es sich identifizieren kann — wie dies in traditionellen Kulturen
geschieht —, sondern es setzt sich der Verdnderung aus und begrifit damit
auch die stdndige Verwandlung seiner selbst.

Allerdings wird diese Konfrontation mit dem Neuen in Tennysons Ge-
dicht nicht primér zeitlich oder historisch definiert, sondern rdumlich und
geographisch, bezieht sich also auf das, was schon irgendwo auf der Welt
existiert, weniger auf das, was im Zuge der Entwicklung in der Zukunft erst
noch kommen wird. Eine zeitliche Komponente in personlicher Hinsicht ist
jedoch insofern in diesem Konzept enthalten, als das Verlangen nach dem
immer Neuen fiir Odysseus letztlich auf den eigenen Tod hinausweist. Er
erwidhnt sein hohes Alter (,this gray spirit“, 30) und spricht vom Verlan-
gen, dem Wissen nachzujagen wie einem sinkenden Stern (,,follow know-
ledge, like a sinking star®, 31). Die Vorstellung, da3 der Tod eine Form des
ganz Anderen und des Neuen ist und dadurch eine positive Konnotation
gegeniiber dem routinierten, allzu vertrauten Leben erhélt, findet sich spéter
ghnlich — wenn auch in radikalerem Grade — bei Baudelaire und Rimbaud.
Vergleichbar ist auch das Bild der Schiffsfahrt in den Tod, wenngleich
Tennyson hier nicht den Tod selbst, sondern das zdhe Festhalten am Le-
benswillen angesichts des nahen Todes betont.
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Diesen Konflikt zwischen dem traditionsbezogenen, sozial definierten
Rollen-Ich als Herrscher und dem neuigkeitsbezogenen, individualistisch
definierten Rollen-Ich als Wanderer 16st Odysseus dann im zweiten und
dritten Teil des Gedichtes so, dal} er die Herrscherrolle an seinen Sohn Tele-
machus, also an die nichste Generation, delegiert (33—43) und sich selbst —
nun von der Herrschaftspflicht befreit — erneut auf die Wanderschaft begibt
(54-70). Die sich dndernde Sprechhaltung in den drei Teilen des Gedichtes
begleitet und akzentuiert diese Entwicklung. Der erste Teil présentiert eine
monologische Selbstreflektion ohne situative Konkretisierung iiber die ge-
genwirtige Situation mit Bezug auf den Konflikt zwischen den beiden Rol-
len-Konzepten. Im zweiten Teil zeigt Odysseus auf seinen Sohn (,,This is my
son, mine own Telemachus®, 33), redet ihn aber nicht an, bleibt also im mo-
nologischen Sprechgestus. Im dritten Teil schlielich deutet er auf den Ha-
fen mit dem abfahrbereiten Schiff und spricht dann — gemil der Form des
dramatischen Monologs — zu seinen Seeleuten, die ihn schon frither beglei-
tet haben und jetzt wieder mit ihm fahren werden. In knappen Worten faf3t
er zuerst ihre frilhere Geschichte zusammen (45-49), um daraufhin die
bevorstehende Fahrt prospektiv zu erzdhlen und die Gefahrten zur Abfahrt
aufzufordern: ,,Come, my friends, / ‘Tis not too late to seek a newer world. /
Push off, and sitting well in order smite / The sounding furrows; for my
purpose holds / To sail beyond the sunset, and the baths / Of all the western
stars, until I die. / It may be that the gulfs will wash us down; / It may be
we shall touch the Happy Isles ...“ (56—63). Diese auf das Neue gerichtete
Haltung wird dann zum Abschlu8 noch einmal als Basis fiir die eigene
Identitdt definiert: ,,that which we are, we are* (67). Selbst angesichts des
nahenden Todes hilt Odysseus an diesem unbeugsam vorwartsstrebenden
und das Neue suchenden Willen fest: ,,strong in will / To strive, to seek, to
find, and not to yield* (69-70).

Im England des 19. Jahrhunderts gibt es zwei gro3e Erzdhlungen, an de-
nen Menschen sich mit Blick auf die Zukunft orientierten und die auch viel-
féltig in der Literatur, wie etwa in der Lyrik, thematisiert wurden: Fortschritt
und Degeneration. Die Fortschrittserzahlung stammt aus der Aufklarung,
bezieht sich vor allem auf Naturwissenschaft, Technik, Wirtschaft und Poli-
tik und pragt das Selbstverstédndnis der Epoche (den viktorianischen Fort-
schrittsoptimismus). Sie erzéhlt die Entwicklung von der Vergangenheit iiber
die Gegenwart in die Zukunft als einen Prozel3 stindiger Verbesserung und
kontinuierlichen Aufstiegs. Die Degenerationserzdhlung ist einerseits aus der
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Evolutionstheorie Darwins abgeleitet, mit ihrer Erkenntnis iiber den Unter-
gang zahlloser Arten im Laufe der Evolution des Lebens sowie aus dem
zweiten thermodynamischen Lehrsatz, demzufolge die Ordnung in einem
geschlossenen System stéindig abnimmt, das heifit das Phénomen der Entro-
pie, geht aber andererseits schon auf den antiken Mythos vom Goldenen
Zeitalter zuriick (und die absteigende Folge der anschlieBenden, sich ver-
schlechternden Phasen, der silbernen, bronzenen etc. Epoche). Die Degenera-
tionsgeschichte erzéhlt die historische und kulturelle Entwicklung als einen
zunehmenden Verfall. Die Konzeption der Zukunft ist in beiden Féllen natiir-
lich unterschiedlich: In der Fortschrittserzahlung erscheint das Neue als gut
und begriiBenswert, in der Degenerationserzéhlung als schlecht und schlech-
ter. Die Haltung von Odysseus in ,,Ulysses ist eindeutig dem Konzept des
Fortschritts zuzuordnen. Aber Tennysons Auffassung war in dieser Hinsicht
durchaus gespalten. Als Gegenstiick zum heroischen Optimismus von ,,Ulys-
ses* entstand zur gleichen Zeit (1833) das pessimistische Gedicht ,,Ti-
thonus®“. Der Sterbliche Tithonus, Geliebter der Gottin Eos, hatte von ihr
einen Wunsch gewéhrt bekommen und sich Unsterblichkeit erbeten, aber
vergessen, zugleich ewige Jugend zu nennen. Deswegen kann er nun zwar
nicht sterben, altert aber trotzdem und verfallt immer mehr — ein klares Bild
fiir Degeneration.

Die Vorstellung des Neuen, die Odysseus in diesem Gedicht zum Aus-
druck bringt, ist im Gegensatz zum materialistischen Fortschrittsoptimismus
der Viktorianer dezidiert anti-materialistisch. Die Konzeption wird auch we-
niger iiber den Inhalt des Neuen, etwa als Streben nach Macht oder Giitern,
definiert, sondern vielmehr iiber die offene, aufnahmebereite Haltung gegen-
iiber dem Neuen im Sinne vom Verlangen nach Wissen, nach Erkenntnis.
Dieser Aspekt des Wissens ist zu betonen: Er verbindet die Haltung von
Odysseus mit dem Wissenschaftsethos der Moderne. Im Gegensatz zu den
beiden Vor-Texten von Homer und Dante wird die Erfahrung des Neuen von
Odysseus explizit nicht direkt mit dem Tod identifiziert, sondern bezieht sich
auf die Zeit davor (,,until I die“, 61), und sie wird heroisch gerade gegen den
Tod als Untergang und Verloschen gesetzt.

Das Besondere des dramatischen Monologs liegt darin, daf3 die Dissoziie-
rung des Sprechers vom Autor die Moglichkeit der genauen kritischen Beob-
achtung der Sprechhaltung ermdglicht — sozusagen hinter dem Riicken des
Sprechers. So betrachtet wird deutlich, da Odysseus’ Fahrt nach Westen,
auch wenn er dies explizit verneint, tatsdchlich eine Reise in den Tod ist. Das
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bedeutet, dafl der Tod faktisch in diese Erfahrung des Neuen eingeschlossen
wird, allerdings nicht im Sinne der Transzendenz (des Lebens jenseits des
irdischen Todes), sondern sozusagen als Verldngerung des Diesseits. Diese
Konfrontation mit dem Neuen wird als heroische Selbstbehauptung gegen
Widerstinde formuliert; und in dieser Erkenntnis des Neuen und Unbekann-
ten konstituiert Odysseus sich in seiner Identitét.

Zum Vergleich folgt ein Gedicht des anderen groen viktorianischen Ly-
rikers Robert Browning (1812—1889), das Schlu3gedicht seines letzten Ban-
des, Asolando, mit dem Titel ,,Epilogue®. Es ist ein Epilog zu Asolando und
zugleich zu seinem ganzen Leben und Schaffen und gilt als sein letztes Ge-
dicht. Wie erwdhnt hat Browning neben Tennyson die Form des dramati-
schen Monologs erfunden und praktiziert. ,,Epilogue® allerdings ist kein
dramatischer Monolog, sondern erzeugt gezielt den Eindruck, daf der Dich-
ter selbst spreche. Die Situation ist der von ,,Ulysses” vergleichbar, ein
Mensch am Ende seines Lebens, der aber mit ungebrochenem Willen nach
vorne ins Unbekannte blickt, sich iiber diese Unbeugsamkeit und die freudige
Konfrontation mit dem Neuen in seiner Identitit definiert und sich hierin
bewihren will. Brownings Gedicht représentiert damit idealtypisch in gestei-
gertem Maf3e den viktorianischen Zukunfts- und Fortschrittsoptimismus.

Epilogue to Asolando

At midnight in the silence of the sleep-time,
When you set your fancies free,
Will they pass to where — by death, fools think, imprisoned —
Low he lies who once so loved you, whom you loved so,
5 — Pity me?

Oh to love so, be so loved, yet so mistaken!
What had I on earth to do
With the slothful, with the mawkish, the unmanly?
Like the aimless, helpless, hopeless, did I drivel
10 — Being — who?

One who never turned his back but marched breast forward,
10 Never doubted clouds would break,
Never dreamed, though right were worsted, wrong would
triumph,
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Held we fall to rise, are baffled to fight better,
15 Sleep to wake.

No, at noonday in the bustle of man’s work-time
Greet the unseen with a cheer!
Bid him forward, breast and back as either should be,
‘Strive and thrive!” cry ‘Speed, — fight on, fare ever
20 There as here!”

»Epilogue® ist iiber den Kontrast zweier Verhaltensweisen gegeniiber der
Zeit und zweier entsprechender Konzepte von Selbst-Identitit (in jeweils
zwei Strophen) organisiert — eine Gegeniiberstellung, die formal durch zwei
Zeitangaben (Mitternacht / Mittag), durch Fragen (in den ersten beiden Stro-
phen) gegeniiber Ausrufen (in den letzten beiden) unterstiitzt wird. Die ersten
beiden Strophen stellen sozusagen eine proleptische Analepse dar, das heift
sie erzdhlen Zukiinftiges, um von der Zukunft aus auf die Vergangenheit —
den eigenen Tod — zuriickzublicken (der aber fiir den Sprecher noch in der
Zukunft liegt). Genauer: Der Sprecher wendet sich an einen Adressaten (of-
fenbar einen engen Freund) zu einem zukiinftigen Zeitpunkt (um Mitter-
nacht), an dem dieser sich mit seinen Gedanken (,,fancies*) an ihn — den
Sprecher — nach dessen Tod zuriickerinnern wird. Er verwirft die Vor-
stellung, er werde dann im Tode gefangen sein (,,by death, ..., imprisoned®,
3), fragt sich aber, ob diese Erinnerungen des Freundes ihn bemitleiden
werden. Das sich hier abzeichnende mitleidige Bild des Freundes von ihm
wird dann in der zweiten Strophe als falsch zuriickgewiesen: Mitleid ihm
gegeniiber sei vollig verfehlt (,,mistaken®, 6), er habe sich nie mit den Tra-
gen, Sentimentalen, Hoffnungs- und Ziellosen — also mit den Verlierern —
abgegeben: ,,on earth® (7) ist doppeldeutig — Ausruf (,,um Himmels wil-
len*) und wortliche Aussage: auf Erden, wihrend des Lebens. Diese zu-
riickgewiesenen Vorstellungen werden alle als (rhetorische) Fragen formu-
liert, und ihre Unangemessenheit hdngt letztlich von seiner Identitét ab. In
diesem Sinne miinden diese beiden Strophen in die Frage nach seiner Iden-
titét: ,,Being — who?* (10).

Die iibrigen zwei Strophen antworten nun auf diese Frage und definie-
ren die Identitdt des Sprechers, ebenfalls als retrospektive Erzédhlungen sei-
nes Lebens — in direktem syntaktischen Anschluf3: ,,One who ...“ (11). In
raffenden Formulierungen fafit er sein fritheres Verhalten — iterativ — zu-
sammen. Er war jemand, der stets unbeirrbar voranschritt, nie an der Uber-
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windung von Schwierigkeiten zweifelte (dall sich Wolken verziehen wiir-
den), immer an den endgiiltigen Triumph des Richtigen glaubte, jede Nie-
derlage als Voraussetzung fiir den schlieBlichen Sieg nahm und Ruhe rast-
los lediglich als Vorbereitung fiir neue Aktivitét verstand. Dieses Prinzip
formuliert der Sprecher in der letzten Strophe als imperativische Lebens-
maxime: ,,Greet the unseen with a cheer!* (17) Und er plaziert diese vor-
wirtsgerichtete Haltung in die Mitte des Tages und der Arbeit (im Gegen-
satz zur Assoziation der riickwértsgewandten Erinnerung mit Mitternacht
und Schlaf zu Beginn der ersten Strophe). Dieses Verlangen nach dem
Neuen (,.the unseen‘) verbindet sich mit entschiedenem Optimismus: ,,Stri-
ve and thrive!™ (19) und erstreckt sich ebenso entschieden vom Leben in
den Tod: ,,There as here!* (20).

Signifikant an diesem Gedicht ist die Haltung gegeniiber dem Neuen,
der entschiedenen Offenheit und des Optimismus. Die Uberzeugung von
der Realisierbarkeit dieser Haltung und der Glaube an die Kraft des Wil-
lens, wie der Sprecher sie ohne jegliche Einschrinkung in absolutem Maf3e
artikuliert, hat allerdings uniibersehbar Ziige von Uberheblichkeit, Hybris
und Selbstiiberschitzung menschlicher Mdglichkeiten. Nun wird diese
AuBerung nicht als absolute Wahrheit verkiindet, sondern von einem Spre-
cher in einem spezifischen Kontext formuliert, in der Situation des sich
ndhernden eigenen Todes. So, aus der iiberlegenen Beobachterposition des
Lesers betrachtet, wird sichtbar, da3 die Unbedingtheit der Formulierung
eher als Trotz, als trotzige Selbstbehauptung des Sprechers angesichts des
nicht zu vermeidenden Todes zu werten ist mit der Funktion der Bewalti-
gung von Angst und Unsicherheit. Aber dieser herrisch optimistische Wille
war zur viktorianischen Zeit generell populdr und machte Browning auch
mit diesem seinem letzten Gedichtband beliebt in England. ,,Epilog* soll
ein Lieblingsgedicht bei britischen Soldaten im Burenkrieg gewesen sein
und ihnen Stirke und Kampfeswillen vermittelt haben. Heute wirkt diese
von keinerlei Zweifeln oder Relativierungen eingeschrankte Radikalitét des
Optimismus eher hohl und wird als typisch fiir eine weitverbreitete vikto-
rianische Selbstiiberheblichkeit kritisiert.

Vor der Folie dieser viktorianischen Beispiele 146t sich der Konflikt
zwischen dem Alten und Neuen in der Moderne, wie er von den beiden
groflen englischen Modernisten im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts, bei
T. S. Eliot und W. B. Yeats, gestaltet wird, in seiner historischen Beson-
derheit klar profilieren. Die kulturelle Situation ist durch zwei gegensatzli-
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che Tendenzen gekennzeichnet — einerseits durch das bedringende Be-
wuBtsein von der Ubermacht der Tradition, der Geschichte, des Bestehen-
den, des Uberkommenen und Alten in Gesellschaft, Kultur und Kunst und
andererseits durch das Verlangen nach Verdnderung, nach Befreiung vom
Alten und Aufbruch zu Neuem, nach Erneuerung der Formen durch Versu-
che der Formulierung neuer Einstellungen und eines neuen Lebensgefiihls.
Das Streben nach dem Neuen ist manchmal jedoch verbunden mit der un-
terschwelligen Angst vor dem Verlust alter Sicherheiten und vor der
Schrecklichkeit des Kommenden. Ich belasse es bei dieser sehr allgemeinen
Charakterisierung der in der Moderne verschérften Spannung zwischen
Altem und Neuem, um im Folgenden konkret an drei Beispielen zu zeigen,
wie diese Spannung in Gedichten artikuliert und poetisch verarbeitet wird.

Thomas Stearns Eliot (1888—1965) formuliert in seinen frithen Gedich-
ten (aus den 10er und 20er Jahren) weniger das Neue als die allgemeine
Stagnation und den Verlust an frischer Lebendigkeit, die durch die Last der
Tradition und die Nachwirkungen der Geschichte entstanden sind. Sein
groBBes Gedicht The Waste Land (von 1922), der zentrale Text der moder-
nen englischsprachigen Lyrik, driickt Lahmung und Vitalitdtsverlust des
zeitgenossischen Lebens im Bilde der Unfruchtbarkeit des Landes und der
Sehnsucht nach dessen Wiederbelebung aus. Auch das frithere Gedicht
,»@erontion” (1920) zeichnet eine derartige Stagnation, um aus dieser Per-
spektive spezifisch die Problematik der Emneuerung zu thematisieren.
»Gerontion ist wie alle Gedichte Eliots und iiberhaupt der Moderne ein
schwieriger, dunkler Text. Dies hat damit zu tun, dafl die Modernisten die
vertrauten poetischen Konventionen verwarfen und deswegen auch neue
Formen von Sinnvermittlung entwickelten, die den Leser zwingen, beson-
dere eigene Anstrengungen zu unternehmen, um den Text — ohne automati-
schen Riickgriff auf das Gewohnte und Alte — zu verstehen. Das Neue liegt
damit in der Form der Bedeutungsbildung genauso wie in einer neuen
Asthetik dichterischen Sprechens, das heiBt das Gedicht ist auf eine neue
Art poetisch. Diese innovativen Aspekte in Stil, Sprechweise und Asthetik
verbinden sich hier aber mit der Thematisierung des Alten.

Der Titel von ,,Gerontion* verweist bereits explizit auf die Thematisie-
rung des Alten in bezug auf den Sprecher und seine Existenz: ,,gerontion‘
ist eine Neubildung Eliots nach dem Griechisch-Lateinischen fiir Greis
(,,gerontius®) mit der ironisch-abfalligen Implikation ,,Alterchen®. Die
Sprechweise des Gedichtes enthélt Momente des dramatischen Monologs —
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es spricht der durch den Titel benannte ,,alte Mann®, der sich durch das,
was er sagt, in seiner gegenwértigen Situation vorstellt und darin auch die
Problematik seiner Lebensbedingungen erkennen 1aft.

Gerontion

Thou hast nor youth nor age
But as it were an after dinner sleep
Dreaming of both.

Here I am, an old man in a dry month,
Being read to by a boy, waiting for rain.
I was neither at the hot gates
Nor fought in the warm rain
5 Nor knee deep in the salt marsh, heaving a cutlass,
Bitten by flies, fought.
My house is a decayed house,
And the jew squats on the window-sill, the owner,
Spawned in some estaminet of Antwerp,

10  Blistered in Brussels, patched and peeled in London.
The goat coughs at night in the field overhead;
Rocks, moss, stonecrop, iron, merds.

The woman keeps the kitchen, makes tea,

Sneezes at evening, poking the peevish gutter.
15 I an old man,

A dull head among windy spaces.

Signs are taken for wonders. ‘We would see a sign!’
The word within a word, unable to speak a word,
Swaddled with darkness. In the juvescence of the year
20  Came Christ the tiger
In depraved May, dogwood and chestnut, flowering judas,
To be eaten, to be divided, to be drunk
Among whispers; by Mr. Silvero
With caressing hands, at Limoges
25  Who walked all night in the next room;
By Hakagawa, bowing among the Titians;
By Madame de Tornquist, in the dark room
Shifting the candles; Fraulein von Kulp
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Who turned in the hall, one hand on the door. Vacant shuttles
Weave the wind. I have no ghosts,

An old man in a draughty house

Under a windy knob.

After such knowledge, what forgiveness? Think now
History has many cunning passages, contrived corridors
And issues, deceives with whispering ambitions,
Guides us by vanities. Think now

She gives when our attention is distracted

And what she gives, gives with such supple confusions
That the giving famishes the craving. Gives too late
What’s not believed in, or if still believed,

In memory only, reconsidered passion. Gives too soon
Into weak hands, what’s thought can be dispensed with
Till the refusal propagates a fear. Think

Neither fear nor courage saves us. Unnatural vices

Are fathered by our heroism. Virtues

Are forced upon us by our impudent crimes.

These tears are shaken from the wrath-bearing tree.
The tiger springs in the new year. Us he devours. Think at last
We have not reached conclusion, when I

Stiffen in a rented house. Think at last

I have not made this show purposelessly

And it is not by any concitation

Of the backward devils

I would meet you upon this honestly.

I that was near your heart was removed therefrom
To lose beauty in terror, terror in inquisition.

I have lost my passion: why should I need to keep it
Since what is kept must be adulterated?

I have lost my sight, smell, hearing, taste and touch:
How should I use them for your closer contact?

These with a thousand small deliberations
Protract the profit of their chilled delirium,
Excite the membrane, when the sense has cooled,
With pungent sauces, multiply variety
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65 In a wilderness of mirrors. What will the spider do,

Suspend its operations, will the weevil

Delay? De Bailhache, Fresca, Mrs. Cammel, whirled

Beyond the circuit of the shuddering Bear

In fractured atoms. Gull against the wind, in the windy straits
70 Of Belle Isle, or running on the Horn,

White feathers in the snow, the Gulf claims,

And an old man driven by the Trades

To a sleepy corner.

Tenants of the house,
75 Thoughts of a dry brain in a dry season.

Trotz einer gewissen Ahnlichkeit mit dem dramatischen Monolog ist hier
keine konkrete Kommunikationssituation erkennbar, und die Rede des alten
Mannes ist auch nicht als kohédrente Mitteilung oder Beschreibung zu lesen.
Zwar gibt es zusammenhingende Passagen wie den Anfang, in dem der
Sprecher sich in bezug auf Zustand (alt, mit dumpfem Kopf und ohne Ge-
danken), Zeit (diirre Jahreszeit) und Ort (verfallendes Haus) beschreibt —
Elemente, auf die er im weiteren Verlauf des Textes mehrfach wieder zu-
riickkommt. Doch insgesamt entfaltet das Gedicht nicht kontinuierlich ei-
nen zielstrebigen Gedankengang. Statt dessen ist es nach einem quasi-
musikalischen Prinzip geordnet; das hei3t einzelne Wendungen und thema-
tische Motive werden verschiedentlich wiederholt und variiert. Uber eine
Nachzeichnung dieser wiederholten Themenkomplexe und ihrer Variation
wie Kombination kann man einen Zugang zu dem Text gewinnen.

Das durchgingige Bild des Hauses bezeichnet den rdumlichen Aufent-
haltsort des alten Mannes und reprisentiert damit so etwas wie seinen kul-
turellen, psychologischen Lebenskontext. Uber die Attribute von Haus und
altem Mann wird nun eine Charakterisierung der allgemeinen zeitgendssi-
schen Situation, der gegenwértigen psychischen Befindlichkeit impliziert
mit folgenden abstrakten Merkmalen: ausgesetzt (dem Wind, auch im Haus
selbst: zugig, 16, 31 f.), verfallen (7), nur gelichen (gemietet, 8, 50, 74) und
in diirrer Umgebung (trocken, ohne Regen, 1 f., 31 f., 75). Hinzu kommt
die Heterogenitidt der Herkunft und der Bewohner (der jlidische Besitzer
und ebenso die Namen der Insassen oder Bewohner sind mit verschiedenen
zumeist europdischen Léndern assoziiert: Antwerpen, Briissel, London,
ferner Silvero, Hakagawa, Madame de Tornquist, 8 ff., 23 ff.), verbunden
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mit der Fragmentaritit der Existenz (es werden einzelne Namen oder Réu-
me ohne Zusammenhang aufgezéhlt), der Uniiberschaubarkeit und Wider-
spriichlichkeit der Bedingungen und Ereignisse (besonders bei der aus-
driicklichen Assoziation des Hauses mit der Geschichte, 33 ff.: sie gibt zu
frith oder zu spét, nie zur rechten Zeit und fiir aktuelle Zwecke). Ein domi-
nantes Merkmal, das bereits bei der Charakterisierung des Mannes anklang,
sind Stagnation, Sterilitdt und Verlust. Dies geht hervor aus den Hinweisen
auf das Alter, die Diirre, das Nicht-Engagement (er war an den Kampfen
nicht beteiligt, 3 ff.), die Dumptheit des Geistes (,,dull/,,dry brain®, 16, 75)
und den Verlust aller Sinne (57 ff.).

Wenn man diese und andere Merkmale der Beschreibungen und Aussa-
gen nach den Indikationen fiir Altes oder Neues befragt, ergibt sich ein
extrem starkes Ubergewicht des Alten im Sinne von Stagnation, Verlust
und Abgestorbensein. Die Existenz, wie das Gedicht sie in diesen einzelnen
Passagen skizziert, ist als Endzustand, Abgeschlossensein und Verlust von
Entwicklungspotential gekennzeichnet. Der Text enthélt aber eine weitere
motivische Kette, ndmlich eine Kette von religidsen Anspielungen, die ei-
nen Kontrast oder eine Spannung zwischen Léhmung und Korruption ei-
nerseits, Erneuerung und Zukunftgewandtheit andererseits signalisieren und
damit ein Moment der Dynamik in die Thematik von ,,Gerontion® einfiih-
ren. Einige Stellen bezeichnen die Korruption religioser Belebungs- und
Erlosungsmoglichkeiten. So finden sich Anspielungen auf das Abendmahl
(21 ff.: essen, teilen, trinken 146t sich auf das Sakrament von Brot und
Wein beziehen, hier aber mifbraucht), auf die verfehlte Sehnsucht nach
einem richtungsweisenden Zeichen (17 ff.: In Matthdus X11, 38 f. und XVI,
1 ff. wird das Verlangen der Pharisder und Schriftgelehrten nach Zeichen
und Wundern von Jesus zuriickgewiesen) sowie moglicherweise auf den
Baum der Erkenntnis (siehe ,.knowledge*, 33, ,,the wrath-bearing tree®, 47,
aber der Genuf3 der Frucht bringt keine Klarheit der Zukunftsorientierung,
sondern im Gegenteil Unsicherheit, Leiden und Blockade). Der Verzehr der
Frucht vom Baum der Erkenntnis hat (gemal3 der Bibel) Selbstbewufitsein
und menschliche Geschichte zur Folge, ermdglicht aber nicht — auch nicht
mit dem neu erworbenen Denken — eine klare Orientierung in ihr. Die stén-
dige Selbstaufforderung zum Denken (das Wort ,,think* wird fiinfmal wie-
derholt, 33-50) fiihrt zu nichts — der alte Mann hat nur einen ,,dumpfen
Kopf (16) und ist nur zu ,,trockenen Gedanken* fahig (,,thoughts of a dry
brain®, 75). Statt selbstbestimmter Gestaltung der Geschichte finden sich
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die Menschen im Delirium (62) und von undurchschaubaren Kréften ge-
trieben — von Wirbelstiirmen und Passatwinden (61 ff.; ,, Trades®).

Einzig an zwei Stellen gibt es Anzeichen einer mdglichen neuen Ent-
wicklung, im einmal wiederholten ritselhaften Hinweis auf ,,Christ the
tiger (20, 48). Christus ist der Erloser und stellt so in einem christlichen
Kontext die grundsitzliche Hoffnung auf eine Anderung dar. Dies wird
durch die Assoziation des Kommens von Christus mit dem Friihling unter-
strichen: ,,In the juvescence of the year / Came Christ the tiger™ (19 f.). Die
Bezeichnung von Christus als Tiger kehrt die iibliche Assoziation an das
Lamm um und spielt aulerdem auf das beriihmte Gedicht ,,The Tyger* des
Romantikers William Blake an, das die Gewalt, Schrecklichkeit und Uner-
kennbarkeit Gottes im Bild des in der Dunkelheit des Waldes hell brennen-
den Tigers falit (,,Tiger, tiger burning bright, / In the forests of the night*).
Die Hoffnung auf das Neue erscheint hier somit in der Gestalt des Schreckli-
chen, Geflirchteten, Zerstorerischen (vgl. ,,Us he devours®, 48, was sonst
vom Teufel gesagt wird). Dal3 die Erlosung durch Christus als schrecklich
empfunden wird, verrit, wie gefangen die Menschen hier in ihrer erstarrten
Lebenseinstellung sind, wie unfihig und unwillig zur Verdnderung. Dies
wird dadurch bekriftigt, dal der eine der beiden Hinweise auf Christus den
Tiger im Prateritum formuliert ist, diese Moglichkeit — und Chance — also
schon vergangen ist (,,... came Christ the tiger®, 20).

Durch diese religiose Anspielung wird also sowohl die Angst vor Ver-
dnderungen als auch die Unfzahigkeit zu einem Aufbruch betont. Das Bild
der Gegenwart, das Eliot hier zeichnet, ist somit durch die absolute Stag-
nation, die t6dliche Dominanz des Alten, den extremen Verlust aller vitalen
Dynamik sowie die angsterfiillte Unfahigkeit zur Hinwendung zum Neuen
geprigt — eine Zeitdiagnose, die auch das zwei Jahre spéter verdffentlichte
The Waste Land bestimmt. Die religiose christliche Konzeption des Neuen
wird in spéteren Gedichten von Eliot schlieBlich riickhaltlos und explizit
akzeptiert: Er wird zu einem religiésen Dichter — greift damit zur Definiti-
on des Neuen auf das Alte, Bekannte zuriick. Hier in ,,Gerontion‘ ist es mit
der Tiger-Assoziation jedoch noch verfremdet.

Das Neue manifestiert sich aber in ,,Gerontion in anderer Gestalt, sozu-
sagen hinter dem Riicken des Sprechers, ndmlich in der Art der Komposi-
tion dieser Aussagen, in der neuartigen Form lyrischen Sprechens. In ge-
wisser Weise werden die Sterilitdt, Stagnation, Fragmentarisierung und
Inkohirenz kiinstlerisch {iberwunden durch Asthetisierung, durch Musikali-
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sierung. Dies Prinzip wurde oben knapp angedeutet. Es seien exemplarisch
einige Wiederholungsstrukturen genannt: die Epiphora (,,Think®, 33-50),
die Aufzéhlung klangvoller Namen im Zusammenhang mit R&umen
(23 ff.), die syntaktischen und lexikalischen Parallelismen und Oppositio-
nen bei der Beschreibung von ,,History* (35 ff.: ,,gives” — ,,gives too late*/
,t00 soon”; ,vices“/,virtues®). Letztlich bleibt jedoch die Funktion der
Asthetisierung der Stagnation und der lihmenden Dominanz des Alten am-
bivalent: Sie kann einerseits als Indiz flir die BewulB3twerdung der stagnie-
renden Umstéinde und als Zeichen einer kreativen Uberwindung und Wei-
terentwicklung des Materials des Alten auf etwas Neues hin gesehen wer-
den, andererseits aber auch als Mittel, sich mit dem Alten zu arrangieren
und abzufinden, es &sthetisch zu geniellen und so zu akzeptieren. Diese
Ambivalenz wird in ,,Gerontion* ebensowenig aufgeldst wie in The Waste
Land.

Gegen diesen dominanten Fokus auf den Pol des Alten sollen jetzt zwei
Gedichte des anderen grofen modernistischen Lyrikers in Grofbritannien,
des Iren William Butler Yeats (1865—-1939) gestellt werden, der in ihnen
auf unterschiedliche Weise das Neue im einen Fall politisch-historisch, im
anderen kiinstlerisch-personlich zu konzeptualisieren sucht. An beiden Bei-
spielen zeigt sich deutlich die grundsitzliche Schwierigkeit der Darstellung
des ganz Neuen. Gemeinsam ist beiden Gedichten, da3 sie das Neue para-
doxerweise nur mit Hilfe des Alten und gleichzeitig in seiner Negierung
préasentieren konnen.

Das erste Gedichtbeispiel — ,,The Second Coming*™ (1921) — entstand
kurz nach dem Ende des Ersten Weltkriegs und bezieht sich auf die tief-
greifenden und gewalttitigen politisch-sozialen Umwailzungen in den
zerbrechenden europédischen GroBméchten, vor allem in RuBland und
Osterreich, aber auch in Deutschland — die Revolution, die Griindung
neuer Nationalstaaten und die hiermit verkniipften Kriege. Das Gedicht
erzdhlt zwei Geschichten, zum einen die politische Geschichte (Europas)
von der Vergangenheit iiber die Gegenwart in die Zukunft — mit dem Fo-
kus auf dem Neuen, zu dem sie fiihrt: hier fungiert als Protagonist zum
einen das Kollektiv der Staaten und Gesellschaften, zum anderen die Ge-
schichte des Erzdhlens dieser Geschichte: hier ist der Sprecher des Ge-
dichtes der Protagonist.
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The Second Coming

Turning and turning in the widening gyre
The falcon cannot hear the falconer;
Things fall apart; the centre cannot hold;
Mere anarchy is loosed upon the world,
5 The blood-dimmed tide is loosed, and everywhere
The ceremony of innocence is drowned,
The best lack all conviction, while the worst
Are full of passionate intensity.

Surely some revelation is at hand;

10 Surely the Second Coming is at hand.
The Second Coming! Hardly are those words out
When a vast image out of Spiritus Mundi
Troubles my sight: somewhere in sands of the desert
A shape with lion body and the head of a man,

15 A gaze blank and pitiless as the sun,
Is moving its slow thighs, while all about it
Reel shadows of the indignant desert birds.
The darkness drops again; but now I know
That twenty centuries of stony sleep

20 Were vexed to nightmare by a rocking cradle,
And what rough beast, its hour come round at last,
Slouches towards Bethlehem to be born?

Zunichst zur ersten Ebene — der politischen Geschichte, die in zwei Phasen
(je in einem der beiden Abschnitte) und in zweierlei Form erzéhlt wird. Im
ersten Abschnitt (1-8) z&hlt der Sprecher die zeitgendssischen Verdnde-
rungen lediglich konstatierend auf — als Verfall von Ordnung in der Welt.
Diese Geschichte des allgemeinen Ordnungsverfalls wird mehrfach erzéhlt,
also iterativ, in einzelnen knappen Bildern jeweils in ein oder zwei Zeilen —
als Kontrollverlust des Falkners iiber den Falken (1-2), abstrakt als Zerfall
des Zusammenhalts der Dinge durch die Schwiche des Zentrums (3), als
Ausbreitung von Anarchie (4), als Uberflutung durch Gewalt (5), als Un-
tergang von Gesittung und Tradition (6) und als Ubermacht der Schlechten
iiber die Guten (7-8). Diese knappen Verfallserzdhlungen werden relativ
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neutral, distanziert und ohne Erkldrung vorgetragen, enthalten aber doch
gemeinsame parallele Strukturmerkmale: der Verfall wird offensichtlich als
schmerzlich beklagt; eine Ursache wird nicht benannt, wie die passivischen
oder intransitiven Verben verraten (,Mere anarchy is loosed upon the
world®, 4), aber es gibt klare Hinweise auf die Schwiche der Ordnung als
Hintergrund dieser Entwicklung (,,the centre cannot hold, ,,The best lack
all conviction®, 3, 7). Es ist deutlich, dal} das, was hier zerfallt, das Alte, die
Tradition, die herkdmmliche Ordnung betrifft (wie besonders bei der tradi-
tionellen Falkenjagd und dem zeremoniellen Brauch der Unschuld betont
wird). Was dem Sprecher aber (noch) eklatant fehlt, ist das tiefergehende
Versténdnis fiir die Ursachen dieser Entwicklung.

Diese Einsicht in die Ursachen wird dem Sprecher dann im zweiten Ab-
schnitt zuteil. Der Referenzrahmen fiir die Interpretation der Verfallser-
scheinungen wird durch diese selbst (ihre Schwere und Verbreitung) aufge-
rufen. Die Hinweise auf Offenbarung (,,revelation®) und Wiederkunft (,,the
second coming®) haben eine spezifische christliche Bedeutung: ,,Offenba-
rung” meint die Apokalypse des Johannes mit ihrer prophetischen ,,Enthiil-
lung“ des Weltendes, ,,Wiederkunft™ die Wiederkehr Christi als deren Ziel.
Diese Ausrufe beziehen sich auf bestimmte Stellen im Neuen Testament
(spez. die Apokalypse des Johannes 13 und Matthdus 24), die prophetisch
(prospektiv) das Ende der Welt erzéhlen. Der dort (prospektiv) erzéhlten
Geschichte zufolge ist der Zusammenbruch der Ordnung der Welt und der
Triumph des Bosen, des Anti-Christ, die unmittelbare Vorstufe der Riick-
kehr von Christus auf die Erde zur Abhaltung des Jiingsten Gerichts. Im
Gegensatz zur distanziert konstatierenden Zustandsbeschreibung des ersten
Abschnitts ist der Ton jetzt erregt (wie an den Ausrufen und Wiederholun-
gen ablesbar) — der Sprecher ist personlich in die Deutung involviert und
verspiirt Schrecken angesichts des Kommenden. Auf den Zusammenbruch
des Alten, der traditionellen Ordnung, reagiert er zunichst spontan mit dem
Riickgriff auf ein altes, traditionelles Deutungsmuster.

Aber — und hier beginnt sich das Neue abzuzeichnen — die religidsen
Begriffe verweisen den Sprecher nicht auf die betreffenden Bibelstellen
und fiithren keineswegs zu einer Bestétigung der biblischen Erzdhlung, son-
dern 16sen eine Vision aus, die aus dem kollektiven Unbewulfiten statt der
Bibel aufsteigt (das ist mit dem Spiritus Mundi, der ,,Weltseele* gemeint)
und eine ganz andersartige Geschichte prasentiert. Die Vision wird direkt
wiedergegeben — ,,erzahlt™: es ist die langsame Bewegung eines erschrek-
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kenden aus Lowenleib und Menschenkopf zusammengesetzten Wesens
durch die Wiiste, umschwirrt von entriisteten Wiistenvogeln. Diese Vision
ist fragmentarisch (sie bricht ab) und in sich alles andere als klar. Sie bedarf
der Interpretation, zu welcher der Sprecher auch unmittelbar in der Lage ist
(,,now I know®, 18). Diese ihm gewéhrte Einsicht befdhigt ihn nunmehr,
den Prozel3 der Geschichte iibergreifend zu erzdhlen und zu erkléren, die
bloB konstatierten gegenwértigen Verfallserscheinungen des ersten Ab-
schnitts in einen grolen Zusammenhang zu stellen und die Fortentwicklung
in die Zukunft zu skizzieren, ndmlich prospektiv zu erzdhlen. Dieser histo-
rische Geschichtsprozef3 als ganzer wird sehr kondensiert erzahlt (19-20),
und zwar retrospektiv. Das dem Prozell zugrundeliegende Muster ist der
Zusammenhang von Ursache und Wirkung in der Abfolge der geschichtli-
chen Epochen und im Fortschreiten der Geschichte: Jede Epoche pradeter-
miniert die folgende durch das, was sie selbst verdrangt oder ausschlief3t
und was danach mit Macht wiederkehrt. Die ,,rocking cradle* (Christus als
Inkarnation und Verbindung von Menschlichem und Goéttlichem) unter-
driickt das Unmenschliche, mitleidlos lowenartig Gewalttitige (versteinert
es: ,,stony®), das jetzt als Alptraum erneut aufbricht, als ,,Wiederkehr des
Verdringten®. Die letzten beiden Zeilen vervollstindigen sowohl die Visi-
on, die Erzidhlung des visiondr Gesehenen, als auch die Interpretation der
Vision, indem sie das Emblem, die Verkorperung der neuen Epoche — das
,rough beast” (die sphinxartige Gestalt als Verbindung von Menschlichem
und Tierischem) — benennen und die Interpretation in den bildlichen Be-
griffen der Vision in einem Akt der Spekulation oder Projektion weiterfiih-
ren. Der Erzihler gelangt mit absoluter Uberzeugung (,,I know*) zur end-
giiltigen Interpretation der Gegebenheiten, der Erzdhlung des ersten Ab-
schnitts, als Eroffnungssequenz einer neuen Ara, die durch die Verdrin-
gung der vorangegangenen verursacht wurde.

Das Neue wird hier also mit Hilfe der Kategorien des Alten — ndmlich
des Konzepts der christlichen Apokalypse — dargestellt, aber indem die mit
ihnen verbundenen Erwartungen radikal unterlaufen werden. Das Ende der
Welt im Bilde der biblischen Prophezeiungen — mit der Erwartung von
Chaos und Sieg des Bosen — ist zwar schrecklich, aber es vermittelt die
Sicherheit einer Orientierung und die GewiBheit des anschlieBenden end-
giiltigen Sieges Christi und des Guten und damit der (Wieder-)Errichtung
der absolut gerechten und guten Ordnung. In Yeats’ Gedicht kehren die
Vision und ihre Interpretation diese Erwartungen vollig um: Erstens wird
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nicht Christus erscheinen, sondern sein Gegenbild, dessen Andersartigkeit
durch Mitleidlosigkeit und Raubtierhaftigkeit statt durch géttliche Giite und
Gnade gekennzeichnet ist und dessen Umkehrung durch die Benennung
desselben Geburtsortes (Bethlehem) betont wird; zweitens ist diese zukiinf-
tige Umkehrung des christlichen Prinzips gerade durch dessen Herrschaft
(als Leitbild) in der Vergangenheit bedingt, das heifit die Orientierung an
den christlichen Werten von Giite, Mitleid und Liebe miindet nicht in deren
dauerhafte Umsetzung, sondern in ihre Zerstérung und Umkehrung; und
drittens steht gar nicht das Ende der Welt bevor, sondern nur eine weitere
Phase in einer (offenbar) endlosen Kette von Epochen, so dal3 es keine ab-
schlieBende End-Erwartung gibt. Zwar erhilt der Sprecher diese allgemei-
nen Einsichten aus der Vision, aber die prizise konkrete Gestalt der Zu-
kunft und des Neuen bleibt ihm dennoch verborgen, wie aus der unbeant-
worteten Frage nach den besonderen Eigenschaften des ,,rough beast™ als
Abschluf} des Gedichtes hervorgeht.

Das Neue hat hier eine grundsitzlich andere Qualitit als in Tennysons
und Brownings Gedichten. Konnte dort aus der Struktur der Vergangenheit
und aus der SelbstgewiBheit des Ich und seiner in Erfahrungen bewéhrten
Stabilitit heraus das Neue allgemein als Fortschritt begriiit werden, so bil-
det sich das Neue hier negativ auf der Vergangenheit ab — als durch sie
bedingt, aber sie nicht fortsetzend und vollendend. Die beiden grofen Er-
zdhlungen des 19. Jahrhunderts — Fortschritt und Verfall — treffen beide
nicht mehr zu, obwohl der Sprecher zunédchst Beweise fiir die eine zu sehen
meint (Verfall) und hieraus spontan auf die andere schlieBen zu kdnnen
glaubt (Fortschritt, Erlosung). Statt dessen stellt sich eine Vorstellung ein,
die man in dem fundamentalen Verlust traditioneller Sicherheiten als mo-
dern und sehr beunruhigend bezeichnen kann — die menschliche Geschichte
bewegt sich nicht teleologisch auf ein Ende hin, sie hat kein Ende: Ge-
schichtlich-kulturelles Handeln produziert sein Gegenteil, dennoch ist die
Zukunft letztlich offen und schrecklich. Von der Form her ist ,,The Second
Coming* (anders als Eliots ,,Gerontion*) nicht modernistisch: es ist thema-
tisch und syntaktisch noch in eher traditioneller Weise kohdrent. Aber die
Konzeption des Neuen ist trotz der christlichen Kategorien entschieden
modern. Das 148t sich durch den Vergleich mit der Verwendung der christ-
lichen Begriffe bei Eliot weiter verdeutlichen. Auch Eliot konzeptualisiert
das Neue christlich: Christus als Tiger, der wie Satan die Menschen ver-
schlingt. Doch wéhrend bei Yeats nicht Christus, sondern sein dunkles Ge-
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genbild die Zukunft bestimmt, ist es bei Eliot eine Umdefinition der Erlo-
serrolle von Christus aus der Perspektive der zu Erlosenden — auf die sta-
gnierenden, leblosen, dem Alten verhafteten Menschen muf3 die Erlosung
ins Leben als gewalttitige Verdnderung, als Zerstdrung des Bestehenden
wirken. Diese Konstellation wird tibrigens in The Waste Land weiter ausge-
fiihrt: fiir die in winterlicher Starre liegende Epoche erscheint der Friihling
mit seiner Erneuerung des Lebens grausam: ,,April is the cruellest month®.

Als modern ist ferner zu werten — dies betrifft nun die zweite Ge-
schichte —, daf} diese Ankiindigung und Konzeptualisierung des Neuen
nicht mit der unbezweifelbaren Autoritit eines Propheten vorgestellt wird
(auch wenn der Sprecher mit dieser Geste auftritt: ,,but now I know ...),
sondern in ihrer Entstehung beobachtbar ist — als Geschichte des Erzédhlens
der Geschichte von Vergangenheit und Zukunft. Mit anderen Worten: Das
Gedicht vollzieht in seinem Ablauf den ProzeB3 der Deutung der Ereignisse.
Denn der Sprecher berichtet im Pridsens seine Wahrnehmungen, Bewuf3t-
seinsvorgénge und Interpretationen. Das Erzdhlen ist hier somit performa-
tiv: Der Leser erlebt diese Inszenierung in der Gegenwart als Beobachter
oder Zeuge (wie in einem Theater) unmittelbar mit. Man kann in dieser
Erzéhlgeschichte vier Phasen unterscheiden. (1) Im ersten Abschnitt (1-8)
beschreibt der Sprecher zusammenfassend die gegenwértigen politischen
Ereignisse. (2) Zu Beginn des zweiten Abschnitts (9—11) weckt dieser Be-
richt (aufgrund der Verfallsphdnomene) die Assoziation an die biblische
Apokalypse. (3) Diese Assoziation 10st eine ganz andersartige Vision aus
dem kollektiven UnterbewuB3ten aus (11-17). (4) Der Sprecher formuliert
eine diskursive Deutung dieser Vision und setzt sie in ein Bild fiir die Zu-
kunft um (18 — 22). Es handelt sich also um eine Wahrnehmungs- und Deu-
tungsgeschichte und zugleich, wie gesagt, um eine Erzéhlgeschichte, die als
solche die historische Geschichte produziert. Diese Erzdhlgeschichte ver-
folgt den Ubergang von alten zu neuen Vorstellungen, vom Vertrauten zum
Unvertrauten. Sie zeichnet dabei vor allem nach, wie das Neue — aus einem
rational nicht erkldrten Jenseits des Spiritus Mundi — in das geordnete
menschliche Bewufitsein einbricht — analog dazu, wie das historisch Neue
aus einem auflermenschlichen Bereich in die Kultur einbricht, ndmlich aus
der Wiiste.

Mit dieser historischen Definition des Neuen in ,,The Second Coming*
sei zum Schluf} die ganz andersartige kiinstlerisch-personliche Konzeptuali-
sierung in ,,High Talk* (1938), einem der letzten Gedichte von Yeats, ver-
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glichen. Der Sprecher tritt hier als moderner Kiinstler auf, der die Geschich-
te seines Lebens und kiinstlerischen Schaffens und von dessen Schwierigkei-
ten in der modernen Welt in der Metapher der Zirkusakrobatik, speziell des
Stelzengehers, erzihlt. Die Kunstfertigkeit, also der Grad der Artistik, in die-
sem Bilde bemif3t sich nach der Hohe der Stelzen, auf denen er seine Virtuo-
sitit des Gehens demonstriert.

High Talk

Processions that lack high stilts have nothing that catches the eye,
What if my great-granddad had a pair that were twenty foot high
And mine were but fifteen foot, no modern stalks upon higher,
Some rogue of the world stole them to patch up a fence or a fire.

5 Because piebald ponies, led bears, caged lions, make but poor shows,
Because children demand Daddy-long-legs upon his timber toes,
Because women in the upper storeys demand a face at the pane,

That patching old heels they may shriek, I take to chisel and plane.

Malachi Stilt-Jack am I, whatever I learned has run wild,
10 From collar to collar, from stilt to stilt, from father to child.
All metaphor, Malachi, stilts and all. A barnacle goose
Far up in the stretches of night; night splits and the dawn breaks loose;
I, through the terrible novelty of light, stalk on, stalk on;
Those great sea-horses bare their teeth and laugh at the dawn.

Im ersten Abschnitt des Gedichtes erzahlt der Sprecher die Verdnderungen,
denen das Kunstschaffen seit den Zeiten seines GroBvaters unterworfen
war, und seine Reaktionen darauf. Es ist eine Geschichte des Niedergangs
in zweierlei Hinsicht: Die Hohe der Stelzen nimmt ab — von 20 FuB3 bei
seinem GroBvater zu 15 bei ihm; dies ist aber bei den Modernen schon
»Spitze™ (,,no modern stalks upon higher”, 3) — und man hat seine Stelzen
zweckentfremdet — sie zur Ausbesserung eines Zaunes genommen oder
verheizt (4). Da aber Stelzengénger fiir Akrobatik-Vorfithrungen auf den
Strafien besonders spektakuldr sind und vom schlichten Publikum verlangt
werden, zum Beispiel auch von Frauen, die in den oberen Etagen Socken
stopfen und sich durch das plotzliche Erscheinen des Gesichts eines sol-
chen Stelzengingers an der Fensterscheibe gerne erschrecken lassen (7-8),
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macht sich der Sprecher an die Herstellung eines neuen Paars von Stelzen
mit Meiflel und Hobel (8). Der Ton, in dem der Sprecher seine Kunst dar-
stellt, ist unverkennbar durch Selbst-Ironie und Selbst-Distanz gepréagt.
Akrobatik und das Stelzengehen implizieren eine sehr krude, spektakulére,
primér auf Geschicklichkeit beruhende Kunst fiir schlichte Landbewohner.
Es ist auch eine alte, traditionelle Kunstform — sie reprasentiert damit das
Alte, auch wenn der Sprecher betont, da3 niemand von den Zeitgenossen
sie besser beherrsche als er (aber nicht mehr so gut wie sein Grof3vater).
Offensichtlich ist die Akrobatik eine Metapher fiir seridse Kunst, speziell
fiir die Dichtung. Und in diesem Kontext ist der Hinweis auf die Zweckent-
fremdung (der Stelzen) — fiir Zaun oder Feuer — durch einen ,,rogue of the
world“ (4) als moderne Gefdhrdung der Kunst durch ihre ideologische,
kommerzielle und 6konomische, insgesamt pragmatische Ausnutzung oder
Ausschlachtung in der Welt zu lesen.

Ist dieser Abschluf3 des ersten Abschnitts noch durch den Versuch der
Rettung der alten, traditionellen Zirkuskunst auf ihrer konkreten Ebene, mit
ihren Mitteln, gepriigt, so findet im Ubergang zum zweiten Abschnitt eine
entscheidende Verdnderung in zweierlei Hinsicht statt, die das Ende des
Alten, der alten Kunstprinzipien, signalisiert. Der Sprecher identifiziert sich
zunédchst explizit als ,,Malachi Stilt-Jack* (9), mit einem Namen, der in
seinem einen Bestandteil bereits das Alte und den Abschluf3 einer alten
Tradition bezeichnet: Maleachi (so die deutsche Namensform) ist der letzte
Prophet des Alten Testaments, er steht am Ende einer langen (alten) Ent-
wicklung. Diesen Moment des Endes und des Abschlusses fiihrt er an-
schlieBend in der gerafften Erzéhlung seines kiinstlerischen Niedergangs
aus: ,,what-ever I learned has run wild* (9), das heif3t, das Gelernte ist wert-
los geworden, zerronnen. Die tradierten und gelernten Regeln und Prinzipi-
en der Vergangenheit taugen nicht mehr und verlieren ihre Giiltigkeit als
Orientierung. Dies wird an drei Beziigen illustriert — in bezug auf den Kra-
gen (der in manchen Berufen die Weitergabe der Tradition signalisiert, wie
bei Pfarrern), auf die Stelzen (als die Materialien seiner Kunst, deren Hohe
stindig abnimmt) und auf die Familientradition von Vater und Sohn (die
die Weitergabe des Konnens an die ndchste Generation sichert). Dieses
BewulBtsein des historischen Endes des Alten wird von der Entzauberung
der Kunst durch BewuBtwerdung, durch Desillusionierung erginzt und
endgiiltig gemacht: ,,All metaphor, Malachi, stilts and all.“ (11)
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Ein derartiges nachtriagliches Durchschauen der eigenen Imagination,
der Bedingungen der kiinstlerischen Produktion ist ein typisches Phanomen
von kulturellen Spétphasen: der Riickblick auf etwas, das zu Ende gegan-
gen ist und nicht mehr funktioniert, nicht mehr gilt, macht die Mechanis-
men, Prinzipien und Prdmissen plotzlich sichtbar und durchschaubar, die
man bisher fraglos, problemlos und mit selbstverstindlichem Vertrauen
benutzt hat. Auf die Kunst bezogen heifit dies, dafl der Sprecher sich plotz-
lich bewuB3t wird, wie kiinstlich, wie voller Tricks und sensationsheischen-
der Kunststlickchen sein bisheriges kiinstlerisches Schaffen gewesen ist.
Von hier aus ist nun auch erkennbar, daB} bereits die gesamte Zirkus- und
Akrobatik-Metaphorik fiir die Kunst, wie er sie im ersten Abschnitt ausge-
breitet hatte, deutlicher Ausdruck dieser nachtriaglichen Desillusionierung
und Entzauberung seiner kiinstlerischen Wirklichkeitsschopfung ist — eine
Desillusionierung, die sich in dem bis zu dieser Stelle herrschenden mokie-
renden, despektierlichen, selbstironischen Ton des Sprechens dufert. Diese
Art von Kunst kann man nicht ernst nehmen.

An dieser Stelle bricht nun unvermittelt und ohne erliuterte Uberleitung
etwas Neues an: Es folgt das Bild einer Weilwangengans, die auf ihrem
néchtlichen Zug in groBer Hohe iiber dem Meer in den anbrechenden Mor-
gen hineinfliegt, wiahrend unter ihr im Licht der aufgehenden Sonne die
schdumenden Wellenkdmme sichtbar werden. In diesem Bild wird das
Neue im Kontext dieses Gedichtes mit seiner Kunstthematik gefaf3t. Nach
der ironischen Zirkus-Metapher entsteht unversehens und spontan ein neues
Bild, eine neue Szenerie, die unerldutert, fraglos und in ihrer konkret-
sinnlichen Suggestivitdt einfach da ist und vom Sprecher gar nicht als Me-
tapher fiir die Kunst erkannt wird. Der Leser kann aber sehen, daf3 hier un-
versehens eine neue Metapher entstanden ist, die der alten zugleich dhnlich
ist und sie iibertrifft. Die Ahnlichkeit besteht in der Bewegung in groBer
Hohe, die durch die Gleichsetzung des Flugs der Gans mit dem eigenen
Stelzengehen deutlich wird: I, ..., stalk on, stalk on“ (13). Die Unterschie-
de sind eklatant: Der Flug der Gans ist ungleich hoher als der Gang des
Stelzenldufers; die Szenerie ist durch absolute Natiirlichkeit gegeniiber der
reinen Kiinstlichkeit der Stelzen charakterisiert; der Flug des Vogels hat
anders als das Stelzen keinen Schaueffekt, sondern geschieht um seiner
selbst willen. Die Natur-Szenerie vermittelt schliefSlich im Bilde der ,,sea-
horses* (Anspielung auf den Ausdruck ,,white horses” fiir die weil3-
schdumenden Wellenkdmme) unbéndige Energie und spontan ausbrechen-



298 Peter Hihn

de Freude im Hinblick auf das Kommende — im Kontrast zu dem ange-
strengten, miihseligen, antrainierten Gehen auf hdlzernen Stelzen. Im Kon-
trast dieser beiden Metaphern taucht {ibrigens die romantische Gegeniiber-
stellung von Natur und Kultur wieder auf — mit einer analogen Funktion,
namlich aus der Natur die versiegte eigene Kreativitdt zu beleben und zu
erneuern. Uber diese romantische Dimension hinaus geht es in ,,High Talk*
aber ausdriicklich um das Neue: Gegeniiber der bisherigen Orientierung
von Malachi Stilt-Jack an der alten Tradition wendet sich der Sprecher nun
explizit dem Neuen zu, wie die vorletzte Zeile es mit den Kategorien des
Alten ausdriickt: ,,I, through the terrible novelty of light, stalk on, stalk on*
(13). Das Neue ist schrecklich, aber es ist zugleich blendende Helligkeit
und Klarheit und impliziert Energie, Dynamik und Vorwértsgewandtheit.
Im Unterschied zu der politisch-historischen Dimension in ,,The Second
Coming™“ geht es in ,,High Talk® um die Erneuerung der Kunst fiir den
Sprecher, um seine Wiederbestitigung als Kiinstler, um die Revitalisierung
seiner Imagination und Schaffenskraft, um die Wiedergewinnung der Fi-
higkeit zur Vision des noch nicht Existierenden, des Kommenden, aber
auch um seine Fahigkeit, das Unbekannte, Neue, auszuhalten, sich ihm zu
stellen, ihm entgegenzugehen. Worin das Neue besteht, muf3 naturgemaf3
auch hier offenbleiben. Aber der Impetus sich ihm zu stellen wird suggestiv
in diesem Gedicht realisiert. In der Konstruktion und der Bilderwahl ver-
bindet dieses Gedicht letztlich eine romantische Konzeption und Strategie
mit einem modernistischen BewuBtsein. Der Titel impliziert eine wiederum
latent ironische Reflexion des innerhalb des Gedichtes spontan Erreichten:
,hohes Gerede“, ohne es allerdings aufzuheben. Aber wie ,,The Second
Coming™ richtet ,,High Talk* damit die Moglichkeit der Beobachtung des
Sprechers auch in bezug auf das ein, was dieser selbst nicht sehen kann,
und ist darin ebenfalls prononciert modern.
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Anhang

Deutsche Ubersetzungen

Alfred Tennyson: Ulysses

Nur wenig niitzt es, dal3, ein miiliger Konig,
Am stillen Herde, zwischen nackten Klippen,
Und der bejahrten Hausfrau trag gesellt,
Gesetz ich wige diesem wilden Stamm,
5 Der scharrt, und schlift, und isst, und mich nicht kennt.
Ich kann nicht ruhn: ich will das Leben trinken
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Bis auf die Hefen! Allzeit viel genossen

Und viel gelitten hab ich — sei’s allein,

Sei’s mit den Freunden! am Gestad sowohl,

Als wenn empdrt die regnichten Hyaden

Die Woge geif3elten! Ich war ein Name!

Denn immer schweifend, welt- und leutedurstig,
Sah und erfuhr ich viel: der Menschen Stidte,
Erdstriche, Sitten, Rat und Regiment!
Hinwieder ich auch ward der Welt bekannt,
Und trank des Kampfes Lust mit den Gefdhrten,
Fern auf der lauten Waffenebne Trojas.

Ich bin ein Teil von Allem, was ich antraf!
Doch die Erfahrung ist ein Bogen nur

Durch dessen Tor die unbereiste Ferne
Herblitzt: entschwindend, wenn ich nahn ihr will.
Wie traurig ist es, endend still zu stehn,

Dumpf zu verwittern, unniitz einzurosten!

Als wire Atmen Leben! Hundert Leben
Reichten nicht aus, und wenig nur von einem
Besitz ich noch! so raub ich jede Stunde

Dem ewigen Schweigen denn, dall neue Dinge
Sie mir verkiinde! Schlecht und t6richt wirs,
Fiir ein paar Sonnen feig mich aufzuspeichern:
Mich selbst und diesen grauen Geist, der rastlos,
Ein untergehender Stern, dem Wissen nachjagt,
Soweit des Menschen trotzig Denken fliegt!

Dies ist mein Sohn, dies mein Telemachus,
Dem ich mein Szepter und mein Eiland lasse.
Ich halt ihn wert; dem, was er schaffen soll,

Ist er gewachsen. Mild und menschlich machen
Durch ernste Weisheit wird er dies Geschlecht,
Und seiner Rohheit méhlich es entw6hnen.
Kein Makel klebt an ihm: gewurzelt steht er
Im Kreis der Pflichten, allzeit aufgelegt

Zum Werk der Giite, fromm sich beugend auch
Und Opfer bringend meines Herdes Gottern,
Nachdem ich schied! Er wirkt sein Werk, ich meins.
Dort liegt der Hafen, dorten graut die See,

301
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45 Dort wolbt das weifle Segel sich. Genossen,
Die ihr gedacht, gerungen und gelitten
An meiner Seite habt: Sturmwind und Heitres
Mit freien Herzen und mit freien Stirnen
Gleich froh begriilend — ich und ihr seid alt;

50 Doch auch das Alter hat Geschéft und Ehre!

Der Tod schliefit Alles: aber vorher, Freunde,
Kann etwas Edles, GroB3es noch getan sein,
Was Ménnern ansteht, die mit Go6ttern stritten.
Schon glitzern rings die Lichter am Gestad,

55 Der Tag versinkt, der Mond geht auf, die Tiefe
Wehklagt umher. Auf denn! noch ist es Zeit.
Nach einer neuern Welt uns umzusehn!

Stof3t ab, und, wohl in Reihen sitzend, schlagt
Die tonenden Furchen; denn mein Endzweck ist

60 Der Sonne Bad und aller Westgestirne
Zu iibersegeln — bis ich sterben mul3.

Vielleicht zum Abgrund waschen uns die Wogen:
Vielleicht auch sehn wir die gliickseligen Inseln.
Und den Achilles drauf, den wir ja kannten!

65 Viel ist gewonnen — viel bleibt {ibrig! Sind
Wir auch die Kraft nicht mehr, die Erd und Himmel
Vordem bewegte: — was wir sind, das sind wir!
Ein einziger Wille heldenhafter Herzen,

Durch Zeit und Schicksal schwach gemacht, doch stark

70 Im Ringen, Suchen, Finden, Nimmerweichen! *

Robert Browning: Epilog

Um Mitternacht im Schweigen der Schlafenszeit,

Wenn du deine Phantasien frei setzest,

Werden sie sich dorthin begeben, wo er — durch den Tod, wie
Narren meinen, eingekerkert —

> Ubersetzt von F. Freiligrath. In: Werner von Koppenfels und Manfred Pfister (Hg.).

Englische Dichtung: von Dryden bis Tennyson, Englische und amerikanische Dichtung,
Bd. 2 (Miinchen, 2000), 378-381.
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Am Boden liegt, der dich einst so liebte, den du so liebtest,
5 — Mich bemitleiden?

O so zu lieben, so geliebt zu werden, dennoch so miflverstanden!
Was hatte ich um Himmels willen [auf Erden] zu schaffen
Mit den Tragen, den Sentimentalen, den Unménnlichen?
Sabbelte ich wie die Ziellosen, Hilflosen, Hoffnungslosen

10 —als — wer?

Jemand, der niemals sich zuriickwandte, sondern mit der Brust
voran marschierte,
Niemals bezweifelte, dafl die Wolken sich auflosen wiirden,
Nie im Traum daran dachte, dal — wire auch Richtig geschlagen —
Falsch triumphieren wiirde,
Dafiir hielt, dal wir nur fallen, um zu steigen, verwirrt werden, um
besser zu kdmpfen,
15 Schlafen, um zu erwachen.

Nein, um Mittag in der Hektik der Arbeitszeit des Menschen
Griile das Ungesehene mit Willkommensruf!
Fordere ihn zum Vorwirtsschreiten auf, Brust und Riicken jeweils
an der richtigen Stelle,
,Strebe und gedeihe!“ ruf , Viel Gliick, — kampfe weiter, strebe
dich immer
20 Dort wie hier!“*

T. S. Eliot: Gerontion

Du hast zueigen Jugend nicht noch Alter,
Nein, gleichsam nur der Schlaf am Nachmittag,
Der beide traumt.

Hier bin ich, ein alter Mann in einem diirren Monat,
Warte auf Regen. Ein Junge liest mir vor.
War nicht dabei am heiflen Tor,
Noch schlug ich mich im lauen Regen,
5 Nicht holte ich zum Streich aus, knietief in der Salzmarsch,

*  Eigene Ubersetzung.
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Fliegenumschwérmt, gestellt.
Mein Haus ist ein verfallnes Haus,
Und der Jude hockt auf dem Fenstersims, der Eigentiimer,
Gelaicht in Antwerpen, in irgendeiner Schwemme,
Lédiert in Briissel, genesen und geleimt in London.
Die Ziege hustet nachts vom Hang herab;
Moos, Wacker, Mauerpfeffer, Glimmer, Kot.
Die Frau gehort der Kiiche, briiht den Tee,
Niest abends, schiirt das verstockte Feuer.
Ich, ein alter Mann,
Ein taubes Haupt in Windesweiten.

Zeichen gelten fiir Wunder. ,,Gib uns ein Zeichen!
Das Wort im Wortinnern, keines Wortes méchtig,

In Dunkel gewickelt. Da wieder im Saft stand das Jahr,
Kam Christus der Tiger

Im heillosen Mai, Hartriegel, Kresse, Judasbaum im Blust,
Gebrochen zu werden, gegessen, getrunken

Unter Geraun; von Mr. Silvero

Mit Téatschelhand, zu Limoges,

Der die Nacht lang auf und ab ging nebenan;

Von Hakagawa, dienernd unter den Tizians;

Von Madame de Tornquist, die im Stockdunklen

Die Kerzen umstellt; Fraulein von Kulp,

Die sich umkehrt im Flur, mit der Hand auf der Tiir. Leere Spuren
Weben den Wind. Bei mir geht niemand um,

Der Mann in einem Haus voll Zugluft

Unter dem Boschungswind.

Gibt es ErlaB fiir diese Art Erkennen? Denk heute

Die Geschichte hat manchen schlauen Gang, verschlagnen Trakt,
Manche Ausmiindung; sie triigt mit raunenden Anliegen,

Lenkt uns mit Eitelkeiten. Denk dann

Sie gibt, wenn unser Augenmerk woanders ist

Gibt, was sie gibt, mit so anstelliger Befangenheit,

DaB die Begierde Hungers stirbt am Geben. Gibt zu spit,

Woran nicht mehr geglaubt wird, oder nur geglaubt
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Im Nachhinein, Leidenschaft, nochmal liberlegt. Gibt zu friih,

In schwache Hidnde; was man sich denkt, davon kann man absehn,
Bis die Enthaltung eine Angst erzeugt. Denk

Weder Angst noch Mut rettet uns hier. Unser Heldentum

Wird Vater von abartigen Lastern. Tugend

Wird uns aufgendtigt von unsern Schandtaten.

Vom Baum des Grimms geriittelt diese Tranen.

Der Tiger springt zu im jungen Jahr. Uns reif3t er. Denk endlich

Wir sind nicht zum Schlufl gekommen, wenn ich

Steif werd in einem Haus, das ich gepachtet. Denk endlich

Ich hab dies nicht ohne Absicht rausgekehrt

Und nicht etwa auf irgendeine Anstiftung

Der primitiven Teufel.

Ich mochte dir ehrlich entgegenkommen hierin.

Ich, der deinem Herzen nahstand, ward daraus geldscht,

Das Schone zu verliern im Grauen, das Grauen in peinlicher
Befragung.

Ich habe meine Leidenschaft verloren: was sollte ich sie halten,

Da Ausgehaltnes eh zu Bruch gehn muf3?

Mir sind Gesicht, Geruch, Gehor, Geschmack, Gefiihl verloren:

Wie taugten sie so eine Bindung einzugehn?

Das alles, in einem tausendfachen Hin und Her,
Verldngert den Zuwachs dieses kalten Kollers,

Kitzelt, da das Gefiihl erstarb, das Membran

Mit scharfen Wiirzen, ver-x-facht die Vielfalt

In einem wilden Wald von Spiegeln. Wird die Spinne ihr Werk
In der Schwebe lassen? Wird der Wiebel

Zuwarten? De Bailhache, Fresca, Mrs. Cammel, gewirbelt
Hinaus tiber des zuckenden Baren Bahn,

Zerspellt in Atomteilchen. Mowe gegen den Wind, in der
Boigen Enge von Belle-Isle, oder vor dem Horn,

Federn, weill auf dem Schnee, Golf-Sog,

Und ein alter Mann, den der Passat geweht

In einem miiden Winkel.



306

10

15

20

Peter Hihn

Hausbewohner:
Gedanken eines diirren Hirns zur diirren Jahreszeit. >

W. B. Yeats: Die Wiederkunft

Kurve um Kurve weiten sich die Kreise,

Der Falke hort nicht mehr den Falkenier;

Alles zerfillt; die Mitte halt nicht mehr:

Schiere Anarchie ergief3t sich auf die Welt,
Bluttriibe Flut ergief3t sich; iiberall

Versinkt der Unschuld feierlicher Brauch;

Den Besten fehlt der Glaube und die Schlimmsten
Erfiillt hingebungsvolle Leidenschaft.

Gewif} steht Offenbarung dicht bevor;

GewiB3, die Wiederkunft steht dicht bevor.

Die Wiederkunft! Kaum ist das Wort heraus,

Als mir ein Riesenbild aus Spiritus Mundi

Die Sicht verstort: irgendwo regt, im Wiistensand,
Ein Schemen, Menschenhaupt auf Lowenleib,
Der Blick wie Sonne leer und mitleidlos,
Langsam die schweren Schenkel, wéhrend rings
Die Schatten schwanken aufgescheuchter Geierbrut.
Dann wieder Dunkelheit; doch weil} ich jetzt,

DaB zwei jahrtausend-tiefen Schlaf von Stein
Zum Albtraum aufgewiihlt ein Wiegenschaukeln;
Welch wiiste Bestie, der die Stunde kam.

Schlurft, daB man sie gebiert, gen Bethlehem?®

5

T. S. Eliot. Gesammelte Gedichte 1909-1962, hrsg. u. mit einem Nachwort von Eva
Hesse (Frankfurt/Main, 1988)
Ubersetzt von W. von Koppenfels, In: Horst Meller und Klaus Reichert (Hg.). Englische

Dichtung: Von R. Browning bis Heaney, Englische und Amerikanische Dichtung, Bd. 3
(Miinchen, 2000), 165.
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W. B. Yeats: Hohe Rede

Umziige ohne Stelzen kann man sich sparen.
Denk dir, mein Ur-Opa hatte welche, die sechs Meter hoch waren,
Und meine blof} vier, kein Moderner stelzt hoher,
Ein weltlicher Schurke machte aus ihnen einen Zaun oder ein Feuer.
5 Weil gescheckte Ponies, dressierte Biren, eingesperrte Lowen ein
schébiges Schauspiel abgeben,
Weil Kinder gern Papa Langbein auf seinen Holzfiien gehen sehen,
Weil Frauen, die in den oberen Etagen alte Socken stopfen,
Ein Gesicht vor dem Fenster verlangen, das sie zum Schreien bringt,
greife ich nach Meiflel und Hobel.

Ich bin Maleachi Stelzen-Hans, was immer ich lernte, zerrinnt,

10 Von Kragen zu Kragen, von Stelze zu Stelze, vom Vater zum Kind.
Alles Metapher, Malachias, Stelzen und alles. Eine Weillwangengans
Hoch oben in der Weite der Nacht; Nacht rei3t auf, Ddmmerung

bricht an.

Ich stelze durch die erschreckende Neuheit des Lichts, stelze weiter
voran;

Die Wellenkdmme blecken ihre Zihne und lachen den Morgen an. ’

7 Andrea Paluch und Robert Habeck. William Butler Yeats: Ein Morgen griines Gras

(Miinchen, 1998), 107.






Vom Sprechen und Schweigen in der russischen
Lyrik des 20. Jahrhunderts

Christine Golz

Die russische Lyrik ist ganz unbestritten anders als die englische oder deut-
sche Lyrik, eben russisch. Und sie ist uns in der Regel fremd, aber nicht —
so wage ich zu behaupten — weil sie anders ,,anders* wére als die finnische,
griechische oder portugiesische Dichtung im Vergleich zu anderen europii-
schen Dichtungen. Wir kennen sie nur einfach weniger gut. Wir blicken ja
in der Regel angestrengt nach Westen, was hingegen in den Literaturen in
unserem Osten vorgeht, davon wissen wir wenig. Dabei bezieht sich auch
die russische Literatur wie die anderen europiischen Nationalliteraturen auf
eine abendlandische Tradition, hat ihre Wurzeln in der Antike und speist
sich aus einem christlichen Bilderschatz. Uber Jahrhunderte wird sie zudem
von einer Schicht getragen, die es uns gleich tut in ihrer Ausrichtung auf
den Westen. Der Adel und die Bildungsschicht sprechen bis in die erste
Halfte des vergangenen Jahrhunderts mehrere Sprachen, vor allem Franzo-
sisch (lange Zeit sogar vor dem Russischen), hdufig auch Deutsch. Entspre-
chend weit ist der Lektiireradius in die anderen europdischen Literaturen
gespannt, auch aus Griinden einer gewissen Verspatung in der Entwicklung
der eigenen. Doch nicht darum soll es uns im Folgenden gehen, auch ich
werde punktuell, an einzelnen Texten, Lyrikspezifisches aufzuzeigen ver-
suchen. Allerdings in der Hoffnung, trotz der eben erst heraufbeschworenen
europdischen Gemeinsamkeit dennoch einen Eindruck von der russischen
Spezifik vermitteln zu konnen. Da diese Eigenheit aber auch etwas mit dem
jeweiligen historischen Kontext und der Stellung der Literatur innerhalb
einer Kultur zu tun hat, werde ich mir die eine oder andere Bemerkung zu
den Autorinnen und Autoren erlauben, die iliber die Einzeltexte und ihre
Analyse hinausgehen. Die Vortragsreihe ist in ihrer chronologischen Vor-
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gehensweise inzwischen im 20. Jahrhundert angekommen, daher werde
auch ich hier einsetzen, in der klassischen Moderne also.

Da ich mich nun in meinem Beitrag nicht fiir eine Widerlegung oder im
Gegenteil fiir einen Beleg der ,,Andersartigkeit der russischen Lyrik* ent-
schieden habe, benétige ich einen anderen ,,Aufhidnger. Dieser wurde mir
von Peter Hiihn geliefert. Er zeigt in seinem Beitrag ,,Englische Lyrik I
anhand der Kommunikationssituation in den englischen Sonetten des 16.
und 17. Jahrhunderts, wie sich das Verhéltnis des sprechenden Ich im Ge-
dicht zu der angesprochenen Person, seiner Geliebten, wandelt. Aus einer
idealisierten, in ihrer Reinheit und Vollkommenheit fiir den Sprecher un-
erreichbaren Wunschgestalt wandelt sich das imaginierte weibliche Gegen-
iiber zur ebenbiirtigen Gespielin. Sie durchschaut nun zum Vergniigen des
Sprechers und zu ihrem eigenen die Regeln des schonen Trugs im Spiel der
Liebe und sie beherrscht sie ebensogut wie dieser selbst. Nur ein Unter-
schied liel sich noch ausmachen: Wiahrend ,,Er dies alles im Gedicht mit-
teilt, schweigt ,,Sie“. Doch auch das &ndert sich: Schon in Heinz Hillmanns
Darstellung der deutschen Liebeslyriker der Romantik 148t Eichendorff die
Figur ,,Maria“ selbst ihre Wiinsche du3ern. Und in der gemeinsamen Vorle-
sung von Heinz Hillmann und Klaus Meyer-Minnemann zur franzdsischen
Lyrik ist von Baudelaires ,,Bénédiction” die Rede gewesen, — ebenfalls ein
Gedicht, in dem auch die Frau eine Stimme erhélt: als Inversion der Mutter
Maria und als ewig verfiihrerische Eva.

Doch selbst in diesen Beispielen ist die Rede der Frauen zitierte Rede in
der des Sprechers. Die Rede der Frauengestalten in diesen Gedichten ent-
spricht somit der Personenrede in der Prosa, sie ist intradiegetische Erzéh-
lung und vom jeweiligen primédren Erzihler dieser direkten Rede abhéingig.
Heinz Hillmann hat ja bereits verschiedentlich gezeigt, dal an den Dichtern
ein gewisser Hang zu beobachten ist, sich die Dinge untertan zu machen,
und darunter fallt neben der Natur auch Gott und die Frau — die sich damit
keineswegs in schlechter Gesellschaft befindet.

Doch muf} dies nicht so sein, Lyrik kann durchaus als primére weibliche
Rede gestaltet werden, auch wenn dies allerdings zugestandenermalen sel-
ten in von ménnlichen Autoren verfaten Texten geschieht. Wenn diesen
Beitrag nun eine Frau verfalit, sollen diesmal neben Dichtern auch Dichte-
rinnen zu Wort kommen. Das ist natiirlich nicht zuletzt dem 20. Jahrhun-
dert geschuldet, in dem schreibende Frauen einen leichteren Zugang zum
Literaturbetrieb erhielten und dann auch kanonisiert wurden, und verfélscht
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womoglich die Spezifik der russischen Dichtung; kénnte doch der Eindruck
entstehen, dort hitten Frauen grundsitzlich mehr zu sagen. Um dem gleich
vorzubeugen, mochte ich fiir meine Darstellung der russischen Dichtung
den Kontext nicht aus den Augen verlieren, in dem Frauen wihrend dieser
Vorlesungsreihe bisher in den Gedichten wortwortlich zur Sprache kamen
(oder eben gerade nicht): also Stummbheit, Verstummen oder Verschwie-
genwerden. Diese Problematisierung des Sprechens, fait man sie nun all-
gemeiner und nicht nur auf die weiblichen Figuren der Dichtung oder die
Produzentinnen dieser Dichtung beschrénkt, ist immer eng korreliert mit
der Problematisierung des Dichtens als einer Form des Sprechens und eig-
net sich daher als Bezugspunkt fiir eine Darstellung, der es um das Spezifi-
sche der Dichtung zu tun ist. Das besonders in der klassischen Moderne
deutlich empfundene Spannungsfeld zwischen Sprechen und Nicht-
sprechen wird die thematische Klammer sein, die die hier zur Analyse aus-
gewihlten Gedichte zusammenhalt." Die im Folgenden zur Sprache kom-
menden Positionen im Feld der Sprachskepsis oder Sprachkritik sind ex-
emplarisch ausgewdéhlt und durchaus unterschiedlich, und die Darstellung
erhebt keinen Anspruch auf Vollstindigkeit. Die einzelnen Gedichte be-
leuchten vielmehr disparate, individuelle Aspekte der Moglichkeiten und
,Un-Moglichkeiten* von Sprache in der Dichtung.

1. Trotzdem sprechen (Achmatova)

Beginnen mochte ich mit Anna Achmatova, einer Dichterin, die von sich
sagte: ,,Ich bin die Stillste und die heute dennoch als eine der ganz wichti-
gen Stimmen der russischen Dichtung des 20. Jahrhunderts gelten kann. Gut
ein halbes Jahrhundert lang schrieb sie Gedichte, von denen bereits die alle-
rersten in den 10er Jahren ihren literarischen Ruhm begriindeten. Waren ihre
frithen Gedichte noch in aller Munde, blieben die weiteren bis in die spiten
80er Jahre, also bis zur Perestrojka, nur noch fiir die, die horen konnten, ver-
nehmbar. Zeit ihres Lebens und dariiber hinaus waren Achmatova und dann

' Zur Einfiihrung in die Sprachskepsis um die Jahrhundertwende des 19. zum 20. Jahr-
hundert siche Grimminger; zum Thema ,,Dichtung und Schweigen® siche Schmitz-
Emans.



312 Christine Golz

ihr Werk staatlichen Repressalien ausgesetzt. Ihre Gedichte iiberdauerten
viele Jahre nur im Gedéchtnis weniger Auserwahlter und spiter dann im so-
genannten Samizdat (Selbstverlag), den inoffiziell kursierenden Abschriften.
In RuBland war Dichten — und dies nicht erst wihrend der Sowjetunion —
alles andere als ein ,,Scherzen” oder ein ,,Spiel“. Dies mag fiir die anakreon-
tische deutschsprachige Dichtung gegolten haben, in der, wie das Heinz
Hillmann zeigt, neue Positionen ohne weitreichende Konsequenzen auspro-
biert werden konnten. In RuBlland hingegen hatte der Dichter fiir das gedich-
tete Wort schon immer einzustehen, auch mit seinem Leben.

a. Ingeborg Bachmanns Widmungsgedicht ,,Wahrlich*

Um nun aber auch die européische Dimension der hier fokussierten Thema-
tik vom Sprechen und Schweigen zu belegen, soll Anna Achmatova mit
dem Gedicht einer Zeitgenossin eingefiihrt werden, mit dem Widmungsge-
dicht ,,Wahrlich“ (1964) von Ingeborg Bachmann.’

Wahrlich
Fir Anna Achmatova

Wem es ein Wort nie verschlagen hat,
und ich sage es euch,
wer blof3 sich zu helfen weil3
und mit den Worten —
5 dem ist nicht zu helfen.
Uber den kurzen Weg nicht
und nicht iiber den langen.

2 Die Sprachlosigkeit der Dichter vor dem Hintergrund der deutschen Geschichte des

20. Jahrhunderts reflektierte Bachmann unter anderem wie folgt: ,,In unserem Jahrhun-
dert scheinen mir diese Stiirze ins Schweigen, die Motive dafiir und fiir die Wiederkehr
aus dem Schweigen darum von groBer Wichtigkeit fiir das Verstidndnis der sprachlichen
Leistungen, die ihm vorausgehen oder folgen, weil sich die Lage noch verschérft hat.
Die Fragwiirdigkeit der dichterischen Existenz steht nun zum ersten Mal eine Unsicher-
heit der gesamten Verhéltnisse gegeniiber (Bachmann, Bd. 4, 60; 188).
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Einen einzigen Satz haltbar zu machen,

auszuhalten in dem Bimbam von Worten.
10  Es schreibt diesen Satz keiner,

der nicht unterschreibt.’

Ingeborg Bachmann {iiberschreibt ihr Widmungsgedicht an die Dichterin
Anna Achmatova mit einem Titel, der die hier entfaltete Rede als Verkiin-
digung kennzeichnet. Eine Verkiindigung mit einem Wahrheitsanspruch.
Dieser Wahrheitsanspruch ist legitimiert durch seine der biblischen Ver-
kiindigungsrede &quivalente Gestaltung. Nimmt man den zweiten Vers
,und ich sage es euch™ mit hinzu, wird dies noch deutlicher: ,,Wahrlich,
wahrlich ich sage euch, wer an mich glaubt, der hat das ewige Leben* (Joh.
6,37). (Also nicht nur Dichter usurpieren in ihrer Redehaltung die Position,
die einmal Gott zukam.) Doch die biblische Rede ist nicht die einzige, mit
der hier {iber das rechte Sprechen gesprochen wird. Die zweite Quelle, aus
der sich Bachmanns Gedicht speist, ist die Alltagsrede. Formeln und Flos-
keln, abgegriffene Metaphern, mit denen {iber die Dinge hinweggeredet
wird: ,,jemandem verschligt es die Sprache®, ,,sich zu helfen oder nicht zu
helfen wissen®, ,,liber kurz oder lang®, ,,den langen Weg nehmen, wo’s der
kurze auch getan hétte®, ,,das unterschreib ich dir” und so fort. Diese bei-
den Reden, die biblische Rede, die Wahrheiten und Gesetze verkiindet, und
die banale Alltagsrede, die wortreich nichtssagend ist, sind hier ineinander
verflochten und gehen eine oxymorale Verbindung ein. Die Zwei-
stimmigkeit, die der einen hier sprechenden Stimme inhérent ist, wird be-
reits in der alternierenden Klanggestalt des Gedichts abgebildet. Die Vers-
zeilen scheinen wie ineinandergeschoben. Dieser Eindruck entsteht durch
die zwei alternierenden Parallelismen, von denen der eine mit einem Pro-
nomen (,, Wem®, ,,Wer®, ,,dem®) einsetzt, der andere mit der Konjunktion
,und“. Hin und her gehen die Verse: ,,Wem es ein Wort nie verschlagen
hat, und ich sage es euch, wer bloB sich zu helfen weill und mit den Worten
— dem ist nicht zu helfen.” Allerdings lassen sich die Reden nicht mehr
einfach auseinanderdividieren.

*  Ingeborg Bachmann. Werk, hrsg. C. Koschel, I. von Eidenbaum, C. Miinster (Miinchen,

Ziirich, 1978).
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Die eine liefert die Worter und Wendungen, die andere die der einfa-
chen Sprache kontrastierende Syntax. Diese Syntax dringt sich nicht nur in
die gewohnten Wendungen und verfremdet sie — und wird so selbst als
Abweichung wahrnehmbar —, sondern sie zeichnet sich zudem durch feh-
lende Kohirenz der Syntagmen aus. Im Gedicht, in diesem anderen Spre-
chen ist moglich, was in der Alltagssprache (und auch in der narrativen
Prosa) undenkbar ist. Die Verseinteilung 16st die kausallogische Abfolge
der Sinneinheiten ab und macht die Aussage zu einer vieldeutigen Mittei-
lung: Zum Beispiel Vers 3 und 4, die mit einer scheinbar beiordnenden
Konjunktion verbunden sind: ,,wer bloB sich zu helfen weill / und mit den
Worten®, lassen uns nicht einfach wiedererkennen, was hier gesagt wird.
Durch die unerwartete syntaktische Positionierung und durch die lexikali-
sche Ausfaltung verschlissener Redewendungen erhalten die hier verwen-
deten Metaphern ihre verschiittete, urspriingliche Semantik zuriick und da-
mit nicht etwa ihren alten, sondern einen neuen Sinn.

Ein Beispiel zur Illustration: Der erste Vers ,,Wem es ein Wort nie ver-
schlagen hat* meint nicht mehr allein die Reaktion auf ein spektakuldres
Ereignis, dessen Aullergewdhnlichkeit durch die Metapher der Sprachlosig-
keit zum Ausdruck gebracht wird. Hier riickt vielmehr durch die Ersetzung
des Lexems ,,Sprache™ durch ,,Wort™“ der Vorgang des Sprachverlusts in
den Vordergrund. Dieses Artikulationsproblem wird durch die verfremdete
Metapher, in der ja von ,,Schlagen* die Rede ist, als gewalttitiger Akt ver-
stehbar, als Kampf, als ein Ringen nach oder um Worte. Das Wort wird
,verschlagen®, ,,weggeschlagen®, es steht dem hier gemeinten Dichter/der
Dichterin, der oder die um die wahre, Hilfe und letztlich Erlésung bringen-
de Sprache ringt, nicht mehr oder nicht mehr so einfach zur Verfiigung.
Eine zusétzliche Motivation fiir dieses Schlagen findet sich in der drittletz-
ten Zeile. Hier wird das Klimpern der Alltagsrede mit dem Schlagen einer
Glocke, einem ,,Bimbam®, verglichen.

Die abgenutzte Sprache scheint es zu sein, die den Dichter um Worte
ringen 1d6t. Die banale Alltagsrede spricht nicht nur iiber die Dinge hinweg,
ohne sie zu benennen, sie schldgt formlich dem hier imaginierten Sprecher
die Sprache aus dem Mund. Und doch formuliert das Gedicht eine verbale
Aufgabe, es verlangt dem Dichter/der Dichterin die Niederschrift wenig-
stens eines ewigen Satzes ab und verspricht dafiir die Errettung. Und das
Gedicht verkiindet dies, indem es sich in uniiberhorbarer Weise des ,,Bim-
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bams* eben dieser Sprache bedient — iiber die Lexik bis zum Hin und Her
der klanglichen Versgestaltung.

Dieses Zusammenspannen unvereinbarer Gegensitze, dieser darin zum
Ausdruck gebrachte logische Widerspruch, findet sich gleichzeitig auf ver-
schiedenen Ebenen dieses Gedichts: die beiden Redeweisen, die hohe, bib-
lische und die banale, automatisierte Sprache, die keine Hilfe ist und die
doch letztlich Rettung bringt; Sprachlosigkeit, die — so suggeriert zumin-
dest die Versfolge im Gedicht — zur Voraussetzung fiir die sprachlich arti-
kulierte Kunst der Dichtung wird. Das Paradoxon: die antizipierte Mog-
lichkeit eines anderen, die Alltdglichkeit iiberdauernden Sprechens trotz
einer problematischen Sprache und trotz der Schwierigkeiten, des Ringens
und des hohen Preises, den die Dichter und Dichterinnen zu bezahlen ha-
ben — denn einzustehen haben sie fiir dieses Sprechen, fiir das sie mit ihrer
Unterschrift biirgen, dieses Paradoxon ist es, das Ingeborg Bachmann Anna
Achmatova als Wahrheit zuschreibt.

b. Achmatovas oxymorale ,,Miniatur-Versnovellen“

Nicht nur ,,Ich bin die Stillste* 1468t Achmatova die lyrische Sprecherin in
ihrer groBen Versdichtung ,,Poem ohne Held“ (,,Poéma bez geroja®,
1940er—1960er Jahre) sagen. Die dort als Autorin attribuierte lyrische Hel-
din sagt: ,,Ich bin die Stillste, ich bin die Einfache®. Einfachheit — ein To-
pos, mit dem die Dichterin hdufig charakterisiert wird. Diese Einfachheit,
hinter der sich eine komplexe Vielschichtigkeit und Rétselhaftigkeit ver-
birgt, hdngt eng mit ihrer akmeistischen Sprachkonzeption zusammen.
Akmeismus, so nannte sich die literaturhistorische Formation, zu der Ach-
matova zdhlte. Die Akmeisten (von griechisch ,,akmg*, Spitze, Bliite) 16-
sten gemeinsam mit ihren groBen Konkurrenten, den Futuristen, den Sym-
bolismus im RuBland des beginnenden 20. Jahrhunderts ab. In der symboli-
stischen Dichtung hatte die Sprache nicht mehr die Funktion gehabt, auf
den direkten Referenten zu verweisen. Das Wort sollte vielmehr, verstan-
den als indexikalisches Zeichen einer anderen Welt, das Unaussprechliche,
die Welt hinter den Dingen, die Transzendenz heraufbeschworen. Die Ak-
meisten nun wollten die Sprache wieder in der ihr eigenen diesseitigen Ein-
fachheit in ihre Rechte setzen. Nicht eine gottliche Jenseitigkeit galt es zu
evozieren, vielmehr sollten die irdischen Dinge erneut bei ihrem Namen
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genannt werden. Nicht zufillig bezeichnete sich der Kreis um Achmatova
in der Anfangszeit auch als Adamisten, was den Spott der zeitgendssischen
Kritik hervorrief. Die verbat sich den Krakeel dieser unausgewachsenen
Adams und der diirren Eva.

Wie Bachmann im angefiihrten Beispiel aus der einfachen Alltagsspra-
che Dichtung mit einem quasireligiésen Wahrheitsanspruch werden 148t, so
nimmt auch Achmatova die Dingwelt und die sie bezeichnende Sprache zur
Grundlage einer tiefschichtigen Dichtung. Solchen scheinbar einfachen
Motiven wie ,,Weg™ und ,,Glockenlduten®, die auch in Bachmanns toten
Metaphern auftauchen, werden wir im unten aufgefiihrten Analysebeispiel
wiederbegegnen. (Man denke nur im Kontrast dazu an die katachretischen
Bilder zum Beispiel bei Paul Celan.) In einem metapoetischen Gedicht
heiflt es (librigens mit der fiir Achmatova typischen Konjunktion ,,und* als
Versbeginn — wunderbar von Bachmann beobachtet und in ,,Wahrlich*
nachgebildet): ,,Und wiiliten Sie, wie ohne jede Scham / Gedichte wachsen,
und aus welchem Miill! / Wie durch das Zaunloch gelber Lowenzahn, / Wie
Melde und Dill.“ (,,Was sollen mir der Oden endloses Heer” [,,Mne ni k
¢emu odiceskie rati“], 1940, {ibersetzt von Rainer Kirsch).

Die paradoxe Vereinigung von Hohem und Niedrigem ist ein Grundzug
der Achmatovaschen Dichtung — im Boudoir und gleichzeitig im Betstuhl
sei diese angesiedelt, merkte die boswillige Kritik an. Und die Literaturwis-
senschaft, die russische formale Schule, charakterisierte schon in den 10er
Jahren Achmatovas lyrische Persona als ,,Verkorperung eines Oxymorons*
(Ejchenbaum). Bereits damals wurden die gerade erst sich entwickelnden
Begrifflichkeiten der Erzahlforschung auf eben ihre Lyrik angewandt. Man
empfand sie als ,,episch, besonders im Unterschied zu den ,,lyrischen* Sym-
bolisten, und beschrieb ihre kurzen Gedichte als kleine Novellen (Zirmunskij).
Ihre Genese sah man nicht etwa in der russischen Dichtung, sondern im kom-
plexen psychologischen Realismus des ausgehenden 19. Jahrhunderts, also in
den Romanen Tolstojs, Turgenevs und Dostoevskijs (Mandel’Stam, ,,Brief zur
russischen Poesie” [,,Pis’mo o russ-koj poézii“]). Dieser prosaische Ein-
druck wurde allerdings nicht oder nicht allein auf Achmatovas prosaische
Sprache zuriickgefiihrt, sondern auf den quasisujethaften, erzdhlenden Cha-
rakter, den eine Reihe ihrer Gedichte aufweisen — und dies bei extremer
Kiirze. (Sujet meint in der russischen Erzdhlforschung die in einer Erzéh-
lung linearisierte Fabel, also das, was in der franzosischen Forschung im
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Unterschied zu histoire — discours oder récit genannt wird, oder im Engli-
schen plot oder story im Unterschied zu fabula.)

Bei Achmatova aber werden, anders als in einem Narrativ, die Ereignis-
se nicht in ihrem Verlauf dargestellt — auch wenn manchen Forschern die
short story als Vorbild fir Achmatovas ,,Miniatur-Versnovellen® dient
(Zirmunskij, ,,Preodolevsie simvolizm®). In einem Gedicht, das eben nicht
dem Kohérenzgebot der Prosa unterliegt, kann anders erzihlt werden. Hier
finden wir ein spezifisches Sujet, also eine lyrikspezifische Verkniipfung
von Geschehensmomenten — ein ,,lyrisches Sujet* werden wir es nennen. In
Achmatovas Gedichten werden nur die ,,Rénder” der Sujetglieder mitge-
teilt: begleitende Gesten, einfilhrende Redeformeln, indirekt mit dem Ge-
schehen verbundene Umstidnde, Reaktionen auf nicht genannte Gesche-
hensmomente usw. Und dies geschieht zudem hiufig an den ,,Rdndern* des
lyrischen Textes, im Titel, im Schlu3vers, im Motto und vor allem in den
angespielten oder zitierten Subtexten.

AuBerdem bewegt sich Achmatovas lyrisches Sujet ,,in Antithesen*
(Ejchenbaum). Dieser von den Formalisten friih festgestellte oxymorale
Charakter ihrer Dichtung, der in Bachmanns Gedicht als Motivation fiir das
Zusammenspannen von Unvereinbarem gedient haben mag, wurde in der
Folge auf die Dichterin selbst iibertragen. 1946, nach Jahren erschwerter
Publikationsbedingungen, wurde das endgiiltige Anathema gegen Achma-
tova ausgesprochen. Es sollte selbst Stalins Tod um beinahe ein Jahrzehnt
iiberdauern. Diese Dichterin, ,,halb Nonne, halb Hure* (Zdanov), habe kei-
ne Daseinsberechtigung in der sowjetischen Literatur. Ein Verdikt, das der
Beschuldigten nicht nur in der Literatur, sondern auch im Alltag die Exi-
stenzgrundlage entzog. Achmatova wurde wortwortlich fiir die Oxymorali-
tit ihrer lyrischen Persona, fiir ihre paradoxale Poetik zur Verantwortung
gezogen. Offensichtlich war es ihr gelungen, wenigstens den einen haltba-
ren Satz niederzuschreiben, von dem Bachmann spricht.

Das lyrische Wort, und nicht nur das Achmatovas, kann also solche
Kraft besitzen, da3 es von der Staatsmacht als reale Bedrohung erlebt und
sanktioniert wird. Dies ist besonders in Ruflland der Fall, wo die Lyrik im
Gattungsgefilige die Konigsdisziplin ist und im kollektiven BewuBtsein den
hochsten Platz in der Kultur einnimmt. In einer Gesellschaft, in der tradi-
tionell ,,der Dichter mehr als nur ein Dichter ist“ (Evtusenko), sind es die
Dichter, die man fiirchtet und an denen man Exempel statuiert. Der Kon-
flikt: trotzdem zu sprechen, auch wenn einem die Moglichkeit dazu ge-
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nommen ist, wird von Achmatova in vielen Gedichten gestaltet und soll
nun an einem exemplarisch vorgefiihrt werden.

c. Mit zugeschniirter Kehle dennoch sprechen (Teil 1)

Ein Verfahren fiir ein solches verstecktes Sprechen kann das indirekte
Sprechen sein, also Tropen, die den Inhalt in Sinnbilder verschieben. Doch
ist das flir die ,,einfache” Achmatova ein wenig iibliches Vorgehen. Thre
Texte setzen vielmehr bevorzugt die Moglichkeiten von Intertextualitét ein.
Mit Hilfe von Allusionen werden im eigentlichen Text Subtexte evoziert, in
denen sich das Nichtauszusprechende ,,ausgelagert findet. Im nachfol-
genden Beispiel, dem Gedicht ,,Dritte Zacat’evskijgasse™ (,,Tretij Za-
cat’evskij“, 1940) werden auf diese Art und Weise (wenigstens) drei Ge-
schichten erzéhlt: die private Geschichte einer Eifersucht, die allgemeinere
Geschichte der Dichter im Stalinismus und die iiberindividuelle Geschichte
von der Verzweiflung des Menschen im Angesicht des eigenen Todes.

Nur die Lyrik kann eine solche Spannbreite von Themen in sechzehn
Zeilen unterbringen. Und dabei ist es nicht eigentlich die hier sprechende
Stimme, die erzéhlt, sondern die Struktur des lyrischen Textes evoziert die
Erzéhlungen, die genauer betrachtet Varianten unterschiedlicher Extension
ein und derselben Geschichte sind. Dabei handelt es sich nicht um ein
durchgehendes Sujet, sondern um eines, das die Formalisten ,,gestrichelt
oder ,,gepiinktelt” nannten. Die Leerstellen eines solchen lyrischen Sujets
fiilllen wir in der Lektiire durch Interpretation aus. Dieses Ausziehen der
Sujetlinien ist allerdings kein beliebiges Unterfangen, vielmehr gibt uns die
Struktur des Textes die Richtung vor. Die Lyrik birgt die Moglichkeit auf-
grund ihrer formalen Uberstrukturiertheit synchron mehrere Ereignisse zu
erzdhlen, ein und dasselbe Element kann zum Punkt oder Strich ver-
schiedener Sujetlinien auf unterschiedlichen Ebenen gleichzeitig werden.
,»Ein Ddschen mit dreifachem Boden nennt Achmatova die Dichtung da-
her auch. Lassen Sie uns die einzelnen Ebenen und ihre punktierten Sujets
in den Blick nehmen:
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Dritte Zacat’evskijgasse

Seitengasse, Seitenga...
Die Kehle hat er mir mit der Schlinge zugezogen.

Vom Moskva-Flul} zieht Frische,
In den Fenstern wéarmen sich Lichter.

5 Die verrottete Laterne hat sich schiefgestellt
Vom Glockenturm kehrt der Kiister heim ...

Ob nun nach links: eine Ode,
Oder nach rechts: ein Kloster,

Und gegeniiber: ein hoher Ahorn,
10 Von der Abendréte eingefarbt.

Und gegeniiber: der hohe Ahorn
Hort nachts ein langes Stohnen.

Konnt’ ich nur die kleine Ikone finden,
Denn meine Stunde ist nah,

15 Hatt> ich nur wieder mein schwarzes Tuch,
Hitt’ ich nur einen Schluck Neva-Wasser.*

Die Stimme in diesem Gedicht gehort einer Frau, was sich zum einen {iber
den hierin eindeutigeren Zykluskontext rekonstruieren 148t, zudem tiber den
Subtext, wie wir ein wenig spéter sehen werden, und iiber eine gewisse
Gendermarkierung innerhalb dieses lyrischen Textes, iiber das schwarze
Tuch. Dieses Ich, das als solches erst im letzten thematischen Block des
Gedichts, in den Strophen 7 und 8, direkt genannt wird, ist innerhalb des
hier entworfenen Raums ganz genau verortet. Ahnlich wie ein homodiege-
tischer Erzdhler in der Prosa, der, da an der Handlung beteiligt, eine festge-
legte raumliche Perspektive hat, sieht diese Sprecherin die Welt nicht etwa
souverdn und allwissend, sondern eingeschrinkt aus einem ganz bestimm-
ten Punkt innerhalb dieser Welt heraus. Die rdumliche Deixis ist hier also,

4 Anna Achmatova. Socinenija v dvuch tomach. (Hg. von V. Cernych). Tom 1 (Moskva,

1990). Eigene Ubersetzung.
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narratologisch gesprochen, personal, da das sprechende und das erlebende
beziehungsweise handelnde Ich in eins zu fallen scheinen.

Schon im Titel finden wir eine konkrete Ortsbeschreibung, einen Straflen-
namen, die Dritte Zacat’evskijgasse. In dieser Gasse steht ganz offensichtlich
die Sprecherin und beschreibt von Strophe 2 bis 5 in einer gleichzeitigen
Erzdhlung, also im Prisens, was sie spiirt und sieht, wenn sie nach links und
rechts und nach vorne blickt. Diese fiir die Lyrik ungewohnliche Realitéts-
analogie der Raumgestaltung ist so mimetisch, daf} sie sich empirisch iiber-
priifen 146t. Und wirklich riecht man formlich den Flul Moskva, steht man in
Moskau in dieser Gasse. Steht man mit dem Blick nach Osten und schaut
dann nach links, ist dort bis heute eine 6de, unbebaute Flache, wihrend sich
rechts die roten Mauern des Zacat’evskij-Frauenklosters erheben, hinter de-
nen der Glockenturm des Klosters zu sehen ist. Nur der Ahorn ist heute nicht
mehr auszumachen. Und doch unterliegt die Raumgestaltung des Gedichts
lyrischen GesetzméBigkeiten, sie ist mythologisch aufgeladen. Doch dazu
gleich im Zusammenhang mit den weiteren Sujetlinien.

Denn noch gilt es die Behauptung einzuldsen, wir hétten es hier mit der
Erzdhlung eines Eifersuchtsdramas zu tun. In der Diegese allerdings, die zu-
mindest auf der Textoberfliche reine Deskription ist, finden wir erst einmal
gar kein Ereignis. Denn dieses Ereignis ist in die Vorgeschichte verschoben,
die uns die erste Strophe liefert. Der erste Zweizeiler berichtet im Priteritum
von einem Gewaltakt. Hier ist jemandem mit einer Schlinge die Kehle zuge-
schniirt worden. Die temporale Modellierung dieser Strophe ist nun aller-
dings, ganz anders als die riumliche Gestaltung des Gedichts, alles andere als
realititsanalog. Heinz Hillmann wiirde ein solches Phdnomen vermutlich
nsurreal” nennen. Das Gedicht setzt zwar noch realititsanalog ein, indem es
einen Ort, offensichtlich den des Geschehens, benennt: die Seitengasse, um
dann von dem Ereignis zu berichten, das sich dort zugetragen hat. Die Rede-
weise, in der die Benennung geschieht, bildet nun aber zudem den in der
Vergangenheit liegenden Vorgang des Gewiirgtwerdens in der Gegenwart im
Redevollzug ab. Die Stimme und das Wort verstummen, noch bevor der
Grund fiir das Abbrechen der Rede genannt wurde. Die lyrische Sprecherin
kann also gleichzeitig die Vergangenheit erzéhlen und diese Vergangenheit
performativ als prasentisch im Erzdhlen erleben. Mit zugeschniirter Kehle
spricht es sich nun einmal schlecht, also verstummt das Gedicht, kaum be-
gonnen, auch erst einmal wieder in den drei Punkten, in die das nicht zu Ende
gesprochen Wort ,,Nebengasse® graphisch tiberfiihrt wird.
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Wie schon diese Uberlappung von Vergangenheit und Gegenwart sind
auch die weiteren zeitlichen Parameter des Gedichts weniger eindeutig.
Auch sie werden nicht dergestalt intradiegetisch perspektiviert, wie es der
Raum (die Gasse und ihre topische Ausstattung) in diesem Gedicht ist. Die-
se temporale Mehrdeutigkeit beginnt bereits beim Paratext, der Entste-
hungsangabe fiir dieses Gedicht. In seiner letzten von Achmatova autori-
sierten Publikation tragt das Gedicht als Datum ,,1922%. In einigen Publika-
tionen findet sich hingegen die Jahreszahl ,,1918“ als Untertitel, und in
Achmatovas Handschriften und in den rezenten wissenschaftlichen Ausga-
ben ist das wahre Entstehungsdatum ,,1940 unter den Text gesetzt. Zur
Manipulation der Daten, die ebenfalls eine Uberlappung unterschiedlicher
Zeiten zur Folge haben, ein wenig spiter, im Moment nur soviel: ,,1918%
bezeichnet die Monate um den Jahreswechsel 1918/1919, in denen die Pe-
tersburgerin Achmatova mit ihrem damaligen Mann Vol’demar Silejko in
Moskau in eben der hier beschriebenen Gasse lebte. Doch zuriick zu einer
textimmanenten Beschreibung des Gedichts.

Die temporalen Angaben innerhalb des Gedichts lassen sich nur zu Be-
ginn eng an die personale rdumliche Deskription binden. Die Sprecherin
steht in der abendlichen Kiihle auf der Wegkreuzung: Die Beleuchtung
wird hinter den Fenstern eingeschaltet, der Ahorn ist von der roten Abend-
sonne beschienen, der Kiister kehrt vom Abendlduten zuriick. Aber schon
mit der néchsten Zeitangabe wird das nichtliche Stdhnen nicht nur als dura-
tiv gekennzeichnet (,lang), sondern es ist zudem eine immer wiederkeh-
rende Begleiterscheinung der Nacht (,,nachts®). Die zeitliche Perspektive
stimmt nicht mehr mit der rdumlichen Wahrnehmung der Sprecherin iiber-
ein. Dieses Auseinanderdriften von Raum und Zeit wird sich im weiteren
Verlauf des Gedichts noch steigern.

Wie in der analeptischen Vorgeschichte ein Ereignis angedeutet wird, so
auch in den SchluBversen, allerdings diesmal vorausschauend in der Zeit.
Die beiden letzten Strophen gestalten eine Prolepse, sie haben den eigenen
Tod in der nahen Zukunft und drei dadurch motivierte Wiinsche zum Ge-
genstand. Die allerdings sind mehr oder weniger explizit auf die Vergan-
genheit gerichtet: ,,Jenes* bestimmte Ikonenbild mdchte die lyrische Heldin
finden, und das schwarze Tuch wiinscht sie sich ,,erncut®. Die auf den er-
sten Blick so klare Chronologie des Gedichts: Vorgeschichte, Handlungs-
gegenwart, Nachgeschichte ist also nicht nur auf das Ereignis hin gesehen,
das ja bereits in der Vorgeschichte geschehen ist, problematisch, auch die
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eng mit der Vergangenheit verbundene prospektivische Nachgeschichte
unterlduft diese zeitliche Ordnung.

Mit den beiden Wiinschen ,,lkone* und ,,Tuch® sind zwei ganz gegensitz-
liche Accessoires genannt, ein religioser Kultgegenstand und einer der weib-
lichen Toilette. Beide zusammengenommen aber funktionieren als Emblem
fiir Achmatovas oxymorale lyrische Heldin, die der Formalist Ejchenbaum
folgendermallen charakterisiert hat: ,,Das Bild der Heldin dhnelt einmal einer
,Dirne‘ mit heftigen Leidenschaften, dann wieder einer armen Betschwester,
die Gott um Verzeihung bitten kann. Dorthin zuriick wiinscht sich die Spre-
cherin in diesem Gedicht also, in die frithen 10er Jahre, die Zeit dieser lyri-
schen Heldin. Auch der dritte Wunsch weist dorthin in die Vergangenheit:
Der Schluck Wasser soll nicht aus dem Flul} in der Nachbarschaft kommen,
sondern aus dem der anderen Stadt, aus St. Petersburg, der Stadt, mit der
Achmatovas lyrische Persona traditionell assoziiert ist.

Die drei Teile des Gedichts: Vorgeschichte mit Ereignis, présentische
Deskription nach dem Ereignis und vor dem Ereignis, das die Nachge-
schichte vorausdeutend erzéhlt, und eben diese Nachgeschichte stehen nicht
nur in einer chronologischen Folge, sondern gleichzeitig auch in einer me-
tonymisch motivierten Aquivalenzbeziehung. Ge- oder erwiirgt werden,
Stohnen und naher Tod konnen als pars pro toto ein und desselben Ereig-
nisses verstanden werden — und zwar in umgekehrter chronologischer Rei-
henfolge. Mit diesem Tod, den das Ich am Ende des Gedichts in der Vor-
ausschau als ein Ereignis der nahen Zukunft imaginiert, hatte das Gedicht
ja eigentlich begonnen, indem es ihn als Ereignis in der Vergangenheit er-
zahlt und gleichzeitig in der Gegenwart iiber das Verstummen in der struk-
turellen Performanz des Gedichts vorgefiihrt hat.

Eine Erkldrung flir diese paradoxe Verschrinkung der Zeit in diesem
Gedicht, die ja in gewisser Weise das Sprechen einer gewaltsam zu Tode
Gekommenen iiber ihren eigenen Tod inszeniert, und auch die Motivation
fiir dieses Verbrechen 148t sich in einem Subtext zu diesem Gedicht finden.
Die auffdllige Strophenform, der paarreimende Zweizeiler, sowie der
durchgehende maéannliche VersschluB3 imitieren trotz metrischer Abwei-
chung den russischen Balladenvers. Die Erwdhnung des schwarzen Tuchs
spielt darliber hinaus auf eine konkrete Ballade Aleksandr Puskins an, die
literaturhistorisch eben diese Strophenform kanonisiert hat und die ein
schwarzes Tuch im Titel tragt.
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d. Exkurs zur Intertextualitit in der russischen Literatur

Auch wenn wir nun schon ganz nahe am Eifersuchtsdrama sind, mochte ich
Ihre Geduld noch einmal auf die Probe stellen und hier einen kleinen Ex-
kurs zur Intertextualitit (im Genetteschen Sinne) einschieben, also zur ef-
fektiven Prdsenz eines oder mehrerer Texte in einem aktuellen Text, eine
Prisenz, die mittels Zitat, Anspielung oder Plagiat erreicht wird. Die russi-
sche Literatur ist in hohem Maf3e intertextuell organisiert, ganz besonders
die Lyrik des 20. Jahrhunderts. Dabei handelt es sich um eine von den Au-
toren und Autorinnen intendierte Intertextualitét. Da Dichtung nicht nur fiir
den individuellen Dichter oder die Dichterin diesen bereits erwéhnten ex-
klusiven Stellenwert hat, sondern auch im kollektiven Gedéachtnis tief ver-
ankert ist, konnte und kann damit gerechnet werden, dal die adressierte
Leserschaft in der Lage ist, die Anspielungen, Polemiken, Zitate zumindest
zu groflen Teilen zu erkennen und zur Sinngenerierung in der Lektiire ein-
zusetzen. Dies ist ganz sicher ein russisches Spezifikum. Die sowjetische
Intertextualitdtstheorie wurde deshalb nicht etwa am modernistischen und
postmodernen Roman entwickelt, wie das in Frankreich zum Beispiel der
Fall war, sondern eben an lyrischen Texten, vor allem an denen der Akmei-
sten. Bis vor wenigen Jahren noch gab es auflerdem einen klar definierten,
verbindlichen, offiziellen Literaturkanon und dazu einen Gegenkanon, der
je nach politischer Haltung kleiner oder gro3er war. Beide zusammen stell-
ten den allgemeinen Fundus von Texten dar, der der Kultur zur Verfiigung
stand. Und da die russische Dichtung auch im 20. Jahrhundert {iber ein sehr
traditionelles Formbewulfitsein verfligte, konnten in dieses intertextuelle
Spiel auch formale Merkmale, Vers- und Strophenformen, Genre- und Gat-
tungszugehorigkeiten mit einbezogen werden. Puskins Onegin-Strophe zum
Beispiel ist auch dann fiir den russischen Leser oder die Leserin identifi-
zierbar, wenn in der Parodie nicht der Inhalt auf Evgenij Onegin verweist,
sondern ausschlielich die Strophenform und das Metrum.

Fiir die Akmeisten, ganz besonders fiir Achmatova und fiir Osip Man-
del’stam, von dem noch die Rede sein wird, war die bewullt eingesetzte
Intertextualitdt Teil ihrer kulturosophischen Poetik. Dichten war fiir sie
Gedichtnisarbeit, besonders in Zeiten der Kulturvernichtung. Das Gedicht
sollte als Speicher dienen, in dem die Kultur, die eigene und die so fern
gerilickte fremde, aufbewahrt und vereint werden kann. Dahinter stand die
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Hoffnung, wenigstens in der Dichtung die ,,Sehnsucht nach der Weltkultur®
(Mandel’stam) zu befriedigen.

e. Mit zugeschniirter Kehle dennoch sprechen (Teil 2) — Puskins Bal-
lade ,,Der schwarze Schal“

Nun aber zuriick zu unserem konkreten Beispiel: Die von Achmatova inter-
textuell aktivierte Ballade ,,Cemaja Sal’* (genau Tlbersetzt: ,,Schwarzes
Schultertuch) von 1820 gehdrt nicht gerade zu den Meisterwerken Alek-
sandr Puskins. In ihrer stereotypen Gestaltung der untreuen Griechin, des
leidenschaftlichen Armeniers und des geldgierigen Juden ist sie wenig ty-
pisch fiir den russischen Nationaldichter, in dessen byronistische Phase
dieses Gedicht fillt. Literaturhistorisch ist dieser Text aber durchaus von
Bedeutung. In ihm greift der Dichter ndmlich ein Versmal} und eine Stro-
phenform auf, die Vasilij Zukovskij in seiner Ubertragung der Ballade ,,.Die
Rache von Ludwig Uhland 1816 zum ersten Mal als dem Stoff und dem
Genre ,,Ballade” angemessen eingefiihrt hatte.

Der schwarze Schal

Starr ruht, wie im Wahnsinn, mein Blick auf dem Schal,
Am eiskalten Herzen nagt gliihende Qual.

Jung war ich, leichtglaubig und munter mein Sinn —
Da gab ich mich ganz einer Griechenmaid hin.

5 Das liebliche Médchen liebkoste mich treu —
Doch eilte auf Fliigeln mein Ungliick herbei.

Einst sal} ich mich Freunden beim Traubenblut,
Da pocht an der Tiir der verdchtliche Jud’

Und fliistert: ,Indes sich vergniigt euer Kreis,
10 Verrit dich die Griechin auf schméhliche Weis’.*

Ich fluchte dem Juden, doch gab ich ihm Geld,
Und schnell ward mein treuester Diener bestellt.

Wir sprengten auf fliichtigen Rossen dahin,
Und jegliches Mitleid war fremd meinem Sinn.
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15 Kaum hatt’ ich die Schwelle der Griechin gesehn —
Da triibte mein Blick sich, um mich war’s geschehn ...

Ich schleiche mich fort durch die Dunkelheit —
Da minnt ein Armenier die treulose Maid.

Da blitzte mein Auge, da blitzte mein Stahl —
20 Noch kiiite der Bube mein schones Gemahl.

Ich trat mit den Fiien den kopflosen Leib
Und blickte voll Hohn auf das treulose Weib.

Noch hor’ ich ihr Flehen, ich hor’ ihren Schmerz . ..
Doch tot ist die Griechin, und tot ist mein Herz!

25 Ich rif3 ihr vom Kopfe den schwarzen Schal
Und trocknete schweigend den blutigen Stahl.

Mein Diener versenkte in nachtiger Stund’
Die leblosen Korper im Donaugrund ...

Nun kiiss’ ich kein Auge seit jener Zeit,
30 Und fremd ist mir ndchtliche Seligkeit.

Starr ruht, wie im Wahnsinn, mein Blick auf dem Schal,
Am eiskalten Herzen nagt gliihende Qual ...

Da den Zeitgenossen Puskins die Geschichte vom Eifersuchtsmord offen-
sichtlich viel besser gefallen hat, als sie es uns heute tut, wurde die Ballade
bald als ,,Kantate* vertont, 1831 sogar als Ballett aufgefiihrt und auf den
Jahrmérkten in der Vorform des Kinos, den Holzschnittbogen des russi-
schen Lubok, erzdhlt. Zudem rief sie eine ganze Reihe von Gegenentwiir-
fen hervor, die sich des Themas annahmen, also der leidenschaftlichen Lie-
be und der tédlichen Eifersucht, des Verrats und der Rache, und die dabei
die von Zukovskij gefundene und von Pugkin kanonisierte Balladenform
fortschrieben (vgl. hierzu Vachtel’).

> Ubersetzung von F. Fiedler. In: Alexander Puschkin. Gedichte — Poeme — Eugen One-

gin, hrsg. W. Neustadt (Berlin, 1947).
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Allerdings zeigt der Vergleich mit den Parodien und Varianten eine in
der Nachfolge nicht aufgegriffene Raffinesse der Puskinschen Ballade, die
sie auch narratologisch interessant macht. Puskin 148t ndmlich seinen Mor-
der in einer autodiegetischen Erzdhlung die Ereignisse selbst berichten und
zu seinen Gunsten bewerten, ohne dal3 die ethisch ja iiberaus fragliche Per-
spektivierung mit Hilfe eines vorgeschalteten Erzdhlers beziehungsweise
lyrischen Sprechers relativiert wiirde.

Und hier setzt Achmatovas Gedicht an und erzihlt eine originelle Vari-
ante dieser Geschichte. Wird bei ihr doch das Ereignis aus der Perspektive
der bei Puskin nicht nur mundtot gemachten Protagonistin wiedergegeben,
samt der damit verbundenen paradoxen Verwicklungen. Diesen Versuch,
den stummen Frauengestalten der Weltliteratur eine Stimme zu verleihen,
unternimmt die Dichterin nicht nur hier, sondern auch in einer Reihe weite-
rer Gedichte.

In Puskins Rollengedicht bleibt nur das schwarze Tuch von der aus Ei-
fersucht erstochenen und in der Donau versenkten griechischen Geliebten
in der Erzéhlgegenwart zuriick. Achmatova hingegen 148t nicht etwa den
Morder, sondern das Opfer in eben dieser Gegenwart wihrend, nach oder
vielleicht auch vor der Tat sprechen. Bei Puskin stehen die Emotionen des
gekrankten Liebhabers im Vordergrund, und die untreue Geliebte wird mit
einem schnellen Dolchsto3 bestraft. Bei Achmatova hingegen wird die aus-
gedehnte Agonie, das Wiirgen, Stéhnen und die Todesgewissheit, fokus-
siert. In Puskins Gedicht sind die Rollen eindeutig verteilt — er: der kaltblii-
tige, zu neuer Liebe unfahige und sich daher selbst bemitleidende Récher,
sie: die leichtsinnige Treulose, die ihren Tod durch ihr Verhalten selbst
verschuldet hat, und beider Verbrechen werden, gebrochen durch die Per-
spektive des Morders, explizit und augenfillig ausgefiihrt. Bei Achmatova
tauchen die Themen der eifersiichtigen Rache und des Liebesverrats nur auf
der Ebene eben dieser intertextuellen Allusion auf, der Hergang des Ge-
schehens und die Involviertheit der beiden Akteure bleiben unausgefiihrt.
Die Sujetlinie des Eifersuchtsdramas ist im Phénotext, dem Gedicht ,,Dritte
Zacat’evskijgasse®, nur iiber die intertextuellen Marker greifbar, die eine
Reihe von Motiven auf der Folie der Ballade lesbar machen.

Etwas Entsetzliches scheint der aktuellen Handlung, die ja lediglich aus
Deskription besteht, vorausgegangen zu sein, daher auch der Wunsch nach
der Zeit vor der todlichen Gewalttat, als in der Motivik Puskins die Ermor-
dete noch am Leben und das Tuch noch in ihrem Besitz war. In Achmato-
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vas Gedicht scheinen Tuch und Protagonistin allerdings bereits im Leben
getrennt, auch wenn sich dieser Zustand ,,Leben* durch die ,,surreale* Zeit-
gestaltung gar nicht als solcher mehr verstehen 1aBt. Zukunft, Gegenwart
und Vergangenheit sind hier ja bereits vom Tod affiziert.

Natiirlich 146t sich dieses Gedicht biographisch lesen, dies legen die Pe-
ritexte nahe: Titel, Datum im Untertitel und auch der Zyklus, zu dem das
Gedicht gehort. Dort sind sechs Gedichte vereint, die dem maBlos eifer-
siichtigen Ehemann, der Achmatova das Dichten verbot, gewidmet sind.
Aber selbst in dieser verkiirzten Lesart stellt das Gedicht ein ,, Trotzdem*
dar. Erst recht behauptet es in der Polemik mit Puskin und seiner unter Ge-
waltanwendung zum Schweigen gebrachten Griechin die Moglichkeit,
selbst im Tod — oder in der Todesndhe — auch als Frau und Opfer sprechen
zu konnen. Allerdings ist dies ein Sprechen ganz spezifischer Art, das ei-
nem Verstummen oder Schweigen sehr nahe kommt. Denn hier wird dieses
Sprechen ja lediglich in der Form von Andeutungen vorgefiihrt, als Allu-
sionen auf in andere Texte ausgelagerte Erzdhlungen.

Hierin 148t sich auch eine Parallele zur zeitgeschichtlichen Situation der
Dichter unter Stalin ziehen, das war Achmatova sehr wohl bewul3t. Auch
ihnen wurde die Luft zum Atmen genommen, die Kehle zugeschniirt, auch
sie befanden sich in einem Zustand, in dem Gegenwart, Vergangenheit und
Zukunft die gleiche Todesndhe zu bedeuten schienen. 1940 verfafit, also
nach mehreren Jahren stalinistischem Terror, dessen Séuberungswellen
neben vielen anderen auch dem Sohn Lagerhaft und dem engen Freund
Mandel’stam den Tod gebracht hatten, konnte sie dieses Gedicht nicht mit
seinem wahren Entstehungsdatum publizieren.

Diese Taktik, die Lesererwartung durch die Rahmentexte in eine unver-
fanglichere Interpretationsrichtung zu lenken, setzte Achmatova immer
wieder ein. Ein sehr eindriickliches Beispiel hierfiir ist ihr mit ,,Urteil*
(,,Prigovor*) iiberschriebenes, kurzes Gedicht, das mit diesem Titel, seinem
wahren Entstehungsdatum 1939 und im Kontext des Zyklus ,,Requiem®, zu
dem es gehort, erst 1987 in der Sowjetunion verdffentlicht werden konnte.
Ohne Titel, mit einem nach auBlen hin mehr oder weniger unverfanglichen
Datum (Achmatova nannte spéter die erste Hélfte der DreiBliger ,,die vege-
tarischen Jahre* im Vergleich zu dem, was Ende der Dreifliger kommen
sollte) und in der Umgebung von weiteren Liebesgedichten erzihlt dieser
kleine Text von der schmerzhaften Zeit direkt nach einer Trennung. Erst
der Titel und 1939, ein Datum, das auf den Héhepunkt der Verhaftungswel-
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len verweist, denen der Sohn zum zweiten Mal und nun schon fiir Jahre
zum Opfer fiel, lassen das Wort, das in diesem Gedicht die eben noch le-
bendige Brust trifft, zum Urteilsspruch werden und entfalten die ganze Ge-
waltsemantik der Motive.

Achmatovas ,,Dritte Zacat’evskijgasse* 146t sich nun aber noch allge-
meiner verstehen. Im Kontext eines iiberzeitlichen, ndmlich mythologi-
schen Textsystems, des Mirchens, erzéhlt dieses Gedicht von einer aus-
weglosen Situation eines Menschen, den nur noch der Tod erwartet. Drei
Wiinsche hat die Sprecherin hier, zwischen drei Wegen kann sie wéhlen,
Situationen, die aus dem Mairchen wohlbekannt sind. Vermutlich kennen
Sie die russischen Mérchen, in denen ein Recke, oft geleitet durch den Fa-
den eines Zauberkniuels, einen das Leben symbolisierenden Weg durch
eine Reihe von Abenteuern zuriicklegen muf3, bevor er mit allen Wohltaten
auf einmal belohnt wird, mit Konigstochter, Zarenreich und kostlichem
Met. Doch bevor er am Ziel angekommen ist, findet sich ein solcher Mér-
chenheld hdufig unerwartet auf einem Kreuzweg und weill nicht wohin.
Doch damit nicht genug, ein Stein kiindet dort davon, daB3, gleich wohin der
Held sich wendet, ihn iiberall Gefahr und Unbill erwarten: ,,Wer da reitet
geradeaus, der hat Hunger und Frost. Wer da reitet nach rechts, der bleibt
gesund, doch hin ist das Pferd. Wer da reitet nach links: tot ist der bald,
doch das Pferd bleibt gesund“ — so oder dhnlich tont es. Aber ganz gleich,
wie grof} auch die Gefahr sein mag, der Recke entscheidet sich und reitet
los, am liebsten dorthin, wo es am geféhrlichsten ist. Anders in unserem
Gedicht. Achmatova zitiert zwar die Marchenformeln, aber ein wirklicher
Ausweg erdffnet sich hier nicht. Schon der Weg ist nicht der weite Le-
bensweg, sondern eine enge Nebengasse, und die Alternativen fiithren nicht
in die Gefahr, sondern einfach nirgendwohin: nach links in die wiiste Leere,
nach rechts hinter die geschlossenen Klostermauern. Und geradeaus geht es
erst gar nicht, da steht der rote Ahorn, der Baum aus den slawischen My-
then, in den die Miitter in der Folklore ihre unerzogenen Kinder verwiin-
schen, aus dessen Holz die Musikinstrumente sind, die von den ungesiihn-
ten Toten kiinden, und der traditionell auf das Grab gepflanzt wird. So vom
Tod umzingelt ist das einzige, was das Ich hier noch tun kann, trotzdem zu
sprechen. Mit dem klein wenig Luft, die ihr die Schlinge 14Bt, lockt sie mit
Hilfe der intertextuellen Verfahren die Literaturgeschichte in Gestalt der
Puskinschen Ballade herbei, die eigene Geschichte in der Literatur in Ge-
stalt ihrer lyrischen Heldin und die Lebensgeschichte in Form des Mir-
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chens, einen ganzen Kosmos von Texten also als Trost in dieser ausweglo-
sen Situation. Erinnern im Medium der Dichtung, poetische Gedéachtnis-
kunst in der GewiBheit, daB3 diese das Individuum iiberlebt.

2. Dichten trotz Sprechen (Cvetaeva)

Fiir Marina Cvetaeva, die zweite grof8e Dichterin der russischen Literatur
im 20. Jahrhundert, hat die Stille im hier angefiihrten Beispiel von 1926
eine geradezu umgekehrte Bedeutung. Fiir diese Dichterin ist sie nicht dem
Tod assoziiert, sondern vielmehr das ersehnte Paradies, 4 Room of One’s
Own. Thema der neun Vierzeiler ist hier das Dichten selbst, das Dichten
unter erschwerten Bedingungen. Wir haben es also mit einem explizit me-
tapoetischen Gedicht zu tun. Aber auch bei Cvetaeva wird diese Selbstre-
flexivitit mit Hilfe einer kleinen Geschichte realisiert, der Geschichte einer
um ihren Raum fiir das Dichten kdmpfenden Mutter. Zu dieser lyrischen
Geschichte kurz die biographische Vor- und Nachgeschichte.

1922 hatte Cvetaeva, nachdem sie nur eine ihrer beiden Tochter durch die
Hungerjahre nach der Revolution hatte retten konnen, auf den Spuren ihres
Mannes das Land verlassen und war tiber Berlin und Prag nach Paris emi-
griert. Hier lebte sie zur Zeit der Niederschrift dieses Textes mit ihrer inzwi-
schen wieder vierkdpfigen Familie in einem einzigen kleinen Zimmer. Nicht
nur ihre materielle Lage war desolat, sie fiihlte sich zudem vollig isoliert.
Man schnitt die eigenwillige Dichterin in den Kreisen der russischen Emigra-
tion, hatte sie doch Kontakt zu in der Sowjetunion verbliebenen Literaten und
hielt zu allem UberfluB den Singer der Revolution, Vladimir Majakovskij,
fiir einen genialen Dichter. 1939 wird sie daher mit ihrem Sohn in die So-
wjetunion zuriickkehren. Dort wird es allerdings noch viel schlimmer kom-
men. Die einige Monate friiher repatriierte Tochter wird bereits im Arbeitsla-
ger verschwunden sein, Cvetaevas Mann und ihre Schwester werden kurz
nach Cvetaevas Ankunft ebenfalls verhaftet, ihr Mann wird 1941 erschossen
werden. Die Dichterin findet auch in ihrer Heimat weder Anerkennung noch
die vier Winde, in denen es sich in Ruhe hitte arbeiten lassen. Die Zeiten
waren nicht danach. 1941 in Jelabuga, ihrem Evakuierungsort, wiahrend die
deutsche Wehrmacht auf Moskau zog, erhdngte sich Marina Cvetaeva, 49-
jéhrig.
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Still, Lob!
Nicht mit den Tiiren schlagen,
Ruhm!
Die Tisch-
Ecke —und der Ellbogen.

Durcheinander, stopp!
Herz, sei ruhig!

Ellbogen — und Stirn.
Ellbogen — und Gedanken.

Jugend — um zu lieben,

Alter — um sich zu wirmen:

Keine Zeit — um zu sein,

Nirgendwohin, um einen Platz zu finden.

Wir’ doch ein Plitzchen —
nur ohne weiteres!

Héahne — tropfen,

Stiihle — scharren,

Miinder sprechen:
Brei im Mund
Danken sie:

,,Fir die Schonheit.*

Wenn ihr wiilltet,

Nah- und Fernstehender,
Wie mir’s um den eigenen
Kopf'leid tut —

Ein Gott in der Horde!
Steppe — Kasematte —
Paradies — dort, wo
Nicht gesprochen wird!

Schiirzenjager — Vieh —
Budenverkéufer — Kleinigkeit!
Gott wird mir der sein, —

Der mir gibt
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— Nicht trodeln!

35 Die Tage sind gezihlt! —
Fir die Stille —
Vier Winde.°

Das Gedicht setzt ein mit zwei merkwiirdigen Imperativen, die beide dazu
auffordern, Stille einkehren zu lassen, von denen aber unklar ist, an wen sie
sich richten. Werden hier Lob und Ruhm angesprochen, oder sind Lob und
Ruhm der Grund, warum hier die angesprochenen anderen um Ruhe gebe-
ten werden? Die zweieinhalb Verse, die ja auch durch den auffilligen Zei-
lenbruch vom restlichen Gedicht wie abgesetzt wirken, stellen so etwas wie
eine Leseanleitung dar. In ihnen verschrinken sich zwei Stilebenen, eine
niedrige: Verhaltensappelle aus dem Alltag einer eingespannten Mutter,
und eine hohe: die Anrufung der angenehmen Folgen eines erfolgreichen
Dichterdaseins. Offensichtlich sind diese beiden Ebenen — Alltag und Dich-
ten — hier unentscheidbar und unscheidbar miteinander verbunden.

Ganz unterschiedliche Redeweisen alternieren in diesem Gedicht, Auf-
forderungen wechseln mit Deskriptionen, Wunsch und Versprechen mit
konstatierenden Redeakten. Die ungewohnliche metrische Gestaltung aber
macht aus all diesen unterschiedlichen Redeakten wiitende Aufschreie der
lyrischen Sprecherin. Die flir die russische Dichtung untypische, extrem
kurze Verszeile 146t den Logadd, das Aufeinanderprallen von zwei un-
gleich betonten Zweisilbern (betont — unbetont, unbetont — betont), ganz
besonders stark wirken. Dieses fiir alle hier aufgehduften Redeakte geltende
energiegeladene rhythmische Potential unterstreichen die Ausrufezeichen,
mit denen nicht nur die Appelle enden, sondern auch die konstatierenden
oder deskriptiven Zeilen. Das ist um Beispiel in der 7. Strophe der Fall:
»Steppe — Kasematte — / Paradies — dort, wo / Nicht gesprochen wird! (Step” —
kazemat — / Raj — éto gde / Ne govorjat!)“ oder in der folgenden 8. Strophe, in
der auch die Aufzihlung Appellcharakter erhilt: ,,Schiirzenjager — Vieh — / Bu-
denverkaufer — Kleinigkeit! (Jubo¢nik — skot — / Lavoénik — ¢astnost’!)*“. Selbst
die Substantive bekommen in dieser rhythmischen Umgebung einen dyna-

®  Marina Cvetaeva. Sobranie socinenij v semi tomach. T. 2 (Moskva, 1994). Eigene Uber-

setzung.
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mischen Charakter und bringen die Dringlichkeit zum Ausdruck, die hinter
der lyrischen Rede steht.

Der Eindruck von der Enge des Raums, in dem hier die lyrische Heldin
spricht, wird mit Hilfe einer besonderen rdumlichen Perspektivierung er-
reicht. Es wird lediglich ein winziger Ausschnitt eines Raums fokussiert,
die Tischecke. Und wie mit Nahaufnahme einer Kamera wandert dann der
Blick von dieser Ecke, die durch Inversion und durch das auffillige Enjam-
bement im Russischen (,,Die Tisch- / Ecke™ — ,,Stola / Ugol“) besonders eckig
wirkt, zur nichsten spitzigen Ecke, dem Ellbogen auf dieser Tischecke.
Dann geht es den Ellbogen entlang zum aufgestiitzten Kopf und den darin
befindlichen Gedanken. Dabei kann der Blick, der hier diese Anordnung:
Tischecke, aufgestiitzter Arm und nachdenkende Frau fixiert, die Szene von
aullen und von innen beschreiben. Er sieht die Stirne und weil von dem
Gedanken dahinter. Die hier sitzende und um ihren Raum kémpfende,
nachdenkende, blickende und dichtend sprechende Frau sieht sich selbst
also von auBlen und von innen. Dieser fehlende Raum ist auch zeitlich zu
verstehen, dies gestaltet die 3. Strophe. In ihr heiflit es von der Jugend und
vom Alter, sie seien ausgefiillt mit spezifischen Tatigkeiten, die auch da-
zwischen keinen Platz lassen, an dem es sich sein lief3e.

So reduziert Raum und Zeit hier auch sind, so angefiillt sind sie mit Ge-
rduschen, mit Rede und Larm. Trotz ihres hohen Realititsgehalts werden
die aufgezihlten Details (die tropfenden Wasserhdhne, die scharrenden
Stiihle, die plappernden Kindermiinder) in einer gar nicht mimetischen Art
und Weise prisentiert, namlich alle gleichzeitig — was sie um so lauter und
storender macht: Die Gerdusche der Dinge verschmelzen mit der inneren
Rede: ,,Herz, sei ruhig! (Serdce, ujmis’!)* und dem Sprechen der anderen,
aber auch mit dem eigenen lauten Sprechen der lyrischen Heldin (,,Durch-
einander, stopp!“ —,,Sutolo¢’, stop!‘). Sie werden zu einer den engen Raum
vollig ausfiillenden Gerduschkulisse. Aber auch hier liegen die beiden Ebe-
nen, der storende Alltag der Mutter und die gestorte Inspiration der Dichte-
rin direkt aufeinander auf. Die breigefiillten Miinder danken ja nicht fiir das
Essen, sondern fiir die Schonheit (Strophe 5).

Im zweiten Teil des Gedichts wendet sich die Sprecherin nicht mehr nur
an den Nichsten (neben der allgemeinen Bedeutung ,Mitmensch® kennt
das Russische den Ausdruck ,,bliznjaja rodnja“ fiir die vertrauten Personen
der Familie), sondern auch an die Fernen, die Nichtvertrauten, das Publi-
kum, an das ihr Dichten adressiert ist. Wir haben es also auch bei dieser
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Anrede mit der bereits vorgefithrten Doppelung zu tun. Einerseits wendet
sich die Sprecherin intradiegetisch an ihre den Larm erzeugende Familie,
gleichzeitig aber auch in einer Metalepse an einen im Text entworfenen,
allerdings auBlerhalb der beschriebenen Welt stehenden Horer oder Leser.
Beiden Adressaten wird in den verbleibenden Strophen mitgeteilt, welchen
Ort sich die gestorte Dichterin fiir ihren Gott, fiir ihren Kopf nédmlich und
die darin befindlichen Gedanken, herbeisehnt. Dabei ist nur das Merkmal
,Stille” ausschlaggebend und alles besser als dieser von Léarm erfiillte
Raum, in dem sie ihren Kopf wie einen unter die Horde gefallenen Gott
empfindet. Steppe, Geféngnis oder Paradies sind daher dquivalent, denn
dort wird nicht gesprochen.

In ihrem das Gedicht beschlieBenden Versprechen, denjenigen zum Gott
zu machen, der ihr einen Raum der Stille beschaffen kann, wird noch ein-
mal die Verschrinkung der beiden Ebenen vorgefiihrt und die eine in der
anderen endgiiltig aufgehoben. Das Gedicht macht ja auch als Ganzes
sichtbar, dhnlich wie bereits bei Bachmann, dal dieser dringende Wunsch
nach Stille aus dem Larm, der diese Stille verhindert, und aus der Alltags-
rede Dichtung machen kann. Die letzte Strophe mit ihren identischen Rei-
men auf [i]/[y], die die vokalische Euphonie der Verse aufgreifen, tont wie
Fanfarenstof3e, die endlich in der letzten Zeile, in den vier Wianden, auch
rhythmisch zur Ruhe kommen (,,— Ne vremeni! / Dni socteny! — / Dlja tisi-
ny — / Cetyre steny.“). Denn hier verschiebt sich das Metrum und hebt
durch den Einschub einer zusitzlichen unbetonten Silbe zu Beginn der letz-
ten Zeile die Spannung der kontradiktorischen Zweisilber auf. Allerdings
findet dieses Um- oder Verschmelzen der normalen Sprache in Dichtung an
einer existentiellen Grenze statt.

In das Versprechen der letzten sechs Verse, das ja Gott fiir die Stille
einhandelt, ist die alltiagliche Aufforderung der Mutter an das Kind, sich an
die Arbeit zu machen, eingeflochten. Diese Alltagsrede wird hier nun ganz
augenfillig auf die Ebene des hohen Stils gehoben und den lyrischen Struk-
turgegebenheiten der Strophe (Reim, Lautgestaltung, Rhythmus) unterwor-
fen und somit zu Dichtung. Dieser Appell wird im dichterischen Sprechen
zum Stofigebet. Der neue Inhalt, nun nicht mehr bezogen auf das trodelnde
Kind, sondern auf die an ihrer Arbeit gehinderte Dichterin, bezeichnet jetzt
die dringliche Bitte um Eile, bevor jede Hilfe zu spit kommt.
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3. Tonende Stille (Mandel’Stam)

Nicht erst Cvetaeva suchte in der Stille die Rettung. Die enge Verbindung
zwischen Dichten und Schweigen findet sich auch in der Poetik ihrer Zeit-
genossen. Eines der programmatischsten Gedichte hierflir ist Osip Man-

del’stams ,,Silentium®.

10

15

w7

Silentium

Sie ist noch immer ungeboren,
Sie ist Musik und sie ist Wort —
Und was da lebt, tragt unverloren
Sie unzertrennbar mit sich fort.

Die Brust des Meers, ihr ruhiges Atmen,
Doch wie ein Irrsinn hell der Tag,

Der Schaum — ein Flieder, bldulich zarter,
Der sein Gefal3 leicht {iberragt.

O konnt mein Mund es endlich finden
Und dieses erste Schweigen sein,

Den einen Ton, kristallen, singen
Und von Geburt noch immer — rein.

Du bleib der Schaum, o Aphrodite,

Du Wort, kehr um — in die Musik,

Dem Herzen nichts als Scham beschieden,
Das seinem Lebensgrund entfliegt!®

Mit Mandel’$tam sind wir, nach Achmatova und Cvetaeva, beim dritten aus der grofien

Quadriga der russischen Lyriker in der ersten Jahrhunderthilfte des 20. Jahrhunderts an-

gelangt, die alle auf die ein oder andere Weise miteinander verbunden und verbandelt

waren. Der vierte im Bunde, Boris Pasternak, wird hier unberiicksichtigt bleiben, nicht

weil man nicht auch bei ihm fiindig wiirde, zum Beispiel mit ,,Waldgedicht“ (,,Lesnoe*)

und ,,Die Stille (,,TiSina*) hat auch er Gedichte iiber die Grenzen des Sprechens ver-

faBt, sondern weil dies den Rahmen der Vorlesung sprengte.
8 Ubersetzung von Ralph Dutli. In: Ossip Mandelstam. Der Stein. Friihe Gedichte 1908—
1915 (Ziirich, 1988).
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In diesem Gedicht von 1910 fiihrt Osip Mandel’Stam einen doppelten Dialog
mit zwei Vorldufern, die beide EinfluB3 auf seine frithe Dichtung hatten. Der
eine ist Fedor Tjutcev, ein Dichter philosophischer Lyrik, dessen Gedicht
Hilentium!*“ von 1833 Mandel’Stam den Wunsch zu schweigen verdankt.
Der andere ist Paul Verlaine mit seiner Forderung ,,.De la musique avant toute
chose* aus dem Programmgedicht ,,Art poétique® aus dem Jahr 1874. Hier ist
es die Apotheose der Musik, die fiir Mandel’stam eine AnschluBmoglichkeit
bietet. Aber sehen wir uns Mandel’Stams Position in diesem Dialog erst ein-
mal genauer an.

Dieses formstrenge Gedicht baut ganz auf die Mdglichkeiten lyrischer
Sinngenerierung. Hier wird also keine Geschichte erzihlt, die sich syntagma-
tisch von Strophe zu Strophe fortentwickelt, sondern hier erzeugt die Struktur
des Textes paradigmatische Verbindungen zwischen den einzelnen Elemen-
ten des Gedichts. Und auch wenn wir natiirlich bei der Lektiire syntagma-
tisch vorgehen, entsteht der Sinn erst in dem Moment, wo wir die einzelnen
Elemente in einer Art Gleichzeitigkeit zusammensehen. Daher beginne ich
meine Analyse diesmal mit der letzten Zeile.

In diesem Gedicht spricht das Ich von seinem Wunsch nach der urspriing-
lichen Stille. In der Bitte, eins sein zu diirfen mit dem stummen Urgrund,
endet das Gedicht. Dieser Bitte voraus geht die Beschreibung des ersehnten
Urzustands. Dafiir wird hier ein ganzes Paradigma von Metonymien entwor-
fen, die fiir das urspriingliche Schweigen stehen. Eine dieser Stellvertreterin-
nen (alles Feminina wie der Urgrund, ,,pervoosnova“, und die Stummheit,
,nemota“) ist die nicht niher spezifizierte ,,Sie” zu Beginn des Gedichts. In
Korrespondenz mit dem Titel ist davon auszugehen, daf} dieses ,,Sie* das
Schweigen, die Stummbheit, die Stille — eben Silentium — vertritt. Nun wird
von dieser ,,Sie gesagt, sie sei noch nicht geboren, und damit ist sie vor ih-
rem eigenen Anbeginn, also der absolute Urgrund. Im zweiten Vers wird sie
dann genauer charakterisiert: Sie ist die urspriingliche Vereinigung von Mu-
sik und Wort, von ,muzyka“ und ,poézija“, und das Verbindungsglied
(svjaz’ f.) aller Dinge.

In der zweiten Strophe setzt das Gedicht ein erneutes Mal an. Diesmal
wird metaphernreich das Bild einer friedlichen Meereslandschaft entwor-
fen: Unten das ruhige Meer, die ,,matt-lazurne Schale (2, 4), dariiber der
strahlende Tag — deutlich getrennt durch das dem ,,ruhigen Atmen* kon-
trastierende ,,von Sinnen sein“. Dazwischen ein verbindendes Element,
der Schaum, der ja aus der Durchdringung von Luft und Wasser entsteht,
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und der hier auch in seinen Eigenschaften diese Zwischenstellung ein-
nimmt: nicht strahlend und auch nicht lazurfarben, sondern er wird dem
Flieder, einem blassen Violett, verglichen. Auch der Schaum, auf russisch
ein Femininum ,,pena“, gehdrt zum Paradigma ,Urgrund‘, auch in ihm
vereinigen sich zwei gegensitzliche Elemente, wie es in der Strophe I mit
Musik und Wort im Schweigen der Fall war. Wie die unbenannte Stumm-
heit ist auch der Schaum ein Verbindungsglied, hier zwischen unten und
oben. Und auch aus ihm wird geboren, ndmlich Aphrodite, deren Briiste
im Russischen bereits in diesem Meer atmen (2,1). Hier ist also die Sze-
nerie wiedergegeben, wie sie sich darstellt, bevor Aphrodite den Fluten
entsteigt. Bei Hesiod heift es: ,,... rings erhob sich weifler Schaum aus
unsterblichem Fleisch® (Theogonia 190 f.). Eine Motivation dafiir, die
urspriingliche Stille, in der Musik und Dichtung noch nicht getrennt sind,
mit einem Urzustand aus der antiken Mythologie gleichzusetzen, kann in
der Atiologie der Dichtkunst gesehen werden, die sich aus der ,,Kunst der
Musen“ (,,musike techn&*), der Einheit von Dicht-, Ton- und Tanzkunst,
herausdifferenziert hat.

In der dritten und vierten Strophe befinden wir uns dann bereits nach dem
Stindenfall — es sei mir erlaubt, in dieser antiken Bildlichkeit einen biblischen
Vergleich zu bemiihen. Das, was im Urzustand vereint war, ist nun getrennt.
Aphrodite ist dem Schaum entstiegen, Musik und Wort haben sich aus ihrer
Vereinigung geldst und treten nun vereinzelt auf, das Ich steht mit seiner
Rede der urspriinglichen Stummbheit gegeniiber. In dieser Situation der Tren-
nung wiinscht sich das Ich zuriick in den Urgrund; sein unreines Sprechen
moge die Klarheit der urspriinglichen Stummbheit zuriickerlangen, das Wort
sich wieder mit der Musik vereinen.

Soweit Mandel’stams Antwort auf Tjutcev, dessen ,,Silentium!*“-Ge-
dicht keine Beschreibung, sondern eine Aufforderung an die anderen ist zu
schweigen. Schon im Titel markiert dies das Ausrufezeichen, das Man-
del’stam wohlweislich nicht mitzitiert. Denn bei Tjutcev steht hinter dieser
Aufforderung nicht Mandel’stams Utopie einer Vereinigung des Dispara-
ten, der Aufhebung von Widerspriichen — Musik und Dichtkunst konnen
bei Mandel’Stam ja im Schweigen sein — und schlielich auch nicht ein
Aufgehen des Menschen im Urgrund. Bei Tjutcev ist es die Sprachskepsis
der Romantik, die im ausgesprochenen Gedanken die Liige sieht und der
nur der pessimistische Ausgang einer solipsistischen Vereinzelung bleibt.
,,Wie soll das Herz sich offenbaren? / Wie soll ein anderer dich verstehn?
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beginnt die zweite Strophe, und dann in Vers 10: ,,Ein ausgesprochener
Gedanke ist eine Liige.” Das fiihrt zu TjutCevs Aufforderung zu schweigen:
,Verstehe, nur in dir selbst zu leben: / es gibt in deiner Seele eine ganze
Welt / geheimnisvoll-zauberhafter Gedanken ... lausche ihrem Gesang —
und schweige! ...“

Bei Mandel’stam ist ein anderes Schwei gen gemeint, offensichtlich ei-
ne paradoxe, musikgleiche Rede ohne Worte. Denn schon in der dritten
Strophe wird der Wunsch nach der urspriinglichen Stummheit mit einer
Musikmetapher bebildert. Eine kristallklare Note soll die Rede sein. Und an
das Wort ergeht die Aufforderung, in die Musik zuriickzukehren, die damit
iiber der Dichtkunst steht und dieser vorausgeht. In dieser Hochschétzung
der Musik, mit der der junge Mandel’Stam noch ganz dem Symbolismus
verpflichtet ist, sah schon die zeitgendssische Kritik ,,ein kithnes Zuen-
desprechen von Verlaines ,Art poétique* (Gumilev). Aus Verlaines Préfe-
renz der Musik und seiner Anleitung fiir eine ,,musikalische Dichtung*
zieht Mandel’Stam die Konsequenz, ganz aus dem Wort in die Musik zu-
riickzukehren, in eine Musik, die, von der Dichtkunst aus gesehen,
,Schweigen ist. Letztlich tut er das natiirlich nicht, sondern présentiert
diese Utopie in wenn auch klingenden Worten.

Ein Grund fiir Mandel’Stams Wunsch nach einer Dichtung ohne Worte,
die — frei von Semantik — urspriinglicher und reiner zu sein verspricht, mag
im besonderen Status der Dichtung in Ruflland gelegen haben. In einer Ge-
sellschaft, in der es weder in der Politik noch in der Wissenschaft oder der
Kunst freie MeinungsduBerung gab, hatte die Dichtung traditionell Funk-
tionen zu iibernehmen, die sonst der Philosophie, der Presse, der politischen
Rede zukamen. Gerade die dsopische Sprache der Dichtung versprach,
Dinge so verschliisselt sagen zu konnen, daf} sie das scharfe Auge des Zen-
sors (der wie im Falle Puskins sogar der Zar selbst sein konnte) unbemerkt
passierten. Der Dichter bekam daher neben dem Dichtersein noch eine Rei-
he weiterer Aufgaben aufgebiirdet. Eine davon, die des Propheten, stellt
Puskin in seinem Gedicht von 1826 mit diesem Titel dar (,,Prorok*). Um
den in den bisherigen Ausfithrungen wenig vorteilhaft als der Sdnger ersto-
chener Griechinnen aufgetretenen Dichter ein wenig zu rehabilitieren, sei
auch dieses Gedicht hier angefiihrt:
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Der Prophet

Getrieben von des Geistes Gier,

Darbt’ ich in Wiisten, als sich einigte
Ein sechsfliigliger Seraph mir,

Wo sich der Weg zum Kreuz verzweigte.

5 Und seines Fingers Lichtgebild
Beriihrte meine Augen mild:

Und Seheraugen, furchtlos-wahre,
Erwachten wie erschreckte Aare,
Und in mein Ohr sein Finger drang,

10 Und es erfiillte Schall und Klang;

Und ich vernahm des Himmels Beben,
Der Engel sternumwehten Flug,

Des Meergetiers verborgnen Zug.

Das Tasten erdennaher Reben.

15 Und er griff tief in meinen Schlund
Und risst die Zuge aus dem Mund,
Die eitle, siindhafte und bange,

Und durch erstarrter Lippen Rand
StieB seine blutbespritzte Hand

20 Den weilen Stachel ein der Schlange.
Und meine Brust sein Schwert durchstob,
Und ihr mein bebend Herz entrang er,
Und in die offene Wunde schob
Er eine Kohle, flammenschwanger.

25 Ich lag im Wiistensand wie tot,

Und Gottes Stimme mir gebot;

,»Steh auf, Prophet, und sieh und hore,
Verkiinde mich von Ort zu Ort.

Und wandern iiber Land und Meere,

30 Die Herzen brenn mit deinem Wort.*

Ubersetzung von W. Groeger. In: Alexander Puschkin. Gedichte — Poeme — Eugen One-

gin, hrsg. W. Neustadt (Berlin, 1947).
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Ohne dieses Gedicht ndher zu untersuchen nur so viel: Hier wird in einer
Art Bekehrungserlebnis der Dichter von einem Engel formlich heimge-
sucht. In schrecklichen Operationen wird ihm die siindhafte Zunge gegen
den weillen Stachel einer Schlange eingetauscht. Anstelle des Herzens er-
hilt er eine glithende Kohle eingesetzt, und schlieBlich bekommt er von
Gott personlich einen Verkiindigungsauftrag. Er moge hingehen und (und
das ist eine wichtige Abweichung von den biblischen Propheten) ,horen
und sehen‘ und dann die Herzen ,verbrennen mit seinen Worten‘. Diese
besondere Verantwortung des Dichters nicht etwa fiir die Kunst, sondern
fiir die Gesellschaft wird in der russischen Lyrik bis heute immer wieder
neu formuliert. Evgenij EvtuSenko, der schillernde Dichter der Tauwetter-
zeit, pragte die Formel: ,,In RuBlland ist ein Dichter mehr als ein Dichter.“
Ein Jahrhundert frither hatte Nekrasov noch bescheidener an seine Dichter-
kollegen verlauten lassen: ,,Ein Dichter muf3t du nicht sein, / aber Staats-
biirger zu sein, bist du verpflichtet. Und auch der reife Mandel’Stam &us-
Berte Achmatova gegeniiber, daB3 Verse heutzutage ,,staatsbiirgerlich® sein
miifiten. Damit ist keineswegs ,staatstreu* gemeint, im Gegenteil, damit
sind Gedichte gemeint, die Position beziehen, und die Mandel’stam die
Verbannung, unbehaustes Leben ohne Wohnrecht in Moskau, Verhaftung
und schlieBlich 1938 den Tod in einem Durchgangslager brachten.

4. Stilles Dichten (Die minimalistische Avantgarde)

Das in Mandel’stams Gedicht letztlich uneingelost gebliebene Paradoxon
einer Dichtung des Schweigens wurde in der russischen Literatur nicht nur
wortreich bearbeitet. Ihm konnte auch voll Ironie und mit minimalistischen
Formen begegnet werden. Der zeitgenossische konzeptualistische Dichter
Lev Rubinstejn weist darauf hin, da3 auch diese ironische Reflexion eine
lange Traditionslinie hat. Er fiihrt als Beleg einen alten, weisen Chinesen
an, der folgendes gesagt haben soll: ,,Wer spricht, der weil3 nichts, der Wis-
sende schweigt. Dieser Ausspruch, den jeder kennt, stammt von Lao. Aber
wenn das so ist, und wenn der verehrte Lao eben dieser Wissende ist, wie
konnte es dann zugehen, dal3 er ein Buch mit fiinftausend Wortern verfal3t
hat?“. Um zu belegen, da3 es nun durchaus auch ein stilles, minimalisti-
sches Dichten am Rande der Sprache geben kann, die folgenden Beispicele:
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a. Das leere Blatt (Gnedov)

Das konsequenteste Beispiel hierfiir liefert 1913 der Egofuturist Vasilisk
Gnedov. Sein aus fiinfzehn Poemen bestehender Zyklus mit dem Slogan als
Titel ,,Der Kunst den Tod*“ reduziert die Dichtung auf ihre Nullstufe. Doch
weil diese Vorgehensweise innerhalb des Systems der Literatur stattfindet, ist
auch das hier vorgefiihrte Nichts als ein Minuszeichen les- und verstehbar.
Jedes dieser Poeme umfafit einen Titel und einen Monovers. Diese Monover-
se nun werden im Verlauf des Zyklus immer kiirzer, verlieren zum Ende hin
auch ihren Titel und bestehen im 10. und 14. Poem nur noch aus einem ein-
zigen Laut. Das letzte Poem, das 15., trigt schlieBlich einzig einen Titel:
»Endpoem* (,,Poéma konca“). Ein weiles Blatt Papier steht als Zeichen fiir
dieses Gedicht, das aus dem Schweigen nach dem Titel und vor der néchsten
Rede oder dem néchsten gedruckten Buchstaben besteht (siche Abbildung 1).

Abbildung 1: ,,Endpoem*. Das Gedicht ist auf der linken Seite abgebildet. Zu sehen ist
auBer dem Titel ein weifies Blatt. 1°

10
Vasilisk Gnedov. [Stichotvorenija]. In: poézija russkogo futurizma, hrsg. A. S. Kusner
u. a. (S-Peterburg, 1999), 394/395.
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Dieses Ende der Kunst als Ende des Sprechens liell sich auch inszenieren
und war flir einige Wochen ein Highlight im Nachtleben der literarischen
Bohéme. Aus der Erinnerung eines Zeitgenossen: ,,An literarischen Aben-
den rief man ihm zu: ,Gnedov, das Endpoem! ... Vasilisk, Vasilisk!* Mit
finsterer Miene, mit steinernem Gesicht ,a la Chlebnikov® trat er vor,
schwieg lange Zeit, hob dann langsam seine schwere Faust und sagte mit
halber Stimme: ,SchluB!*"!

Gnedov versuchte auch das Gegenteil, nimlich die Grenzen der Spra-
che durch eine Uberfiille an Wértern zu sprengen — doch hierin war er
langst nicht so konsequent und erfolgreich wie mit seinem performativen
Endpoem. In diesen Experimenten bezeichnete er die Auflésung nur
sprachlich und fiihrte sie selbst nicht im Gedicht vor. Zur Illustration die
letzte Strophe eines solchen gigantomanischen Unternehmens, bei der die
Kunst in der Sprache erstickt werden sollte: ,,Shakespeare und Byron be-
herrschten gemeinsam / 80 Tausend Worter / Der Hochgeniale Dichter
der Zukunft / Vasilisk Gnedov beherrscht / allminiitlich 80 000 000 001
Worter im Quadrat.*

Quadrat liefert das Stichwort fiir eine Parallele der ,abstrakten* Dich-
tung Gnedovs (besonders des ,,Endpoems®) mit Maleviés ,,Schwarzem
Quadrat™ (1915). Gnedov war es gelungen, mit dem ,,Nichts* seines Ge-
dichts ,,ein ganzes Etwas® zu sagen (Ignat’ev). So auch Malevics ,,Schwar-
zes Quadrat®, das in der darstellenden Kunst die radikalste Geste der Nega-
tion darstellt, und doch gleichzeitig ,,Summe und Rest* sein kann (Degot’).
Diese Ikone der abstrakten Kunst ist nicht nur Verneinung der ganzen Welt,
sondern sie ist auch das totale Bild, die Synthese von ,allem® auf einem
neuen Niveau, das Malevi¢ Suprematismus oder Uberrealismus nannte:
,Mitternacht der Kunst hat es geschlagen ... Der Suprematismus pref3t die
gesamte Malerei in das Schwarze Quadrat auf weilem Grund“ (Malevic).
In der Folge sollte Malevi¢ noch konsequenter werden und weifle Quadrate
auf weiflem Grund malen.

Diese grofle Nidhe von Malerei und Dichtung ist typisch fiir die Zeit. In
der Avantgarde wurde das flir den Symbolismus so charakteristische Para-
digma Musik und Dichtung, das die beiden als ,,Geschwisterkiinste auffafite,

""" Georgij Adamovi¢. In: Felix Ph. Ingold. Formzertriimmerung und Selbstzerstorung.

., Tod der Kunst!“.
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durch die Hinwendung der Dichtung zur darstellenden Kunst abgeldst. Das
Gedicht wurde nunmehr nicht mehr (nur) als tonendes Lautgebilde wahrge-
nommen, sondern auch als gedrucktes Lautbild gesehen. Anstelle des auditi-
ven Lauts tritt das visuelle Graphem. Viele der Avantgardisten sind Dichter
und Maler zugleich, die Gedichte werden in eigens entworfenen Bildschrif-
ten fixiert, es wird mit visueller Poesie experimentiert.

b. Schweigendes Dichten (Ajgi)

In dieser Traditionslinie des ,,Stillen Dichtens* steht auch der auf Russisch
schreibende Tschuwasche Gennadij Ajgi, der der Hauptvertreter einer
selbst noch fiir die Avantgardisten unter den russischen Lyrikern des
20. Jahrhunderts marginalen Erscheinung ist — des vers libre. Vom hohen
FormbewuBtsein und der bis heute den klassischen Formen verpflichteten
Spezifik der russischen Dichtung war ja bereits die Rede. Fiir Ajgi ist ,,das
Leben Stille. Dichtung — Schweigen®. In seinem hier als Beispiel dienenden
minimalistischen Gedicht von 1960 wird die Stille daher auch nicht wirk-
lich erzéhlt, sondern auf mehrfache Weise dargestellt.

UND: EINSCHLAFEND: WALD

und verstellend —
mit der hand
mit den lippen! ... —

oh geheimnisvolle
5 (irgendwo im nebel) —

mit schliinden
atmenden:

leicht — kostbarkeit:

in der herzlichkeit — als ob in die freiheit
10 entlassene! ... —

aus traurigkeit
daf3 viel —
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(fern
im nebel) —

15 mit der perle jener die einfach nur ein begriff —

die traurigste traurigkeit'>

Zum einen findet die Darstellung der Stille hier auf der syntagmatischen
Ebene statt. Ajgi 16st in seinem Gedicht die Kohdrenz zwischen den einzel-
nen Lexemgruppen, ja sogar zwischen den Lexemen einer Gruppe, eines
Verses, vollig auf. Bisher war der freiere Umgang mit der Kohédrenz, den wir
als etwas Lyrikspezifisches kennengelernt haben, auf die narrativen Ver-
kniipfungen bezogen gewesen. Die einzelnen Syntagmen, ja ganze Strophen
waren in sich syntaktisch stimmig, ergaben nur nicht das uns aus der Prosa
vertraute durchgehende Sujet. Hier nun 16st sich das Gedicht in einzelne Mo-
tive auf, die keine eindeutigen Verbindungen mehr eingehen. Dies liegt vor
allem an der Abwesenheit von Priadikaten und dadurch auch an den fehlen-
den beziehungsweise nicht artikulierten Agenten in diesem Gedicht.

Zum zweiten wird das in Stille iibergehende Sprechen auch paradigma-
tisch eingelost, denn selbst die Semantik beginnt sich in diesem Gedicht auf-
zulosen. Durch die fehlende grammatikalische Kohérenz und die Umfunk-
tionalisierung der Satzzeichen ist es bei einer ganzen Reihe von Lexemen
unmoglich, sie semantisch eindeutig zu bestimmen. Die Verbaladverbien
,einschlafend* und ,.einzdunend zum Beispiel konnen sich auf eine, aber
auch auf mehrere Personen beziehen, ,.einzdunend mit der hand* 146t sich
noch vorstellen, aber schon das néchste Syntagma, ,,mit den lippen* kann
man nicht mehr mit dem vorangehenden Segment sinnvoll verkniipfen und
damit auch eigentlich nicht verstehen. Vers 7: ,,atmende® sind Personen und
die Eigenschaft der Schliinde gleichzeitig und so fort. Die Bedeutung der
Sprache verschwimmt, wie die Welt im Nebel, wihrend des Einschlafens

12" W: 3ACBITIASL: JIEC // u 3aropaxusas — / pykoio / Tybamu!.. — // o Taitnas / (rge-To B

TyMaHe) — // ¢ 3eBamu / IBIIANMMH: // ClIeTKa — JPArolleHHOCTh: // B CEPICYHOCTH —
CJIOBHO Ha BOJIIO / OTIyIIEHHOM!.. — // 13 rpycta / uto MHOTO — // (nanéko / B Tymane) — //
YKEMUY>KHHO# TOM MM JIIIIb TOJBKO moHsTHe — // camasi rpycth (Genadij Ajgi. Razgovor

na rasstojanii. Stat’i. ésse, besedy, stichi (S-Peterburg, 2001). Eigene Ubersetzung.
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oder bei der Zuriicknahme der Lautstiirke, beim Ubergang zur Stille. Es 16t
sich hier eigentlich nur noch von semantischen Einfarbungen sprechen.

Und zum dritten geht auch dieses Gedicht, wie Gnedovs ,,Endpoem®,
performativ vor und présentiert das Verstummen oder die Stille graphisch
durch eine Art Notationssystem, das zudem das Horbarmachen des Ge-
dichts in der Lektiire lenkt. Dafiir setzt Ajgi Satzzeichen und typographi-
sche Markierungen ein, die Sprechpausen bezeichnen: Gedankenstriche,
drei Punkte, Zeilenumbriiche, Freizeilen. Und er verschachtelt die lyrischen
Redesegmente ineinander mittels Doppelpunkten, besonders deutlich in der
Uberschrift — wodurch die Redeweise immer indirekter wird, das Zitat einer
zitierten Rede einer zitierten Rede ... AuBlerdem sind da noch Klammer-
einschiibe, die sich als Anleitung zu einer Art Zur-Seite- oder In-sich-
hinein-Sprechen verstehen lassen. Einige dieser Satzzeichen sind aber auch
verbindender Art, der Doppelpunkt zum Beispiel oder der Strich (Janecek).
Lautlich stumm und semantisch beinahe leer ibernehmen nun diese Satz-
zeichen anstelle der Wortsemantik die Funktion, die einzelnen Versfrag-
mente zusammenzuhalten.

Von einer Erzdhlung kann man hier nicht mehr sprechen, ja selbst von
einer Beschreibung sind nur noch Fetzen, Teilchen, Uberreste geblieben.
Die Pausen zwischen ihnen trennen nicht nur die Verssegmente vonein-
ander, sie verdecken ganz offensichtlich Unausgesprochenes. Dieses
Nichtgesagte iiberwiegt den sichtbaren beziehungsweise horbaren Teil
des Gedichts. Die Pausen, die somit Auslassungen darstellen, lassen sich
durch Rekonstruktionen nicht mehr iiberbriicken. Von einem Ubergang
vom Wachen in den Schlaf ist hier die Rede, von der Natur — einem
Wald, vielleicht irgendwo im Nebel — von einer Hand, von Lippen und
von Kostbarkeiten: einer Perle, der Freiheit, der Herzlichkeit und von
Traurigkeit. Die sinnvolle Verkniipfung findet in diesem Gedicht im Un-
ausgesprochenen und fiir uns Unhorbaren statt, der eigentliche Sinn liegt
hier in der Stille.

c. Beredtes Schweigen (Sapgir)

Wie ausdrucksstark, ja geradezu beredt Schweigen, also die Abwesenheit
von Rede, sein kann, gestaltet auch Genrich Sapgir in zwei aufeinander
folgenden lyrischen Texten aus der Gedichtsammlung ,,Das Schweigen*
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(,,Mol¢anie; 1963). Ahnliches hatte John Cage mit seiner Komposition
4’33 aus dem Jahr 1952 erreicht. Bei diesem Stiick sitzt der Pianist die
vorgegebene Zeit ruhig vor dem Fliigel, ohne zu spielen. Die so erzeugte
Stille wahrend eines Konzerts, also in einer Rahmung, die genau das Ge-
genteil erwarten 146t, fiillt sich fiir den Zuhdrer nach und nach mit sonst
nicht wahrnehmbaren kleinen Gerduschen: das Rascheln der Anwesenden,
Straflengerdusche, das eigene Herz.

Diesen Vorgang, das Bedeutsamwerden der nur scheinbar leeren Stille,
stellt Sapgir in seinen Gedichten dar. Dabei 148t er in der Schwebe, ob es
sich um eine Eigenschaft der Stille handelt oder um das Resultat der
gesteigerten Aufmerksamkeitsleistung des Rezipienten beziehungsweise
der Zuhorerin. Die lyrische Rede ist hier ndmlich in ihrer kommunika-
tiven Ausrichtung unentscheidbar gestaltet, sowohl konstativ als auch
appellativ.

Ruhig
Noch ruhiger
So

Noch ruhiger
5 Vollige Beruhigtheit
Genau so

Und noch
Ruhiger

Ruhe
10 Ruhe
Schnee

T-ss
Hort ihr
15 Und noch mal
Und das
Und dort
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Und ganz dahinten
13

Wie Ajgi setzt auch Sapgir zur Bedeutungsgenerierung das Druckbild ein.
Nimmt man also die graphische Anordnung ernst, bestehen die beiden Ge-
dichte aus zwei beinahe gleich langen Segmenten trotz unterschiedlicher
Versanzahl. Beide Teile enden mit stummen drei Punkten. Allerdings ist
die Bedeutung, die hinter diesen identischen Zeichen steht, genau entge-
gengesetzt, obgleich sie beide Abwesenheit von Rede bezeichnen.

Der erste lyrische Text, oder der erste Teil, stellt das Abnehmen der Ge-
rdusche dar. Selbst die Aufforderung zum Schweigen beziehungsweise die
Beschreibung des Vorgangs eines Stillerwerdens wird immer kiirzer. Sogar
im Schriftbild ist es, als fielen die Buchstaben vom Wort ab und aus ,,Beru-
higtheit® (,,spokojstvie) wird ,,ruhiger (,,spokojnee*) und schlieBlich ,,Ru-
he* (,,pokoj*). Fast ohne Motive kommt dieses Gedicht aus, nur das letzte
gesprochene Wort vor der wortlosen Stille in der leeren Mitte zwischen den
beiden Gedichten benennt den Schnee. In dieser minimalistischen
Umgebung wirkt das einzige sichtbare Element, ndmlich der weifle Schnee,
um so metaphorischer. Nach all der Aufmerksamkeit auf das Auditive der
hier vorgefiihrten Welt, die ja eigentlich einzig aus dem Paradigma von
,,Ruhe® besteht, hier nun eine in ihrer Weille fast merkmallose, dafiir aber
sichtbare Materie. Stille gleich Schnee — eine geddmpfte Landschaft, eine
weile Flache, ein leeres Blatt Papier, der Tod lassen sich assoziieren. Der
zweite Teil oder der anschlieBende lyrische Text fiillt nun diese leere
Fldche. In der evozierten Stille 148t sich etwas vernehmen, ganz leise nur
und nicht wirklich in Worte zu fassen. Nur verwiesen werden kann auf das
Unbenennbare, mit ganz kleinen deiktischen Wortchen, ,,dort, ,hier*, ,,da-
hinten“. Und am Ende wieder diese Stille, die jedoch jetzt nicht leer ist,
sondern die man horen kann.

3 Cnokoiino / Eme criokoiineii / Tax // Eme criokoitsei / CoBeplIeHHOE CIIOKOHCTBHE /

Bor Tak // U eme / Crnokoiinee // TTokoii / Ilokoii / Cuer // ... ; T-cc / Cupimure // U
eme // Y ato // U Tam // U pnanexo-panexo // ... (Genrich Sapgir. Sobranie socinenij v
cCetyrech tomach. T. 1 (N’ju-Jork; Moskva; Pariz, 1999). Eigene Ubersetzung.
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Den Abschluf3 dieser Ausfithrungen soll ein Beispiel bilden, das fiir sich
selbst spricht. Es ist einem Zyklus von Arbeiten entnommen, mit denen der
Konzeptkiinstler Jurij Al’bert das Problem vom Sprechen, Schweigen, Ho-
ren und Sehen in anderen Sprachen als der natiirlichen kommuniziert.
Al’berts Ausweg aus dem Dilemma, mit dem auch Wittgenstein sein Trac-
tatus logico-philosophicus schlie3it: ,,Wovon man nicht sprechen kann, dar-
iiber muf3 man schweigen (so auch der Titel der Arbeit, aus der Serie ,,Eli-
tar-demokratische Kunst™; Version fiir Taubstumme), kann man nicht ho-
ren, nur sehen (siche Abbildung 2).

Abbildung 2: Konzeptkunst.
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Bildnachweis

Abbildung 1: Christine G6lz, Hamburg.

Abbildung 2: Abdruck mit freundlicher Genehmigung von Jurij Al’bert,
Moskau; Koln.
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Englische Lyrik IV
Individuum und Kollektiv im 20. Jahrhundert

Peter Hihn

In den ersten beiden Kapiteln zur englischen Lyrik stand das Thema der
Selbst-Konstitution des Ich und ihrer sich historisch verdndernden Bezugs-
punkte im Mittelpunkt der Gedichtauswahl und der Interpretation — einer
Selbst-Konstitution iiber den personlichen Bezug auf die Geliebte oder Gott
im 16. und 17. Jahrhundert beziehungsweise auf die aulermenschliche Na-
tur (im Gegensatz zur Kultur) in der Romantik. Ging es im ersten Fall um
die Stabilisierung des personlichen Selbst, so im anderen vor allem um die
(kiinstlerische) Kreativitdt und die Rolle als Kiinstler. Im dritten Kapitel lag
der Fokus auf der Erfahrung des Neuen (im Gegensatz zum Alten) als Test
und Herausforderung fiir das Selbstkonzept des Subjekts. Auch in diesem
vierten Kapitel geht es letztlich um das Selbstverstidndnis und die Position
des Ich, jetzt aber mit Bezug auf das Kollektiv, also auf eine groflere sozia-
le Einheit oder Gruppierung, sei es die Nation oder die Klasse, iiber die das
Individuum Orientierung und Sinn im Leben definiert und sich seiner selbst
vergewissert. Diese Thematisierung der Referenz auf das groBere Ganze
kann an das dritte Kapitel von Heinz Hillmann iiber das Thema von Nation
und Krieg in deutschen Gedichten des 19. Jahrhunderts ankniipfen. Die aus-
gewihlten englischen Gedichte stammen allerdings alle aus dem 20. Jahr-
hundert und aus einem ganz anderen kulturellen und politischen Kontext.
Es werden Beispiele fiir einen Bezug auf drei verschiedene Kollektive aus-
gewahlt: fiir den Bezug auf die britische Nation bei Owen und Auden, auf
die eigene Klasse (die Unterschicht im Gegensatz zum Biirgertum) bei Har-
rison sowie auf die irische Nation bei Heaney. Bei den patriotischen deut-
schen Gedichten aus dem 19. Jahrhundert ist, wie Heinz Hillmann betont,
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generell zu beriicksichtigen, dal} sie im Befreiungskampf gegen eine frem-
de Besatzungsmacht entstanden und die ersehnte Nation noch gar nicht
existierte. Dieser Kontext dhnelt entfernt dem fiir die irischen Gedichte,
wihrend bei den englischen Beispielen die Nation als existierende Grof3e
unbezweifelbar schon lange etabliert ist und sich (im Kontext der Gedichte)
in einem Krieg — dem ersten beziechungsweise zweiten Weltkrieg — befindet.
Wie sich zeigen wird, herrscht in diesen Texten eine kritisch-analytische
Einstellung gegeniiber der Nation vor. Dies ist in der Tat eine bestimmende
Tendenz in der kanonisierten englischen Lyrik, sicher mitbedingt durch die
starke liberale Tradition in England. Das heif3t natiirlich nicht, daB es nicht
auch nationalistische Gedichte in England gibt. Zwei bekanntere Texte, die
auch zum Kanon gehoren, sind James Thomsons ,,Rule Britannia“ (von
1740), das in einer vertonten Version noch heute jedes Jahr bei der Last
Night of the Proms gespielt wird, und Rupert Brookes ,,The Soldier (von
1914). Die Tendenz in diesen beiden Gedichten ist aber eher als patriotisch
denn als nationalistisch zu beschreiben.

Wenn im Folgenden von Identitdt die Rede ist, dies sei zur Verdeutlichung
vorweg noch einmal betont, meint dies keineswegs einen vorgingig exi-
stierenden und in sich unverdnderlichen Personlichkeitskern, sondern ein
Selbstkonzept, das immer wieder neu hergestellt werden muf} (zum Beispiel
im Gedicht), und zwar durch Bezug auf etwas anderes (wie Gott, die oder den
Geliebten, die eigene Rolle oder ein soziales Kollektiv), das sich auch dndern
kann. Der Begriff Identitit wird hier synonym zu Ich und Selbst verwendet.

Die ersten beiden Beispiele sind sehr unterschiedliche Reaktionen auf die
beiden Weltkriege des 20. Jahrhunderts. Wéhrend des Ersten Weltkriegs ent-
steht in England eine besondere Kriegslyrik (,,war poetry*), die genauer An-
ti-Kriegslyrik heiflen miiflte, da sie sich aulerordentlich kritisch sowohl mit
der grauenhaften Wirklichkeit des modernen Kriegsgeschehens als auch mit
der offentlichen Kriegseinstellung in der Heimat auseinandersetzt. Die Auto-
ren sind durchweg Soldaten, die den Krieg aus eigener Erfahrung kennenler-
nen und erleiden miissen und in einigen Féllen in ihm umkommen. Die be-
kanntesten war poets sind Wilfred Owen, Siegfried Sassoon und Isaac Ro-
senberg. Im eklatanten Gegensatz zur &sthetizistischen Lyrik der Jahrhun-
dertwende und ihrer strikten Abtrennung der Kunst vom Leben (I’art pour
[’arf) bemiihen sich die war poets radikal um eine illusionslose Anndherung
an die Erfahrungswirklichkeit. Lyrik wird hier als kiinstlerisch verarbeitete
und typisierte Vermittlung von existentieller Erfahrung aufgefalit. Die war
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poetry kann in ihrem konsequenten Bruch mit den poetischen Konventionen
als eine Spielart der literarischen Moderne bezeichnet werden. Der Krieg,
besonders natiirlich der Krieg im Zeitalter der Nationalstaaten und des Natio-
nalismus, erzwingt unvermeidlich die Thematisierung der Haltung des ein-
zelnen, besonders des Kriegsteilnehmers, zur Nation und die Klarung seines
Selbstverstindnisses mit Bezug auf die Nation. Das hier ausgewéhlte Gedicht
»Smile, Smile, Smile” von Wilfred Owen (1893-1918) entstand im Septem-
ber 1918, wenige Wochen vor seinem Tod.

SMILE, SMILE, SMILE

Head to limp head, the sunk-eyed wounded scanned
Yesterday’s Mail; the casualties (typed small)
And (large) Vast Booty from our Latest Haul.
Also, they read of Cheap Homes, not yet planned,
5 ‘For’, said the paper, ‘when this war is done
The men’s first instincts will be making homes.
Meanwhile their foremost need is aerodromes,
It being certain war has but begun.
Peace would do wrong to our undying dead, —
10 The sons we offered might regret they died
If we got nothing lasting in their stead.
We must be solidly indemnified.
Though all be worthy Victory which all bought,
We rulers sitting in this ancient spot
15 Would wrong our very selves if we forgot
The greatest glory will be theirs who fought,
Who kept this nation in integrity.’
Nation? — The half-limbed readers did not chafe
But smiled at one another curiously
20 Like secret men who know their secret safe.
(This is the thing they know and never speak,
That England one by one had fled to France,
Not many elsewhere now, save under France.)
Pictures of these broad smiles appear each week,
25 And people in whose voice real feeling rings
Say: How they smile! They’re happy now, poor things.
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Owen stellt das konkrete Kriegsgeschehen nicht direkt dar, sondern prasen-
tiert es iliber zwei verschiedene Perspektiven von der Heimat aus, zum ei-
nen iliber die menschlichen Folgen des Krieges (in Gestalt der Kriegsver-
sehrten, der Verwundeten und Verstimmelten, offenbar in einem Heim),
zum anderen liber die Berichterstattung in der Zeitung und die dort verdf-
fentlichten Verlautbarungen der Politiker sowie die Ansichten der Zivili-
sten in der Heimat. Diese beiden Perspektiven auf den Krieg werden ferner
wechselseitig wahrgenommen, indem ndmlich die Kriegsversehrten die
Zeitungen lesen und die Zeitungen (sowie die Zivilisten) das Schicksal der
Verwundeten kommentieren. Das Verhiltnis der Vertreter dieser beiden
Perspektiven zueinander ist jedoch asymmetrisch: Wéhrend die Verwun-
deten passiv und rezeptiv bleiben und lediglich reagieren, sind die Politiker
und Zivilisten in ihrer Deutung und Rechtfertigung des Krieges aktiv. Im
Zentrum des Gedichtes steht die Kontrastierung der Perspektiven auf das
Kriegsgeschehen, und diese hat die Funktion, die Rechtfertigung zu entlar-
ven und zu kritisieren. Von den beiden Grundkomponenten des Erzéhlens,
der Prisentation einer Geschehensfolge, einer Geschichte, und der Vermitt-
lungsperspektive dieser Geschichte, steht in Owens Gedicht letztere, also
die Perspektivtechnik, im Vordergrund und wird ausgenutzt, um eine be-
stimmte Bedeutung, eben die Kritik, zu formulieren.

Die Zeitungskommentare, als die eine — die 6ffentliche, politische — Per-
spektive auf den Krieg spielen die menschlichen Kosten (,,casualties, das
heifit Verluste, 2) gegeniiber den Gewinnen herunter (,,Vast Booty“, das
heifit gewaltige Beute, 3) und verraten damit eine kommerziell motivierte
Geringschitzung fremden menschlichen Leidens. Dariiber hinaus erheben die
hier verdffentlichten Verlautbarungen den Anspruch, flir die kdmpfenden,
verwundeten und gefallenen Soldaten zu sprechen und in ihrem Namen den
Krieg und seine Fortfithrung zu rechtfertigen. In diesem Sinne wird den Sol-
daten zugeschrieben, dal} sie ihre personliche Identitit zentral iiber den Be-
zug zur Nation definieren, dafl die Nation und ihr Machtzuwachs den hoch-
sten Wert fiir sie darstelle und ihr eigenes Selbstbild auf dem Dienst an die-
sem tiiberpersonlichen Wert basiere (16 f.). Noch im Tode wird ihnen diese
Selbstdefinition tiber den Bezug auf die Nation unterstellt: Sie konnen ihren
eigenen Tod (nur) dann als sinnvoll akzeptieren, wenn die Nation durch ihr
Sterben Gewinn gemacht hat: ,,The sons we offered might regret they died /
If we got nothing lasting in their stead. / We must be solidly indemnified.”
(10-12). Ein bloBer Frieden, so die Behauptung, verletze sie in ihrer Wiirde:
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,Peace would do wrong to our undying dead, — (9). Wegen dieses existenti-
ellen Bezugs auf die Nation seien ihnen jetzt auch Flugplitze (,,acrodromes*,
7) ungleich wichtiger als billige Eigenheime nach ihrer Riickkehr (4).

Das Gedicht présentiert diese existentielle Selbstdefinition des Ich iiber
den Bezug auf das Kollektiv der Nation (wie sie aus offizieller Perspektive,
besonders der der Politiker, suggeriert wird), um sie auf mehrfache Weise zu
kritisieren und als manipulativ zu entlarven. Erstens verrdt bereits die Zei-
tungsverlautbarung selbst ihre heuchlerische, manipulative Tendenz, beson-
ders eklatant durch den Widerspruch zwischen der bewufiten Weggabe der
Sohne durch das Kollektiv (,,the sons we offered*, 10) und der behaupteten
Freiwilligkeit ihres Opfertods, aber ebenso in der Forderung nach (materiel-
ler) Entschiddigung des Kollektivs fiir deren Tod: ,,We must be solidly in-
demnified” (12). Uberhaupt ist die beanspruchte Anwaltschaft der Politiker
fiir die lebenden und toten Soldaten und die Gleichsetzung ihrer beider
Selbstdefinitionen mit Bezug auf das Wohl der Nation hdchst manipulativ:
»We rulers sitting in this ancient spot / Would wrong our very selves if we
forgot ... (14 f.). Auf der Basis dieser Anwaltschaft funktionalisieren die
Politiker sodann die unterstellte Selbstdefinition der Soldaten fiir die Be-
griindung und Fortfiihrung des Krieges.

Dal3 die Selbstdefinition iiber die Nation lediglich eine Zuschreibung
durch die Politiker und die Zuhausegebliebenen fiir deren eigene Ziele dar-
stellt und keineswegs dem Selbstverstdndnis der Soldaten entspricht, wird
durch die Konfrontation der Zeitungsmeldung mit der Reaktion der Verwun-
deten verdeutlicht, also mit der Perspektive der Betroffenen: Sie ldcheln ein-
ander vielsagend, aber schweigend zu (,,The half-limbed readers did not cha-
fe / But smiled at one another curiously / Like secret men who know their
secret safe, 13 f.). Dieses Geheimnis wird erst durch den Sprecher dem Le-
ser mitgeteilt: ,,( That England one by one had fled to France, / Not many
elsewhere now, save under France)“, (22 f.). Das Schweigen der Soldaten
zeigt einerseits, wie weit die ihnen zugeschriebene Identitdt und Motivation
von der Realitét ihrer Existenz entfernt sind. Das vom Sprecher verbalisierte
Geheimnis betont andererseits, daf3 die Politiker durch ihre Berufung auf die
Integritdt der Nation diese als Ideologie manipulativ funktionalisieren, sie
damit gerade mibrauchen und letztlich aushohlen, wéhrend die Soldaten sie
im Feld mit dem Einsatz von Gesundheit und Leben existentiell verkorpern.
Zentral fir die Thematik dieses Gedichtes ist es, dafl die Soldaten sich tat-
sdchlich tiber ihre Nation definieren und in dieser Definition auch eine (un-
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ausgesprochene) Gemeinschaft bilden, diese Identitdt aber nicht thematisie-
ren und auch nicht funktionalisieren, sondern sie lediglich leben (und ster-
ben) und gerade deswegen die Integritét der Nation in sich bewahren.

Diese schweigende Integritdt dient im Gedicht der schonungslosen Ent-
larvung und Verurteilung der heuchlerisch-manipulativen Phrasen und
Kriegsziele der Politik und Publizistik des eigenen Landes. Eine besonders
scharfe Kritik wird durch die Wendung ,.fled” (flohen) ausgedriickt: Ironi-
scherweise konnen die Soldaten die nationale Integritdt nur auflerhalb ihrer
Nation realisieren, da diese ,,zu Hause* korrumpiert ist — sie miissen nach
Frankreich ,,fliechen®. Diese Kritik, die der Heimat jegliches moralisches
Recht auf ihre Kriegseinstellung abspricht, wird durch die beiden SchluB-
zeilen in ihrer sarkastischen Schirfe noch um einige Grade verstarkt: ,,And
people in whose voice real feeling rings / Say: How they smile! They’re
happy now, poor things* (25 f.). Abermals handelt es sich um eine Zu-
schreibung an die Soldaten aus der Perspektive der Zivilisten, die deren
uniiberbriickbare Distanz zu der Perspektive und der Erfahrungswirklich-
keit der Soldaten um so mehr betont, als dieser zitierte Ausruf nur schein-
bar von echtem Mitgefiihl getragen wird, in Wirklichkeit zynisch ist und
vollige Verstandnislosigkeit verrit.

Der Sprecher vermittelt die Identitdtsproblematik in diesem Gedicht di-
stanziert, ohne direkten Bezug auf sich selbst. Indirekt tritt er aber insofern
durchaus in Erscheinung, als er in der Lage ist, das schweigende kollektive
Einverstindnis der Soldaten wahrzunehmen und zu interpretieren. Das be-
deutet, daB} er Einblick in die Perspektive der Verwundeten hat und sie ver-
stehen kann, daB3 er diese Perspektive mithin teilt. Damit bekennt er sich still-
schweigend als einer der ihren und identifiziert sich mit ihnen — wiederum
ohne explizite Zurschaustellung seiner Identitét. Eine gezielte Funktionalisie-
rung und offentliche Demonstration der Identifikation iiber die Nation, so ein
Fazit des Gedichtes, entwertet sie, indem sie dabei zu anderen Zwecken ein-
gesetzt wird.

Sowohl die Haltung des Individuums zum Kollektiv und der Selbstbezug
des Sprechers als auch die Technik der Darstellung sind génzlich anders in
dem folgenden Gedicht von Wystan Hugh Auden (1907-73), ,,September 1,
1939%, geschrieben anldBlich des Ausbruchs des Zweiten Weltkriegs. Auden
gilt als der reprisentative Vertreter der neuen Lyrik der 30er Jahre, die eine
dezidiert sozialkritische, radikal moralische, meist linksgerichtete Einstellung
gegeniiber den herrschenden Méchten mit dem Verlangen nach Abwendung
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vom Alten, auch von der traditionellen Asthetik, und nach Aufbruch zu Neu-
em verband. Bei Auden wird diese Einstellung typischerweise in einer kiihl,
fast klinisch analytischen Redeweise formuliert, die sich vielfach allegori-
scher Bildformen bedient, um abstrakte Zusammenhénge vorzustellen.

September 1, 1939

I sit in one of the dives
On Fifty-Second Street
Uncertain and afraid
As the clever hopes expire

5 Ofalow dishonest decade:
Waves of anger and fear
Circulate over the bright
And darkened lands of the earth,
Obsessing our private lives;

10 The unmentionable odour of death

Offends the September night.

Accurate scholarship can
Unearth the whole offence
From Luther until now

15 That has driven a culture mad,
Find what occurred at Linz,
What huge imago made
A psychopathic god:
I and the public know

20  What all schoolchildren learn,
Those to whom evil is done
Do evil in return.

Exiled Thucydides knew
All that a speech can say

25  About Democracy,
And what dictators do,
The elderly rubbish they talk
To an apathetic grave;
Analysed all in his book,

30 The enlightenment driven away,
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The habit-forming pain,
Mismanagement and grief:
We must suffer them all again.

Into this neutral air

Where blind skyscrapers use
Their full height to proclaim
The strength of Collective Man,
Each language pours its vain
Competitive excuse:

But who can live for long

In an euphoric dream;

Out of the mirror they stare,
Imperialism’s face

And the international wrong.

Faces along the bar

Cling to their average day:

The lights must never go out,
The music must always play,

All the conventions conspire

To make this fort assume

The furniture of home;

Lest we should see where we are,
Lost in a haunted wood,

Children afraid of the night

Who have never been happy or good.

The windiest militant trash
Important Persons shout

Is not so crude as our wish:
What mad Nijinsky wrote
About Diaghilev

Is true of the normal heart;
For the error bred in the bone
Of each woman and each man
Craves what it cannot have,
Not universal love

But to be loved alone.
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From the conservative dark

Into the ethical life

The dense commuters come,
70  Repeating their morning vow;

‘I will be true to the wife,

I’ll concentrate more on my work,’

And helpless governors wake

To resume their compulsory game:
75  Who can release them now,

Who can reach the deaf,

Who can speak for the dumb?

All I have is a voice
To undo the folded lie,
80  The romantic lie in the brain
Of the sensual man-in-the-street
And the lie of Authority
Whose buildings grope the sky:
There is no such thing as the State
85 And no one exists alone;
Hunger allows no choice
To the citizen or the police;
We must love one another or die.

Defenceless under the night
90  Our world in stupor lies:
Yet, dotted everywhere,
Ironic points of light
Flash out wherever the Just
Exchange their messages:
95 May I, composed like them
Of Eros and of dust,
Beleaguered by the same
Negation and despair,
Show an affirming flame.

Im Gegensatz zu Owens distanziert, scheinbar unpersonlich, vermittelter
Einstellung des Individuums zur Nation macht Auden seine eigene indivi-
duelle Perspektive explizit zum Ausgangs- und Bezugspunkt seiner Refle-
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xionen iiber das Verhiltnis zum Kollektiv. Erste Strophe und Uberschrift
konkretisieren die historische und geographische Position, von der aus ge-
sprochen wird: der Tag des deutschen Uberfalls auf Polen (als Beginn des
Zweiten Weltkriegs) wahrgenommen in New York im (noch) neutralen
Amerika, wohin Auden einige Monate zuvor ausgewandert war. Die Per-
spektive, aus der Auden die Situation reflektiert, ist von vornherein zeitlich
und rdumlich auBerordentlich umfassend angelegt, narratologisch gespro-
chen: als externe Fokalisierung. Der Sprecher richtet seinen Blick auf den
gesamten Globus mit allen Lindern (und auf die ihnen gemeinsame Atmo-
sphire von Arger iiber Aggression und Angst vor den Konsequenzen) und
stellt die Ereignisse in den Kontext des gesamten Jahrzehnts (mit seinen
illusiondren Hoffnungen), betont aber auch die Auswirkungen auf die
Privatsphire der einzelnen Menschen. Der Gang der Reflexionen verlduft
dann in vier Schritten (von je zwei Strophen): von der Analyse der politi-
schen Ursachen und Mechanismen der Aggression (2. und 3. Strophe) tiber
die Aufdeckung der Betroffenheit auch des neutralen Amerika (4. und 5.
Strophe) sowie der allgemein-menschlichen sozial-psychischen Wurzeln
des Problems (6. und 7. Strophe) bis zur Formulierung seiner personlichen
Haltung (8. und 9. Strophe).

Der distanziert umfassende Blickpunkt und die kiihl analytische Perspek-
tive bedingen ebenfalls die klare Position des Sprechers, sich weder einseitig
tiber eng definierte Kollektive wie die Nation oder den Staat noch {iber die
Demokratie als Staatsform oder den zivilisatorischen Fortschritt der Mensch-
heit zu identifizieren. So reagiert er auf die Aggression Deutschlands in kei-
ner Weise aus nationalistischer oder auch nur nationaler Gesinnung heraus,
etwa im Sinne einer absoluten Verurteilung als bose oder der Verteidigung
der Interessen des eigenen Landes als gut, sondern mit einer historischen und
psychologischen Erkldrung der Hintergriinde. Die Wendung ,,offence ist
offenbar ambivalent gemeint: Verletzung oder Vergehen durch Deutsch-
land und gegen Deutschland. Als ambivalent sind demgemél wohl auch die
Verweise auf Luther und Hitler zu verstehen: die Reformation als Abfall
von der Allgemeinheit und als Opfer der gewalttitigen Unterdriickung in
den Religionskriegen; Linz als Schauplatz der Demiitigung Hitlers (Schei-
tern als Schiiler aufgrund der Zuriickweisung durch die Priifer) und seines
Triumphes (begeisterter Empfang durch die Bevdlkerung beim Einmarsch
1938). Entsprechend fiihrt der Sprecher die jetzige unrechtmiflige Aggres-
sion auf frither erlittenes Unrecht zuriick: ,,Those to whom evil is done / Do
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evil in return“ (21 f.). Dies ist nicht als Entschuldigung oder Rechtfertigung
gemeint — wie die unmif3verstiandliche Kritik in ,,mad* (15) an der Irrationali-
tdt und in ,,psychopathic god“ (18) an der maBlosen Selbstiiberschitzung
verdeutlicht —, sondern als rationaler Erklérungsansatz. Dem dient auch die
Erwihnung von Thukydides, als Beispiel fiir friihere historische Beispiele der
Degeneration einer Demokratie zu einer Diktatur. Narratologisch ausge-
driickt: Der Sprecher versucht das Ereignis der kriegerischen Aggression zu
verstehen, indem er es als Ergebnis einer politischen oder psychologischen
Geschichte erzdhlt, indem er den zugrundeliegenden plot-Mechanismus als
Verkettung von Ursache und Wirkung aufdeckt.

Ebensowenig wie der Sprecher sein Ich auf die eigene Nation und die
eigene Nationalitdt griindet, bezieht er sich in seinem Selbstverstdndnis auf
die kollektive Stirke der Zivilisation, wie sie durch das fortschrittliche und
prosperierende neutrale Amerika reprasentiert wird. Nicht nur entdeckt er
hier ebenfalls schuldhafte Verantwortung, wie in dem — allerdings pauscha-
len — Hinweis auf den ,,Imperialism’s face / And the international wrong*
(43 f.) angedeutet, sondern dieses Kollektiv kann schon deswegen keinen
Bezugspunkt fiir das eigene Ich abgeben, weil es scheinhaft ist, ein ,,eupho-
ric dream* (41), ein verzweifelter, aber illusiondrer Versuch, sich von den
allgemeinen Verstrickungen und Bedrohungen abzukoppeln und sich zu
Hause zu wihnen in der vertrauten Heimat, die einem Halt und Orientie-
rung bietet. Dieser Schein verdeckt lediglich die faktische Ordnungslosig-
keit und Verlorenheit des Individuums, die mit der metaphorischen mér-
chenhaften Erzéhlung von Kindern in einem verwunschenen dunklen Wald
verbildlicht wird, eine Situation absoluter Verlorenheit, die keinerlei ver-
laBliche Basis fiir eine feste Identifikation bieten kann.

Die Analyse wird dann in den néchsten beiden Strophen auf die psycho-
logischen Voraussetzungen einer Identititsdefinition iiber das Kollektiv
ausgedehnt. Wenn der Ausspruch des russischen Ténzers Nijinski {iber den
Ballett-Impresario Diaghilev generell fiir jeden Menschen gilt, dal man
namlich nicht nach universeller Liebe strebe, sondern nur danach, selbst als
einziger geliebt zu werden (65 f.), dann ist kollektives Handeln und eine
Selbstdefinition iiber den iiberindividuellen Bezug auf ein Kollektiv grund-
satzlich unmdglich. Unter diesen Voraussetzungen ist der Entschlufl des
einzelnen zu Treue (zur Ehefrau) und Engagement (in seinem Beruf) eben-
so hilf- und fruchtlos wie das zwanghafte Bemiihen der Regierenden um
Koordination und Kooperation der isolierten Einzelmenschen (7. Strophe).
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Soweit hat der Sprecher (in jeweils zwei Strophen) die Geschichte der
Tater (Deutschlands), die Geschichte der Neutralen (Amerikas) und die
allgemeine Geschichte menschlicher Triebkrifte erzéhlt — mit dem Ergeb-
nis einer schonungslos desillusionierenden Kldrung der gegenwirtigen Si-
tuation und ihrer Hintergriinde. Mit Bezug auf diese Bedingungen versucht
er nun in den letzten beiden Strophen schlieBlich in zweierlei Hinsicht eine
vorsichtige Ich-Definition fiir sich zu formulieren. In einer ersten Hinsicht
definiert er sich mit Bezug auf seine besondere Rolle als Dichter — als
»Stimme* (,,voice®, 78). Die mit dieser Rolle gegebene Aufgabe der dichte-
rischen Kommunikation verbindet er mit der Perspektive und Sprech-
haltung, die er auch in diesem Gedicht angewandt hat: Er versteht sich als
radikaler Entlarver und Aufklarer von Illusion und Tauschung sowohl auf
seiten der Individuen (,,the sensual man-in-the-street”, 81) als auch der
Herrschenden und des Kollektivs (,,Authority®, 82). Die Aufklarung richtet
sich bereits grundsitzlich auf die illusionére Isolierung beider — Staat und
Individuum — voneinander (84—85), mit der Konsequenz der Notwendigkeit
von Kollektivitit, von kollektiver Kooperation: ,,We must love one another
or die“ (88). Uber diese Kollektivitit definiert der Sprecher in einer zweiten
Hinsicht seine Identitét: als Mitglied der iiber die ganze Welt verstreuten
Gemeinschaft der Wohlmeinenden und Gerechten und der Aufklirer, die
durch ,,ironic points of light (92) Kontakt zueinander aufnehmen und sich
aktiv gegen die allgemeine Negativitidt und Verzweiflung stellen. Die ver-
wendete Metapher ist aufschluBreich: Licht in der Dunkelheit als Kommu-
nikations- und Aufklarungsmittel gegeniiber der allgemeinen Erstarrung,
Wairme gegeniiber der allgemeinen Kailte. Dies ist ein ethisch, transnatio-
nal und auch poetisch verfalites Kollektiv, das sehr tentativ und eher po-
stulativ beschrieben wird: Die Punkte sind isoliert und ,,ironisch® (sie
nehmen sich selbst zuriick), und der Sprecher kann zum SchluB} lediglich
den Wunsch ausdriicken, zu ihnen zu gehdren, ohne dal3 er konkrete Kon-
sequenzen ausfiihrt — da die Verwirklichung nicht v6llig in seiner Macht
liege. Aufgrund seiner Konstitution aus ,,Eros® und ,,dust” wirken Krafte
in ihm, die er nicht unter Kontrolle hat. Das Ich ist nicht das Ergebnis
einer Willensentscheidung.

Dies ist sicherlich kein besonders gelungenes Gedicht: Manche Hinwei-
se (wie die auf Luther und Hitler) sind nicht recht erldutert, andere bleiben
lediglich Schlagworte (wie Imperialismus und internationales Unrecht)
oder werden als Konzepte nicht nachvollziehbar ausgefiihrt (wie die positi-
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ve Gegen-Vorstellung universeller Liebe und verstreuter ,,Lichtpunkte®).
Vor allem ist die allwissende sowohl geographisch als auch historisch um-
fassende Perspektive, die der Sprecher hier einnimmt, nicht iiberzeugend.
Die Defizite dieses Gedichtes hat Auden offenbar gesehen, weswegen er es
nicht in seine spiteren Sammelausgaben aufgenommen hat. Dennoch
scheint es mir interessant als Versuch, eine Reaktion auf den Kriegsaus-
bruch ohne Riickgriff auf Nationalismen zu formulieren und im Kontext
einer radikalen Entlarvung aller (psychischen) Illusionen und (politischen)
Ideologien (auf der impliziten Grundlage von Freud und Marx) und der
allgemeinen Diskreditierung aller Kollektive dennoch ein positives iiberin-
dividuelles Identititskonzept zu entwerfen. Dessen nicht vollstindiges
Gelingen ist signifikant und zeugt auch von der bescheidenen Ehrlichkeit
und ironischen Zuriickhaltung des Versuchs.

Ging es in diesen beiden Gedichten um die Selbst-Identifizierung mit der
Nation (oder vielmehr gerade deren radikale und kritische Problematisierung)
angesichts eines Weltkrieges, der eigentlich eine derartige Selbstdefinition
gerade besonders forciert, so geht es in dem néchsten Beispiel um die Defini-
tion des Selbstverstdndnisses innerhalb der englischen Klassengesellschatft,
die im Bewufitsein der Menschen in GroBbritannien noch eine sehr viel be-
stimmendere Existenz besitzt als in Deutschland, und zwar hier mit Bezug
auf die soziale Unterklasse (in Nordengland) in der Konfrontation mit der
kulturell dominierenden biirgerlichen Klasse. Tony Harrison (geboren 1937
in Leeds) stammt aus der Arbeiterschicht, hat iiber die gehobene Schul- und
Universitétsausbildung aber die typische Erfahrung einer biirgerlich geprig-
ten Sozialisation durchlaufen und die damit verbundene Entfremdung vom
eigenen schichtspezifischen Milieu erfahren miissen. In England manifestiert
sich dieser Konflikt, der essentiell auch die eigene Identitét beriihrt, entschei-
dend in der Sprache. Der Titel von Harrisons zweiteiligem Gedicht ,,Them &
[uz]“ (1981) bringt diese Konfrontation zwischen der Biirger- und der Arbei-
terklasse in der géngigen Formel ,,them and us* (sie und wir) zum Ausdruck,
zugleich durch die Markierung des Ausspracheunterschieds zwischen der
eigenen und der fremden Form: [uz] flr ,,wir* statt [AS]. Da diese sprachliche
(vor allem phonetische) Manifestation der klassenspezifischen Identitdt auch
ganz konkret im Mittelpunkt dieses Gedichtes steht, miissen in der folgenden
Interpretation vielfach entsprechende Erlduterungen gegeben werden. Die
Form dieser Gedichte ist tibrigens eine sechzehnzeilige Variante des Sonetts,
die der viktorianische Dichter George Meredith erfunden hat.
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Them & [uz]
for Professors Richard Hoggart & Leon Cortez

I

aiod, ay, ay! ... stutterer Demosthenes
gob full of pebbles outshouting seas —

4 words only of mi ‘art aches and ... ‘Mine’s broken,
you barbarian, T. W.!” He was nicely spoken.

5 ‘Can’t have our glorious heritage done to death!’
I played the Drunken Porter in Macbeth.

‘Poetry’s the speech of kings. You’re one of those
Shakespeare gives the comic bits to: prose!
All poetry (even Cockney Keats?) you see
10 ’s been dubbed by [As] into RP,
Received Pronunciation, please believe [As]
your speech is in the hands of the Receivers.’

‘We say [as] not [uz], T. W.!” that shut my trap.
I doffed my flat a’s (as in ‘flat cap’)

15  my mouth all stuffed with glottals, great
lumps to hawk up and spit out ... E-nun-ci-ate!

II

So right, yer buggers, then! We’ll occupy
your lousy leasehold Poetry.

I chewed up Littererchewer and spat the bones
20  into the lap of dozing Daniel Jones,

dropped the initials I’d been harried as

and used my name and own voice: [uz] [uz] [uz],

ended sentences with by, with, from,

and spoke the language that I spoke at home.
25 RIP RP, RIP T.W.

I’m Tony Harrison no longer you!

You can tell the Receivers where to go
(and not aspirate it) once you know
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Wordsworth’s matter/ water are full rhymes,
30  [uz] can be loving as well as funny.

My first mention in the Times
automatically made Tony Anthony!

Tony Harrison thematisiert in diesem Gedicht die klassenbezogene Identi-
tatsproblematik mit expliziter Referenz auf seine autobiographischen Er-
fahrungen; er spricht wortlich in seinem eigenen Namen (was natiirlich
nicht bedeutet, dal dies ein rein biographisches Dokument wire). Der
erste Teil erzdhlt — in Form einer narrativ prédsentierten Kindheitserinne-
rung — eine Schulerfahrung, in der er als Unterschichtkind wegen seines
unterschichtspezifischen Akzentes kritisiert und zur Umstellung auf die
Aussprache der gebildeten Mittelschicht gezwungen wurde, wogegen er
sich zu wehren versuchte, weil damit auch seine Identitit verdndert wiirde.
Die erzdhlte Erfahrung bezieht sich auf eine Englischstunde, in der Keats’
beriihmte ,,Ode to a Nightingale™ gelesen wurde. Deren Anfang: ,,My heart
aches, and [a drowsy numbness pains / My sense ...]*, liest der kleine Tony
Harrison im heimischen Akzent der nordenglischen Arbeiterschicht: ,,Mi
’art aches and ..., spricht die Verse also so aus, wie man bei ihm zu Hause
redet. Die Reaktion des Lehrers, der ausdriicklich als Vertreter des Biirger-
tums auftritt, greift den Sprecher sowohl in seiner individuellen als auch in
seiner kollektiven kulturellen Identitdt an und versucht ihn in beiderlei Hin-
sicht zu demiitigen, seiner klassenbezogenen Identitit zu berauben. Damit
wird die Lyrik gewissermaBen zum Schlachtfeld im Klassenkampf. Die
Initialen T. W., mit denen der Lehrer Tony Harrison anredet, werden von
diesem als wesensfremd und fremdbestimmt empfunden (wie das zweite
Gedicht deutlich macht) und sind auch repressiv gemeint. Der Lehrer ak-
zeptiert den Jungen damit nicht in seinem durch die Solidaritdt und emotio-
nale Ndhe des Arbeitermilieus geprigten Selbstverstindnis, wie es sich an
dem familidren Vornamen Tony (statt Anthony oder gar T. W.) ausdriickt.
Noch massiver sind jedoch die grundsétzlichen Angriffe — mittels der
Verunglimpfung seiner Aussprache — auf die Zugehorigkeit Harrisons zu
dem kulturspezifischen Kollektiv seiner Klasse, die fiir ihn einen entschei-
denden Teil seiner Identitit ausmacht. Er wird in diesem Klassenbezug von
vornherein beschimpft und verdchtlich gemacht: durch Bezeichnung als
,,Barbar* (also kulturlos, 4), Zuteilung nur sozial niederer Rollen in Thea-
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terauffithrungen (6) sowie besonders verletzend durch die kulturelle Ent-
miindigung, wie sie in dem Wortspiel mit ,,Received Pronunciation® und
»receiver™ vorgenommen wird. Aus dem Ausdruck RP, Received Pronun-
ciation (das heifit als Standard ,,akzeptierte Aussprache) leitet der Lehrer
ein Wortspiel ab und demonstriert hierin seine iiberlegene Rhetorik. Der
Sprachgebrauch der Unterschicht sei in der Hand der ,,receivers” (12), also
der Konkursverwalter, was heillen soll, dal diese nicht richtig mit dem
Englischen umgehen konnte und deswegen die Mittelschicht dessen Pflege
tibernehmen und die Sprachverwendung der Unterschicht kontrollieren und
korrigieren miisse. Dadurch wird der Sprecher (und die Unterschicht) des
eigenen Artikulationsmediums beraubt und, da die gewachsene Sprech-
weise immer als sehr personlichkeitsnah empfunden wird, seiner eigenen
Identitdt. Dal} die Sprache ein Bezugsmedium fiir das identititskonstitutive
Kollektiv ist, wird durch die Demonstration dieser Auseinandersetzung ge-
rade an dem Pronomen der ersten Person Plural unterstrichen, dem Pronomen
der kollektiven Selbstbezeichnung: ,,We say [as] not [uz], T. W.I* (13). Es
geht um das ,,Wir-Gefiihl“ der Solidaritat und um die Gemeinschaft mit dem
eigenen Kollektiv, die dem Sprecher genommen werden. Infolgedessen wird
er nun stumm: ,.that shut my trap” (13). Er palit seine Aussprache an, kann
aber nicht mehr richtig sprechen; die antrainierten Laute fiihlen sich fremd an
und konnen nur ausgespuckt werden. So endet die Schulgeschichte, wie das
erste Gedicht sie erzdhlt, mit einer Niederlage des Sprechers aufgrund der
Zerstorung seiner kollektiven Identitét.

Doch in der Kompositionsweise dieser Geschichte in Form dieses Ge-
dichtes kontert der Sprecher nachtraglich die Angriffe und macht so die
Niederlage wieder riickgdngig. Dies bewerkstelligt er dadurch, dal} er seine
Artikulationsfahigkeit — nun als Dichter — wiedergewinnt, mit dem vorlie-
genden Gedicht dem Lehrer antwortet und ihn mit dieser Waffe nachtrig-
lich besiegt. Paradoxerweise ist diese Waffe aber das Ergebnis der sprachli-
chen Umschulung als Folge der damaligen Erziehung. Dazu hat der Spre-
cher jedoch die Sprache umfunktioniert. Dies zeigt sich explizit an der
Wiederaufnahme und Weiterfilhrung des Gedichtschlusses durch den An-
fang: Das hemmende Spucken und Stottern als Folge der Ubernahme der
fremden Aussprache wird eingangs mit dem Hinweis auf die Selbst-
Schulung von Demosthenes aufgegriffen und umgewendet (vgl. ,,my mouth
all stuffed with glottals, great / lumps ...“ / ,,gob full of pebbles* (15 f./2):
Wie der griechische Politiker und Redner Demosthenes arbeitet sich der
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Sprecher an dem ihm aufgezwungenen Hemmnis ab und gewinnt gerade
dadurch eine neue — bessere — Artikulationsfahigkeit. Diese demonstriert er
dann brillant an der Art der erzéhlerischen Darbietung der fritheren Demii-
tigung, besonders indem er das Wortspiel des Lehrers mit ,,receiver* unter
der Hand zu seinen Gunsten vollig umkehrt. Denn ,,receiver™ heilit auch
,,Hehler — und so 1463t Harrison den Lehrer sich selbst des Diebstahls be-
zichtigen: Er und die Mittelklasse sind keineswegs die uneigenniitzigen
Sachwalter des Kulturguts der englischen Sprache, sondern bereichern sich
am Diebesgut, an etwas, das ihnen gar nicht gehort. Harrisons nachtrégli-
cher sprachlicher Sieg zeigt sich dariiber hinaus an der virtuosen Handha-
bung der poetischen Mittel, zum Beispiel des Reims, die die deklassierende
Identifikation der Arbeiterklasse durch den Lehrer mit Prosa (8) schlagend
widerlegt. Es gelingt Harrison also aufgrund seiner sprachlichen Virtuosi-
tit, in diesem Gedicht zwei Geschichten gleichzeitig zu erzdhlen: die Ge-
schichte seiner damaligen rhetorischen Niederlage und die seines jetzigen
poetischen Triumphs. In beide ist sein Selbst involviert: Wie er damals in
seinem Selbstverstidndnis und seinem Selbstwert verletzt wurde, so kann er
sich jetzt neu bestétigen und stabilisieren.

Die Gegenwehr gegen die Entmiindigungsversuche durch die Mittel-
klasse, die im ersten Teil eher impliziert ist, wird im zweiten expliziert. Der
Klassenkampf auf dem Schlachtfeld der Lyrik wird vom Sprecher jetzt
ausdriicklich angenommen (,,We’ll occupy / your lousy leasehold Poetry.*
17 £.). Und er kehrt selbstbewullt sowohl zu seiner angestammten Unter-
schichtaussprache als auch zu seiner familidren Namensform zuriick: ,,and
spoke the language that I spoke at home* (24) und ,,I’m Tony Harrison no
longer you!* (26). Er definiert sich damit in seiner individuellen wie
kollektiven, solidarisch auf seine Klasse bezogenen Identitét: ,,used my
name and own voice: [uz], [uz], [uz]“ (22). Nach der kulturellen und
sozialen Einschiichterung und aufgezwungenen Selbst-Entfremdung, der er
als Kind durch die fremde Klasse ausgesetzt war, vermag er sich in der
Dichterrolle als Erwachsener seines fritheren Selbstverstindnisses nun zu
vergewissern und sich in seiner Identitit souverdn zu behaupten.

Es ist aber nicht zu {ibersehen, da3 dieser spite Sieg paradox ist. Einer-
seits triumphiert er iiber den Lehrer als Repréisentanten der Biirgerklasse
und dokumentiert in den phonetischen und syntaktischen Hinweisen stolz
und selbstbewuBit seine Zugehorigkeit zur Arbeiterklasse, andererseits ge-
schieht dies insgesamt in einer Sprache und in einer Gedichtform, die un-
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zweifelhaft nicht aus dieser Klasse stammt, sondern der biirgerlichen Bil-
dungsschicht zuzuordnen ist (und fiir Arbeiter sicher unverstidndlich blie-
be). DaB} er durch Bildung und Dichterrolle — wenn man so will, als Arbei-
terdichter — Teil der biirgerlichen Schicht geworden ist, verrit sich dann
symptomatisch auch in der Form, in der sein Name bei der ersten Bespre-
chung in der Times erscheint: Anthony Harrison. Seine Identitét ist also
letztlich hybrid: Die eigene Stimme als (fritherer) Angehoriger der Unter-
schicht artikuliert sich, und zwar besonders brillant, in dem poetischen Me-
dium der Mittelschicht und fiir eine anonyme Offentlichkeit, sie ist damit
aber natiirlich nicht mehr die alte, fraglose Identitdt, sondern reflektiert und
bewuBt konstruiert. Es zeigt sich hier ein allgemeines Phédnomen der kultu-
rellen Modernisierung: Das Hinauswachsen des Individuums aus der engen
Solidaritit eines traditionellen Kollektivs (der Familie, der Klasse, des
Stammes, der Gemeinschaft) verursacht den (schmerzhaft empfundenen)
Verlust der Integration in eine emotionale Nah-Welt. Dieses Paradox von
Gewinn und Verlust 148t sich anschaulich an diesen beiden Gedichten able-
sen. Trotz der dialektischen Verquickung von Biirgerkultur und Arbeiter-
bewulltsein verteidigt Harrison in diesem Gedicht sein auf das eigene klas-
senspezifische Kollektiv bezogenes Selbstkonzept kdmpferisch gegeniiber
dem Dominanzanspruch des Biirgertums.

In den letzten Beispielen, zwei zusammengehdrigen Gedichten des
(nord-)irischen Dichters (und Nobelpreistragers) Seamus Heaney (geboren
1939), geht es um den selbst-konstitutiven Bezug des Individuums auf das
Kollektiv der Nation, jedoch in anderem Sinn als bei Owen und Auden.
Handelte es sich dort um die moderne, aber historisch lang etablierte Nati-
on England in der auBenpolitischen gewaltsamen Konfrontation mit ande-
ren Nationen, so richtet Heaney den Bezug auf eine Nation (Irland), die erst
seit kurzem existiert, aber noch nicht vollstindig ist (Nordirland gehort
noch zu England) und deren Griindung durch Gewalt herbeigefiihrt wurde,
durch erlittene Gewalt in Form des Selbstopfers als Martyrer wie durch
ausgeiibte Gewalt gegen Feinde und Unterdriicker. Diese besondere Form
der Gewalt hat in der irischen Geschichte eine lange Tradition als Opfermy-
thos, literarisch verarbeitet in Gedichten und Dramen: Junge Ménner opfern
sich im Kampf gegen die englischen Unterdriicker zum Wohle Irlands, das
als Frau, meist als Mutter, verbildlicht wird; sie verkniipfen also ihre Exi-
stenz und ihr Selbstbild in auBerordentlich enger Weise mit der Existenz der
Nation, bringen diese durch Hingabe ihres Lebens allererst hervor. Dieser
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Mythos wurde 1916 im Osteraufstand gegen die Engldnder praktisch umge-
setzt: Eine kleine Gruppe irischer Nationalisten unternahm am Ostermontag
eine aufgrund der Lethargie der Iren von vornherein aussichtslose Rebellion,
die dann aber im insgeheim beabsichtigten Sinne Erfolg hatte. Daf3 die Eng-
ldnder die Rebellen nach der Niederschlagung des Aufstandes kurzerhand er-
schossen, machte diese zu Martyrern und entziindete eine méachtige Unab-
hingigkeitsbewegung, die 1922 zur Griindung des irischen Freistaates fiihrte,
was aber die Gewalt nicht beendete, da die sechs Provinzen Nordirlands bei
England blieben. Seitdem setzte sich die Gewalt zur Verwirklichung einer
vereinten irischen Nation in der Form biirgerkriegsidhnlicher Auseinanderset-
zungen fort, vor allem in Nordirland, als terroristische Akte der katholischen
Extremisten gegen die Protestanten und dieser gegen jene.

Diese nationale Situation ist Bezugspunkt fiir die beiden Gedichte von
Heaney. In ,,The Tollund Man*“ (1972) wie in anderen sogenannten ,,bog
poems* (Moorgedichten) benutzt Heaney das Phédnomen der Moorleichen
zur Darstellung der Problematik der irischen Nationalitdt und des darauf
gegriindeten Selbstbildes der Iren. Moorleichen, vor allem in Jiitland (etwa
in der Néhe des Dorfes Tollund) gefunden — meist hingerichtete Verbrecher
oder rituelle Menschenopfer aus der Zeit um Christi Geburt —, dienen ihm
als eisenzeitliche Beispiele fiir die Gewalt der Gemeinschaft gegen Einzel-
ne und fiir die lange historische Konservierung dieser Gewalt.

The Tollund Man

1

Some day I will go to Aarhus
To see his peat-brown head,
The mild pods of his eye-lids,
His pointed skin cap.

5 In the flat country near by
Where they dug him out,
His last gruel of winter seeds
Caked in his stomach,
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Naked except for

The cap, noose and girdle,
I will stand a long time.
Bridegroom to the goddess,

She tightened her torc on him
And opened her fen,

Those dark juices working
Him to a saint’s kept body,

Trove of the turfcutters’
Honeycombed workings.
Now his stained face
Reposes at Aarhus.

2

I could risk blasphemy,
Consecrate the cauldron bog
Our holy ground and pray
Him to make germinate

The scattered, ambushed
Flesh of labourers,
Stockinged corpses

Laid out in the farmyards,

Tell-tale skin and teeth
Flecking the sleepers

Of four young brothers, trailed
For miles along the lines.

3

Something of his sad freedom
As he rode the tumbril
Should come to me, driving,
Saying the names
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Tollund, Grauballe, Nebelgard,
Watching the pointing hands
Of country people,

40 Not knowing their tongue.

Out there in Jutland

In the old man-killing parishes
I will feel lost,

Unhappy and at home.

Das Gedicht néhert sich der komplexen Problematik der Identifikation mit
Bezug auf Irland, auf die irische Nation iiber den Umweg eines geogra-
phisch wie historisch scheinbar sehr fernen Phanomens — der rituellen T6-
tung von Menschen durch Versenkung im Moor im eisenzeitlichen Jiitland.
Die Thematisierung dieses Bezugs auf die Nation wird in drei Schritten
entwickelt, die den drei Unterteilungen des Gedichtes entsprechen: (1) das
préhistorische Ereignis des Opferritus, (2) der vergleichende Blick von der
préhistorischen Situation in Jitland auf das gegenwirtige Irland, (3) der
umgekehrte vergleichende Blick von der gegenwirtigen irischen Situation
auf die damalige in Jiitland. Im ersten Teil (1-20) prasentiert der Sprecher
zwei Geschichten: Zum einen erzihlt er prospektiv seinen zukiinftigen Be-
such im Museum in Aarhus, wo der Kopf der beim jiitischen Dorf Tollund
ausgegrabenen méinnlichen Moorleiche ausgestellt ist (1-11); zum anderen
rekonstruiert er retrospektiv die Geschichte der Tétung des Mannes und der
anschlieenden Konservierung seiner Leiche im Moor (12—-20). Es handelt
sich um ein Menschenopfer fiir die weibliche Erdgottheit im Sinne eines
Vegetationsritus, wie man ihn aus vielen vorgeschichtlichen Kulturen
kennt. Die Gemeinschaft opfert einen Mann zur Wiederbelebung der Vege-
tation nach dem Winter, wie der Mageninhalt andeutet (,,his last gruel of
winter seeds ...“, 7 f.). Diese Totung wird als Hochzeit, als sexuelle Ver-
einigung des Opfers mit der Gottin verstanden zur Zeugung des neuen Le-
bens: ,,Bridegroom to the goddess, / She tightened her torc on him / And
opened her fen, / Those dark juices working / Him to a saint’s kept body, /
Trove of the turfcutters’ / Honeycombed workings™ (12—17). Diese Opfe-
rung diente also als rituelle heilige Handlung der Lebenserhaltung, der Si-
cherung der natiirlichen Grundlage fiir den physischen Fortbestand der
Gemeinschaft, der magischen Unterstiitzung der Natur in der Winterstarre
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zu ihrer Regeneration im Friihling. Die Verwandlung des Mannes in den
Korper eines Heiligen (16) und in einen Schatz (17) bezeichnet den magi-
schen Erfolg dieser Opferhandlung. Der Korper des Opfers ist zwar durch
die Gewalt gezeichnet (,stained face” — geflecktes Gesicht), aber er hat
seine Wiirde behalten: ,,reposes®. Die Totung wird hier als Vorgang ohne
explizite Wertung erzéhlt, aber mit deutlich positiver Implikation.

Im zweiten Teil des Gedichtes {ibertragt der Sprecher dieses rituelle
Schema nun versuchsweise und vorsichtig auf die irische Situation mit ihren
politischen Morden. Eine derartige Ubertragung wiirde darauf hinauslaufen,
das irische Moor (,,cauldron bog®, 22) zu einem sakralen Grund und Boden
(,;our holy ground®, 23) zu erkldren und darum zu beten, durch die Getdteten
dessen mythische Wiederbelebung zu bewirken, die wortlich mit der Keim-
Metapher bezeichnet wird: ,,and pray / Him to make germinate / The scatte-
red, ambushed / Flesh of labourers, / Stockinged corpses ...“ (23—27). Diesen
Mord an vier Briidern beschreibt der Sprecher als auferordentlich brutal und
bestialisch, mit drastisch abstofenden korperlichen Details der nachtrégli-
chen Schiandung der Leichen durch Schleifen entlang der Bahngleise, so daf3
Hautfetzen, Zéhne und Blut an den Bahnschwellen hidngenbleiben. Im Rah-
men des archaischen Opfermythos hétte der politische Mord die Funktion,
Irland als eine vereinigte ganze Nation zum Leben zu erwecken. Diese Deu-
tung der politischen Gewalt gegen einzelne nimmt der Sprecher allerdings
mit einer gewissen Einschrinkung vor: Er spricht von moglicher ,.Blasphe-
mie“, und im Gegensatz zu dem rituellen Hochzeitsbild und der anschlie3en-
den heiligen Verwandlung im ersten Teil betont er hier die Schindung und
entwiirdigende Ausstellung der nur mit Striimpfen bekleideten Leichen.
Dennoch wird die Mdglichkeit einer mythischen Deutung derartiger Tétun-
gen als nationengriindend und lebengebend erwogen. Trotz dieser Einschrén-
kung bezieht sich der Sprecher hiermit in seinem Selbstverstdndnis auf sein
Land — ndmlich ansatzweise in der Rolle des Priesters, der den Boden segnet
und fiir die Keimkraft der Leichen betet (oder das archaische Opfer von Tol-
lund als einen Heiligen um eine entsprechende Férderung bittet).

Ist der Sprecher soweit als ein Befiirworter der mythischen Opfer fiir Ir-
land aktiv — wenn auch hypothetisch — auf das Kollektiv bezogen, so
spricht er im dritten Teil von ,,The Tollund Man* als Opfer. Er erzdhlt hier
prospektiv seine zukiinftige Reise mit dem Auto nach Jiitland zu den Fund-
stitten der Moorleichen (,,Should come to me, driving, / Saying the names /
Tollund, Grauballe, Nebelgard, ...“, 35 ff.) und versetzt sich bei Vorstel-
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lung dieser Reise imaginativ in das prahistorische Opfer auf seiner Fahrt
zur Hinrichtungsstitte (,,As he rode the tumbril®, 34). Was er vor allem
empfinden wird — als Opfer wie als sprachunkundiger Tourist —, ist eine
traurige Freiheit (,,his sad freedom*, 33), einen Zustand, der positive Mo-
mente (Loslosung von den sozialen Alltagszwingen) mit negativen verbin-
det (Ausgeschlossensein und Isolierung). Der Schluf} dieses Teils und des
ganzen Gedichtes formuliert dann die Analogie zwischen zeitgendssischem
Irland und vorgeschichtlichem Jiitland noch genauer und eindriicklicher:
politisch als traditionelle und allgegenwiértige Gewalt (,,in the old man-
killing parishes®, 42) und psychisch als Ambivalenz zwischen ungliickli-
cher Verlorenheit und Heimatgefiihl (,,I will feel lost, / Unhappy and at
home*®, 43 f.). Damit bringt der Sprecher sein auf die eigene Nation bezo-
genes Selbstgefiihl prazise auf den Punkt als tiefe Gespaltenheit zwischen
Zugehorigkeit und Ungliicklichsein. Wenn man den dritten Teil mit dem
zweiten zusammennimmt, erhélt diese tiefe Spaltung des Ich in ihrem Be-
zug auf die Nationalitéit noch eine weitere Dimension, die Ambivalenz zwi-
schen der Tater- und der Opferposition, zwischen einer Komplizenschaft
mit der Gewalt und dem Leiden unter deren Folgen.

Heaney formuliert seinen Bezug (oder vielmehr den Bezug des Sprechers)
auf das Kollektiv der Nation in Form dreier Geschichten. Zunachst erzéhlt er
die archaische Geschichte der zyklischen Erneuerung des Lebens in einer
traditionellen vorgeschichtlichen Gemeinschaft mittels des Vegetationsritus
eines Menschenopfers. Vor dieser archaischen Folie identifiziert er sich so-
dann in zwei einander ergéinzenden Erzéhlungen iiber seinen ambivalenten
Bezug auf die eigene nationale Gesellschaft, sowohl in hypothetischer Kom-
plizenschaft mit der Gewalt als auch im Erleiden der Gewalt und ihrer Aus-
wirkungen. Das Gedicht prisentiert somit einen zutiefst gespaltenen Kollek-
tivbezug, der eine starke Leidens- und Ungliickskomponente mit dem Gefiihl
des existentiellen Dazugehorens koppelt, und der die Modernitit dieses Na-
tionalgefiihls betont — ndmlich im fundamentalen Kontrast der sakralen Sinn-
gebung des vorgeschichtlichen Opfers, die dessen korperliche Ganzheit und
Wiirde bewahrt, zu der modernen Sinnlosigkeit der Schiandung und Zerstiik-
kelung der Leichen. Dieser moderne Sinnverlust der Opferhandlung zeigt
sich an der zahlenméfligen Multiplizierung der Totungen (mit vier jungen
Briidern wird moglicherweise der Fortbestand einer ganzen Familie ausge-
16scht) und an ihrer blof} zufilligen Plazierung auf Bauernhdfen (wo dies fiir
die Regeneration des Ackerlandes keinerlei Funktion hat). Das Opfer hat
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keinerlei Beziehung zum Boden oder zur Nation: Im Gegensatz zur ganzheit-
lichen Versenkung im Moor werden die hinterhiltig erschossenen Leiber hier
oberhalb der Erde — iiber Bahngleise und -schwellen, also die Insignien der
modermnen Technik — mit blindwiitiger Gewalt nach dem Tode noch weiter
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maltratiert und zerschunden.

22 Jahre spdter hat Heaney angesichts einer sich verdndernden politi-
schen Situation, der Waffenstillstandsvereinbarung der IRA im Jahre 1994
und der sich darauf griindenden Hoffnung auf dauerhaften Frieden, in dem
Gedicht ,,Tollund“ den Bezug des individuellen Selbstverstindnisses auf
die irische Nation revidiert und neu formuliert — in direkter wortlicher Re-

plik auf ,,The Tollund Man®.

10

15

20

Tollund

That Sunday morning we had travelled far.

We stood a long time out in Tollund Moss:

The low ground, the swart water, the thick grass
Hallucinatory and familiar.

A path through Jutland fields. Light traffic sound.
Willow bushes; rushes; bog-fir grags

In a swept and gated farmyard; dormant quags.
And silage under wraps in its silent mound.

It could have been a still out of the bright
“Townland of Peace’, that poem of dream farms
Outside all contention. The scarecrow’s arms
Stood open opposite the satellite

Dish in the paddock, where a standing stone
Had been resituated and landscaped,

With tourist signs in futhark runic script

In Danish and in English. Things had moved on.

It could have been Mulhollandstown or Scribe.

The byroads had their names on them in black

And white; it was user-friendly outback

Where we stood footloose, at home beyond the tribe,
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More scouts than strangers, ghosts who’d walked abroad
Unfazed by light, to make a new beginning
And make a go of it, alive and sinning,
Ourselves again, free-willed again, not bad.
— September 1994

In ,,Tollund* erzdhlt der Sprecher in Form eines Reiseberichtes retrospektiv
den inzwischen tatsdchlich realisierten Besuch in Tollund, den er sich in
,»The Tollund Man* erst — prospektiv — vorgestellt hatte. Kontinuitit und
Anderung werden bereits am Anfang deutlich gemacht. Die landschaftliche
Analogie (Moorlandschaft) besteht zwar nach wie vor (,,familiar, 4), wird
aber in der Einbildung tiberhoht (,,hallucinatory®, 4); und dariiber hinaus
treten die Unterschiede stirker hervor. Der Sprecher hat nicht nur person-
lich eine grofBle Distanz zum vorherigen Zustand gewonnen (,,had travelled
far”, 1), er bezieht sich auch nicht mehr in seiner isolierten Individualitét
auf das nationale Kollektiv, sondern erscheint jetzt priméir in einer engen
Beziehung zu einem anderen Individuum, vielleicht zu seiner Frau oder
einem Freund (,,we®). Und sie stehen nicht vor dem Kopf des Opfers (,,The
Tollund Man*: ,,I will stand a long time*, 11), sondern — mit denselben
Worten beschrieben — in der freien Moorlandschaft. In der Beschreibung
dieser Landschaft tauchen noch gewisse Begriffe aus ,,The Tollund Man*
wieder auf (,,farmyard®, 7; ,,bog", 6; ,,names*, 18; ,,at home®, 20), aber ins-
gesamt ist der Charakter dieser Gegend vollig anders als die Atmosphére in
dem fritheren Text: Die Landschaft ist durch und durch modernisiert und
entmythisiert. Diese moderne Qualitdt reicht von den (unaufdringlichen)
Verkehrsgerduschen einer nahen Strafle, den sorgfiltig gefegten und einge-
zaunten Bauernhofen und die mit Planen bedeckte Silage {iber die Satelli-
tenschiissel und den in Hausnéhe effektvoll wieder aufgerichteten prahisto-
rischen Stein bis zu den dénisch- und englischsprachigen Touristenhinwei-
sen in imitierter Runenschrift und zu den Stralenschildern. Alles ist sehr
friedlich (10), trotz seiner Abgelegenheit benutzerfreundlich (,,user-friendly
outback®, 19) und keineswegs fremd und abweisend oder feindlich gegen-
iiber dem Besucher. Selbst der des Danischen unkundige Tourist findet sich
leicht zurecht und braucht sich keineswegs ausgeschlossen zu fiihlen — es
ist wie zu Hause (17). Wie der Sprecher so hat sich die Moorlandschaft und
generell die Situation tiefgreifend verdndert und weiterentwickelt, wie es
zusammenfassend heil3t: ,,Things had moved on* (16).
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Abschlielend kommt der Sprecher erneut ausfiihrlicher auf sich und
seinen Begleiter oder seine Begleiterin zu sprechen und 148t erkennen, daf3
er sich genauso radikal modernisiert hat wie das Land. Auch wenn sie hier
in der Fremde sind (,,footloose* — ungebunden, 20), fiihlen sie sich zu Hau-
se (,;at home*). Sie brauchen nicht den Bezug auf die eigene nationale Ge-
meinschaft (,beyond the tribe*, 20), um sich bei sich selbst zu fiihlen.
Uberhaupt sind sie eigentlich eher neugierige Spiher als Fremde, so etwas
wie Geister, die sich aus der abgeschlossenen Dunkelheit nach drauflen in
die Helligkeit des Tageslichts und ins Offene gewagt haben, um neu begin-
nen zu konnen. Anders als der Sprecher von ,,The Tollund Man* orientie-
ren sie sich damit gerade nicht an der Vergangenheit und dem Alten, son-
dern an dem Neuen und machen mit Entschiedenheit einen neuen Anfang:
,»t0 make a new beginning / And make a go of it“ (22 f.; das heift ,sich
richtig dafiir einzusetzen®). Dies bedeutet Leben um des Lebens willen,
unbekiimmert um enge (katholisch-irische) Verbotsnormen: ,,alive and sin-
ning* (23, das heif}it ,,voller Leben und siindigend*). Die letzte Zeile bringt
diesen neuen Zustand als eine wiedergewonnene Identitit (,,ourselves*) und
Selbstandigkeit (,,free-willed”) auf den Begriff, und zwar als die Wieder-
herstellung eines fritheren Zustandes (,,again“), was vielleicht heiflen soll,
daB sich die Iren — historisch — durch die enge Orientierung an Gewalt und
am Opferstatus sich selbst entfremdet und selbst in Abhédngigkeit begeben
haben. Thr Selbstverstiandnis ist nun nicht mehr iiber das (mythisch iiber-
hohte) Kollektiv der Nation definiert, sondern iiber den zwischenmenschli-
chen Bezug von Liebe oder Freundschaft, also einer minimalen intimen
Sozialgruppe. Zusammen mit der Nation wird also auch die Kirche als Be-
zugsrahmen fiir die eigene Identitit verworfen. An die Stelle mythisch-
magischer Sinnkonzepte tritt der einfache vitale Lebensvollzug und die
Alltagsrealitéit, wie der betont niichterne, umgangssprachliche Ton der
SchluBwendung ,,not bad* symptomatisch signalisiert. Der Sprecher verab-
schiedet sich in diesem Gedicht dezidiert und klarsichtig von jeder Art von
mythischem Bezug auf ein Kollektiv zur Selbstkonstitution.

Damit ist ein Endpunkt der Entwicklung erreicht: Der Bezug auf das
Kollektiv wird durch den auf die private personliche Beziehung ersetzt, und
die archaische magisch und quasi-religids verehrende, irrationale Glau-
benshaltung wird von der Unverbindlichkeit und Distanziertheit des Touri-
sten abgeldst. Wahrend die oben besprochenen Gedichte von Owen, Auden
und Harrison die Beziige auf die (britische) Nation bezichungsweise die
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(Arbeiter-)Klasse scharf analysiert und daraufhin kritisch modifiziert und
differenziert, aber nicht radikal verworfen hatten, beendet Heaney diese
kleine Sequenz mit zwei einander ergénzenden Strategien: Er verwirft die
nationalbezogene Identifikation grundsitzlich und ersetzt sie zum einen
durch den personlichen Bezug auf eine Privatbeziehung zur Selbstkonstitu-
tion und zum anderen — als gesellschaftlichen Kontext — durch eine allge-
meine konsumorientierte Modernisierung, die gegeniiber der mythischen
Funktionalisierung von Gewalt sicher befreiend wirkt, aber als solche kaum
Identifikationsmoglichkeiten bietet (auBer der Rolle des Konsumenten).
Aber die touristisch aufbereitete Landschaft ist sicher nicht als ernsthafter
Vorschlag des Identititsbezugs auf Konsumismus zu verstehen, sondern
gegen die politische Mythisierung gerichtet durch eine ironische Partizipa-
tion an einer fast mythischen neuen Gemeinschaft von privaten Konsumen-
ten. Entscheidend ist die Losung der Kollektivitdtsfrage durch die Privati-
sierung der Selbstkonzeption.



378 Peter Hihn

Literatur

Textausgaben
Wilfred Owen. The Complete Poems and Fragments, ed. Jon Stallworthy
(London, 1983).

The English Auden: Poems, Essays and Dramatic Writings 1927—1939, ed.
Edward Mendelson (London, 1977).

Tony Harrison. Selected Poems (London, 1987).
Seamus Heaney. New Selected Poems 1966—1987 (London, 1990).
Seamus Heaney. The Spirit Level (London, 1996) .

Literatur

Michael Allen (ed.). Seamus Heaney (Basingstoke, 1997).
Neil Astley (ed.). Tony Harrison (Newcastle-upon-Tyne, 1991).

Sven Béackman. Tradition Transformed: Studies in the Poetry of Wilfired
Owen (Lund, 1979).

Sandie Byrne. H, v., and O: The Poetry of Tony Harrison (Manchester,
1998).

Neil Corcoran. The Poetry of Seamus Heaney: A Critical Study (London,
1998).

Toby Curtis. The Art of Seamus Heaney (Bridgend, 1982).
Peter Edgerly Firchow. W. H. Auden, Contexts for Poetry (Newark, 2002).
John Fuller. W. H. Auden: A Commentary (London, 1998).

Anthony Hecht. The Hidden Law: The Poetry of W. H. Auden (Cambridge,
MA, 1993).

Dominic Hibberd. Owen the Poet (Athens, OH, 1986).



Englische Lyrik IV: Individuum und Kollektiv im 20. Jahrhundert 379

Christian Huck. Das Paradox der Mythopoetik: Dichtung und Gemein-
schaft in der irischen Literatur; Yeats, Heaney, Boland (Heidelberg,
2003).

Douglas Kerr. Wilfred Owen’s Voices: Language and Community (Oxford,
1993).

Stefan Koch. Dichtung als Archdologie: Die Dichtung Seamus Heaneys
(Miinster, 1991).

Edward Mendelson. Late Auden (London, 1999).
Luke Spencer. The Poetry of Tony Harrison (Hemel Hempstead, 1994).
Helen Vendler. Seamus Heaney (London, 1998).

Klaus Vondung (Hg.). Kriegserlebnis: Der Erste Weltkrieg in der literari-
schen Gestaltung und symbolischen Deutung der Nationen (Gottingen,
1980).

Anhang

Deutsche Ubersetzungen

Wilfred Owen: Immer nur Lacheln

Kopf an hingendem Kopf, lasen die hohldugigen Invaliden

Die Mail von gestern; Verluste (kleingedruckt)

Und (grof3) Gewaltige Gewinne auf unsrem Letzten Zug.

Daneben lasen sie von Billigheimen, nicht mal geplanten,
5 ,,Denn®, so das Blatt, ,,ist dieser Krieg erst mal gewonnen,

Wollen die Ménner aus Instinkt als erstes ein Zuhause schaffen.

Bis dahin brauchen sie vor allem Landeplétze,

Denn jeder weil3, der Krieg hat grade erst begonnen.

Frieden wére Betrug an unsren unvergéinglichen Toten, —
10 Es konnten ihr Sterben die S6hne bereuen, die wir gaben,

Wiirde uns nicht, an ihrer Statt, ein Dauerndes beschieden.

Wir wollen volle Entschiddigung haben.

Und sind auch alle wiirdig des Sieges, den alle erkauften,
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Wir, als Herrschende an diesem altberiihmten Orte sitzend,

Fiigten uns selber Schmach zu, wenn wir vergéfen,

DaB denen hochster Ruhm gebiihrt, die kimpften;

Dieser Nation Integritit ist ihr Verdienst.

Nation? — Die verkriippelten Leser zeigten keine Wut;

Sie haben sich nur merkwiirdig angegrinst

Verschworern gleich, die wissen, dal} ihr Geheimnis sicher ruht.

(Dies wissen sie und haben nie davon gesprochen,

DaB England Mann um Mann entflohen war nach Frankreich

Und wenige sonstwo sind, es sei denn unter Frankreich.)

Fotos mit diesem breiten Grinsen sicht man oft in diesen Wochen

Und Leute, in deren Stimme etwas schwingt von echtem
Erbarmen,

Sagen: Wie sie doch licheln! Jetzt sind sie gliicklich, die Armen."

W. H. Auden: 1. September, 1939

Ich sitze in einer der Kneipen

in der 52. Stralie

unsicher und angsterfiillt,

wéhrend die schlauen Hoffnungen eines niedrigen
unehrlichen Jahrzehnts vergehen:
Wogen von Zorn und Furcht

kreisen {iber den hellen

und verdunkelten Lindern der Erde
und bedrdngen unser Privatleben;

der unaussprechliche Geruch des Todes
verletzt die Septembernacht.

Genaue wissenschaftliche Forschung
kann die gesamte Verletzung

von Luther bis jetzt aufdecken,

die eine Kultur verriickt gemacht hat,
herausfinden, was in Linz geschah,

' Wilfred Owen. Gedichte, hrsg. und iibers. J. Utz (Heidelberg, 1993), 141.
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was fiir ein gewaltiges Ego

einen psychopathischen Gott hervorgebracht hat:
ich und die Offentlichkeit wissen,

was alle Schulkinder lernen,

diejenigen, denen Boses angetan wird,

begehen ihrerseits Boses.

Der verbannte Thukydides kannte
alles, was eine Rede iiber
Demokratie aussagen kann

und was Diktatoren tun,

den éltlichen Unsinn, den sie
einem apathischen Grab einreden,
analysierte alles in seinem Buch,
die vertriebene Aufklarung,

die Gewdhnung an den Schmerz,
Mifwirtschaft und Kummer:

Wir miissen sie erneut erleiden.

In diese neutrale Luft,

wo blinde Wolkenkratzer ihre ganze Hohe
benutzen, um die Stirke menschlicher
Gemeinschaft zu verkiinden,

gieft jede Sprache vergeblich

ihre rivalisierende Entschuldigung:
Aber wer kann lange

in einem euphorischen Traum leben;
aus dem Spiegel starren sie zuriick,
das Gesicht des Imperialismus

und das internationale Unrecht.

Die Gesichter entlang der Theke

halten sich an ihren Durchschnittstag:

die Lichter diirfen nie ausgehen,

die Musik mufl immer spielen,

alle Konventionen haben sich verschworen,
um dieser Festung den Anschein

des Interieurs eines Zuhauses zu geben,

381
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damit wir nicht sehen, wo wir sind,
verloren in einem verhexten Wald,
Kinder voller Angst vor der Nacht,

55 die niemals gliicklich oder gut waren.

Der windigste militante Mist,

den fithrende Personlichkeiten von sich geben,
ist nicht so krude wie unser Verlangen:

Was der verriickte Nijinskij iiber

60 Diaghilew schrieb,

gilt auch fiir das normale Herz;

denn der Irrtum eingewurzelt in den Knochen
jeder Frau und jedes Mannes

giert nach dem, was es nicht bekommen kann,

65 nicht universelle Liebe,

sondern als einzige geliebt zu werden.

Aus dem konservativen Dunkel
in das ethische Leben
kommen die dicht gedrdngten Pendler

70 und wiederholen ihr Morgengeliibde:

,Ich werde meiner Frau treu sein,

ich werde mich mehr meiner Arbeit widmen’;
und hilflose Gouverneure wachen auf,

um das zwanghafte Spiel wiederaufzunehmen:

75 wer kann sie nun befreien,

wer kann die Tauben erreichen,
wer kann fiir die Stummen (Dummen) sprechen?

Alles, was ich habe, ist eine Stimme,
um diese eingefaltete (versteckte) Liige aufzukléren,

80 die romantische Liige im Gehirn

des durchschnittlichen Mannes auf der Strafle
und die Liige der herrschenden Macht,

deren Gebéude sich in den Himmel tasten:

So etwas wie den Staat gibt es nicht,

85 und niemand existiert allein;

der Hunger 148t keine Wahl
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fiir den Biirger oder die Polizei;
wir mussen einander lieben oder sterben.

Schutzlos unter der Nacht

90 liegt unsere Welt in Erstarrung;
doch, Uiberall verstreut,
blitzen ironische Lichtpunkte auf,
wo die Gerechten
ihre Botschaften austauschen:

95 Madge ich, der ich wie sie
aus Eros und Staub zusammengesetzt bin,
belagert von derselben
Verneinung und Verzweiflung,
eine bejahende Flamme zeigen. >

Tony Harrison: Sie und wir®
fur Professor Richard Hoggart & Leon Cortez

I

ot at, ja, ja! ... Der Stotterer Demosthenes

Schnauze voller Kieselsteine das Meer iiberbriillend —

4 Worte nur von Mein Herz schmerzt'und ... ,Meines ist gebrochen,

du Barbar, T. W.>1* Er wuBte sich auszudriicken.
5 ,,Kann nicht zulassen, dal unser glorreiches Erbe zugrunde gerichtet

wird!“

Ich spielte den betrunkenen Torwérter in Macbeth.

,.Dichtung ist die Sprache der Konige. Du bist einer von jenen,

denen Shakespeare die komischen Passagen gibt: Prosa!

Die gesamte Dichtung (selbst der Cockney® Keats?), sichst du,

Eigene Ubersetzung.

[uz] ist die Aussprache von ,,us“ (wir) im nordenglischen Arbeiterklassenakzent.

Anfang von Keats’ ,,Ode to a Nightingale* im nordenglischen Arbeiterklassenakzent.
Veridchtlich-férmliche Bezeichnung des Vornamens mit den Initialen.

Angehoriger der Unterschicht in London (zu der Keats zu seiner Zeit von einigen seiner
Kritiker hdmisch gerechnet wurde).
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10 ist von uns’ in RP® geadelt worden,
Standardenglisch, bitte glaube uns,
daB deine Sprache in den Héinden der Konkursverwalter” ist.*
»Wir sagen [as], nicht [uz] T. W.!* Das brachte meine Klappe zum
Schweigen.
Ich legte meine flachen a’s ab (wie in ,flat cap® / ,flache Kappe®)'
15 mein Mund vollgestopft mit glottalen Lauten, grofie
Klumpen zum Aushusten und Ausspucken ... Deut-lich spre-chen!

II

Also dann, ihr ScheiBlkerle, los! Wir werden
euer jammerliches Pachtland Dichtung in Beschlag nehmen.
Ich kaute Littererchewer'' und spuckte die Knochen
20 in den SchoB des ddsenden Daniel Jones'?,
legte die Initialen ab, als die ich gepeinigt worden war,
und benutzte meinen Namen und meine eigene Stimme: [uz] [uz] [uz],
beendete Sitze mit bei, mit, von,"
und sprach die Sprache, die ich zuhause sprach.
25 Ruhe in Frieden RP, Ruhe in Frieden T. W.
Ich bin Tony Harrison nicht langer Sie!
Sie konnen den Konkursverwaltern sagen, wohin sie gehen sollen'*

[as] bezeichnet die Aussprache von ,,us“ im Standardenglisch, wie [as].

Received Pronunciation, wortlich: ,,akzeptierte Aussprache”, das heilit Standard-
englisch.

Wortspiel: ,,receiver spielt auf ,,received pronunciation® an, heifit aber auch ,,Hehler*.
1% Flache Aussprache meint die Aussprache des ,,a* wie [a] im Arbeiterdialekt statt [4] wie
im Standardenglisch

Das Wort ,literature” verhunzt ausgesprochen, anspielend auf , litter* (= Abfall) und
»chewer* (= Kauer).

Sprachwissenschaftler, der die englische Mittelschichtaussprache in einem Woérterbuch
standardisiert hat.

Von der Schulmeinung als inkorrekt angesehene Endstellung der Pripositionen, die an
sich vor dem betreffenden Pronomen im Satz stehen sollten.

4 Némlich zur Hélle (,.to hell®).
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(und es nicht aspirieren'”), wenn Sie erst einmal wissen,
dall Wordsworths matter / water reine Reime sind,
dal wir sowohl liebevoll als auch witzig sein kdnnen.

Bei meiner ersten Erwdhnung in der Times
Waurde aus Tony automatisch Anthony! '°

Seamus Heaney: Der Tollund-Mann

1

Eines Tages werde ich nach Aarhus fahren
Um seinen torfbraunen Kopf zu sehen,
Die sanften Schoten seiner Augenlider,
Seine spitze Lederkappe.

Auf dem flachen Lande in der Nahe
Wo sie ihn ausgegraben haben,
Seine letzte Suppe aus Winterkorn
Im Magen zusammengeklumpt,

Ganz nackt bis auf

Kappe, Schlinge und Giirtel,
Werde ich lange stehen.

Thm, dem Bréautigam fiir die Goéttin,

Legte sie ihr Halsband an

Und o6ffnete ihr Fenn,

Jene dunklen Sifte, die ithn verarbeitet haben
Zum wohlerhaltenen Leib eines Heiligen,

Zum Schatzfund

Der wabenstechenden Arbeiter.
Jetzt ruht in Aarhus

Sein gebeiztes Gesicht.

15

16

Es also nach Arbeiteraussprache nicht mit ,,h“~-Anlaut sprechen: ,,go to *ell®.

Eigene Ubersetzung.
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2

Ich konnte es blasphemisch wagen

Und das grofie Kesselmoor,

Unsern heiligen Boden, ihm weihen, und beten
Er moge keimen lassen

Das zerstreute, aus dem Hinterhalt erlegte
Fleisch von Arbeitern.

Leichen in Striimpfen

Vor den Bauernhdfen aufgebahrt,

Die sprechenden Hautfetzen,

Flecken auf Bahnschwellen,

Von vier jungen Briidern, die man meilenweit
Die Gleise entlang geschleift hat.

3

Ein Stiick seiner traurigen Freiheit

Wie er auf dem Schinderkarren fuhr,

Sollte mir zufallen, wahrend ich dort hinfahre
Und die Namen spreche:

Tollund, Grauballe, Nebelgard,
Und die weisenden Finger
Der Leute vom Land sehe,
Deren Sprache ich nicht kenne.

Dort drauf3en in Jiitland

In den alten menschenmordenden Gemeinden
Werd ich mich verloren fiihlen,

Ungliicklich und daheim. '’

17

Ubersetzt von H. Beese. In: Horst Meller und Klaus Reichert (Hg.). Englische Dichtung:

von R. Browning bis Heaney, Englische und Amerikanische Dichtung Bd. 3 (Miinchen,
2000), 445-447.
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Seamus Heaney: Tollund

An jenem Sonntag waren wir weit gereist.

Wir standen sehr lange drauflen im Tollund-Moor:

Der tiefe Boden, das schwirzliche Wasser, das dichte Gras
Halluzinatorisch und vertraut.

5 Ein Pfad durch jiitlindische Felder. Das Rauschen des leichten
Verkehrs.
Weidenbiische; Binsen; Moor-Fichtenstiimpfe
Auf einem gefegten und mit Gatter versehenen Bauernhof; stehende
Moorflichen.
Und Silage unter Planen in ihren stillen Hiigeln.

Es hitte ein Standphoto aus der leuchtenden
10 ,,.Landschaft des Friedens® sein kdnnen, jenes Gedichtes von
Traum-Hofen
Jenseits von allem Streit. Die Arme der Vogelscheuche
Standen offen gegeniiber der Satelliten-

Schissel in dem Vieh-Pferch, wo ein Steinmonument

Neu-aufgestellt und malerisch in die Landschaft eingepal3t worden war,
15 Mit Touristenhinweisen in Runenschrift

Auf Dénisch und auf Englisch. Die Dinge hatten sich weiter bewegt.

Es hitte Mulhollandstown oder Scribe sein kénnen.
Die Nebenstraflen trugen ihre Namen in Schwarz
Und Weil; es war ein benutzerfreundliches Hinterland,
20 Wo wir ungebunden standen, zu Hause jenseits des Stammes,

Ehe Spéaher als Fremde, Geister, die nach drauflen gegangen waren
Nicht durch das Licht gestort, um einen neuen Anfang zu machen
Und sich richtig dafiir einzusetzen, voller Leben und siindigend,
Wieder wir selbst, wieder mit freiem Willen, nicht schlecht. '®

'8 Eigene Ubersetzung.






Deutsche Lyrik IV
Die Stadt und der Krieg in der Lyrik der friilhen
Moderne

Heinz Hillmann

Wenn der Reihe nach Gott, Natur und Nation — und immer alle auch noch
schwicher werdend nebeneinander und aufeinander wirkend — das Erhabe-
ne waren, auf das sich das lyrische Ich bezog und in dem es aufgehoben
sein wollte, in dem es Heimat und Identitiatsgrundlage gesucht hat in einer
gefdhrdeten Welt und schwieriger werdenden Innerlichkeit; was ist dann
das Grof3e und Ganze in der Moderne, auf das hin das Ich in der Lyrik sich
entwirft? Gibt es ein solches neues Erhabenes noch, und wenn, ist es nicht
von vornherein briichig und durchsichtig fiir seine irdische Art, wie die
fritheren auch? Wie geféhrdet also und wie gefahrlich ist das, worein man
sich aus den Gefdhrdungen retten mochte?

Tatséchlich entsteht eine Lyrik weniger heilsbediirftiger Art, die schér-
fer die Schrecken beobachtet in den groBen Stddten und im Abgrund des
eigenen Ichs, die die Spannungen auszuhalten und nicht aufzuldsen ver-
sucht und sich darin kréftigt, eine Lyrik nicht mehr des harmonischen
Schonen, sondern des dissonant Interessanten und eine Lyrik der kiihleren
impassibilité oder auch ihr gegeniiber des orgiastischen Rauschs. Freilich
gibt es das eher in Frankreich als in Deutschland, und hier schon viel frii-
her, seit Baudelaire und Rimbaud nach der Mitte des 19. Jahrhunderts — wir
haben davon ja schon geredet. Bei diesen beiden, aber noch deutlicher bei
Mallarmé oder Valéry, bildet sich auch die artifiziellere Variante heraus,
die poésie pure, das [’art pour [’art, die im Gedicht selbst schon das gestei-
gerte Leben finden mdchten — das dsthetische Heil in der gereinigten Auto-
nomie des Gedichts. Latent war ja schon immer die Botschaft aller Gedich-
te: Tritt in mich ein, hier ist die Welt, die Du suchst.

Noch einen Schritt weiter aus dieser artifiziellen Autonomie heraus, die
ja die Referenz auf die Welt allmdhlich aufgeldst hatte, aber noch voller
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Semantik war, und man warf auch die Bedeutung liber Bord. Das Gedicht
beginnt mit der Grammatik zu spielen, dem natiirlichen Signifikanten
(,,Anna, man kann Dich von vorne wie von hinten lesen®, ,,Anna Blume®),
mit dem artifiziellen Signifikanten des Reims (,,ein Wiesel / Sal} auf einem
Kiesel / Inmitten Bachgeriesel ... // Das raffinierte Tier / Tat’s um des
Reimes willen®, ,,Das &dsthetische Wiesel”). Das war eine Hingabe an die
techné der nun freiwerdenden Verfahren und des Materials der Lyrik bei
Christian Morgenstern (1871-1914), Kurt Schwitters (1887—1948) und den
Dadaisten; oder ganz anders und spéter, freilich fast ohne jede Ankniip-
fung, die Experimente bei Helmut F. Heifenbiittel (geboren 1921) oder
Ernst Jandl (1925-2000). Und natiirlich konnte man dann auch wieder die
in den Experimenten entdeckten Verfahrensweisen semantisch und referen-
tiell nutzen.

Das also gibt es in Deutschland auch, eher am Rande, und vor allem
fehlt die fundierende Tradition. Natiirlich gibt es, besonders im Riickgriff
auf Frankreich, auch in Deutschland eine poésie pure. Stefan George
(1868-1933) und Rainer Maria Rilke (1875-1926) haben die gro3en Fran-
zosen Ubersetzt, spater Paul Celan (1920-1970), der weitere Literaturen auf
diese Weise zuginglich macht: nach der Zerstdrung der sogenannten ,Ent-
arteten Kunst® durch die Nationalsozialisten. Ich werde an Georg Heym
einige der Ubergéinge aus der franzésischen in die deutsche Moderne zei-
gen, aber ich mochte noch vorher, in diesem ersten Versuch einer Orientie-
rung, vermerken, wie stark das Heilsbegehren der deutschen Lyrik viel-
leicht doch ein Mainstream zumindest der Klassischen Moderne bleibt, wie
sehr hier ein neues, geheiligtes Erhabenes, Menschheit und Masse, lyrisch
hergestellt und mythisch erzihlt wird. Das grole Ganze war ja immer heil
und heilig gedacht gewesen, sollte das Heil und die Heilung bringen — bis
in die Nation und den Krieg hinein.

Sicher wiinschen sich alle Menschen gute oder zumindest ertrigliche
Lebensumsténde, aber das ,Heil” und das Heilsbegehren sind literarisch
kodiert und in einer langen Tradition modelliert worden. Sie wurden seit
den beiden Antiken der Hebréder und Griechen wie Romer weitergegeben in
historischen Folgen von Sékularisationen. Die metaphysische Herkunft
dieser grofen Erzdhlungen bleibt in den kleinen Erzéhlungen der Lyrik
erhalten und ist in vielen Varianten lebendig. Das ist das grofle europiische
Erbe — aber auch eine grofle Last und Gefihrdung. Denn solche Heilsvor-
stellungen und -erwartungen sind von Illusionen durchsetzt, die zu der Welt
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nicht passen, die es erschweren, in ihr zu leben, sie anzuerkennen und aus-
zuhalten, also eine hohere Anpassungsfahigkeit an die selbst hergestellte
Welt zu entwickeln. Und so sind sie gefdhrlich, nicht nur als Selbstschwi-
chung, sondern geradezu tddlich konnen sie sein, wenn sie gegen die ande-
ren gewendet werden, die die vermeintlichen Storer und Zerstorer des mog-
lichen Heils sind und deshalb zum Bosen schlechthin erklart werden. Solch
manichdische Wut haben wir in der vaterlindischen Lyrik ja mit Augen
gesehen. Und wollen sie deshalb offen halten, gerade im Deutschland des
20. Jahrhunderts, das im Dritten Reich die Rasse zum Leitbegriff von Kul-
tur, Okonomie und Politik gemacht hat.

*

Georg Heym kannte Baudelaire und Rimbaud. Er nahm ihre Grof3stadtge-
dichte auf und arbeitete sie in die eigene Lyrik ein — ein Import von Moti-
ven und Erzéhlverfahren iiber die gegenwértigen Landergrenzen Europas
hinaus und nicht blo aus der Antike. Paris, die moderne Stadt mit ihren
Sensationen und Schrecken, ldngst zum Thema, ja bewuliten Programm der
Literatur geworden, ersetzt die Landschaft der Lyrik und stellt auch die
Lieblingsideen von der schonen und guten Natur in Frage. Ein alter Topos
schon seit der Antike vom vermeintlich rechten Leben auf dem Lande, dem
schlechten und verderbten aber in der Stadt, beginnt sich aufzulésen und
damit auch die normative Grof3e Natur.

Es gibt eine Reihe von poémes en prose Rimbauds iiber die Stadt. ,,Vil-
les I und ,,Villes 11, ,,Ville®, und ,,Metropolitain“ sowie das lange Gedicht
,,Paris se repeuple”. Georg Heym wird eine solche Serie mit ,,Berlin I-
VIII* ebenfalls anlegen, ausgerechnet in Sonetten. Allerdings sollen diese
weniger das Ungebindigte bandigen, als vielmehr das Nichtkunstgemaéle,
das Rohe und Wilde kunstfihig machen und zugleich die strengste der
Kunstformen von ihrem hohen Rof3 herunterholen, wie das auch sein Sonett
,,Die Gorillas* tut.

Rimbaud erzdhlt wie Heym im Plural, und das hat weitreichende Fol-
gen. Diese Erzdhlweise, oft verbunden mit dem externen Blick, ist eine
echte Innovation, ein modernes Verfahren der Lyrik, die bisher immer ten-
dentiell einzelnes, Individuelles erzihlt hat, bezeichnenderweise mit Aus-
nahme der Kriegslyrik. ,,Diese Millionen Menschen, die nicht ndtig haben,
einander zu kennen, betreiben Erziehung, Beruf und das Altern gleichar-
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tig®, so registriert der Erzéhler von ,,Ville” einen Befund, dhnlich wie das
ein Wissenschaftler, ein Soziologe der Masse tite. Er stellt die Gleichheit
allgemeiner Verkehrsformen fest, er individualisiert nicht, er psychologi-
siert kaum, das heifit er differenziert nicht Gefiihle und ihre Kombination.
Und vor allem wertet er nicht: ,,Jeder Geschmack in der inneren und dulle-
ren Ausstattung der Hauser, ebenso wie in den Anlagen der Stadt, ist aus-
geschaltet worden und schérfer noch: ,,Die Moral und die Sprache sind auf
ihren einfachsten Ausdruck zuriickgefiihrt®.

Das widerspricht allen, auch uns noch geldufigen Werten der Aufkla-
rung: der Individualitit, der Asthetik, der Differenz, einer reichen Sprache
und einem reichen Gefiihl. Und auch der Religion, denn es gibt ,.keine Spu-
ren eines einzigen Denkmals des Aberglaubens“. Diese Erzédhlweise ohne
Innenblick und ohne die damit verbundene Differenzierung und Wertung
entspricht der franzosischen impassibilité, und sie wird auch bei Dichtern
wie Heym oder George oder Brecht zu einer modernen Haltung des lyri-
schen Erzidhlers beitragen. Selbst da, wo, wie in diesem Gedicht, eine Ich-
Erzéhlung vorliegt, die ja prinzipiell Innenblick gestattet. Aber wenn man
erwartet, daf} sich das Ich differenziert, dall es den Innenblick auf sich rich-
tet und so die Differenz zur Masse und Einheitlichkeit aller entdeckt, dann
wird man getduscht: ,,Je suis un éphémeére et point trop mécontent citoyen®,
stellt das Ich gleich eingangs fest. Es stimmt also {iberein mit der Masse, es
féngt nicht etwa an, die kleinen Restelemente der Unzufriedenheit hervor-
zusuchen und so seine Ubereinstimmung mit der Stadt zu gefihrden. Ganz
im Gegenteil, es stellt sich in die Ordnung der Menge ein. Es ist hier zu
Hause bei sich und bei allen: ,,Je suis ... citoyen d’une métropole.*

Die Nichtausnutzung des Innenblicks ist genauso folgenreich wie das
Erzéhlen im Plural. Oder umgekehrt formuliert: Wendet ein Erzéhler den
Blick konsequent auf sein Inneres, so findet er natiirlich mancherlei Diffe-
renz — in dem ,,Nicht-allzu-Unzufrieden* spiirt man ja schon, was da alles
durch einen genaueren Blick im lyrischen Sprechen gro3 werden konnte,
wiirde das Ich das Erzéhlverfahren ausfiihrlicher auf den vermeintlich klei-
nen Rest von Unzufriedenheit anwenden. Ob also die Brust zum Labyrinth
wird oder relativ glatt bleibt, das ist eine Folge des gewihlten Verfahrens.
Deshalb ist die moderne Entdeckung des reduktiven Verfahrens auch so
bedeutsam. Das Ich wird leichter einzuordnen in eine Gruppe, Klasse oder
Masse; es kann auch kiihler werden, stoischer, durch lyrische Nicht-
beachtung seiner Gefiihle.
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Das konnen wir gut im zweiten Teil des Rimbaudschen Gedichtes se-
hen, in dem nach dem pluralisch-synoptischen nun ein singularisch-
monoptischer Blick erzéhlt wird, vom Fenster hinab auf die Stra8e: ,,Und
so, wie ich von meinem Fenster aus, neue Gespenster durch den dicken
Kohlenrauch kreisen sehe — unsere Waldesschatten, unsere Sommernacht!*
Die neuen Gespenster sind natiirlich die alten aus unserer fritheren Land-
schaft, und neu werden sie nur genannt, weil im Schlamm der Strafle schon
die altbekannten Gespenster der Stadt winseln, ,,der Tod ohne Trédnen, ein
verzweifelter Amor und ein hiibsches Verbrechen®. Der Erzéhler redet sei-
ne Stadt nicht etwa gut, er sieht sie, wie sie ist, aber er redet sie auch nicht
schlecht. Sie ist nicht MafBistab, aber auch nicht Mifistand vor dem Maf3 der
Natur einer Sommernacht, sondern sie ist, wie sie ist — wie sein Haus, das
wie sein Vaterland ist, und dies wie sein Herz: ,,mon cottage, que est ma
patrie et tout mon cceur.“ Aullen und innen, Ganzes und Teil fallen in eins
zusammen. Ich ist zu Hause, auch wenn das gewi3 nicht mehr die alte
Heimat der Seele ist.

Es ist die Anpassung des Menschen an das, was er als moderne Welt
selbst hergestellt hat. Eine Anpassung, die etwas Entlastendes hat im Ver-
hiltnis zum Widerstand, den man immer wieder erneut leisten muf, ja die
sogar etwas Gesundes hat. Vor ihr muf3 man sich fragen, ob wir uns nicht
genauso verhalten wie dieser Stédter, uns aber in einer Seelentapete respek-
table Wertgefiihle vermitteln.

Eine scharfe, kaltlichtige Lyrik, neben der die neuromantische Lyrik als
gepflegte Gemiitlichkeit erscheint (,,und ein Bologneserhiindchen bellt
verwundert einen Pfau an®).

Freilich erinnern wir uns, wie nahe dem schroffen ,,Prometheus® der
gemiitvolle ,,Ganymed* war. Bis zum Gegensatz reichende Varianten sind
der Lyrik nicht fremd, sie scheidet Gefiihle so wie der Chemiker alte Ver-
bindungen 16st und neue herstellt. Deshalb gibt es auch bei Rimbaud die
allerextremsten Varianten. Ist das Prosagedicht ,,Ville® unterkiihlt, so ist
das vielstrophige Gedicht ,,Paris se repeuple” stark {iberhitzt. Zwei Drittel
der insgesamt 27 Strophen beschimpfen die in die Stadt zuriickstromenden
Pariser, ihre Geldgier, Trunksucht und FreBlust, ihre Hurerei, ihre Krank-
heiten und sonstigen Niedrig- und Ekligkeiten. Allerdings beschimpft der
Erzdhler das alles nicht als Siinden, sondern als bloe Erbarmlichkeiten
halbherziger Menschen. ,,0 laches, la voila!“, so beginnt das Gedicht und
redet die Stddtebewohner an, Feiglinge, Weichlinge, da also seid ihr wie-
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der. Und kurz vor dem Ende der langen Scheltrede heifit es: ,,O laches,
soyez fous!* Wennschon, so sollen sie es auf die Spitze treiben und orgia-
stisch werden in ihren Leidenschaften.

In ihrer Erbérmlichkeit ndmlich beleidigen sie Paris, das in den Folge-
strophen abgeldst wird von seinen Bewohnern und sich deshalb steigern
kann in eine orgiastische Wut, die ihnen abgeht: ,,Die rote Dirne mit den
schlachtenschwangern Briisten wird ihre jahen Fauste schwingen, fern Eu-
rer Starrheit“ Das ist die moderne, schlachtenschwangere Hure Babylon,
und sie wird ,,schon® genannt, gerade in ihrer gesteigerten Hisslichkeit;
mag sie auch schrecklich aussehen, befleckt wie niemals eine Stadt, ein
stinkendes Geschwiir vor der griinen Natur: ,,UIcére plus puant a la Nature
verte, / Le poéte te dit: Splendide est ta beauté!* Natur ist nicht mehr das
MafB der Schonheit und Mythe, sondern die Stadt hat ihr eigenes MaB, ihre
eigene Schonheit.

Der Dichter redet die Stadt an, wie zuvor ihre Bewohner. An die Stelle
des registrierend-konstativen Erzdhlers im Prosagedicht tritt hier in den
Versen die beschimpfende Rede an die Stédter und der Lobpreis der Stadt,
appellativ. Aufstachelnd beide. Ein Prophet, der sicht, aber weitertreibt,
was er sieht, der die grofle orgiastische Wut und Zerstérung aufstacheln
will — nicht bloB3 ein redendes Ich, sondern der Dichter als eine Figur der
apokalyptischen Landschaft: ,Le poete vous dit ... soyez fous — le pocte te
dit: ,Splendide est ta Beauté.* Und es ist dann auch der erzihlte Dichter,
der das Schluchzen, das Geschrei und den Hal3 der Verwiinschten und Ver-
sklavten auf sich nimmt und trégt, wie er mit den Strahlen seiner Liebe die
Frau angreift (,,Ses strophes bondiront: Voila! voila! bandits!*). Eine ver-
riickte Strophe, denn der Dichter ist Gott und Teufel zugleich, Erbarmer
und Exekutor (nicht Richter). Und er ist das mit seinen Strophen mitten in
diesem Gedicht; er setzt fort und fiihrt zu Ende, was er zuvor von den Be-
wohnern und der Stadt selbst verlangt hat.

Das geschieht in der vorletzten Strophe. In der letzten aber ist alles vor-
bei. Denn die glithende Apokalypse weicht schlagartig der erbarmlichen
Normalitdt der Stadt: Wahrend der phantastischen Erzdhlung hat sich die
Wirklichkeit wiederhergestellt, die der Erzéhler nun registriert. ,,— Société,
tout est rétabli‘.

Wenn kiihle GeschiftsmaBigkeit der Stadt in ,,Ville” die Variante ist zu
ihrer {iberhitzten Zerstérungsorgie in ,,Paris se repeuple®, die aber gar nicht
geschieht, auBer nur inszeniert im Gedicht, dann wundert es nicht, dafl zu
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diesen beiden extremen Varianten eine dritte hinzutreten kann. ,,Ophélie®,
die in abgeschiedenem Kummer den Flul hinabtreibt und sich allméhlich
auflost in groBe Ruhe, dhnlich wie das ,,Bateau ivre®. Gedichte, die Schule
gemacht haben in der deutschen Lyrik des Expressionismus.

Georg Heym

Georg Heym (1887—-1912) hat Rimbauds Stadtgedichte nicht kopiert und
variiert. Er ndhert sich vielmehr auf einer eigenen Bahn dem groflen Franzo-
sen und zieht dann Elemente und Motive in seine Lyrik hiniiber. Wir kénnen
diesen ProzeB beobachten, denn K. L. Schneider — der nach der Zerstdrung
des deutschen Expressionismus durch die Nazis den Dichter in einer wun-
derbaren Gesamtausgabe in der Bundesrepublik wiederhergestellt hat — hat
hier auch die Entstehung seiner Gedichte fast Tag fiir Tag und Monat fiir
Monat nachgebildet. Unter den vielen anderen Entwiirfen und Endfassungen
entsteht zwischen April und Dezember 1910 eine Serie von Berlin-
Gedichten. Sie erzdhlen fast durchweg einen begrenzten Vordergrundsraum
(Kanal — Strafle — Eisenbahndamm) am Rande der Stadt, sie selbst steht aber
noch im Hintergrund und wird meist nur knapp genannt. Manchmal ein gro-
Ber Himmel dariiber, sparsam jedoch die Menschen, meist im Plural erzihlt.
Allesamt Sonette, fast wie gemalte Tableaus, nahezu statisch. Bewegung
kommt erst am Ende des Jahres 1910, kurz nach der Ophelia-Dichtung, in
den Raum wie auch in die Menschen. Im Dezember entsteht dann das Gedicht
,,Berlin VIII.

Berlin VIl

Schornsteine stehn in groem Zwischenraum
Im Wintertag, und tragen seine Last,

Des schwarzen Himmels dunkelnden Palast.
Wie goldne Stufe brennt sein niedrer Saum.

5 Fern zwischen kahlen Baumen, manchem Haus,
Ziunen und Schuppen, wo die Weltstadt ebbt,
Und auf vereisten Schienen miithsam schleppt
Ein langer Giiterzug sich schwer hinaus.
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Ein Armenkirchhof ragt, schwarz, Stein an Stein,
10 Die Toten schaun den roten Untergang
Aus ihrem Loch. Er schmeckt wie starker Wein.

Sie sitzen strickend an der Wand entlang,
Miitzen aus Rufl dem nackten Schldfenbein,
Zur Marseillaise, dem alten Sturmgesang.

Das erste Quartett erzéhlt den Raum der ganzen Stadt, und zwar so, daf3 der
Rest an abbildender Beschreibung — ein dunkler Himmel iiber den Schorn-
steinen — sogleich libergeht in eine nun artifiziell vorgestellte Stadt: das
geschieht durch die Metapher vom dunkelnden Palast des schwarzen Him-
mels, den die Schornsteine ,,tragen. Das leicht Genrebildhafte der bisheri-
gen Gedichte ist abgeldst durch den glithenden Raum, der riesig, aber ge-
schlossen wirkt. Seine Grenze ist nur mithsam und schleppend zu iiberwin-
den, durch einen Zug, den das zweite Quartett erzahlt. In dem wenige Tage
spater entstandenen Gedicht ,,Der Gott der Stadt* schaut dieser ,,voll Wut,
wo fern ... / die letzten Hauser in das Land verirrn®, also diese seinen Herr-
schaftsbereich verlassen — derselbe Grund, weshalb die Ziige nur mithsam
die Grenze iiberschreiten kdnnen.

Die Terzette erzéhlen einen kleinen, abgeschlossenen Raum gegeniiber
dem riesigen Raum der Quartette. Es ist ein Armenfriedhof unterhalb des
dunklen Palastes, und die Figuren hier schauen aus ihren engen Lochern,
das heif3t sie verbinden sich durch den Blick aus ihrer Enge heraus mit der
Weite. Die Toten leben in dieser Bewegung der Himmelsaufnahme. Sie
,»schaun den roten Untergang / ... Er schmeckt wie starker Wein.“ Das letz-
te Terzett fiihrt das hier entwickelte Oxymoron der lebenden Toten fort
durch eine Reihe weiterer Gegensitze, die zusammenfallen. Die Toten sit-
zen an der Wand entlang, aber zum Sturmgesang; sie stricken sich Miitzen,
aber zur Marseillaise; und es sind Miitzen aus Ruf} fiir das nackte Schlifen-
bein.

Wenn die Toten den Untergang aufnehmen wie einen starken Wein, den
Sturmgesang der Marseillaise horen, so haben die beiden Vorgéinge ein
diffuses Gemeinsames, ndmlich den Genufl von Auflésung, Angriff und
Zerstorung. Zwischen den beiden Strophen besteht eine Isotopie, also eine
Beziehung der Analogie. Auch eine Beziehung der zeitlichen ursidchlichen
Folge? Im ersten Terzett schauen die Toten aus ihrem Loch, im zweiten
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sitzen sie an der Wand, so, als ob sie in der Ellipse zwischen den Strophen
aus ihren Lochern herausgekommen wéren. Wir kennen solche lyrischen
Spriinge, aber hier ist doch das Kohérenzgefiige noch stirker als frither ge-
stort. Woher stammt zum Beispiel der plotzliche Sturmgesang? Singen die
Toten die Marseillaise? Oder tont sie plotzlich aus der Tiefe des Untergangs
hervor? Zeit und Ursachenfolge werden nachhaltig gestort. Die Differenz
von auflen und innen ist nicht mehr giiltig. Auch der Erzihler wird von dieser
Auflésung ergriffen. Seine ausschlieSlich externe Erzdhlung kann plétzlich
intern werden, in die Toten hineinerzdhlen, wenn der Untergang ihnen wie
starker Wein schmeckt — oder schmeckt der Untergang auch drauflen im
Raum so, schmeckt er also extern und dem Erzdhler selbst?

Diese Fragen sind hier gar nicht genau zu beantworten und wirken des-
halb sogar ein wenig gesucht. Aber die Auflosung von Differenz und Koha-
renz und auch die von Ursache und Folge sowie der Tausch von au3en und
innen — also die ganze Semantik der Metonymie — ist ein durchgehendes
Kennzeichen dieser Gedichte und wird an anderen Stellen ganz offensicht-
lich. So in dem kurz zuvor entstandenen Gedichtdoppel ,,Ophelia“. Im ersten
Gedicht heift es: ,,Und eine Weide weint / Das Laub auf sie und ihre stumme
Qual“ — die duBlere Weide tibernimmt also den Ausbruch des stumm blei-
benden Inneren. Im zweiten Gedicht lesen wir: ,,Doch wo sie treibt, jagt
weit den Menschenschwarm / Mit groem Fittich auf ein dunkler Harm, /
Der schattet iiber beide Ufer breit. Hier ist das Innere Ophelias, ihr Harm,
nun ganz deutlich auflen, ein groBer Fittich; er ist Teil der Landschaft und
Schatten geworden, welcher die Menschen jagt, also aktiv werden kann.
Und in der vorletzten Strophe hat der Abend selbst ein Inneres, schwimmt
Ophelia vorbei an ,,des fernen Abends zarter Miidigkeit™. Aber natiirlich
kann das auch die an den Himmel geriickte Miidigkeit Ophelias sein, die
die Stiddtelandschaft mit ihrem Harm nun hinter sich 146t und hinab-
schwimmt in eine Zeit groer Ruhe ,,durch Ewigkeiten fort®.

Auflésung und Austausch (von innen und aufien, Ursache und Wirkung)
ergreifen auch die Differenz von Ferne und Nahe. Der Erzdhler in ,,Ber-
lin VIIT* kann in den Quartetten das Ganze des Himmels, den dunkelnden
Palast und bis fern zu den Giiterziigen sehen, bis an die Grenze der Welt-
stadt — aber dann kann er in den Terzetten ganz unvermittelt den Armen-
friedhof wahrnehmen, ja die Toten in ihrem Loch und mit den Nadeln, mit
denen sie stricken. Grof3es und Kleines zugleich und mit gleicher Sehschér-
fe wahrzunehmen, das ist uns unméglich und widerspricht den Gesetzen
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der Perspektive; in der Lyrik ist es aber mdglich. Schon in Luthers autobio-
graphischem Lied haben wir gesehen, wie Zeiten und Rdume gleichzeitig
sind und getauscht werden konnen. Die klassische Landschaft Goethes,
zum Beispiel in ,,Auf dem See*, ist zwar im grofen und ganzen kohirent,
wenngleich sie wie die romantische Landschaft AuBlen und Innen, Ferne
und Nahe auch auflésen kann, wie in ,,Ganymed* oder ,,Mondnacht“. Bei
der expressionistischen ,,Landschaft” aber sind solche Metonymien beson-
ders auffillig, da die Dinge und Menschen scharf und klar umrissen und
deshalb sehr plastisch sind und nicht so ambivalent verschwimmen, wie
etwa im romantischen Gedicht.

Die beiden ,,Ophelia“-Gedichte Heyms sind im November, ,,Berlin VIII*
ist im Dezember 1810 entstanden. Die Motivgruppen Stadt und Tote werden
ineinandergefiihrt: Ophelia mit ihrem Totenblick riickt in das letzte der Ber-
lin-Gedichte hinein, und umgekehrt wird aus dieser Serie nun die Stadt, die
in Rimbauds ,,Ophelia“ noch fehlt, von Heym in sein zweites Ophelia-
Gedicht hineinerzéhlt. In den beiden ersten Strophen treibt die tote Ophelia
noch durch eine Spatsommerlandschaft. ,,Vorbei, vorbei, so beginnt dann
die dritte Strophe und erzdhlt nun die Stadt, ,,Wo an das Ufer dréhnt / Der
Schall der Stiadte™. Der noch fast topische Stadtlédrm ist hier schon pluralisch
gesteigert; er wird in der Folgestrophe angereichert durch ,,Glocken und Ge-
laut; und wird, wie spéter in ,,Berlin VIII*. vor ein Abendrot gestellt, in
dem ,,ein Kran mit Riesenarmen dréut, / Mit schwarzer Stirn ein méchtiger
Tyrann, / Ein Moloch, drum die schwarzen Knechte knien.” Man sieht am
Ablauf des Gedichts, wie der Erzdhler die noch leidlich realistischen Ele-
mente der Stadt im Akt des Erzéhlens Stufe fiir Stufe zu einer apokalypti-
schen Kunstlandschaft der Stadt verkniipft, wie er die topische Metapher
vom Kranarm transponiert in einen Kran mit Riesenarmen und Stirn, so daf3
er allméhlich zum Tyrann und Moloch wird, um den dann dazu passend die
Anbeter knien. Diese sind aber ganz neu in diese Landschaft hineinerfun-
den und haben keinen realistischen Restbezug mehr zu den Arbeitern, die
den Kran bedienen. Die Metapher geht iiber in Metamorphose. Das kennen
wir auch als ein typisches Verfahren der Lyrik seit den Gedichten des Ho-
henliedes (,,Deine Augen — Tauben®); aber in der Neuzeit und insbesondere
in Klassik und Romantik wurde doch die Ambivalenz von Wirklichkeits-
und Bildelementen meist erhalten, wihrend solche Surrealitidt nun fast einer
ungebrochen phantastischen Realitit weicht.
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Kurz nach ,,Ophelia II* und ,,Berlin VIII* entsteht im Dezember ,,Der
Gott der Stadt™. Er ist von Anfang an phantastische Wirklichkeit und
wird nicht erst allmdhlich und durch Metaphern aus Realitdtsfragmenten
hiniibererzahlt:

Auf einem Héauserblocke sitzt er breit.
Die Winde lagern schwarz um seine Stirn.
Er schaut voll Wut, wo fern in Einsamkeit
Die letzten Hauser in das Land verirrn.

Die Figuration von Tyrann/Moloch und der um ihn knienden Knechte ken-
nen wir schon, sie ist sozusagen ausgearbeitet und kann hier wiederholt,
ausgeweitet und pluralisiert werden: ,,Die grofen Stidte knien um ihn her*.
Auch hier wird die Figuration vor das ,,Abendrot” gestellt (,,vom Abend
glanzt der rote Bauch dem Baal®), aber der Bauch des Démons ist nun
selbst schon rot, das Farbelement ist aus dem Abendrot heriibergewandert
und nicht nur ein Widerschein. Auch der Schall der Stidte aus dem Ophe-
liengedicht ist aufgenommen, aber nun ganz befreit von jeder realistischen
Resttopik. Vor allem ist er, wie das Abendrot auch, ganz um den Dédmon
konzentriert und hineinorganisiert in die Figuration und deren Prozef3: ,,Der
Kirchenglocken ungeheure Zahl / Wogt zu ihm auf aus schwarzer Tiirme
Meer“. Auch die Stadtlandschaft von ,,Berlin VIII* ist aufgenommen, aber
aus ihrer Statik befreit, genau wie die Toten, die dort zwar die Marseillaise
singen, aber dabei sitzen:

Wie Korybanten-Tanz drohnt die Musik

Der Millionen durch die Straflen laut.

Der Schlote Rauch, die Wolken der Fabrik
Ziehn auf zu ihm, wie Duft von Weihrauch blaut.

Eine rauschhafte Orgie, in der sich Tanz, Lust und Untergangswut mischen,
so im Ddmon der Stadt wie bei den Millionen von Menschen, die ihn anbe-
ten, auch wenn er sie zerstort.

Aber wenn wir so, wie ich das gerade getan habe, den zuletzt entstande-
nen ,,Gott der Stadt“ als die dynamische Weiterentwicklung der noch eher
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statischen Gedichte ,,Berlin VIII“ und ,,Ophelia‘“ fassen, und auf diese Wei-
se als eine Folge in der Zeit erzdhlen, bei der das Spétere das Friihere
tiberwindet und ablost, wollen wir nicht vergessen, dal man die Zeit auch
als Spielraum von Varianten fassen kann. Und dann steht die stille der wil-
den Haltung zur Stadt, steht der Orgie der Zerstdrung der postmortale Blick
Opheliens auf die drohende Stadt gegeniiber. Und auch der Erzdhler hat
diesen doppelten Blick auf die Stadt. Einmal mit dem Blick auf und von
Ophelia aus erzéhlt er die Stadt, ein andermal erzdhlt er mit dem Blick auf
die Tanzenden und von ihnen aus auf den Baal.

Die beiden Varianten werden auch nach dem Dezember 1910 weiterent-
wickelt: die stille, postmortale Variante mit den Gedichten ,,Die Morgue®
oder der ,,Tod der Liebenden® (deren postmortalen Blick schon Baudelaire
erzéhlt hat), aber auch im Gedicht ,,Krieg 11, das die Toten des Kriegs er-
zahlt, wahrend ,,Krieg* die zerstorerische Wut und Lust universal als die
wilde Variante ausarbeitet.

Die Kriegsgedichte Heyms sind lange und immer wieder als seismogra-
phische Vorwegnahme, als Prophetie des Ersten Weltkriegs interpretiert wor-
den. Das ist ein beliebter Gemeinplatz fiir bedeutende Lyrik, aber er ist allen-
falls eine Halbwahrheit, die mehr verbirgt als sie zeigt. Zum einen, weil diese
Gedichte schon auf der Textoberfliche nicht die geringste Ahnlichkeit mit
modernen Schlachten haben, sondern cher archaisch erzidhlt werden. Zum
anderen, weil diese Gedichte in ihrer genetischen Tiefe einen génzlich ande-
ren Ursprung haben, nédmlich die Erwartung, die Lust und Hoffnung auf den
Krieg. Sie stellen Gebete dar, sie bitten Gott um die abrdumende Gewalt des
Krieges und andere Vernichtungsgewalten. Die zweite, kiirzere Fassung des
ersten ,,Gebet“-Entwurfs lautet:

Gebet
(Zweite Fassung/Entwurf)

GroBer Gott, der du auf den Kriegsschldauchen sitzest,
Vollbackiger du, der den Atem der Schlacht kaut.
LaB heraus wie Sturm gegen Morgen den Tod,

Gib uns Herr, Feuer, Regen, Winter und Hungersnot.

5 DalB das Kriegshorn wieder im Lande schallt,
DaB die Acker liegen mit Leichen voll,
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Ode Zeit ist, wie ein Kranker das Jahr,
Herr gib uns das Feuer. Und reiche uns Priifungen dar.

Dieses Gedicht spricht, denke ich, einmal wirklich sofort fiir sich selbst.
Entstanden im September 1911, also in unmittelbarer Néhe zu den beiden
Kriegsgedichten, folgt es zwei Entwiirfen {iber ,,Unsere Zeit“, die diese als
Lazarus und als Leichnam metaphorisieren, der hochstens noch ,,eine Made
kreif3t“. Das ist ein Motiv, das wir schon in ,,Paris se repeuple finden. Und
hier hiel es auch von der explodierenden Stadt: ,,.’orage te sacra supréme
poésie” — ,,der Sturm wird dich zur hochsten Poesie verkldren®. Das erin-
nert mich — mir ist aber nicht ganz klar, ob zu Recht — an die poetische
Schlachtwut Korners: ,,Soll ich in der Prosa sterben? — / Poesie, du Flam-
menquell / Brich nur los mit leuchtendem Verderben.

Wenn also etwas prophetisch war an diesen Gedichten, so war es gewil3
nicht der moderne Krieg, sondern allenfalls eine zivilisationsmiide Mentali-
téit, die in ihn miinden konnte: eine erwidrmte Erwartung, eine Begeisterung
fiir den Krieg als Zerstérung der Prosa der Zivilisation, und das mochte
wohl hier und da eingehen in eine Bereitschaft zum Krieg. Nur war es lan-
ge vor dem wirklichen Krieg zunéchst ein poetischer Krieg, eine Geil3el aus
Strophen wie bei Rimbaud, der im Prosagedicht ,,Aprés le Déluge®, nach
der mythischen alten Sintflut, dhnlich wie Heym darum bittet: ,,Gewésser
und Traurigkeiten, steigt auf und laBt die Sintfluten sich wieder erheben.*

%

Georg Heym steht mit solchen Gedichten nicht allein da. Die beriihmte,
von Kurt Pinthus gleich nach dem Weltkrieg herausgegebene Sammlung
Sammlung Menschheitsdimmerung. Symphonie jiingster Dichtung (1920)
beginnt mit einem Gedicht von Jakob van Hoddis (1887—-1942):

Weltende

Dem Biirger fliegt vom spitzen Kopf der Hut,
In allen Liiften hallt es wie Geschrei.
Dachdecker stiirzen ab und gehn entzwei,

Und an den Kiisten — liest man — steigt die Flut.
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5 Der Sturm ist da, die wilden Meere hupfen
An Land, um dicke Ddmme zu zerdriicken.
Die meisten Menschen haben einen Schnupfen.
Die Eisenbahnen fallen von den Briicken.

Das Gedicht erzéhlt eine ganze Reihe von Katastrophen und darunter die
fiir den Weltuntergang klassische ,,Sintflut®. ,,Der Sturm ist da, die wilden
Meere hupfen / An Land, um dicke Ddmme zu zerdriicken.“ So der Beginn
der zweiten Strophe, und nur die Benennung — die Meere hupfen statt her-
anzurollen oder heranzuwiiten — gibt der Katastrophe eine leicht spieleri-
sche Bedeutung. Die Natur ist zwar gewaltig und gewalttdtig, denn nicht
nur das Meer, sondern gleich alle Meere dringen heran, die dicken Damme
zu zerdriicken und das Menschenwerk, das gegen sie schiitzen soll, zu zer-
storen. Aber die Natur ist auch mutwillig, was noch verstarkt wird durch
die leicht anthropomorphisierende Metapher einer absichtlichen Handlung:
Sie hupft heran, um zu zerdriicken. Das klingt so dhnlich wie das ,,Hei und
,»E1° der Fontaneschen Sturmhexen, die die gewaltige ,.Briick’ am Tay* und
den heroisch modernen Zentaur, den mit der Maschine verbundenen Lo-
komotivfiihrer, in das gro3e Wasser hinabblasen.

Aber nicht blofl das erzdhlte Meer handelt mutwillig zerstorerisch, das
Gedicht selbst erzahlt auf mutwillige Weise. ,,Die meisten Menschen haben
einen Schnupfen®, so lautet die Zeile nach den brechenden Ddmmen, und
die Zeile darauf: ,,Die Eisenbahnen fallen von den Briicken.” Wenn Eisen-
bahnen von den Briicken fallen und Damme zerdriickt werden, so sind das
gewaltige Ungliicke im Vergleich zu dem Schnupfen der Menschen, so daf3
seine Erwdhnung wie ein Witz wirkt. Es wire hingegen noch unverhéltnis-
maBiger, wenn schon der Schnupfen von den Menschen als Katastrophe im
zivilisierten Leben empfunden wiirde, dhnlich wie wenn nach dem ange-
kiindigten Weltende im Titel im ersten Vers nur dem Biirger vom Kopf der
Hut herabfliegt, Inbegriff modisch zivilisierter Kleidung.

Die MaBstibe dessen, was als Katastrophe zu gelten hat, geraten ins
Wanken. Das ist eigentlich selbst eine Katastrophe, eine schlimme Verwir-
rung geltender Werte. Es entsteht ein groteskes Universum, wenn Unver-
einbares und Unvergleichliches gleichgesetzt und zusammengesetzt wird.
Entsetzen und Lachen, das im Halse steckenbleibt, ist die dazugehorige
Haltung.
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Grotesk ist auch das Verhiltnis von Geschrei in allen Liiften und Hut-
verlust zu Beginn des Gedichts. ,,Dem Biirger fliegt vom spitzen Kopf der
Hut®, lautet der erste Vers und verriickt an andere Stelle, was zusammen-
gehort, ndmlich der spitze Hut und der runde Kopf. Und das geschieht
gleich noch einmal im nichsten Vers: ,,Dachdecker stiirzen ab und gehn
entzwei” — nicht etwa die Dachziegel, wie sich’s gehdren wiirde. Nicht blof3
die erzdhlte Welt verrutscht und geht in Unordnung, sondern auch die
Sprache, ihre festen Redewendungen und Zuordnungen. Damit zeigt das
Gedicht, wie es sein katastrophisches Universum erzeugt. Es tut ja nicht so,
als bildete es ab, was in der Welt geschieht; oder beglaubigt eine Vision,
wie Johannes auf Patmos. Es stellt eine apokalyptische Kunstwelt aus eige-
ner dichterischer Machtvollkommenheit her und stellt das zur Schau. Auch
mit den artifiziellen Signifikanten, den Reimen, die zusammenreimen, was
sichtlich nicht pallt, wie Hut — Flut und hupfen — Schnupfen.

Mit solch witziger Selbstbeziiglichkeit und bewuBter Kiinstlichkeit steht
das Gedicht ziemlich allein in der Sammlung, auch wenn es mit seinem
erzdhlten Geschehen, dem ,,Weltende“, gut in die Abteilung ,,Sturz und
Schrei* paf3t und sie zu Recht erdffnet.

,.Form ist Wollust, Friede, himmlisches Geniigen, / Doch mich reif3t es,
Ackerschollen umzupfliigen.” So heiflt es in einem Gedicht Ernst Stadlers
(1883-1914),, das Pinthus in die letzte Abteilung seiner Sammlung Liebe
den Menschen eingeordnet hat — das genaue Gegenstiick zur ersten Abtei-
lung mit dem Titel ,,Sturz und Schrei®. Stadler, ein Elsdsser, der die franzo-
sische Moderne gut gekannt, iibersetzt und als Dozent publik gemacht hat,
setzt der Autonomie des Gedichts, ihrem Seligsein in sich selbst — wie M6-
rike das schon genannt hat —, setzt der Kunst als Elfenbeinturm und gebor-
genem Ort die offene Tat gegeniiber (wenigstens im Gedicht). Aber das ist
nur eine der schroffen Oppositionen dieses Gedichts. ,,Form will mich ver-
schniiren und verengen, doch ich will mein Sein in alle Weiten drangen®,
so lautet eine andere polemische Gegeniiberstellung von Kunst und Leben,
Enge und Weite, Friede und heroischer Tat, die in Deutschland jetzt {iblich
werden soll, obwohl doch das Leben recht eng ist, Gedichte gerade durch
ihre Form groBe Offenheit und Weite erzeugen konnen. Stadler hat das mit
seinen kunstvoll gefiigten Langversen, zum Beispiel mit dem beriihmten
Gedicht ,,Fahrt iiber die K6lner Rheinbriicke bei Nacht, selbst getan.

Am pathetischsten und zugleich fatalsten ist die SchluBBopposition des
Gedichts. ,,Form ist klare Harte ohn’ Erbarmen, / Doch mich treibt es zu
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den Dumpfen, zu den Armen.” Selbstische, dsthetizistische Kunst, das mag
es ja manchmal geben — hier war das wohl gegen ihren Protagonisten
George gerichtet —, aber soziale Teilnahme muf3 nicht das Gegenteil von
geformter Kunst sein. Alle diese Oppositionen konstruieren eine vorurteils-
volle Vereinseitigung der franzosischen impassibilité, wie sie Théophile
Gautier fiir die Lyrik programmatisch gemacht oder Flaubert in seiner Er-
zahlweise von Emma Bovary ausgebildet hat. Sie schlof3 natiirlich Anteil-
nahme nicht aus, sie setzte nur unscharfe, konventionelle Sentimentalitéit
auBer Kraft und ermdglichte damit erst einen klaren und genaueren Blick
und ein tieferreichendes Verstindnis des Erzéhlers.

Stadler steht mit solchen Vereinseitigungen und Zuspitzungen gegen die
Form in einer durch die deutsche Erlebnislyrik der Goethezeit eréffneten
und herrschend gewordenen Tradition der Lyrik als einer Dichtung des
groflen subjektiven und ins Kosmische oder Nationale gesteigerten Gefiihls.
Er transponiert es ins Menschheitliche, in eine allgemeine Briiderlichkeit
mit den Armen und Schwachen und Erniedrigten. Sie werden zu einem
neuen Erhabenen, sowohl in diesem einen Gedicht, wie auch fast durchge-
hend in der von Pinthus zusammengestellten Lyrik.

So kann man mit Stadlers und van Hoddis’ Gedicht durchaus zwei Vari-
anten moderner deutscher Lyrik typisieren, die sich — wie etwa beim spite-
ren Brecht oder Benn — in ganzen (Euvres gegeniibertreten konnen. Natiir-
lich konnen sie sich auch in einzelnen Gedichten iiberlagern, so zum Bei-
spiel in J. R. Bechers ,,Rosa Luxemburg”, das zugleich extrem artifiziell
und von sozialistischem Pathos durchzogen ist. Oder in Brechts Gedichten
seit Mitte der 20er Jahre, die genau umgekehrt Anteilnahme in einer kiihl-
analytischen Héarte der Form und des Erzdhlens erzeugen.

*

Welche Erzihlverfahren das sind, das habe ich schon an Rimbaud zu zei-
gen versucht. Auch van Hoddis hat sie, wie Heym, Trakl, Ehrenstein und
Benn, genutzt. Das will ich nun ausfiihrlicher, aber mit einigen kleineren
Exkursen noch genauer an ,,Weltende* erldutern.

Charakteristisch an van Hoddis’ Gedicht ist — neben dem pluralen Erzih-
len — das hier génzliche Zuriicktreten des lyrischen Ichs. Wir kennen ja diese
lyrische Ich-Erzdhlung seit dem deutschen Erlebnisgedicht, iiber Heine und
Fontane hinweg bis zu Hofmannsthal und dem frithen Rilke als eine herr-
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schende Form, in der das Ich entweder autodiegetisch seine eigene Geschich-
te oder homodiegetisch im Dabeisein die eines anderen erzahlt. Oder ist die
lyrische Ich-Erzdhlung gar so vorherrschend nicht, wie wir es immer so si-
cher annehmen? Es gibt ja durchaus neben der herrschenden Ballade eine
ganze Reihe von Ich-losen, heterodiegetischen Erzdhlgedichten, deren narra-
tive Strukturen, Genres und Traditionen noch kaum analysiert und klassifi-
ziert sind. Vielleicht springen uns deshalb immer Rilkes unter dem Namen
des Ding-Gedichts gehandelte Erzdhlgedichte (wie zum Beispiel ,,Horten-
sie“, ,,Panther; und ,,Karussell) als bemerkenswerte Neuheit ins Auge. Es
sei denn, wir wiirden sie in den Modernismus symbolistischen Erzahlens in
Frankreich oder England einreihen. Aber schon bei Conrad Ferdinand Meyer
(1825-1898) konnen wir, auch im deutschen Sprachraum, symbolistische
oder Ding-Gedichte wie den ,,Romischen Brunnen® oder ,,Zwei Segel” fin-
den und an den vielen Fassungen den Ubergang von der Ich-Erzihlung zur
heterodiegetischen Er-Erzéhlung beobachten — Tendenzen und Varianten
eines Wandels erzéhlerischer Verfahren. Mit groer Wahrscheinlichkeit kann
man auch noch weiter zuriick erste seltene Varianten dieser Art finden — wie
zum Beispiel Eduard Morikes (1804—1875), ,,Auf eine Lampe*, ein friihes
Ding-Gedicht, dem man seine Herkunft aus dem Typ der dlteren Anrufungs-
Lyrik noch ansieht: ,,Schon ist, Mutter Natur, deiner Erfindung Pracht auf die
Fluren verteilt® — so hatte weiter zuriick Klopstock noch seinen ,,Ziircher
See* begonnen.

Auffillig aber — im Unterschied zum symbolistischen Ding-Gedicht mit
seinem Innenblick etwa in den ,,Panther — ist das gédnzliche Zuriicktreten
dieser gefiihligeren Erzdhlmdglichkeit bei van Hoddis: ,,Dachdecker stiir-
zen ab und gehn entzwei.” Der Erzédhler nutzt deutlich die Mdglichkeit
nicht, die Gefiihle seiner Figuren durch internen Blick zu erzéhlen. Man
kann das entweder gefiihllosen Zynismus nennen oder auch als eine Form
von selbstrettender Distanz gegeniiber den gro3en Schrecknissen einer neu-
en Zeit bewerten. Eine Art artifiziellen Stoizismus. Feststellbar ist auf jeden
Fall ein Verfahren, das die Vorgidnge an Menschen und menschlichen Lei-
bern von auflen betrachtet, so dhnlich wie man das mit Dingen tut.

Die Erzdhlung ohne den Innenblick verdinglicht also den Menschen, sie
macht ihn zur nature morte — die genaue Umkehrung zum symbolistischen
Gedicht, das die Dinge durch Innenblick oder emotionale Metaphern ver-
menschlicht hat. Wenn also im modernen Gedicht durch die Art des Er-
zahlverfahrens Menschen zu Dingen oder zur nature morte werden, dann
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wundert es auch nicht, dal im Gedicht selbst tote Figuren zum lyrischen
Gegenstand werden und durch sparsam genutzten Innenblick Gefiihle be-
kommen koénnen, so wie das Baudelaire schon in ,,La mort des amants* und
Rimbaud in ,,Ophélie* oder Heym mit der ,,Ophelia“ getan haben. Ontolo-
gisch ist das natiirlich (oder soweit wir wenigstens zu wissen glauben) ganz
unmoglich — aber narratologisch ist das tiberhaupt kein Problem: ,,Und eine
Weide weint / Das Laub auf sie und ihre stumme Qual®, erzéhlt Heym von
seiner Ophelia und gibt der Toten so das Gefiihl der Qual, aber auch deren
Stummbheit, der er dann durch das Weinen der Weiden Ausdruck verleiht.
Totengefithle bekommen auf diese Weise eine eigentiimliche Ambivalenz
von Gefrorenheit und Ruhe, von Bewegung und Ausdruck.

Das wird besonders klar und eigentiimlich ergreifend, wenn die Er-
Erzéhlung mit ihrem sonst nur sparsam genutzten Innenblick ersetzt wird
durch eine Ich- oder Wir-Erzdhlung von Toten, die nun allein durch dieses
Verfahren miihelos iiber ihre Gefiihle sprechen konnten. Georg Heym hat
in seinem Gedicht ,,Die Morgue® iiber viele Strophen hinweg die Toten
tiber ihr vergangenes, gegenwirtiges und zukiinftiges Leibschicksal spre-
chen lassen. Aber Gefiihle erzdhlen sie kaum, sondern nur Vorginge, die
mit ihren Korpern geschehen oder geschehen werden. Das aber heif3it, dafl
sie sich selbst wie von aullen erzédhlen, mit externem Blick, der interne aber
kaum genutzt wird. Deshalb entsteht keine Trauer, nicht einmal eine maka-
bere Atmosphire, sondern ein ruhiges Fragen, Wahrmehmen, Hingabe an
das, was mit den toten Kdrpern geschieht: eine Schicksalsbereitschaft, wie
sie wihrend des Lebens schwer genug und in der Moderne sowieso selten
geworden ist.

Solch narrativ erzeugte Ruhe ist in der Lyrik seit Baudelaires berithm-
tem Gedicht ,,La charogne” die Ermeuerung von Wahrnehmungen, denen
alle Kreaturen und also auch wir unterworfen sind. Die zivilisatorische Ge-
fiihlsmodellierung hat sie mit Ekel und Schrecken besetzt, eine Folge des
WegschlieBBens der Kranken und Toten aus der Familie in die Kranken- und
Leichenhéuser, wo Fachpersonal sie dann sachgemil3 und sachlich behan-
delt. Die moderne Lyrik bringt solche Trennungen, Arbeitsteilungen und
damit verbundenen Gefiihlsmodellierungen zuriick in die Kommunikation.
Das ist immer ein wenig schockierend, wenngleich der Schock durch
Schonheit geddmpft wird. Zu den é&sthetischen Verfahren der Ddmpfung
gehort auch das plurale Erzéhlen mit reduziertem Innenblick.
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Eine éltere Zeit bis weit in das Barock hinein hat Sterben und Tod,
Krankheiten und Epidemien, hat Krieg, Stadtbrdnde und Naturkatastrophen
noch unmittelbarer erlebt und literarisch beriihrt. Der fortschreitende Pro-
zeB3 der Zivilisation hat das alles zumindest in Europa zuriickgedrangt und
aus der Kommunikation verdréngt. Auch die Lyrik, und vor allem die deut-
sche Lyrik — ganz anders als die franzosische mit ihrer Innovation &stheti-
scher HaBlichkeit — ist bis weit ins 19. Jahrhundert hinein immer diskreter,
immer penibler geworden, man denke zum Beispiel an C. F. Meyers vor-
nehm-feine Darstellung der Greuel der Hugenottenverfolgung in seinem
Gedicht ,,Die Fiile im Feuer”. So sollte man die Lyrik seit Baudelaires
,Charogne* und Heyms ,,Morgue® nicht etwa als geschmacklose Aas- und
Leichengedichte empfinden und bewerten, sondern miifite im Gegenteil
ihre kulturelle Leistung bewundern, das Zurlickgedridngte neu wahrnehm-
bar zu machen und uns dadurch fiir uns selbst zu stirken.

Ich denke, Sie kennen Gottfried Benns (1886—1956) Gedicht ,,Mann und
Frau gehen durch die Krebsbaracke®, das ja schon durch seinen Titel
Angstgefiihle auslost. Das Gedicht gilt, allerdings nicht so sehr wie ,,Kleine
Aster®, als zynisch, als bewulites Erschreckenwollen des Biirgers (épater le
bourgeois). Aber das ist, glaube ich, zu einfach. Man schiebt so ab, was das
Gedicht mit seiner narrativen impassibilité wirklich leistet. Ein Mann —
wohl der Arzt — erzihlt einer Frau, was die beiden beim Gang durch die Bet-
tenreihen sehen oder nicht sehen. Er erzdhlt das alles als intradiegetischer
Erzédhler: ,,Der Mann: Hier diese Reihe sind zerfallene Schofle ... // Komm,
hebe ruhig diese Decke auf.“ Und obwohl damit der Mann zum Ich-
Erzdhler wird und dadurch grundsitzlich iiber den internen Blick auf sich
selbst verfligen konnte, enthilt er sich aller persdnlichen Gefiihle und er-
zdhlt mit externem Blick, was den Kranken in der Baracke geschieht und
was man mit ihnen macht: ,,Manchmal wischt sie die Schwester. Wie man
Bénke wischt.*

Der Vergleich, ,,wie man Banke wischt“, macht die Menschen, dhnlich
wie Dachdecker, die ,,entzwei gehen, zu Dingen. Aber natiirlich ist das
weder zynische Lyrik noch eine zynische Krankenbehandlung durch die
Schwester — vielmehr ist es die kiihle Sachlichkeit einer modernen Institu-
tion, wie sie zum Krankenhaus mit seinen seriellen, pluralen Prozessen
gehdrt; oder zu Biirokratien und institutionellen Prozessen wie Verkehr und
Krieg. Die modernen Verfahren pluralen Erzéhlens mit reduziert internem
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Blick sind angemessene Innovationen der Lyrik und entstehen im Zusam-
menhang der Innovationen unserer modernen Welt.

Es mag mit dieser Art des Erzdhlens verbunden sein, daf3 solche Gedich-
te weniger protestieren als registrieren, daB3 also ,,Sturz und Schrei®, wie der
Herausgeber die erste Abteilung der Menschheitsdimmerung genannt hat,
weniger laut und pathetisch ausfillt, als man dem deutschen Expressionis-
mus gemeinhin nachsagt. Dal} sie eher ruhig, gelassen, mit einer gewissen
Entlastung, ja manchmal sogar wie befreit erzdhlen von dem, was heute mit
uns geschieht.

Der Erzéhler nutzt also den Innenblick nicht — dafiir verfiigt er um so
mehr iiber den umfassenden Uberblick, wie van Hoddis in seinem Gedicht
auch. Er sieht, hort und erzahlt, was in den Liften, auf Dachern, in Straflen
geschieht — also in der Stadt. Er sieht aber auch, was auf den Meeren und
an den Kiisten geschieht und iiberall im Lande, da3 die Eisenbahnen von
den Briicken fallen und die Menschen einen Schnupfen haben; oder daf} die
Fluten die Ddmme {iberspiilen und man das ruhig im Sessel in der Zeitung
liest. So sieht er zugleich das Grofle und das Kleine und sieht es unvermit-
telt nebeneinander. Als hétte er keine Augen wie wir, die doch immer einen
Fokus haben, einen Brennpunkt und eine in Néhe und Ferne organisierende
Perspektive, einen Platz, von dem aus wir blicken. Der Erzéhler hat das
alles nicht, das heil}t, er erzihlt im genauen Sinne des Worts von Genette
aus dem Nullfokus heraus.

Gegeniiber der bisherigen Lyrik ist das ganz neu. Selbst die romantische
Landschaft war bei aller Weite doch perspektiviert. Hier fallt die Perspekti-
ve weg, und der Horizont ist riesig. Deshalb ist der narratologische Aus-
druck ,,Blick ein wenig irrefilhrend; zwar versteht er sich als Kunstaus-
druck durchaus abstrakt und allgemeiner, wie Genette ausdriicklich erklért,
aber behilt trotzdem etwas von dem konkreten Sehen mit Augen. Und die-
se Landschaft von van Hoddis kann man nicht sehen mit dem wirklichen,
sondern nur mit dem kiinstlichen Auge.

Die Weite des Horizonts hingt zusammen mit der Pluralitit der Figuren,
Dinge, Vorginge. ,,.Dem Biirger fliegt vom spitzen Kopf der Hut“, das ist
eine Ausnahme in diesem Gedicht, selbst wenn sie metonymisch oder ex-
emplarisch verstanden sein will — aber so singular und symbolisch fiir alle
gleichen Phénomene hat Lyrik bisher immer erzihlt, hat sie den einzelnen
Menschen in den Mittelpunkt gestellt mit seiner Individualitdt und nicht die
Masse mit ihrer Pluralitit und Gleichformigkeit. ,,Die Menschen stehen
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vorwirts in den Stralen / Und sehen auf die grolen Himmelszeichen®, so
beginnt Georg Heyms ,,Umbra vitae“, das gleich nach van Hoddis’ ,,Welt-
ende“ steht. Und so setzt sich auch die zweite Strophe fort: ,,Und alle Da-
cher sind voll Sternedeuter, / Die in den Himmel stecken groB3e Rohren, /
Und Zauberer, wachsend aus den Bodenlochern, / Im Dunkel schrig, die
ein Gestirn beschworen.*

Diese pluralen Zustdnde und Ereignisse kdnnen in einem einzigen Vers
erzdhlt werden wie nahezu ausschlieBlich bei van Hoddis. Sie kdnnen aber
auch in einer Strophe gebiindelt sein, wie hier bei Georg Heym. Manchmal
dehnen sie sich sogar iiber mehrere Strophen aus: ,,Selbstmdrder gehen
nachts in groen Horden, / Die suchen vor sich ihr verlornes Wesen®, so
beginnt die dritte Strophe in Heyms Gedicht; in der vierten zerfallen sie wie
Staub, der noch eine Weile hélt; und in der fiinften liegen sie ,,unter Salbei
und ... Dorne®. Das ergibt eine kleine Geschichte, die drei Strophen biin-
deln sie in drei Phasen. Danach setzt die nédchste Strophe mit einer anderen
Pluralitét ein: ,,Die Meere aber stocken, in den Wogen / Die Schiffe hingen
modernd und verdrossen.” Und so geht es fort mit weiteren Strophen zu
Béaumen, Sterbenden und Schatten. Sie alle stehen, jeder in seinem Vers
oder seiner Strophe oder Strophengruppe abgeschlossen und je fiir sich. Es
entsteht ein eigentiimliches Nebeneinander der Dinge und Menschen im
Raum, die alle dem gleichen ProzeB unterworfen sind. Die Strophen sind
durch Isotopien, Analogien verkniipft, nicht durch Zeit und Abfolge in der
Zeit. So entsteht auch keine gestufte Handlung und Geschichte einer ein-
zelnen, individuellen Gestalt, wie das in ,,Ganymed“ oder ,,Auf dem See*,
also im klassischen Gedicht, iiblich war. Sondern es entsteht ein Raum
gleichzeitiger und gleichartiger Prozesse. Ein eigentiimliches Paradox der
Moderne. Auch sind die Gruppen nicht durch Handlungen oder Beziehun-
gen verbunden, sondern nur durch das gleiche Schicksal.

Das wird noch deutlicher, wenn man den Modus des Erzdhlens beriick-
sichtigt. Erzdhlt wird im Préasens, also gleichzeitig, und somit narratolo-
gisch gesehen nicht vom Ende her, von dem aus man ja die ganze voraus-
gehende Geschichte prinzipiell iiberblickt. ,,Die Menschen stehen vorwérts
in den Straflen*: Sie kommen nicht — stehen — und gehen. Sie stehen in ei-
ner eigentlimlich gefrorenen Bewegung nach vorn, dhnlich wie die stok-
kenden Wogen, in denen die Schiffe hingen. Sie werden durativ erzéhlt
(,,Die meisten Menschen haben einen Schnupfen.©); und das selbst dann,
wenn es sich um starke Bewegungen handelt: Die Eisenbahnen fallen von
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den Briicken. Von zielgerichteten Handlungen mit einigen Phasen und Fol-
gen ist selten die Rede, und oft ersetzt ein Passiv das Aktiv. Ein merkwiir-
diger Befund, wenn man an den fast topisch gewordenen Aktionismus und
die Dynamik des Expressionismus denkt. Vielleicht mufl man hier noch
genauer priifen. Es konnte ja sogar sein, dal der Aktionismus des Erzéhlens
und einiger seiner Protagonisten — sei es nun als Destruktion oder Restituti-
on — nur die Reaktion auf den gefrorenen Zustand der allgemeinen Bewe-
gung ist. Schon in Rimbauds ,,Paris se repeuple* geht die Dynamik der
Destruktion ganz allein vom Erzéhler und der von ihm animierten ddmoni-
schen Hure Babylon aus, wihrend sich die zuriickkehrende Stadt re-
etabliert. (Man vergleiche die gefrorene Hektik des im Kreise getriebenen
Zirkus und den auch nur vielleicht erfolgenden Schrei dagegen in Kafkas
Prosatext Auf der Galerie.)

Das doppelte Paradox — dal} eine von Menschen gemachte Dynamik nicht
anhaltbar, also ,gefroren” ist; und daB also eine gesteigerte Dynamik dagegen
sich aufmacht, aber vergeblich von vornherein und deshalb gestockt wie die
Meere, in denen die Schiffe hingen — dieses sehr moderne Paradox, das na-
tiirlich in viele Varianten zerfillt, findet man im Korpus der Gedichte wieder,
die Pinthus zusammengestellt hat. Das kann ich hier nicht weiter verfolgen,
aber ich mochte abschlielend darauf verweisen, dafl Pinthus selbst eine Lo-
sung gesucht hat durch die Form, die er dem Korpus gegeben hat — und daf3
er spater beklagt, dafl diese ,,Losung™ keine Erlésungen gebracht hat. Das
heifit, er hat sich im gleichen Paradox bewegt und verfangen.

Pinthus hat in der ersten Auflage von 1919 seinen Gedichten eine Ord-
nung gegeben, die nicht blof eine thematisch gegliederte Anthologie ergab,
sondern eine StoBrichtung organisierte und eine regelrechte Geschichte mit
Anfang, Mitte und Ende als Ziel hervorgebracht hat. ,,Sturz und Schrei®, so
hie}, wie erwihnt, die erste Abteilung; sie wurde {liber die zweite, der ,,Er-
weckung des Herzens™ und die dritte von ,,Aufruf und Emporung” in die
letzte gefiihrt, die ,,Liebe zu den Menschen®.

Das ist eine Geschichte von Leid und Untergang, die durch Sammlung
und Aufruf zum Heil fihrt oder zumindest fithren sollte oder konnte, also
eine Abfolge von der Zerstérung zur Wiederherstellung der Menschheit. Eine
Menschheitsddmmerung eben, nur daf} sie anders als Richard Wagners Gét-
terddmmerung nicht nur in den Untergang der alten, sondern auch in den
Beginn einer neuen Welt flihren sollte. Die ,,Stadt der Qualen wird“, wie
Pinthus im Vorwort zur ersten Ausgabe schrieb, ,,zum begliickenden Tempel
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der Gemeinschaft®. Natiirlich war das ein gewaltiger Willensakt des Herausge-
bers, der den Gedichten durch Positionierung diese Bedeutung erst aufzwang.

Den spiteren Betrachter wundert es nicht, wenn Pinthus im Nachklang
der zweiten Auflage von 1922 seine Sammlung dann ein ,,Dokument dieser
Epoche® nennt, das ,,bedeutsamer ... im Zusammenbruch des Alten als im
Erwachen des Neuen* war. Ja er selbst erkennt in der von ihm gegebenen
Form die konstruierte Geschichte des Heils, wenn er schreibt, daf} dieses
Buch ,,mehr als ich beim Zusammenfiigen ahnen konnte* Zeugnis gewor-
den ist fiir eine ,,Generation, die fanatisch glaubte und glauben machen
wollte, daBl aus den Trimmern durch den Willen aller sofort das Paradies
erblithen miisse®.

,»Aber, so figt er hinzu, aus der allgemeinen Bewegung der jungen
Stimmen und ihrer Sinfonie in seinem Buch sei auch nicht inzwischen die
,grofe allgemeine neue Dichtung, von vielen als stark und weise ersehnt,
entsprossen, weder den Nachkommen des alten Biirgertums, noch den
anriickenden Massen der Proletarier*.

Abschluf und Ausblick

Feste Motive, Typen und Traditionen — wie man sie in der franzdsischen
Lyrik in der 2. Hélfte des 19. Jahrhunderts oder der deutschen Lyrik des
18. Jahrhunderts bis in die Romantik hinein feststellen kann — haben sich
anscheinend aus dem expressionistischen Bestand in der Weimarer Repu-
blik nicht herausbilden konnen. Warum solche Verdichtungen sich einmal
bilden und ein andermal nicht, das wissen wir nicht so genau. Manches
spricht dafiir, dafl es am Anfang einer besonderen Begabung bedarf, eine
starke Form zu entwickeln, die einem Zeitbediirfnis entgegenkommt und
deshalb von vielen aufgegriffen und fortgefiihrt wird. Das Erlebnisgedicht
Goethes, seine und Schillers Balladen haben fortschreitende Reihen derart
in Gang gebracht; oder Baudelaire, dessen verschiedene Typen moderner
Stadtgedichte in Frankreich und weit dariiber hinaus Wirkung gezeigt ha-
ben. Die dabei entstandenen modernen Erzéhlverfahren der impassibilité
sind auch in Deutschland durch Heym hindurch weitergefiihrt worden: in
Bertolt Brechts (1898—1956) lakonischer, referentieller, zunehmend enga-
gierter und marxistisch gestiitzter Lyrik der Stadt, der politischen Okono-
mie des Faschismus und Kriegs — oft als moritatenhafte, durchgezihlte
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Strophenfolge, die auch die alte Ballade wieder aufnahm, wie zum Beispiel
in den Gedichten ,,Das Lied der Eisenbahntruppe von Fort Donald®, ,,Die
Ballade vom Tod der Anna Gewodlke-Gesicht™ oder ,,Unsere Erde zerfallt”
und auch bei seinem Antipoden Benn mit seiner abgekiihlten, zunehmend
artifiziellen poésie pure und ihrem betonten /’art pour I’art. Das waren zwei
Richtungen, die immerhin ihrerseits Traditionslinien geschaffen haben, die
erstere in der ,,DDR*, die letztere in der ,,BRD*. Aber nur nach dem Krieg,
denn Brecht war im Exil und Benn nach kurzer Anndherung an den National-
sozialismus in einer Art personlichem Riickzugsraum. Denn das ,Dritte
Reich — und das freilich wissen wir sehr genau — hat der modernen Lyrik
des Expressionismus und der Neuen Sachlichkeit keine Tradition gegdnnt. Es
hat sie riicksichtslos unterbrochen und seine Dichter verfolgt. Man lese ihre
Schicksale in den Kurzbiographien nach, die Pinthus seiner Menschheits-
ddammerung beigefligt hat, als er sie in der Bundesrepublik 1959 noch einmal
herausgegeben hat: nur noch als ein Denkmal des Aufbruchs wie seiner Zer-
storung.

Natiirlich ist es symptomatisch, da3 Brecht dort und Benn hier weiterge-
schrieben und ihre je eigene Tradition mehr festgelegt als weiterentwickelt
haben. Aber selbstverstandlich haben diese beiden reprasentativen Gestal-
ten ihre beiden Lénder nicht dauerhafter in ihren Bahnen halten konnen.
Auf jeder Seite der Grenze ist eine reiche, eigenartige Lyrik entstanden, die
man nicht handstreichartig im Allgemeinen oder auch nur irgendwie exem-
plarisch erzéhlen kann.

Literatur- und Lyrikgeschichten haben dafiir — wie fiir alle von uns be-
handelten fritheren Zeitraume auch — Konventionen einer Erzahlung ausge-
bildet, auf die man nicht verzichten mochte. So ordnen sich aus dem gro3en
Geschehensraum durch Trennung leidlich einheitliche Zeitabschnitte, Rich-
tungen und Genres heraus und erzdhlen dann deren gereinigte Geschichten;
groflere Dichter bekommen ihre je eigene Geschichte, und dazu gibt es eine
grof3e Fiille der verschiedensten Arten von Einzelinterpretationen. Ich habe
das immer dankbar zur Kenntnis genommen, vor allem bei dem Versuch
iiber die vaterlandische Lyrik. Ja, ich habe mich mehr als urspriinglich ge-
plant in solche Bahnen hinaustreiben lassen, weil ich die lyrische Varian-
tenbildung mit ihrer inneren Dynamik und &ufleren Brauchbarkeit in der
Geschichte beobachten wollte. Aber im Zentrum stand trotzdem die Frage
nach den erzéhlerischen Verfahren im Gedicht, und da sie dieses nicht al-
lein beherrschen, allgemeiner nach dem Diskurs der Lyrik im Unterschied
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zu anderen Diskursen; und damit auch nach der Leistung und Funktion von
Lyrik im kulturellen ProzeB.

Die vier Vorlesungen waren an dieser Stelle zu Ende. Hétte mir noch eine
fiinfte zur Verfiigung gestanden und mich gefordert, so hitte ich ein Pro-
blem angeschnitten, das sich in der Moderne seit der GroBstadtlyrik nicht
mehr abweisen ldsst: wie und ob iiberhaupt das Gedicht in seiner charakte-
ristischen Kiirze und verknappenden Struktur mit den komplexen Einrich-
tungen und Vorgingen einer hochkomplexen Gesellschaft umgehen und sie
bewiltigen kann.

Ganz verzichten darauf und sich traditionell beschranken auf den Men-
schen, die Liebe, die Jugend, das Alter, die Krankheit oder den Tod oder
auch das Reisen kann sie nicht. Denn alle diese traditionellen Themen der
Lyrik sind ja in Wirklichkeit langst durchsetzt von den riesigen Apparaten,
die wir selbst geschaffen haben, in denen wir leben und arbeiten, die des-
halb unsere Erlebnisse und Ereignisse bestimmen, ja selbst unser Schicksal
und unsere Identitdt inzwischen ausmachen. Die Medizin und die Kranken-
héuser, die Wissenschaften, die Wirtschaft und die Medien, die Verwaltun-
gen und der Staat — sie alle reichen in einer Weise in uns hinein, dal3 wir
uns kaum noch anders begreifen konnen, als durch und durch von ihnen
modelliert. So miissen wir umgekehrt auch sie mit ergreifen und durchdrin-
gen, wenn wir verstehen wollen, was mit uns passiert, ja was wir sind, und
ob wir so sein oder bleiben wollen, wie wir gemacht werden.

Uberfordert das den Diskurs der Lyrik? Sind so hochkomplexen Syste-
men und Prozessen nicht nur einigermaflen komplexe Diskurse auflerhalb der
Literatur gewachsen? Und wenn literarische Diskurse, dann doch am ehesten
der Roman? Ein knappes Gesprich, das G. Janouch mit Franz Kafka gefiihrt
hat, mag hier weiterhelfen. Janouch erzéhlt von einem Bild von George
Grosz, das das Kapital darstellt als einen dicken Mann mit Zigarre, der einem
kleinen Manne im Nacken sitzt. Kafka nennt das die alte Ansicht von Kapi-
tal, die Uibliche Reduktion und Einseitigkeit; und er kennzeichnet dann selbst
den Kapitalismus als ein System von Beziehungen, die von oben nach unten
reichen und umgekehrt, von auflen nach innen und von innen nach auflen. So
hat er hier abstrakt gefalit, was er im Roman Amerika dann komplex und
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konkret erzdhlt hat — aber ist die Verkiirzung von Grosz nicht dennoch auch
wertvoll?

Oder miissen wir wirklich allgemeiner glauben, daf3 nur komplexe Dis-
kurse komplexen Systemen und Prozessen beikommen konnen? Konnen
diese nicht auch wesentliche Gewichtungen und Aspekte verfehlen, die
knappe Texte mit ihren notwendigen Verkiirzungen wie etwa der metapho-
rischen oder metonymischen Erzéhlung schérfer hervortreten lassen, oder
iiberhaupt erst neu in die Wahrnehmung bringen? Solche Kurztexte — Rim-
baud hitte sie vielleicht poéme en prose genannt — haben in der klassischen
deutschen Moderne Robert Walser, Franz Kafka und Robert Musil erzihlt.
In der spiteren DDR Giinter Kunert und Heiner Miiller.

Aber es gibt eine bis in die Antike zuriickreichende Tradition dieser
Texte als festes Genre: die Fabel vom Wolf und vom Lamm zum Beispiel,
um an ein allbekanntes Exempel zu erinnern. Gellert, Lessing und Pfeffel
haben an diese Tradition mit ihrer aufklérerischen Fabel angekniipft, etwa
mit den Erzdhlungen vom abgerichteten Béren. Lessings immer als Ringpa-
rabel benannte Geschichte im Nathan ist nichts anderes als eine solche Fa-
bel in dramatischer Prosa, und ich habe gezeigt, wie Schiller mit seiner
,Birgschaft” in ganz dhnlicher metonymischer Verkiirzung die strophische
Form der Ballade konstruiert und ein lyrisches Genre mit hervorgebracht
hat, dessen Leistungsfahigkeit fiir komplexe Prozesse sicher groBer ist, als
viele seiner Exemplare vermuten lassen.

Ich wire in einem kleinen Riickgriff auf Freiligraths ,,Von unten auf!*
eingegangen, auf Fontanes — ich glaube harmlos unterschitzte — Balladen
,Herr von Ribbeck auf Ribbeck im Havelland* oder ,,Die Briick’ am Tay*,
um das angeschnittene Problem an diesen Texten zu erldutern. Ich hitte
diese Reihe mit einer Ballade von Brecht fortgesetzt und eine andere er6ff-
net mit Heyms Gedicht ,,Der Krieg“, Albert Ehrensteins ,,Ares und
Brechts ,,Der Gott des Kriegs® sowie Heiner Miillers ,,.Die Wunde Woy-
zeck®. Sehr systematisch, sehr stringent und textsortenrein wére das nicht
ausgefallen, man sieht es; aber was wir trotz der vielen vorziiglichen Arbei-
ten zur neueren Lyrik bisher kennen, das reicht trotzdem noch keineswegs
aus zur Analyse des spezifischen Diskurses des Gedichts und daraus viel-
leicht allméhlich gewinnbarer Klassifikationen und Genres.

Zu ihnen gehort das alte Rollengedicht. Hier hétte ich wohl mit Heines
,Die schlesischen Weber® begonnen, geendet aber mit dem Gedicht von
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Paul Celan, das in die Abteilung ,,Todesfuge™ eingestellt ist oder sie sogar
als einziges ausmacht, das aber selbst ohne Titel seine Stimme erhebt:

Schwarze Milch der Friihe wir trinken sie abends

wir trinken sie mittags und morgens wir trinken sie nachts

wir trinken und trinken

wir schaufeln ein Grab in den Liiften da liegt man nicht eng

5 Ein Mann wohnt im Haus der spielt mit den Schlangen der schreibt
der schreibt wenn es dunkelt nach Deutschland dein goldenes Haar
Margarete

er schreibt es und tritt vor das Haus und es blitzen die Sterne er pfeift
seine Riiden herbei

er pfeift seine Juden hervor 148t schaufeln ein Grab in der Erde

er befiehlt uns spielt auf nun zum Tanz

10 Schwarze Milch der Friihe wir trinken dich nachts
wir trinken dich morgens und mittags wir trinken dich abends
wir trinken und trinken
Ein Mann wohnt im Haus der spielt mit den Schlangen der schreibt
der schreibt wenn es dunkelt nach Deutschland dein goldenes Haar
Margarete
15 Dein aschenes Haar Sulamith wir schaufeln ein Grab in den Liiften
da liegt man nicht eng

Er ruft stecht tiefer ins Erdreich ihr einen ihr andern singet und spielt
er greift nach dem Eisen im Gurt er schwingts seine Augen sind blau
stecht tiefer die Spaten ihr einen ihr andern spielt weiter zum Tanz auf

Schwarze Milch der Friihe wir trinken dich nachts
20 wir trinken dich mittags und morgens wir trinken dich abends
wir trinken und trinken
ein Mann wohnt im Haus dein goldenes Haar Margarete
dein aschenes Haar Sulamith er spielt mit den Schlangen

Er ruft spielt siier den Tod der Tod ist ein Meister aus Deutschland
25 er ruft streicht dunkler die Geigen dann steigt ihr als Rauch in die Luft
dann habt ihr ein Grab in den Wolken da liegt man nicht eng
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30

35

Schwarze Milch der Friihe wir trinken dich nachts

wir trinken dich mittags der Tod ist ein Meister aus Deutschland

wir trinken dich abends und morgens wir trinken und trinken

der Tod ist ein Meister aus Deutschland sein Auge ist blau

er trifft dich mit bleierner Kugel er trifft dich genau

ein Mann wohnt im Haus dein goldenes Haar Margarete

er hetzt seine Riiden auf uns er schenkt uns ein Grab in der Luft

er spielt mit den Schlangen und trdumet der Tod ist ein Meister aus
Deutschland

dein goldenes Haar Margarete
dein aschenes Haar Sulamith.'

1

Paul Celan. Gesammelte Werke, Bd. 1 (Frankfurt/Main, 2000), 41/42.



Deutsche Lyrik 1V: Die Stadt und der Krieg in der Lyrik der frihen Moderne 417

Textausgaben

Menschheitsdimmerung. Ein Dokument des Expressionismus. Mit Biogra-
phien und Bibliographien, neu hrsg. Kurt Pinthus (Hamburg 1959).

Die Dichter und der Krieg. Deutsche Lyrik 1914—1918, hrsg. T. Anz u. J.
Vogel (Miinchen u. Wien, 1982).

Georg Heym. Dichtungen und Schriften. Gesamtausgabe. Bd. 1: Gedichte
aus den Jahren 1910-1912, hrsg. u. bearb. Karl Ludwig Schneider u.
Gunter Martens (Hamburg, 1964).

Literatur

Hugo Friedrich. Die Struktur der modernen Lyrik (Reinbek, *1996).

Klaus Lindemann. europalyrik 1775 — heute. Gedichte und Interpretatio-
nen (Paderborn u. a., 1982).

Wolfgang Miiller. ,,Rilke, Husserl und die Dinglyrik der Moderne. In:
Rilke und die Weltliteratur, hrsg. M. Engel u. D. Lamping (Dtisseldorf,
1999), 214-235.

Karl Ludwig Schneider. Der bildhafte Ausdruck in den Dichtungen Georg
Heyms, Georg Trakls und Ernst Stadlers. Studien zum lyrischen Sprech-
stil des deutschen Expressionismus (Heidelberg, 21961).






Hispanoamerikanische Lyrik des 20. Jahrhunderts

Klaus Meyer-Minnemann

Das Adjektiv ,hispanoamerikanisch* und davon abgeleitet der Eigenname
,Hispanoamerika“ zur Bezeichnung derjenigen Lénder des amerikanischen
Kontinents, in denen die spanische Sprache heute Nationalsprache (oder
eine der Nationalsprachen) ist, hat sich erst nach der Unabhéngigkeit der
ehemals spanischen Kolonien in Amerika herausgebildet. Wahrend der gut
dreihundertjdhrigen Zugehorigkeit dieser Regionen zur spanischen Krone
kannte man die beiden Ausdriicke nicht. Wohl aber entstand schon sehr
bald nach der spanischen Eroberung in dem, was spéter einmal Hispano-
amerika sein wiirde, eine Literatur in spanischer Sprache, die bereits in der
zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts erste Anzeichen eines bewuften Ei-
gencharakters im Rahmen der Gesamtheit der spanischsprachigen Literatur
aufzuweisen begann. Dieser Figencharakter verstérkte sich in und mit den
Unabhéngigkeitskriegen in Hispanoamerika zu Beginn des 19. Jahrhunderts
und wurde fiir das Selbstverstindnis der Autoren im spanischsprachigen
Teil des groBen Kontinents bestimmend.

Gegen Ende des 19. Jahrhunderts entwickelt sich in Hispanoamerika ei-
ne neue literarische Schreibweise, die in enger Verbindung zur zeitgendssi-
schen, insbesondere franzdsischen literarischen Avantgarde steht und mit
ihren Neuerungen ein kongenialer Ausdruck der sich entfaltenden Moderni-
tit vieler spanischsprachiger Linder des amerikanischen Kontinents sein
will. Diese Schreibweise erhidlt sehr bald den Namen Modernismo. Einer
ihrer wichtigsten Vertreter, der die hispanoamerikanische Literatur, vor
allem aber die Lyrik, iiber Jahrzehnte hinaus prigen wird, ist der aus Nica-
ragua stammende Rubén Dario (1867-1916). Ein schmales Béndchen mit
dem Titel Azul (1888), zu deutsch ,,.Blau, das neben Prosa einige Gedichte
enthdlt und in das zwei Jahre spéter weitere Gedichte aufgenommen wer-
den, sowie der darauf folgende Gedichtband Prosas profanas (1896),
,»Weltliche Prosen®, begriinden seinen Ruhm. Im Jahre 1905, Dario lebt zu
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dieser Zeit in Spanien, erscheint von ihm ein weiterer Band mit Gedichten,
der den fiir die damalige Zeit nicht untypischen Titel Cantos de vida y
esperanza, ,,Gesdnge von Leben und Hoffnung®, man denke etwa an Stefan
Georges Der Teppich des Lebens und die Lieder von Traum und Tod
(1901), tragt. Diesem Gedichtband entstammt das Sonett ,,Caracol®, das im
folgenden vorgestellt werden soll:

Caracol
A Antonio Machado

En la playa he encontrado un caracol de oro
macizo y recamado de las perlas mas finas;
Europa le ha tocado con sus manos divinas
cuando cruzé las ondas sobre el celeste toro.

5 He llevado a mis labios el caracol sonoro
y he suscitado el eco de las dianas marinas,
le acerqué a mis oidos y las azules minas
me han contado en voz baja su secreto tesoro.

Asi la sal me llega de los vientos amargos
10 que en sus hinchadas velas sinti6 la nave Argos
cuando amaron los astros el suefio de Jason;

y oigo un rumor de olas y un incdgnito acento
y un profundo oleaje y un misterioso viento ...
(El caracol la forma tiene de un corazon).

Es handelt sich um ein Sonett mit epigrammatischer Zuspitzung, in dem
eine kleine Geschichte erzéhlt wird. Der Gebrauch der Tempora der Ver-
gangenheit in den beiden Quartetten zeigt an, dal3 der Sprecher des Ge-
dichts die Geschichte aus der Riickschau erzéhlt. Dabei macht er keinen
Unterschied zwischen dem einfachen Perfekt, das zwei Mal verwendet
wird, und dem zusammengesetzten Perfekt, das er vier Mal gebraucht und
das grammatisch einen Bezug zum Zeitpunkt des Sprechens herstellt. Mit
den Terzetten tritt dann ein Tempuswechsel ein: Das, was in der Vergan-
genheit sich ereignet hat, wird nun als Gegenwartiges erzahlt. Ereignis und
Erzdhlen fallen zusammen. Jetzt zeigt sich, daB3 der iiberwiegende Ge-
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brauch des zusammengesetzten Perfekts in den vorangehenden Quartetten
schon zum Gebrauch des Présens hinfiihrt.

Die kleine Geschichte, die der Sprecher des Sonetts erzéhlt, scheint zu-
néchst recht banal zu sein, nimmt aber schon im zweiten Vers eine unge-
wohnliche Wendung. Der Sprecher erzéhlt, er habe am Meeresstrand eine
Schnecke gefunden, genauer gesagt ein Muschelhorn, mit dem es eine be-
sondere Bewandtnis hat. Es ist ndmlich aus massivem Gold und mit fein-
sten Perlen verziert. Europa habe es mit ihren gottlichen Handen beriihrt
oder ihm Tone entlockt, als sie die Wogen auf dem himmlischen Stier
iiberquerte. Fiir das volle Verstiandnis des Sonetts ist wichtig, da3 das spa-
nische Verb focar sowohl ,beriihren” als auch ein Instrument ,spielen®
bedeuten kann und dal3 es in dem Gedicht so eingesetzt wird, dall die Dop-
peldeutigkeit der Bedeutung unaufgeldst bleibt.

Der Sprecher des Sonetts weist also dem Muschelhorn im ersten Quar-
tett eine doppelt kostbare Eigenschaft zu. Zum einen ist das Muschelhorn
aus edelstem Material. Zum anderen besitzt es einen sehr grofen ideellen
Wert. Mit dem Hinweis darauf, dal Europa das Muschelhorn beriihrt be-
ziehungsweise ihm Tone entlockt habe, wird der Mythos vom Raub Euro-
pas durch Zeus an der Kiiste Kleinasiens aufgerufen. In den Metamorpho-
sen 11, 846 ff. erzdhlt Ovid, dal Europa, nachdem sie den wunderbaren
Stier berlihrt und ihn schlieBlich bestiegen hatte, zagend zum verlassenen
Ufer zuriickblickte, wahrend sie in der Rechten ein Horn hielt (,,dextra cor-
num tenet*) und ihre Linke sich gegen den Riicken des Stieres stemmte.
Von den Hornern des anmutigen Stieres war zuvor gesagt worden, sie seien
wie von Kiinstlerhand gemacht, ,,reiner im Licht durchschimmernd als edle
Gesteine* (,,puraque magis perlucida gemma*). Das kostbare Muschelhorn,
das der Sprecher des Sonetts am Meeresstrand gefunden hat, ist also gottli-
chen Ursprungs. In ihm verschmelzen materielle und ideelle Einmaligkeit.

Im zweiten Quartett erzihlt der Sprecher sodann, daf er das klingende
Muschelhorn (,,el caracol sonoro*) an den Mund gesetzt und ihm Tone ent-
lockt habe. Das Echo der Weckrufe des Meeres, von dem er spricht, ver-
weist auf den Muschelhornerschall der Tritonen, jener Begleiter des Mee-
resgottes Poseidon, die auch die Géttin Aphrodite, die Schaumgeborene,
umgaben. Danach, so der Sprecher des Sonetts, habe er in das Muschelhorn
hineingehorcht, und ,,die blauen Stollen* (,,las azules minas‘), das heifit die
Windungen des Horns, haben ihm mit leiser Stimme ihren geheimen Schatz
verraten. Tatsdchlich vernimmt man, wenn man in ein Muschelhorn hinein-
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horcht, ein leises Rauschen, das mit dem Hornerschall der Tritonen kontra-
stiert.

Man kann sich nun hier fragen, ob das am Strand gefundene doppelt
kostbare Muschelhorn nicht eine symbolische Bedeutung besitzt und die
Antwort wagen: Ja, es besitzt eine solche Bedeutung. Das Muschelhorn
symbolisiert die Dichtung: Sie ist doppelt kostbar in Bezug auf ihren gottli-
chen Ursprung. Es tont aus der Dichtung, wenn man sich in ihr ausdriickt,
und sie offenbart ithre Geheimnisse, wenn man in sie hineinhorcht. Dabei ist
klar, daB das Sichausdriicken in der Dichtung und das In-die-Dichtung-
hinein-Horchen zum Ergebnis stets etwas Besonderes haben: das Echo des
weckenden Hornerschalls des Meeres (man kdnnte an eine metonymische
Anspielung auf Debussys symphonische Dichtung La mer denken, spriache
nicht die Chronologie der Entstehung des Sonetts dagegen) oder den ge-
heimnisvollen Schatz des leisen Rauschens, der wiederum dem Hineinhor-
chenden erzihlt wird (,,me han contado ... su secreto tesoro®).

Blast man in das Muschelhorn, so das erste Terzett, in dem, wie gesagt,
Ereignis und Erzdhlen zusammenfallen, so hort man also etwas, nimmt
etwas wahr. Der Sprecher sagt:

Asi la sal me llega de los vientos amargos
que en sus hinchadas velas sinti¢ la nave Argos
cuando amaron los astros el suefio de Jason

Das, was vom Sprecher des Sonetts wahrgenommen wird und als der ge-
heime Schatz der blauen Stollen des Muschelhorns verstanden werden
kann, ist das Salz der bitteren, will sagen unberechenbaren, widrigen Win-
de, die das Schiff 4rgo in seinen gebldhten Segeln spiirte, als die Sterne
Jasons Traum liebten. Jasons Traum? Das ist natiirlich eine Anspielung auf
die Argonautensage, und es drangt sich die Frage auf, warum hier an diese
Sage im Zusammenhang mit dem geheimnisvollen Rauschen des Muschel-
horns erinnert wird.

Schauen wir zuriick! Bekanntlich wurde Jason von seinem Vater Pelias
beauftragt, nach Kolchis zu fahren, um den Geist des Phrixos und das Gol-
dene Vlies von Kolchis, das am dullersten 6stlichen Ende der damals be-
kannten Welt lag, nach Griechenland zu holen. Jason lieB ein Schiff bauen,
die Argo, und brach mit zahlreichen Gefahrten nach Kolchis auf. Unter
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diesen Gefahrten befand sich auch Orpheus, der thrakische Sdnger und my-
thische erste Dichter liberhaupt, der wihrend der Argonautenfahrt seine
Leier ertonen lie und den Argonauten damit aus zahlreichen Gefahren
half, unter anderem dadurch, daB8 er den Gesang der Sirenen iibertonte. Mit
dem Salz der bitteren, widrigen Winde, welche die Argonautenfahrt beglei-
teten, kommt eine Art Nachhall des Gesangs des Orpheus im Rauschen des
Muschelhorns zu dem Sprecher, der damit Apoll, dem Schutzgott des Or-
pheus und der Dichtung, unterstellt wird. Orpheus wurde, wie die Mythen
berichten, von den Méinaden des Dionysos, dem Widersacher Apollons,
zerrissen, die das wilde, ziigellose Larmen gegeniiber der Euphonie des
orphischen Gesangs repriasentierten.

Doch nicht nur der Nachhall des Gesangs des Orpheus gelangt zu dem
Sprecher, indem er in das Muschelhorn hineinhorcht. Er hért noch mehr,
wie das zweite Terzett zeigt:

y oigo un rumor de olas y un incégnito acento
y un profundo oleaje y un misterioso viento...
(El caracol la forma tiene de un corazon)

Der Sprecher hort Wellenrauschen und einen unbekannten Ton und tiefen
Wellengang und einen geheimnisvollen Wind ... Er hort sich selbst, denn
tatsdchlich ist ja das, was wir héren, wenn wir in eine Meeresschnecke hin-
einhorchen, das Pulsieren unseres Blutes. Deshalb hat das Muschelhorn,
wie es im letzten Vers des Sonetts heif3t, die Form eines Herzens.

Der in Klammern gesetzte SchluB3vers des Sonetts stellt die epigramma-
tische Zuspitzung des Gedichts dar. Mit dieser Zuspitzung verjlingt sich das
Sonett gemal} seinem Aufbau in besonderer Weise nach unten, wie sich ein
Herz in seiner traditionellen verbildlichten Form nach unten verjiingt
(4:4:3:2:1). Das Sonett ,,Caracol® fungiert damit als sprachliche Ikonisie-
rung der bildlichen Gestalt des Herzens. Gleichzeitig ist das Sonett ,,Cara-
col” jedoch insgesamt auch eine Ikonisierung, das heifit Verbildlichung des
Muschelhorns, der Meeresschnecke. Die beiden Quartette stellen den obe-
ren Teil des Muschelhorns mit seinen Windungen dar, die Terzette ein-
schlieBlich ihrer epigrammatischen Zuspitzung seine Verjiingung nach un-
ten. Zwischen der Besonderheit des Muschelhorns einerseits: es ist aus
massivem Gold und verziert mit Perlen und es ist gottlicher Herkunft, und
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andererseits der Form des Sonetts und ihrer sprachlichen Ausgestaltung
besteht eine enge Korrespondenz. Diese Korrespondenz zeigt sich neben
der Ikonisierung des Muschelhorns durch die Form des Sonetts in der soge-
nannten Sekundir- oder Uberstrukturierung seines sprachlichen Ausdrucks.
Diese Sekundir- oder Uberstrukturierung 4Bt sich auf allen Ebenen des
sprachlichen Ausdrucks feststellen: auf der phonematischen, der morphe-
matischen, der syntaktischen und der lexematischen Ebene.

Fiir das Verstindnis des Sonetts ,,Caracol ist nun wichtig festzuhalten,
dal sein Verfasser Rubén Dario ein hispanoamerikanischer Dichter ist.
Nach der Poetik, die dem Sonett zugrunde liegt und die es im iibrigen selbst
ausspricht, soll der Sprecher des Gedichts mit dem Autor identifiziert wer-
den. Das Hineinhorchen in das Muschelhorn als Hineinhorchen in die Dich-
tung ist nichts anderes als ein Hineinhorchen des Dichters in sich selbst und
die Entdeckung eines geheimnisvollen anderen, Unbekannten, das der
Dichter, wenn er das Muschelhorn an die Lippen setzt, zum Ausdruck
bringt.

Das Muschelhorn, das heifit die Dichtung, hat die Form eines Herzens.
Das Herz, syntaktisch durch seine Endstellung im SchluB3vers hervorgeho-
ben, ist die Metonymie des Dichters, die im Teil, dem traditionell zentralen
Teil des Menschen, das Ganze ausdriickt, den Menschen selbst. Zugleich ist
das Herz aber auch eine Metapher, die fiir das geheimnisvolle andere, das
Unbekannte im Menschen steht, das Wellenrauschen und den unbekannten
Ton, den tiefen Wellengang (die Diinung) und den geheimnisvollen Wind,
den die Dichtung — und nur sie — zum Ausdruck bringen kann. Diese Auf-
fassung ist romantischen Ursprungs und die Poetik, die dem Sonett ,,Cara-
col”“ von Rubén Dario zugrunde liegt, verdankt sich im wesentlichen der
Romantik, und zwar dem Geist der englischen und deutschen Romantik,
wie man hinzufiigen kann.

Vom Standpunkt des Autors ist die Geschichte, die der Sprecher des
Sonetts erzihlt, fiktiv. Gleichzeitig jedoch soll sie das Verhiltnis der hispa-
noamerikanischen Dichtung zur europdischen Lyrik darstellen. Der Spre-
cher, der fiir den Autor steht, findet ein iiberaus kostbares Muschelhorn am
Meeresstrand, anders gesagt, er findet die Dichtung, die gottlichen Ur-
sprungs ist und von Europa beriihrt, beziehungsweise zum Klingen ge-
bracht wurde. Als Hispanoamerikaner findet er das Muschelhorn im We-
sten von Europa, wohin es in einer Art franslatio poesis getragen worden
ist. Dieser Gedanke, daf3 die Dichtung von Europa nach Amerika gekom-
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men ist (beziehungsweise kommen soll), findet sich schon zu Beginn der
hispanoamerikanischen Unabhingigkeit in dem Langgedicht Alocucion a la
poesia (1823), ,,Anrede an die Dichtung®, von Andrés Bello (1781-1865).
Dario greift den Gedanken Bellos auf, driickt ihn aber in einer neuen
Schreibweise aus.

Gehen wir einen Schritt weiter in der Geschichte der hispanoamerikani-
schen Lyrik des 20. Jahrhunderts. Die historischen Avantgardebewegun-
gen, die sich selbst ausdriicklich als Avantgarde verstehen, erreichen His-
panoamerika bald nach der Verkiindung des ersten futuristischen Manifests,
das Anfang 1909 ldrmend die Ablosung von allem Hergebrachten in der
Kunst und Literatur einldutet. Mit dem Anspruch, die Modernitit des histo-
rischen Moments zu reprédsentieren, treten sie an die Stelle des Modernis-
mo. Der erste hispanoamerikanische Dichter, der sich als Reprédsentant ei-
ner neuen Avantgarde begreift, ist der Chilene Vicente Huidobro (1893—
1948). Gegen Ende des zweiten Jahrzehnts des zwanzigsten Jahrhunderts
wird er zum Schopfer des Creacionismo (vom spanischen Verb ,.crear®,
erschaffen). Sein gut zehn Jahre jiingerer Landsmann Pablo Neruda (1904—
1973) allerdings, der der beriihmteste hispanoamerikanische Dichter des
Jahrhunderts werden soll, findet erst relativ spidt zur zeitgendssischen
Avantgarde. Seine Anfinge sind zunéchst noch deutlich von der Poetik des
Modernismo bestimmt. Ab Mitte der 20er Jahre jedoch beginnt er Gedichte
zu schreiben, die den mittlerweile auf dem ganzen Kontinent verbreiteten
Impuls der Avantgardebewegungen aufnehmen. Nerudas wichtigster Bei-
trag zur historischen Avantgarde, der zu einem guten Teil surrealistische
Zige aufweist, findet sich in den beiden Banden der Residencia en la tierra
(1933, 1935), zu deutsch ,,Aufenthalt auf Erden®, die gegen die sich auch in
spanischer Sprache entfaltende Lyrik der poésie pure die Konzeption einer
unreinen Dichtung (poesia sin pureza) vertreten. Mit dem spanischen Biir-
gerkrieg und dem darauf folgenden Zweiten Weltkrieg wird Nerudas Lyrik
politischer, wie die Gedichte aus Esparia en el corazoén (Spanien im Her-
zen) von 1937 und der Tercera Residencia (Dritter Aufenthalt) zehn Jahre
spater zeigen. Im Jahre 1950 erscheint Nerudas monumentaler, aus insge-
samt fiinfzehn ,,Gesidngen® bestehender Canto general, der die Natur, die
Geschichte und die Menschen Lateinamerikas zum Thema hat. Das folgen-
de Gedicht ,,Los puertos* stammt aus dem vierzehnten ,,Gesang“ des Canto
general, der den Titel El gran ocedno (Der grofie Ozean) tragt.
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Los puertos

Acapulco, cortado como una piedra azul,

cuando despierta, el mar amanece en tu puerta

irisado y bordado como una caracola,

y entre tus piedras pasan peces como relampagos
5 que palpitan cargados por el fulgor marino.

Eres la luz completa, sin parpados, el dia
desnudo, balanceado como una flor de arena,
entre la infinidad extendida del agua

y la altura encendida con lamparas de arcilla.

10 Junto a ti las lagunas me dieron el amor
de la tarde caliente con bestias y manglares,
los nidos como nudos en las ramas de donde
el vuelo de las garzas elevaba la espuma,
y en el agua escarlata como un crimen hervia
15 un pueblo encarcelado de bocas y raices.
Topolobampo, apenas trazado en las orillas
de la dulce y desnuda California marina,
Mazatlan estrellado, puerto de noche, escucho
las olas que golpean tu pobreza
20 vy tus constelaciones, el latido
de tus apasionados orfeones,
tu corazén sonambulo que canta
bajo las redes rojas de la luna,

Guayaquil, silaba de lanza, filo

25 de estrella ecuatorial, cerrojo abierto
de las tinieblas himedas que ondulan
como una trenza de mujer mojada:
puerta de hierro maltratado
por el sudor amargo

30  que moja los racimos,
que gotea el marfil en los ramajes
y resbala a la boca de los hombres
mordiendo como un acido marino.
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Subi a las rocas de Mollendo, blancas,
arido resplandor y cicatrices,

crater cuyo agrietado continente
sujeta entre las piedras su tesoro,

la angostura del hombre acorralado

en las calvicies del despenadero,
sombra de las metélicas gargantas,
promontorio amarillo de la muerte.

Pisagua, letra del dolor, manchada

por el tormento, en tus ruinas vacias,
en tus acantilados pavorosos,

en tu carcel de piedra y soledades

se pretendio aplastar la planta humana,
se quiso hacer de corazones muertos
una alfombra, bajar la desventura
como marca rabiosa hasta romper

la dignidad: alli por los salobres
callejones vacios, los fantasmas

de la desolacion mueven sus mantos,
y en las desnudas grietas ofendidas
esta la historia como un monumento
golpeado por la espuma solitaria.
Pisagua, en el vacio de tus cumbres,
en la furiosa soledad, la fuerza

de la verdad del hombre se levanta
como un desnudo y noble monumento.

No es solo un hombre, no es s6lo una sangre

lo que mancho la vida en tus laderas,
son todos los verdugos amarrados

a la ciénaga herida, a los suplicios,
al matorral de America enlutada,

y cuando se poblaron con cadenas
tus desérticas piedras escarpadas

no so6lo fue mordida una bandera,

no fue s6lo un bandido venenoso,
sino la fauna de las aguas viles

427
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que repite sus dientes en la historia,
atrevesando con mortal cuchillo

el corazon del pueblo desdichado,
maniatando la tierra que los hizo,
deshonrando la arena de la aurora.

Oh puertos arenosos, inundados
por el salitre, por la sal secreta
que deja los dolores en la patria
y lleva el oro al dios desconocido
cuyas ufias rasparon la corteza

de nuestros dolorosos territorios.

Antofagasta, cuya voz remota
desemboca en la luz cristalizada
y se amontona en sacos y bodegas
y se reparte en la aridez matutina
hacia la direccion de los navios.

Rosa reseca de madera, Iquique,

entre tus blancas balaustradas, junto

a tus muros de pino que la luna

del desierto y del mar han impregnado,
fue vertida la sangre de mi pueblo,

fue asesinada la verdad, deshecha

en sanguinaria pulpa la esperanza:

el crimen fue enterrado por la arena

y la distancia hundio los estertores.

Tocopilla espectral, bajo los montes,
bajo la desnudez llena de agujas
corre la nieve seca del nitrato

sin extinguir la luz de su designio

ni la agonia de la mano oscura

que sacudié la muerte en los terrones.

Desamparada costa que rechazas
el agua ahogada del amor humano,
escondido en tus margenes calcareas
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como el metal mayor de la vergiienza.
A tus puertos bajo el hombre enterrado
a ver la luz de las calles vendidas,

a desatar el corazon espeso,

a olvidar arenales y desdichas.

T cuando pasas, quién eres, quién resbala
por tus ojos dorados, quién sucede

en los cristales? Bajas y sonries,
aprecias el silencio en las maderas,
tocas la luna opaca de los vidrios

y nada mas: el hombre esta guardado
por carnivoras sombras y barrotes,

esta extendido en su hospital durmiendo
sobre los arrecifes de la polvora.

Puertos del Sur, que deshojaron

la lluvia de las hojas en mi frente:
coniferas amargas del invierno

de cuyo manantial lleno de agujas
llovié la soledad en mis dolores.
Puerto Saavedra, helado en las riberas
del Imperial: las desembocaduras
enarenadas, el glacial lamento

de las gaviotas que me parecian
surgir como azahares tempestuosos,
sin que nadie arrullara sus follajes,
dulces desviadas hacia mi ternura,
despedazadas por el mar violento

y salpicadas en las soledades.

Mas tarde mi camino fue la nieve

y en las casas dormidas del Estrecho
en Punta Arenas, en Puerto Natales,
en la extension azul del aullido,

en la silbante, en la desenfrenada
noche final de la tierra, vi las tablas
que resistieron, encendi las lamparas
bajo el viento feroz, hundi mis manos

429
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140 en la desnuda primavera antartica
y besé el polvo frio de las ultimas flores.

Aufgerufen werden in diesem langen Gedicht aus Elfsilbern einige Hafen-
stddte am groflen Ozean, dem Pazifik. Es sind hispanoamerikanische Stid-
te, von Mexiko bis in den tiefen Siiden Chiles am Ende des Kontinents. In
der Figur des Sprechers der Verse, der auch in diesem Fall den Autor repré-
sentiert und dessen Empfindungen und Erfahrungen in ihrer Einmaligkeit
nur so, wie das Gedicht sie ausspricht, zur Anschauung kommen sollen,
verschmelzen die antiken Konzeptionen des poeta vates, des poeta doctus
und des poeta exul. Aus ihnen formt Neruda im Canto general eine chan-
gierende Sprecherinstanz, die mal die eine, mal die andere Konzeption
konkretisiert. Hatte die poesia pura in den 20er und frithen 30er Jahren in
der Nachfolge Mallarmés eine dezidiert antiromantische Konzeption fiir die
Dichtung vertreten und es darauf angelegt, sowohl den emotionalen Aus-
druck wie auch den referentiellen Gehalt von Dichtung zu tilgen, so kehren
mit Neruda das Gefiihl, das den lyrischen Sprecher bei seinem Sprechen
bewegt (und damit das romantische Paradigma der dichterischen Rede)
zusammen mit der Beziehbarkeit des Gesagten auf etwas aulerhalb seiner
selbst in die Lyrik zuriick.

Im Unterschied zu ihrer Reduktion in der poesia pura bedeutet Nerudas
Sprachverwendung seit Residencia en la tierra eine bewullte Ausweitung
der dichterischen Sprachmittel. Kein Wort der Sprache, nichts, was Worter
bezeichnen konnen, wird aus der Dichtung ausgeschlossen. Entscheidend
fiir den dichterischen Gehalt ist die jeweilige Sicht des Dichters auf die
Welt, die sich in einem unverwechselbaren Verkniipfen der Worter, die
diese Welt bezeichnen, manifestiert. Nerudas Kennzeichen im Canto gene-
ral ist der nie versiegende Strom ungewdhnlicher Bilder, die mit bestimm-
ten Eigennamen verbunden werden, wie die Ruinen von Machu Picchu in
Alturas de Macchu Picchu, dem beriithmtesten ,,Gesang™ des Werkes (,,Ho-
hen von Macchu Picchu®, die Orthographie ist eine Eigenart Nerudas), oder
die Namen pazifischer Hafenstidte, wie in dem Gedicht ,,Los puertos®. Mit
der literarischen Avantgarde der zwanziger und frithen 30er Jahre verbindet
diese Bilder, dal man bei ihnen im eigentlichen Sinne nicht mehr von Me-
taphern sprechen kann, insofern die ,,iibertragene” Bedeutung eines als Me-
tapher verwendeten sprachlichen Ausdrucks nicht mehr auf einen anderen
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Ausdruck, den es ersetzt, zuriickfiihrbar ist. Wenn es in dem Gedicht iiber
die mexikanische Hafenstadt Acapulco heif3t:

Acapulco, cortado como una piedra azul,
cuando despierta, el mar amanece en tu puerta
irisado y bordado como una caracola

dann will dieses Bild nicht mehr aufgeldst werden in ein anderes, das uns
die gewohnte Ansicht von Acapulco bietet. Vielmehr sollen wir das Bild so
aufnehmen, wie der Sprecher des Gedichts es sprachlich erschafft, und mit
ihm die Stadt Acapulco verbinden. Unter Wahrung des referentiellen Ge-
halts, den der Eigenname Acapulco einschlie3t, entsteht damit im besonde-
ren Blick des Dichters auf die Welt eine neue Ansicht von der Wirklichkeit.

Diese Wirklichkeit ist fiir den Neruda des Canto general jedoch gleich-
zeitig auch immer die Geschichte der Unterdriickung des Menschen durch
den Menschen in Vergangenheit und Gegenwart mit einer Hoffnung auf die
Authebung der Unterdriickung in der Zukunft. In ,,Los puertos* zeigt sich
das insbesondere im Aufrufen der chilenischen Hafenstédte Pisagua, Anto-
fagasta, Iquique und Tocopilla. In Pisagua gab es ein beriichtigtes Gefang-
nis, in das der chilenische Staatsprasident Gabriel Gonzalez Videla (1946—
1952) politische Gefangene verbringen lie8. Dieser Gonzalez Videla, des-
sen Wahlkampf Neruda mit organisiert hatte, war zunidchst dank einer Ko-
alition aus Liberalen, Radikalen und Kommunisten an die Macht gekom-
men. Im Zuge des beginnenden Kalten Krieges, der sehr bald auch Chile
erreichte, hatte er jedoch mit den Kommunisten gebrochen und die Kom-
munistische Partei Anfang 1948 verbieten lassen. Neruda verlor darauthin
seine Immunitdt als kommunistischer Senator, nachdem er die politische
Kehrtwendung des Présidenten im chilenischen Senat angeklagt hatte. Gro-
Be Teile des Canto general, so auch El gran océano, entstanden, als Neruda
in Chile im Untergrund lebte, ehe er Anfang 1949 iiber die Grenze nach
Argentinien floh.

Wihrend in den Versen, die Pisagua, ,,letra del dolor* (Buchstabe des
Schmerzes), aufrufen, das Bild eines Gefangnisses aus Stein und Einsam-
keiten, ,,de piedra y soledades, entsteht, in dem die ,,planta humana®, die
menschliche Pflanze, zertreten werden sollte:
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60 No es solo un hombre, no es s6lo una sangre
lo que manchd la vida en tus laderas,
son todos los verdugos amarrados
a la ciénaga herida, a los suplicios,
al matorral de América enlutada,

65 vy cuando se poblaron con cadenas
tus desérticas piedras escarpadas
no sélo fue mordida una bandera,
no fue s6lo un bandido venenoso,
sino la fauna de las aguas viles

70 que repite sus dientes en la historia,
atravesando con mortal cuchillo
el corazén del pueblo desdichado,
maniatando la tierra que los hizo,
deshonrando la arena de la aurora

gilt die Nennung der Stddte Antofagasta, Iquique und Tocopilla der Arbeit
im Hafen in der morgendlichen Diirre, dem vergossenen Blut des Volkes
und dem trockenen Schnee des Salpeters, der in den Wiisten des Nordens
von Chile gewonnen wird. Mit den Héfen des Siidens hingegen verbinden
sich Erinnerungen des Sprechers an die sandigen Miindungen des Imperial,
an das eisige Klagen der Mowen und spéter an die blaue Weite des (Wind-)
Geheuls in der pfeifenden, entfesselten letzten Nacht am Estrecho de Ma-
gallanes. Neruda verbrachte seine Kindheit und Jugend in Temuco, im Sii-
den Chiles. Das Ende der Welt an der Siidspitze Chiles lernte er auf spéte-
ren Reisen kennen. Die Sicht auf die langen Kiisten seiner Heimat und das
Meer findet sich auch an vielen anderen Stellen von E/ gran océano. Sie
schlieBt die Antarktis und die Osterinsel, die zu Chile gehort, ein.

Neben und nach Neruda durchziehen zwei groBe Traditionslinien die
hispanoamerikanische Lyrik des 20. Jahrhunderts: Auf der einen Seite fin-
det man die Traditionslinie des Surrealismus, der, obwohl ihm ideologisch
entgegengesetzt — der Surrealismus gehorte zur undogmatischen, von der
Kommunistischen Partei seit den 30er Jahren erbittert bekdmpften Linken —,
viele Ankniipfungspunkte zum Werk Nerudas besitzt. Der Surrealismus
représentiert die Fortsetzung des mit Lautréamont und Rimbaud in der
zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts beginnenden Prozesses der Entbindung
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der dichterischen Imagination von einem auf rationalistische Welterfahrung
gestiitzten Sprechen, die sich vor allem in einer amimetischen Bildlichkeit
duBert. Auf der anderen Seite findet sich die Traditionslinie der nordameri-
kanischen Lyrik, insbesondere der Lyrik von Ezra Pound, die zu der soge-
nannten poesia conversacional, der auf der Umgangssprache fullenden
Dichtung, fiihrt. Auch Neruda kannte schon die Integration von Umgangs-
sprache in die dichterische Rede. So gibt es im Canto general Rollenge-
dichte, in denen einzelne Figuren, die oft das einfache Volk représentieren,
zu Wort kommen. Solche Rollengedichte stehen bei Neruda im Dienst der
Darstellung der Unterdriickung des Menschen durch den Menschen. Im
allgemeinen wird jedoch bei ihm das Umgangssprachliche durch die der
Alltagserfahrung fremde Bildlichkeit eines besonderen Blicks auf die Welt
im stromenden Sprechen iiberlagert.

Eines der Kennzeichen der von der nordamerikanischen Lyrik ausge-
henden Traditionslinie ist das alternierende Hineinnehmen von Splittern
fremder Rede in den eigenen Text, fiir das sich schon sehr friih ein Beispiel
bei dem mexikanischen Dichter José Juan Tablada (1871-1945) findet.
Durch dieses Hineinnehmen von Fremdem erhilt das Gedicht eine Viel-
stimmigkeit, die ihm den Charakter einer Art Collage verleiht. Spitestens
seit der Mitte des Jahrhunderts haben sich die meisten hispanoamerikani-
schen Dichter dieser Technik bedient. So auch der Mexikaner Octavio Paz
(1913-1998) in einem kurzen Gedicht aus dem Band Ladera este (1969),
dessen Titel , Ostlicher Abhang* den Inhalt der Gedichte dieser Sammlung,
die die Begegnung des Autors mit dem indischen Subkontinent verarbeitet,
versinnbildlichen soll.

Madurai

En el bar del British Club
—sin ingleses, soft drinks—
Nuestra ciudad es santa y cuenta
me decia, apurando su naranjada,

5 con el templo mas grande de la India
(Minakshi, diosa canela)
v el garage T.S.V. (tus ojos son dos peces.)
el mas grande también en el subcontinente:
Sri K. J. Chidambaram,
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10 yo soy familiar de ambas instituciones.
Director de The Great Lingam Inc.,
Compaiiia de autobuses de Turismo.

Der Titel ,,Madurai* bezieht sich auf den Namen einer siidindischen Stadt,
die einen riesigen, beriihmten Tempel beherbergt, der der fischdugigen
Muttergdttin Minakschi und dem Gott Schiwa geweiht ist. Statt jedoch den
Tempel in einem besonderen dichterischen Blick auf die Welt in seiner
Einzigartigkeit zu evozieren, verkniipft der Sprecher Attribute der Gottin
Minakschi mit Fetzen einer Unterhaltung in einem (ehemals) britischen
Club, in der das (groBartige) Einst — der Tempel — und das banale Jetzt —
die Garage T.S.V., die groBte des Subkontinents — zusammengebunden
werden. Die Fremdeinschiibe des Gedichts sind kursiv gesetzt, nicht aber
die Figennamen wie ,,The Great Lingam Inc., Compaifiia de Autobuses de
Turismo®, in dem der Ausdruck ,,Lingam®, der erigierte Phallus, Symbol
des Gottes Schiwa, und der Name des Reisebusunternehmens ironisch inei-
nandergeschoben werden.

Paz hat die Technik der Collage schon frith verwendet, wie man an eini-
gen Gedichten der Sammlung Libertad bajo palabra (Freiheit unter dem
Wort) erkennen kann, eine Sammlung, die zuerst 1949 erschien und mehr-
fach in verdnderten Versionen wieder aufgelegt wurde. Doch seine viel-
schichtige Dichtung geht nicht in der Benutzung dieser Technik auf. Viel-
mehr hat auch die Begegnung mit dem Surrealismus die Dichtung von Oc-
tavio Paz entscheidend geprigt. Ein Beispiel dafiir ist Aguila o sol (1951),
eine Sammlung von oneirischen Prosatexten und Geschichten, deren Titel
den im mexikanischen Spanisch existierenden Ausdruck fiir ,,Kopf oder
Zahl* bei der Frage an den Zufall aufgreift, bei der man eine Miinze hoch-
schnellen und wieder fallen 146t. Die Verarbeitung von Redensarten, aus
denen wie bei einer surrealistischen Frottage neue Bedeutungen gewonnen
werden, ist ein weiteres Kennzeichen der Lyrik von Octavio Paz, deren
zentrale Themen die Liebe und die Poesie sind, die vor allem in einigen
Langgedichten in Ketten von surrealistisch gefirbten Bildern behandelt
werden.

Ein anderes wichtiges Thema der Dichtung von Octavio Paz ist die
Freiheit des Menschen und ihre Verstrickung in Ideologie und Konventio-
nen. Seit den 70er Jahren tritt zu diesem Thema die autobiographische Re-
flexion, in der sich der Autor dem gelebten Leben stellt. Wahrend Paz sich



in den 60er Jahren in engem Kontakt zur brasilianischen poesia concreta
vor allem auch mit visuellen Aspekten der Dichtung beschéftigt hat, ge-
winnt nun das auditive Element von Dichtung wieder an Bedeutung. Ein
Beispiel dafiir ist das Gedicht ,,Como quien oye llover” (Wie man es reg-
nen hort) aus dem Gedichtband Arbol adentro (In mir der Baum) von 1987,
in dem ein dichtes Geflecht von semantischen und phonischen Parallelis-
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men die Verse bestimmt:

10

15

20

25

Como quien oye llover

Oyeme como quien oye llover,

ni atenta ni distraida,

pasos leves, llovizna,

agua que es aire, aire que es tiempo,
el dia no acaba de irse,

la noche no llega todavia,
figuraciones de la niebla

al doblar la esquina,

figuraciones del tiempo

en el recodo de esta pausa,

o6yeme como quien oye llover,

sin oirme, oyendo lo que digo

con los ojos abiertos hacia adentro,
dormida con los cinco sentidos despiertos,
llueve, pasos leves, rumor de silabas,
aire y agua, palabras que no pesan:
lo que fuimos y somos,

los dias y los afios, este instante,
tiempo sin peso, pesadumbre enorme,
o6yeme como quien oye llover,
relumbra el asfalto hiimedo,

el vaho se levanta y camina,

la noche se abre y me mira,

eres tu y tu talle de vaho,

tu y tu cara de noche,

tuy tu pelo, lento relampago,

cruzas la calle y entras en mi frente,
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pasos de agua sobre mis parpados,
oyeme como quien oye llover,

30 el asfalto relumbra, tu cruzas la calle,
es la niebla errante en la noche,
es la noche dormida en tu cama,
es el oleaje de tu respiracion,
tus dedos de agua mojan mi frente,

35 tus dedos de llama queman mis ojos,
tus dedos de aire abren los parpados del tiempo,
manar de apariciones y resurrecciones,
oyeme como quien oye llover,
pasan los afios, regresan los instantes,

40 ;oyes tus pasos en el cuarto vecino?
no aqui ni allé: los oyes
en otro tiempo que es ahora mismo,
oye los pasos del tiempo
inventor de lugares sin peso ni sitio,

45 oye la lluvia correr por la terraza,
la noche ya es mas noche en la arboleda,
en los follajes ha anidado el rayo,
vago jardin a la deriva
— entra, tu sombra cubre esta pagina.

Es handelt sich bei dem Gedicht um die Anrede eines Sprechers in der
Abenddammerung an die schlafende Geliebte. Auffillig an dieser Anrede
ist die fiinffache Wiederholung des Gedichttitels in der Aufforderung:
,,()yeme como quien oye llover”. Der Ausdruck ,.,como quien oye llover*
(wie man es regnen hort) meint im Spanischen eigentlich ein Nichthoren,
etwas, das an einem vorbeirauscht, ohne dal man darauf achtet. In der sur-
realistischen Tradition des BloBlegens der wortlichen, eigentlichen Bedeu-
tung von Redensarten wird die Bedeutung des Ausdrucks hier in ihr Gegen-
teil verkehrt. Statt um ein Vorbeihdren geht es um ein Zuhdren im Schlaf.
,,Oyeme como quien oye llover (Hor mich, wie man es regnen hort), sagt
der Sprecher zur Geliebten, ,,ni atenta ni distraida® (weder aufmerksam
noch abwesend), sondern anders, horend was der Sprecher sagt, ohne be-
miiht zuzuhoren. Aus der Situation der anbrechenden Nacht und des Re-
gens — wie man es regnen hort — entwickelt sich in den Versen ein Netz von
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Beziehungen, das durch phonische und semantische Wiederholungen und
Kontraste gekennzeichnet ist. Im Hintergrund 148t sich eine Stadtlandschaft
erahnen, eine StraBBenecke, nafiglinzender Asphalt, eine Allee, wihrend im
Vordergrund der Sprecher sich an die Geliebte wendet und redend schreibt.

Zu einer jiingeren Generation als Octavio Paz gehdrt der ebenfalls aus
Mexiko-Stadt stammende Lyriker Jos¢ Emilio Pacheco (* 1939), der sich
auch als Erzédhler und Essayist einen Namen gemacht hat. Bekannt gewor-
den ist er mit Gedichtbdnden wie No me preguntes como pasa el tiempo
(Frag mich nicht, wie die Zeit vergeht) aus dem Jahr 1969 oder Irds y no
volveras (Du wirst gehen und nicht zuriickkommen) von 1973, in denen
sich sowohl die Darstellung intimer Erfahrungen als auch die Auseinander-
setzung mit den Folgen gesellschaftlicher Entwicklungen finden. Das Ge-
dicht ,,Malpais* stammt aus dem Gedichtband Los trabajos del mar (Die
Miihsale des Meeres), der 1983 verdffentlicht wurde. Es handelt von der
Zerstorung der Natur durch den Menschen:

Malpais

Malpais: Terreno arido, desértico e ingrato; sin agua ni
vegetacion; por lo comun cubierto de lava.
Francisco J. Santamaria, Diccionario de mejicanismos

Ayer el aire se limpi6 de pronto

y renacieron las montafas.

Siglos sin verlas. Demasiado tiempo

sin algo mas que la conciencia de que alli estan,
5  circundandonos.

Caravana de nieve de Iztaccihuatl.

Cupula helada

o crisol de lava en la caverna del suefio,

nuestro Popocatépetl.

10  Esta fue la ciudad de las montafias.
Desde cualquier esquina se veian las montafias.
Tan visibles se hallaban que era muy raro
fijarse en ellas. Verdaderamente
nos dimos cuenta de que existian las montafias
15  cuando el polvo del lago muerto,
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los desechos fabriles, la cruel ponzofia
de incesantes millones de vehiculos,

la mierda en atomos

de muchos méas millones de explotados,
bajaron el telon irrespirable

y ya no hubo montafas.

Contadas veces

se deja contemplar azul y enorme el Ajusco.

Aun reina sobre el valle pero lo estan acabando
entre fraccionamientos, taladores y, lo que es peor,
incendiarios.

Por mucho tiempo

lo creimos invulnerable. Ahora sabemos

de nuestra inmensa capacidad destructiva.

Cuando no quede un arbol,

cuando todo sea asfalto y asfixia

o malpais, terreno pedregoso sin vida,
esta sera de nuevo la capital de la muerte.

En ese instante renaceran los volcanes.
Vendra de lo alto el gran cortejo de lava.
El aire inerte se cubrira de ceniza.

El mar de fuego lavara la ignominia

y en poco tiempo se hara de piedra.
Entre la roca brotaré una planta.

Cuando florezca tal vez comience

la nueva vida en el desierto de muerte.

Alli estaran, eternamente invencibles,
astros de ira, soles de lava,

indiferentes deidades,

centros de todo en su espantoso silencio,
ejes del mundo, los atroces volcanes.

Der Ausdruck ,,malpais* im Titel des Gedichts, der spiter wieder aufgegrif-
fen wird — ,,0 malpais, terreno pedregoso sin vida* (oder malpais, steiniger
Boden ohne Leben) — bezieht sich auf die Stadt Mexiko (Ciudad de Méxi-
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o), die in einem groflen Talkessel von einst aulergewohnlicher Schonheit
liegt. Umgeben von Bergen, die nach Siidwesten und Siiden von betréchtli-
cher Hohe sind — der hdchste ist der Ajusco — umschlieSen sie nach Osten
und Siidosten die beiden majestétischen Vulkane Iztaccihuatl und Popoca-
tépetl, 5.230 Meter beziehungsweise 5.465 Meter hoch. Frither waren die
Vulkane fast immer zu sehen, doch die Luftverschmutzung iiber Mexiko-
Stadt hat sie unsichtbar gemacht. Nur selten noch zeigen sie sich dem Be-
trachter. Manchmal allerdings wird die Luft klar und die Berge werden
wiedergeboren. ,,Siglos sin verlas®, sagt der Sprecher, den umgangssprach-
lichen Ausdruck ,,siglos sin verte® (Ich hab’ dich eine Ewigkeit nicht gese-
hen) aufgreifend: eine grofle Zeitspanne mit nicht mehr als dem BewuBt-
sein, dal} sich dort die Berge befinden. Allerdings ist das Gedicht, das sich
durch eine syntaktische Niichternheit auszeichnet, nicht nur umgangs-
sprachlich. Es finden sich spater auch Metaphern wie ,,astros de ira“ (Zor-
nessterne) oder ,,soles de lava“ (Lavasonnen), die an die Sprachverwen-
dung Nerudas erinnern.

Auch fir ,,Malpais“ gilt, dal der Sprecher des Gedichts den Autor re-
prasentiert. Und auch hier erzdhlt der Sprecher retrospektiv eine Geschichte
(,,Ayer el aire se limpi6 de pronto* — Gestern wurde die Luft pl6tzlich klar)
und gibt einen Zustandsbericht oder genauer gesagt zwei: einen fiir die
Vergangenheit (,,Esta fue la ciudad de las montafias® — Dies war die Stadt
der Berge) und einen fiir die Gegenwart (,,Contadas veces / se deja contem-
plar azul y enorme el Ajusco® — Selten 146t sich, / blau und gewaltig, der
Ajusco betrachten). Doch dann wird die Erzéhlung prospektiv: ,,Cuando no
quede un arbol, / cuando todo sea asfalto y asfixia®, wenn kein Baum mehr
bleibt, wenn alles Asphalt und Erstickung ist, dann wird Mexiko wieder zur
Hauptstadt des Todes werden, die Vulkane wieder zum Leben erwachen.
Man kann in diesem prospektiven Erzdhlen im Gedicht eine Wiederauf-
nahme der Konstruktion des poeta vates erkennen, der sehend die Zukunft
kiindet. Mexiko als Stadt des Todes ist wahrscheinlich eine Anspielung auf
das vorspanische Tenochtitldin der Azteken, auf dessen Haupttempel dem
Gott Huitzilopochtli zur Wahrung der kosmischen Ordnung Menschenopfer
dargebracht wurden.

Einen Ausblick auf das 21. Jahrhundert bietet das Gedicht ,,Carta a Hui-
dobro* des chilenischen Dichters Gonzalo Rojas (geboren 1917). In seiner
Jugend hatte Rojas in Huidobros Haus in Santiago verkehrt und sich spéter
immer wieder mit dem Begriinder der hispanoamerikanischen Avantgarde
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der Zwischenkriegszeit auseinandergesetzt. Doch auch Rimbaud und der
Surrealismus zogen ihn in ihren Bann. Im Jahre 1948 veroffentlicht Rojas
den Gedichtband La miseria del hombre (Das Elend des Menschen), dem
1964 Contra la muerte (Gegen den Tod) folgt. Den Durchbruch zu interna-
tionalem Ruhm bringt 1977 noch im venezolanischen Exil die Veroftentli-
chung von Oscuro (Dunkel), einer Sammlung, die alte und neue Gedichte
von Rojas vereint. Dieses Prinzip einer Verbindung von schon verdffent-
lichten Texten mit noch Unverdffentlichtem zu immer neuen Konstellatio-
nen wird ein wesentliches Gestaltungsprinzip des Werkes von Gonzalo
Rojas bleiben. Die ,,Carta a Huidobro* (Brief an Huidobro) erscheint zu-
néchst 1994 separat, zusammen mit einem weiteren unverdffentlichten Ge-
dicht. Zwei Jahre spéter wird sie von Rojas in die Sammlung Rio turbio
(Triiber FluB) aufgenommen:

Carta a Huidobro

1. Poca confianza en el XXI, en todo caso algo pasara,

moriran otra vez los hombres, nacera alguno

del que nadie sabe, otra fisica

en materia de soltura hard mas proxima la imantacion de la Tierra

5 de suerte que el ojo ganara en prodigio y el viaje mismo sera vuelo

mental, no habra estaciones, con sélo abrir

la llave del verano por ejemplo nos bafiaremos

en el sol, las muchachas

perduraran bellisimas esos nueve meses por obra y gracia
10 de las galaxias y otros nueve

por afadidura después del parto merced

al crecimiento de los alerces de antes del Mundo, asi

las mareas estremecidas bailaran airosas otro

plazo, otro ritmo sanguineo mas fresco, lo que por contradanza hara
15 que el hombre entre en su humus de una vez y sea

mas humilde, mas

terrestre.

2. Ah, y otra cosa sin vaticinio, poco a poco envejeceran
las maquinas de la Realidad, no habra drogas
20 ni peliculas miseras ni periodicos arcaicos ni
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—disipacion y estruendo— mercaderes del aplauso ignominioso, todo

€so

envejecera en la apuesta

de la creacion, el ojo

volvera a ser 0jo, el tacto

tacto, la nariz éter

de Eternidad en el descubrimiento incesante, el fornicio

nos hara libres, no

pensaremos en inglés como dijo Dario, leeremos

otra vez a los griegos, volvera a hablarse etrusco

en todas las playas del Mundo, a la altura de la cuarta

década se uniran los continentes

de modo que entrard en nosotros la Antartica con toda su fascinacion

de mariposa de turquesa, siete trenes

pasaran bajo ella en multiples direcciones a una velocidad
desconocida.

3. Hasta donde alcanzamos a ver Jesucristo no vendra

en la fecha, pajaros

de aluminio invisible reemplazaran a los aviones, ya al cierre
del XXI prevalecera lo instantdneo, no seremos

testigos de la mudanza, dormiremos

progenitores en el polvo con nuestras madres

que nos hicieron mortales, desde alli

celebraremos el proyecto de durar, parar el sol,

ser —como los divinos— de repente.

Mit der ,,Carta a Huidobro* zieht Rojas in Form eines prospektiven Erzéh-
lens eine genealogische Linie zu einem seiner Vorgénger. Warum dieser
Blick auf das 21. Jahrhundert in Zusammenhang mit Huidobro? Huidobro
hatte sich stets als Dichter des Zukiinftigen verstanden, als ein Dichter, der
mit seinem Werk in die Zukunft weist. In einem kurzen Aufsatz zum 100.
Geburtstag Huidobros bezeichnet ihn Rojas, der sich schon mit Oscuro in
die Nachfolge Huidobros gestellt hatte, deshalb auch als den ,,jiingsten un-
serer Dichter*.

Die auf das 21. Jahrhundert gerichteten Prophezeiungen der ,,Carta a
Huidobro* haben — anders als bei José Emilio Pacheco — jedoch einen spie-
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lerischen Charakter. Dieser spielerische Charakter weist auf das Ludische
der frithen Avantgardebewegungen zuriick, das sich insbesondere auch bei
Huidobro findet. Bei allem Ludischen hat die ,,Carta a Huidobro* aber auch
eine ernsthafte Seite. Sie ist eine Parodie auf die Zukunftshoffnungen der
Menschen und die VerheiBungen der Futurologen. Sie ist ihre ironische
Kritik. Dem Begriff des unbegrenzt Machbaren und Erwarteten stellt sie
das Absurde gegeniiber. Im sprachlichen Ausdruck mischt sie Umgangs-
sprachliches ins Imagindre und bedient sich mit groer Kunst dem Verfah-
ren der Trennung von Vers- und Satzgrenze, das allen Gedichten von Rojas
ihren unverwechselbaren Rhythmus verleiht.

Die freie, stromende Imagination des Dichters, die mit Rimbauds ,,Le
Bateau ivre* ihren Anfang nahm, scheint mit der ,,Carta a Huidobro* von
Gonzalo Rojas in einer absurden Prophezeiung fiir das 21. Jahrhundert
gleichsam zu ihrem Ende gekommen zu sein. Was einst aus der unertrig-
lichen Realitét herausgelost worden war dank der Entfaltung der dichteri-
schen Phantasie im Tode und jenseits des Todes, wird in der ,,Carta a
Huidobro* an das zu erwartende Leben zuriickgebunden in einer schdnen
neuen, aber eben auch absurden Welt, deren Realisierung so kaum zu
erwarten steht.
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Anhang

Hispanoamerikanische Lyrik des 20. Jahrhunderts

Ruben Dario: Muschel

Die goldene Muschel, die am Strand ich fand,
war festgefiigt aus feinsten Perlenwénden,
Europa streifte sie mit gottlichen Handen,

als auf dem Himmelsstier sie Wogen tiberwand.

5 Ich hob die tonende Muschel an den Mund
und lockte so des Meeresweckrufs Hall,
ich lieh mein Ohr, und schon tat mir der Schall
der blauen Stollen verhiilltes Kleinod kund.

So weht das Salz mich an aus bitteren Winden,
10 die blédhten einst der Argonauten Segel,
als Sterngebilde liebten lasons Traum;

den Flutstrom hor ich Unbekanntes kiinden
nach Wind- und Wellengang geheimer Regel ...
(Die Muschel — eines Herzens Form und Raum.)'

Pablo Neruda: Die Hafen

Acapulco, wie ein blauer Stein gehauen,

wenn du erwachst, von neuem schimmert vor

deiner Tiir

regenbogenfarben, wie eine Muschel gerdndert das Meer,
5 zwischen deinen Steinen huschen Fische wie Blitze hin,

die, mit Meeresglanz geladen, zucken.

' Ubersetzung von Curt Meyer-Clason. In: Rubén Dario. Gedichte. Vorwort von E. Car-
denal, Ubertragung u. Nachwort von Curt Meyer-Clason (Oberschlei$heim, 1983).
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Du bist lidlos das vollkommene Licht, wie eine
Strandblume schwebend, der nackte Tag
zwischen der entrollten Unendlichkeit der Wasser
und der von irdenen Lampen erleuchteten Hohe.

In deiner Néhe schenkten die Lagunen die Liebe mir
des heiflen Tags mit Tieren und Mangrovewaldern,

die Nester, Knorren gleich, an den Asten, von denen
der Flug der Reiher Schaum in die Héhen trug,

und im Scharlachwasser wie ein Verbrechen wimmelte
gefangen ein Volk von Méulern und Wurzeln.
Topolobampo, kaum angedeutet an den Ufern

des milden und kahlen meerhaften Kalifornien,
Mazatlan, sterniibersétes, Hafen der Nacht, ich lausche
den Wogen, die an deine Diirftigkeit schlagen

und an deine Gestirne, dem Herzschlag

deiner leidenschaftlichen Sangerchore,

deinem somnambulen Herzen, das da

unter den roten Netzen des Mondes singt.

Guayaquil, Lanzensilbe, dquatorialen
Sternbildes Klinge, gedftneter Riegel

der feuchten Finsternis, die wie die durchnéfite
Haarflechte einer Frau hinwogt:

eiserne Pforte, verdorben

durch den bitteren Schweil,

der die Trauben netzt,

der Elfenbein ins Laubwerk trauft

und zum Mund des Menschen rinnt

dtzend wie Meeressiure.

Ich erklomm die Felsen von Mollendo, die wei3en,
nichts als ausgeddrrter Glanz und Narben,

Krater, dessen zerschrundene Welt

seinen Schatz zwischen den Steinen festhilt,

enger Raum des Menschen,

ins kahle Gerdll des Steilhangs gezwéngt,

Schatten der metallischen Schluchten,

des Todes gelbes Kap.



446

45

50

55

60

65

70

75

Klaus Meyer-Minnemann

Pisagua, Schriftzug des Schmerzes, vom Leiden
befleckt, in deinen leeren Ruinen,

an deinen grausigen Felsenbdschungen,

in deinem Kerker aus Stein und Verlorenheit
man trachtet auszurotten das Menschengewichs,
man wollte da einen Teppich wirken

aus toten Herzen, das Ungliick erniedrigen

als Zeichen der Tollheit bis zur Vernichtung

der Menschenwiirde: dort, in den salzbefallenen
6den Gassen bewegen Gespenster

des Jammers ihre Ponchos,

und in den nackten schimpflichen Erdschrunden
steht, berannt vom einsamen Wogenschaum,

als Monument die Geschichte.

Pisagua, in deine Gipfelleere aber,

in die tosende Einsamkeit ragt die Macht

der Wahrheit des Menschen

wie ein lichtes und edles Monument.

Nicht nur ein Mensch, nicht nur ein Blut ist es,
das an deinen Héngen das Leben befleckte,

alle Henker sinds, fest dem Sumpf

der Wunden verhaftet, den Todesstrafen,

dem Dorngestriipp Amerikas, trauerbefallen,

und als dein wiistes und schroffes Gefels

mit Ketten sich anfiillte,

wurde nicht nur eine Fahne zerfetzt,

da war rachgierig nicht nur ein Bandit,

sondern die ganze Fauna der schiandlichen Gewdsser,
sie wieder ihre Zéhne zeigt in der Geschichte,

das Herz des ungliicklichen Volkes

mit tddlicher Klinge durchbohrend,

die Erde in Fesseln legend, die sie hervorgebracht,
den Kampfplatz der Morgenrote schéndend.

O sandige Hifen, iiberschwemmt

vom Salpeter, vom verborgenen Salz,

das die Leiden beldfit im Vaterland

und forttrdgt das Gold zum unbekannten Gott,
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dessen Klauen die Erdkruste aufbrechen
unsrer leidgewohnten Gebiete.

Antofagasta, deine ferne Stimme

miindet ins kristallharte Licht

und sammelt sich an in Sdcken und Lagergewdlben
und wird in der Diirre des Morgens verteilt

in Richtung der Handelsschiffe.

Ausgedorrte holzerne Rose, Iquique,

zwischen deinen weil3en Balustraden, an
deinen Pinienwillen, die das Mondlicht

der Wiiste und des Meeres durchtriankte,

wurde meines Volkes Blut vergossen,

wurde die Wahrheit gemordet, die Hoffnung
zermalmt zu blutigem Fleisch:

zugeweht vom Triebsand ward das Verbrechen,
und die Ferne verschlang das Ger6chel.

Gespenstisches Tocopilla, unterhalb der Hiigel,
unter der Kahlheit voll scharfer Spitzen

rinnt des Salpeters trockener Schnee,

ohne das Licht seiner Bestimmung zu verloschen
noch die Agonie der dunklen Hand,

die der Tod in den Erdklumpen geschiittelt.

Verlassene Kiiste, die du das gequilte

Wasser zuriickweist der menschlichen Liebe, die

sich verbirgt an deinen kalkigen Uferrdindern

wie das Metall der grofiten Schande.

Zu deinen Héfen nieder stieg der tiberlebende Mensch,
das Licht zu schaun der verkauften Straflen,

das beklommene Herz von der Last befrein,
Sandwiisten zu vergessen und Miflgeschicke.

Der du da voriibergehst, wer bist du, was gleitet

durch deine strahlenden Augen, was geht vor sich

in den spiegelnden Scheiben? Niedersteigst du und lachelst,
du schitzt das Schweigen im Holz,

beriihrst das glanzlose Silber der Scheiben

und weiter nichts: der Mensch wird bewacht

447
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von fleischfressenden Schemen und Eisenstangen,
liegt hingestreckt in seinem Spital, schlummernd
auf der Sprengladungen Felsenriffen.

Héafen des antarktischen Siidens, die den
120  Blétterregen abstreiften auf meine Stirn;
herbe Koniferen des Winters,
aus deren Born voll von griinen Nadeln
auf meine Schmerzen niederstromte die Einsamkeit.
Puerto Saavedra, eiserstarrt an den Ufern
125  des Imperial: die Miindungen
versandet, der eisige Klageschrei
der Mowen, die mir aufzuschweben schienen
wie stiirmische Orangenbliiten,
ohne daB} ihre Wipfel jemand eingewiegt;
130  siile Verirrte hin zu meiner Zartlichkeit,
versprengt vom gewaltigen Meer,
bespriiht in den Einsamkeiten.

Spater war mein Weg der Schnee,
und in den schlafenden Héusern der Meeresenge
135 in Punta Arenas, in Puerto Natales,
in des Sturmgeheuls blauer Erstreckung,
in der sausenden, der entfesselten
fernletzten Nacht der Erde sah ich die Planken,
die widerstanden, entziindete die Lampen ich
140  unter dem grausamen Wind, tauchte meine Hénde
in den kahlen antarktischen Friihling
und kiiBte der letzten Blumen kalten Staub.”

2 Ubersetzung von Erich Arendt. In: Pablo Neruda. Das lyrische Werk, hrsg. Karsten

Garscha, 3 Bde. (Darmstadt u. Neuwied, 1984—86).
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Octavio Paz: Madurai

In der Bar des British Club
— soft drinks, keine Englander —
Unsere Stadt ist heilig und bedeutend
sagte mir, seinen Orangensaft austrinkend,
5 hat den grofsten Tempel Indiens

(Minakshi, Géttin des Zimt)
und die T. S. V. Garage (deine Augen sind zwei Fische)
auch die grifite auf dem Subkontinent:
Sri K. J. Chidambaram,

10 ich bin beiden Institutionen verbunden.
Direktor von The Great Lingam Inc.,
Touristenbus-Unternehmen.’

Octavio Paz: Wie man es regnen hort

Hor mich, wie man es regnen hort,
weder aufmerksam noch abwesend,
die leichten Schritte des Rieselregens,
Wasser, das Luft ist, Luft, die Zeit ist,
5 noch ist der Tag nicht gegangen,

noch ist die Nacht nicht gekommen,
Schemen des Nebels,
die um die Ecke biegen,
Schemen der Zeit

10 in der Bucht dieser Pause,
hor mich, wie man es regnen hort,
ohne mich zu horen, hor, was ich sage,
die Augen nach innen gedffnet,
ein Schlafen mit wachen Sinnen,

15 Regen, leichte Schritte, Gemurmel von Silben,
Luft und Wasser, schwerelose Worte:

3 Ubersetzung von Rudolf Wittkopf. In: Octavio Paz. Vrindavan und andere Gedichte aus

dem Osten. Spanisch u. deutsch, ibertr. Fritz Vogelgsang u. Rudolf Wittkopf (Frankfurt/
Main, 1994).
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was wir waren, was wir sind,
die Tage und die Jahre, dieser Augenblick,
gewichtlose Zeit, gewaltige Biirde,

20 hor mich, wie man es regnen hort,
es glinzt der nasse Asphalt,
der Dampf steigt auf und zieht dahin,
die Nacht 6ffnet sich, blickt mich an,
du bist’s und deine Dunstgestalt,

25 duund dein Nachtgesicht,
du und dein Haar, ein langsamer Blitz,
du tiberquerst die Straf3e, findest EinlaB3 in meiner Stirn,
Schritte aus Wasser auf meinen Lidern,
hor mich, wie man es regnen hort,

30 der Asphalt glanzt, du kommst iiber die Strafe,
es ist der schweifende Nebel der Nacht,
die schlummernde Nacht in deinem Bett,
es ist die Diinung deines Atems,
deine Finger aus Wasser netzen meine Stirn,

35 deine Finger aus Feuer versengen meine Augen,
deine Finger aus Luft 6ffnen die Lider der Zeit,
ein Quell von Visionen und neuem Leben,
hor mich, wie man es regnen hort,
die Jahre vergehen, die Augenblicke kehren wieder,

40  horst du deine Schritte im Nebenzimmer?
weder hier noch dort: du horst sie
in einer anderen Zeit, eben jetzt,
hor die Schritte der Zeit,

Erfinderin schwebender Orte,

45  hor, wie der Regen iiber die Terrasse l4uft,

schon ist die Nacht mehr Nacht in der Allee,

im Laubwerk hat der Blitz genistet,

ein schemenhafter Garten treibt dahin

— komm herein, dein Schatten bedeckt dieses Blatt.*

Ubersetzung von Rudolf Wittkopf. In: Octavio Paz. In mir der Baum. Gedichte.
nisch u. deutsch, iibertr. Rudolf Wittkopf (Frankfurt/Main, 1990).
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José Emilio Pacheco: Malpais

Malpais: dder, wiistenartiger und unergiebiger Boden;
ohne Wasser und Vegetation; gewdhnlich mit Lava bedeckt.
Francisco J. Santamaria, Worterbuch der Mexikanismen

Gestern wurde die Luft plotzlich klar,

und die Berge erwachten zu neuem Leben.

Eine Ewigkeit hatte ich sie nicht gesehen. Zu lange war da
weiter nichts als das BewuBtsein, daf} sie dort sind

und uns umgeben.

Karawane aus Schnee der Iztaccihuatl.

Eisige Spitze

oder Lavatiegel in der Hohle des Schlafes,

unser Popocatépetl.

Dies war die Stadt der Berge.

Von jeder Ecke aus sah man die Berge.
So sichtbar waren sie, dall man sie nur selten
beachtete. Tatséchlich

bemerkten wir die Existenz der Berge,
als der Staub des toten Sees,

der Fabrikmiill, das grausame Gift

der unabléssigen Millionen Fahrzeuge,
der Dreck in Atomen

von weit mehr Millionen Ausgebeuteter,
den stickigen Vorhang fallen lieBen,
und es keine Berge mehr gab.

Selten

146t sich, blau und gewaltig, der Ajusco betrachten.

Noch herrscht er iiber das Tal, aber sie sind dabei, ithn zu
zerstoren

durch Baugrundstiicke, Holzfaller und, schlimmer,

Brandstifter.

Lange Zeit

hielten wir ihn fiir unverwundbar. Jetzt kennen wir

unsere unermefBlich zerstorerische Fahigkeit.
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Wenn kein Baum mehr {ibrig bleibt,

wenn alles Asphalt und Ersticken ist,

oder malpais, steiniger Boden ohne Leben,
wird dies wieder die Hauptstadt des Todes sein.

In diesem Augenblick werden die Vulkane wieder zum Leben
erwachen.

Von hoch oben wird das grofle Gefolge aus Lava kommen.

Die leblose Luft wird von Asche erfiillt sein.

Das Meer aus Feuer wird die Schande wegwaschen

und in kiirzester Zeit zu Stein erstarren.

Im Fels wird eine Pflanze ausschlagen.

Wenn sie erbliiht, beginnt vielleicht

das neue Leben in der Todeswiiste.

Dort werden sie sein, ewig unbesiegbar,
Zornessterne, Lavasonnen,

gleichgiiltige Gottheiten,

Mittelpunkte iiberall in ihrer schrecklichen Stille,
Achsen der Welt, die riesigen Vulkane.’

Gonzalo Rojas: Brief an Huidobro

Wenig Vertrauen ins 21. Jahrhundert, auf jeden Fall wird etwas

geschehen,

die Menschen werden wieder sterben, irgendjemand wird geboren,

von dem niemand etwas weil3, andere physikalische Gesetze

hinsichtlich der Loslosung werden die Magnetkraft der Erde

spiirbarer machen,

so daB3 das Auge reicher wird an Wundern und die Reise selbst ein

Gedankenflug, es wird keine Jahreszeiten geben, nur durch
Aufdrehen

des Sommerhahns, zum Beispiel, werden wir

in der Sonne baden, die Middchen

werden jene neun Monate wunderschon bleiben aufgrund

5

Unverdffentlichte Ubersetzung von Daniela Pérez y Effinger.
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der Galaxien und weitere neun

noch obendrein nach der Entbindung dank

des Wachstums der Larchen, die schon vor der Welt bestanden, so

werden die erbebenden Gezeiten anmutig in einem anderen

Takt tanzen, einem anderen, frischeren Blutrhythmus, was im
Kontertanz bewirkt,

daB der Mensch endlich in seinen Humus eintritt und

bescheidener,

irdischer wird.

2. Ach, und noch etwas ohne Prophezeiung, nach und nach werden

die Maschinen der Wirklichkeit altern, es wird weder Drogen

noch schibige Filme noch veraltete Zeitungen geben noch

— Verschwendung und Prunk — Héndler des schindlichen Beifalls, all

das

wird im Einsatz

der Schopfung altern, das Auge

wird wieder Auge sein, das Beriihren

Beriihrung, die Nase Ather

der Ewigkeit in unaufthérlicher Entdeckung, das Huren

wird uns frei machen, nicht

auf Englisch werden wir denken, wie Dario sagte, wir werden

wieder die alten Griechen lesen, man wird wieder etruskisch

sprechen

an allen Strinden der Welt, in der Zeit des vierten

Jahrzehnts werden sich die Kontinente verbinden,

so daB3 die Antarktis mit all ihrer Faszination

eines Turkisschmetterlings in uns eindringen wird, sieben Ziige

werden in viele Richtungen mit unbekannter Geschwindigkeit unter
ihr hindurchfahren.

3. Soweit wir es iiberblicken, wird Jesus Christus
in dieser Zeit nicht kommen, Vogel
aus unsichtbarem Aluminium werden die Flugzeuge ersetzen, schon
am Ende
des 21. Jahrhunderts wird das Augenblickliche vorherrschen,
wir werden nicht
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40  Zeugen des Wandels sein, schlafen werden wir
als Vorfahren im Staub bei unseren Miittern,
die uns sterblich machten, von dort aus
werden wir den Plan preisen, fortzuleben, die Sonne anzuhalten,
und — wie die Géttlichen — plétzlich zu sein.®

®  Unverdffentlichte Ubersetzung von Daniela Pérez y Effinger.



Keine europiische Lyrik: Ein Blick nach China’

Michael Friedrich

Sag was konnt’ uns Mandarinen,
Satt zu herrschen, miid zu dienen,
Sag was konnt’ uns iibrig bleiben
Als in solchen Friihlingstagen

Uns des Nordens zu entschlagen
Und am Wasser und im Griinen
Frohlich trinken, geistig schreiben
Schaal’ auf Schaale, Zug in Ziigen?

Kein geringerer als Goethe schrieb diese Zeilen. Das erste Gedicht aus dem
Zyklus Chinesisch-Deutsche Jahres- und Tageszeiten von 1827 weist deut-
liche Anklidnge an Chinesisches auf: die Mandarine, das Schreiben ,,Zug in
Zugen“, in Schriftzeichen also, vielleicht auch die eigentiimlichen Vierer-
gruppen der beiden SchluBverse.! Nur wenige Ergebnisse der Auseinander-
setzung mit chinesischer Dichtung sind so gelungen wie dieser Zyklus, die
Cantos Ezra Pounds vielleicht oder die Nachdichtungen von Giinther Eich.
Aber nicht um die Wirkungen chinesischer Dichtung im européischspra-
chigen Raum soll es im Folgenden gehen, sondern um die chinesische Ly-
rik selbst.

Das ist beileibe kein leichtes Unterfangen, zumal allein die schiere
Menge des aus drei Jahrtausenden iiberlieferten Materials jeden Versuch
eines Gesamtiiberblicks verbietet. Was 148t sich also als exotische Beigabe
zu einer Vorlesungsreihe iiber die europdische Lyrik von der dltesten unge-
brochenen dichterischen Tradition, die wir kennen, mitteilen? Eine Anre-

* Heinz Hillmann und Peter Hiithn danke ich fiir die Einladung an den Nichtnarratologen,
fiir zahlreiche Hinweise sowie fiir Nachsicht mit dem Unvermdgen, sie alle zu beherzi-
gen.

' Giinther Debon. China zu Gast in Weimar (Heidelberg, 1994), 199-240.
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gung aufnehmend, werde ich in lockerer, aber durchaus nicht zufalliger
Folge einige Werke vorstellen, welche um Grenzsituationen kreisen: Al-
leinsein, Alter, Tod. Hierbei folge ich der Tradition und werde fast aus-
schlieBlich Texte vorstellen, die noch heute jeder gebildete Chinese kennt,
die also trotz Schwankungen des Geschmacks ,iiberlebt® haben. Zumeist
stammen sie aus der ,goldenen Zeit® der chinesischen Dichtung unter den
Tang, die von 618 bis 906 regierten. Allein aus dieser Zeit sind rund 50.000
Gedichte tiberliefert — man vergleiche mit dem guten alten Europa. Die
Auswahl ist keinesfalls représentativ; manche Beobachtungen mogen aller-
dings Giiltigkeit auch iiber die wenigen Beispiele hinaus besitzen.

Zunéchst allerdings werde ich einige Hintergriinde verdeutlichen und
da, wo es erforderlich ist, Exkurse einstreuen. SchlieSlich werde ich ein
Gedicht genauer betrachten, das besonders geeignet ist, Subtilitidten chine-
sischer Lyrik vor Augen zu fiihren.

Um mit einer Gegeniiberstellung zu beginnen:

Fern und nah

Dein Blick
auf mir,
dein Blick auf der Wolke
Wie fern
5  du erst warst
und dann mir
wie nah?

Der Text erschien 1979 und stammt von Gu Cheng (1956—1993), der nach
der sogenannten Kulturrevolution (amtlich: 1966—-1976) zu verdffentlichen
begann. Die Ubersetzung entspricht weitgehend dem Original, das seiner-

2 Peter Hoffmann. ,,Uber die Vergleichbarkeit®. In: Jirgen Wertheimer u. Susanne G6fe

(Hg.). Zeichen lesen, Lese-Zeichen (Tiibingen, 1999), 323 (in Gegeniiberstellung mit
30 fern“ von Wolfgang Béchler).
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seits ebensogut als Ubersetzung eines europiischen Werkes aus dem 20.
Jahrhundert durchgehen konnte. Gu Cheng rebellierte mit seinen Werken
gegen den revolutiondren Realismus jener Zeit, dhnlich wie sich in den
1920er Jahren junge Dichter von westlichen Vorbildern anregen lieen, um
die als Fesseln empfundenen Regeln der traditionellen Dichtkunst zu spren-
gen. Ganz anders Mao Zedong (1893-1976), der GroBle Vorsitzende. Er
bedient sich traditioneller Formen und Topoi, hat sie allerdings, seinen
ideologischen Vorgaben entsprechend, radikal gedndert:

Aufstieg zum Lu-shan
1. Juli 1959

Berg, der aufsteigt, aufgestockt neben dem Yangzi Ufer;

Hohenweg aufspringend, Griin an Griin, die vierhundert Windungen.
Kalt bleibt der Blick hiniiber zum Meer, die Ansicht der Welt;
Hitzig der Wind, blast Regenschauer iiber den FluBhimmel.

5 Wolken quern die Neun Arme, treiben zum Gelben Kranich;
Wellen hinunter nach San Wu, sprithender weifler Dunst.
Tao der Beamte — unbekannt, wohin er gegangen;
Pfirsichbliitenquelle — kann man dort Feld bestellen?’

Dieses Gedicht diirfte ohne Kenntnis der Geographie und der literarischen
Tradition kaum verstdndlich sein: Siidlich des Yangzi liegt der Lu-Berg,
eigentlich ein Mittelgebirge, das schon friih fiir seine Kloster und Tempel
bekannt war. 400 Windungen hat nicht etwa ein Fulweg, sondern die 1953
fertiggestellte Autostral3e. Von oben sieht emotionslos das Auge gen Osten
in Richtung Meer und weiter auf die ganze Welt, wobei ein heiler Wind
Regen vor sich hertreibt. In Vers 5 wendet sich der Blick erst nach Norden
und dann nach Westen in Richtung Wuhan, dessen Wahrzeichen seit alters-
her der Turm des Gelben Kranichs ist, wo einst ein Unsterblicher auf die-
sem Reittier gelandet sein soll, wo aber auch im Jahre 1911 der Aufstand
stattfand, an dem das Kaiserreich zugrunde ging. Riicklaufig folgt der Blick
in Vers 6 wiederum den Wellen nach Osten, die vom Sturm himmelwirts

3 Modifiziert nach Joachim Schickel. Mao Tse-tung: 37 Gedichte (Miinchen, 1967), 36,
133-134.
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gepeitscht werden. Bereits unweit des Lu-Berges streift der Blick offenbar
Pengze, den Amtssitz des Tao Yuanming (365-427). Genannt wird er
selbst nicht, bildet aber in der fiir die Gattung typischen Wendung vom
dritten zum letzten Verspaar nun den Ausgangspunkt fiir eine Reflexion:

Tao war ein kleiner Beamter gewesen, der aufgrund der Unfahigkeit eines
Vorgesetzten seinen Posten aufgegeben und sich auf seinen Landsitz zuriick-
gezogen haben soll. Er weigerte sich, erneut ein Amt anzunehmen und, wie
eine Quelle weil, ,,sein Riickgrat vor einem Dorftrottel fiir fiinf Scheffel Reis
den Tag zu beugen®. Tao gilt ferner als Begriinder der Dichtung von ,,Feld
und Garten®, einer Bukolik more sinico, ferner schrieb er einen Prosatext
tiber die Pfirsichbliitenquelle. Erzéhlt wird hierin, wie ein Fischer zufillig ein
irdisches Paradies entdeckte, in dem die Menschen noch nach alten Gepflo-
genheiten lebten und nichts von den Wirren der Gegenwart wuliten. Als er es
spater wieder aufsuchen wollte, fand er es nicht mehr. Den Weg gewiesen
hatten ihm auf einem FluB treibende Pfirsichbliiten, daher der Name.*

Nun ist das Gedicht des Mao auf den Tag genau datiert. Ob das Datum
historisch korrekt ist, 148t sich nicht liberpriifen, ebensowenig wie die Frage
zu beantworten ist, ob der Autor selbst es hinzugesetzt hat. Bemerkenswert
ist es allemal: Zehn Tage zuvor soll Chruschtschow einseitig das Abkom-
men {iber die Unterstiitzung des chinesischen Atomwaffenprojektes gekiin-
digt haben. Und einen Tag spéter, am 2. Juli 1959, begann die Lushan-
Konferenz, auf der unter Fiihrung des Verteidigungsministers Peng Dehuai
eine Generalkritik an der radikalen wirtschaftspolitischen Linie des soge-
nannten Grofen Sprungs nach vorn stattfand. Obwohl Mao sich durchset-
zen konnte, muflite er doch Korrekturen seines Kurses hinnehmen. Man
meint nun, Mao habe sich selbst mit dem Beamten Tao verglichen — wie
dieser sich auf seinen Landsitz zuriickgezogen habe, sei jener in die Volks-
kommunen gegangen, um sich nicht dem ,Dorftrottel“ Chruschtschow
beugen zu miissen. Mit der rhetorischen Frage am Ende sei zugleich eine
scharfe Grenze zu traditionellen Paradiesvorstellungen gezogen: Fiir die
Gegenwart zihlte einzig die Produktion. Das hat einiges fiir sich, vernach-
lassigt jedoch die ersten sechs Verse. Sehen wir sie noch einmal genauer
an.

*  Karl-Heinz Pohl (Hg.). Tao Yuanming: Der Pfirsichbliitenquell (Kéln 1985), 202-208.
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Der Titel klingt ganz traditionell und unverfinglich; es gibt hunderte,
wenn nicht tausende Gedichte, die einen Aufstieg im Titel ankiindigen.
Auch das Vokabular ist traditionell: Ohne zu wissen, dal die neue, beque-
me Strale 400 Serpentinen hat, wiirde man von einem Fulweg ausgehen.
Damit aber bereits ist die alte Figur des Bergsteigens hintergangen, denn
das war allemal miithsam, selbst wenn man in einer Sanfte getragen wurde;
und die Vokabel ,,aufspringend* erinnert wohl nicht zuféllig an den gegen
das sowjetische Modell gerichteten GroBlen Sprung. Sehr traditionell ist
auch der Parallelismus membrorum: ,kalter Blick” und ,heiller Wind“.
Auch dieser wird jedoch gegen die Tradition gewendet, denn auf dem Gip-
fel eines Berges hat man entweder iiber die Nichtigkeit des Menschenle-
bens oder die Erhabenheit der Natur zu sinnieren. Hier aber wird kiihlen
Blicks die Welt in Augenschein genommen, wie es einem Herrscher ge-
bithrt. Wéhrend der Kaiser aber, im Norden sitzend, ,,sein Gesicht nach Sii-
den wendet®, schaut der Sprecher hier umgekehrt von Siiden auf das Land.
Im Kontrast zum distanzierten Blick ist der Wind, besser: Sturm, der die
gewaltigen Wasser des Yangzi himmelwérts jagt, heil. Der kiihle Blick
nimmt all dies und das gewaltige Ausmall des Unwetters zur Kenntnis;
ganz traditionell scheinen natiirliche Gewitter die politischen der Lushan-
Konferenz zu prafigurieren.

Erst in den SchluBversen erwihnt der Sprecher iiberhaupt einen Men-
schen, einen Dichter, dessen Nachruhm nicht zuletzt auf Amtsverzicht und
Riickzug aus der Gesellschaft beruht. Wenn hier behauptet wird, man wisse
nicht, wohin er gegangen sei, wird er aus Perspektive der politischen Macht
annihiliert. Ahnlich wird im letzten Vers einer der bestindigen Topoi chi-
nesischen Dichtens, die Pfirsichbliitenquelle, in sein Gegenteil verkehrt:
Nicht um ein Paradies, in dem die Zeit stehengeblieben ist, geht es, sondern
darum, das Feld zu bestellen und entschlossen den Sozialismus aufzubauen.
Einerseits bietet die feste traditionelle Form und Bedeutung des Gedichts
eine Einordnung und Bestdrkung der eigenen Lage in einer schwierigen
Ubergangssituation — andererseits bewirkt der kritische Umgang mit dem
literarischen Erbe Distanz sowohl zur Tradition als auch zu westlichen mo-
dernen Darbietungsformen.

Mindestens ebenso bemerkenswert wie das traditionelle Sprachgewand ist
die Form. Es handelt sich um ein Regelgedicht mit acht Versen im Neuen Stil,
eine Form, die im 5. Jahrhundert — vielleicht in Anlehnung an die damals iiber
den Buddhismus vermittelte Sanskritpoetik — entwickelt wurde und sich bis ins
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20. Jahrhundert so grofler Beliebtheit erfreute, dal man sie gern ,klassisch
nennt. Da viele der folgenden Beispiele in dieser oder einer daraus abgeleiteten
Form geschrieben sind, sei sie an einem Beispiel genauer betrachtet, zumal
aufgrund der Eigenheiten der chinesischen Sprache hier Elemente eine Rolle
spielen, die wir aus den europdischen Sprachen nicht kennen.

Das heute gesprochene Neuhochchinesisch hat vier Téne, die im Zuge
des Sprachwandels aus dem Mittelchinesischen entstanden sind. Damals
gab es zwei Register, ein Hochton- und ein Tieftonregister mit je vier Kon-
turténen. Stimmlose Konsonanten im Anlaut fiihrten zu Hochton, stimm-
hafte zu Tiefton. Etwa die Hélfte der meist einsilbigen Worter wurde im
ebenen Ton gesprochen, die anderen teilen sich unregelmifig auf die iibri-
gen drei Téne auf. Dies fiithrte dazu, da3 man eine Opposition zwischen
ebenen und schiefen Tonen ansetzte und hieraus strenge Regeln fiir die
Komposition ableitete. Nur wenige Dichter haben sich sklavisch an die
Normen gehalten, sie jedoch gerade in den Abweichungen vorausgesetzt.
Ein frithes Beispiel aus der Mitte des 6. Jahrhunderts bietet ein Gelegen-
heitsgedicht des Yu Jianwu (etwa 487-551) in Fiinfwortversen:

In Attendance at a Banquet

Bathed in the Way, I meet a veritable sage, DDLLD OAOBx
Raising our goblets, I join with leading worthies; LLDDL OBOAy(R)
Kindly breezes reveal a lovely scene. LLLDr OBOAX
Auspicious influence moves propitious clouds. DDDLL OAOBy(R)
5 Yellow leaves rustle on autumn trees, LDLLe OAOBYX
Dark Lotuses sink into the cold pond, LLDDL OBOAYyR)
My fate does not deserve the royal favor, LLDDr OBOAYX
Which I swear to repay in this life. DDDLL OAOByR)

L = A =Ebenton; D =B = Schiefton; O = optional; (R) = Reim;
Schieftone: x' = d = fallend; x* =r = steigend; x’ = e = eingehend; Ebenton =y.’

Victor H. Mair u. Tsu-lin Mei. ,,The Sanskrit Origins of Recent Style Prosody®. In:
Harvard Journal of Asiatic Studies 51 (1991), 375-470, hier 407.
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Der Text ist kein Meisterwerk und wurde wohl fiir den Thronprinzen
geschrieben, der ein Bankett gab. Ersichtlich diirfte sein, dal diese Form
ein gut Teil Handwerk verlangt: Neben der Beherrschung der Regeln fiir
die Klanggestalt ist dies vor allem ein weitgehender Parallelismus membro-
rum. Da bereits die formalen Elemente einen strengen Parallelismus vorse-
hen, wie das rechte Schema zeigt, wird in solchen Féllen dieser hier zum
Strukturmerkmal schlechthin. Schon frithe Kritiker warfen den Vertretern
des Neuen Stils vor, gegen den natiirlichen FluB3 der Sprache zu dichten und
die Form iiber den Inhalt zu stellen. In der Tat aber korrespondiert der lite-
rarische Parallelismus der kosmologischen Figur von der Bipolaritét alles
Seienden (Yin und Yang) oder der Harmonie von Gleich und Ungleich.
Auch wenn manche Dichter kaum Gebrauch vom Parallelismus membro-
rum machen, bleibt er doch bis in die jlingste Vergangenheit erstaunlich
prasent und kann sehr subtile Gestalt annehmen; in der spéten Kaiserzeit
unterscheiden Handbiicher mehr als ein Dutzend verschiedene Arten.®

Das Regelgedicht wurde an Fiirstenhdfen entwickelt und war unter den
Tang Bestandteil der Staatspriifungen, so daB} sich alle Mitglieder der Elite,
das heifit auch Beamte und solche, die es werden wollten, dieser Disziplin
unterzichen muflten. Ein Literaturkritiker notiert um 1200:

Da die Tang die Gebildeten auf Grund ihrer Gedichte [zum Staats-
dienst] heranzogen, widmete man sich [der Dichtung] in einem
Spezialstudium: Deshalb reicht die Dichtung unserer Dynastie
nicht [an jene] heran!”

Neben den bei hofischen und anderen gesellschaftlichen Anlédssen verlang-
ten Gelegenheitsgedichten sowie solchen, die das unstete Leben im Staats-
dienst und im weitesten Sinne die politische Sitiuation thematisieren,
wichst zur Zeit der Tang auch die Zahl derjenigen iiber ,lyrische’ Themen,
iiber Stimmungen und Gefiihle, aber auch {iber Landschaften und Sujets aus
der Natur, woran sich bis in die spite Kaiserzeit nur wenig dndert; Dich-

®  Debon. Chinesische Dichtung, 124-127; Wolfgang Kubin. ,,Die chinesische Dichtkunst
von den Anfangen bis zum Ende der Kaiserzeit“. In: Ders. (Hg.). Geschichte der chine-
sischen Literatur, Bd. 1 (Miinchen, 2002) 102—-104.

Glinther Debon. Ts’ang-lang’s Gespriche iiber die Dichtung (Wiesbaden, 1962), 86

(Transliteration angepalit).
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tung von Frauen ist selten. Man nahm freilich immer wieder gern Anregun-
gen aus der anonymen Volksliteratur auf, der sich mehrere ebenfalls bis in
die spite Kaiserzeit beliebte Gattungen verdanken.

Fiir China scheint zu gelten, dal3 literarische Gattungen auch nach ihrer
ersten Bliite nicht verschwinden, sondern mit erstaunlicher Konstanz die
Zeiten liberdauern. Die groBe Zahl von als vorbildlich geltenden Werken
aus der Zeit der Tang wurde schon im 11. Jahrhundert als driickende Last der
Tradition empfunden, so daB3 immer wieder Versuche unternommen wur-
den, das Verhéltnis zwischen eigenen Werken und denen der Alten sowohl
theoretisch als auch praktisch neu zu bestimmen.® Die Anfinge theoreti-
scher Uberlegungen, erst zur Kritik von Literaten, dann zu Literaturkritik
und Asthetik lassen sich bis ins 3. Jahrhundert nach Christus zuriickverfol-
gen. Die Aufwertung der Dichtung unter den Tang fiihrte nicht nur zu ei-
nem Aufschwung der Literaturkritik, sondern auch von Anthologien und
Handbiichern, die handwerklichen Aspekten des Dichtens dienten.’

GroBere Anforderungen noch als das achtzeilige Regelgedicht stellt dessen
halbierte Form, der Vierzeiler oder das ,,abgeschnittene Regelgedicht®, wie es
im Chinesischen heif3it. Mit nur 20 Wortern in Fiinfwortversen und 28 in Sie-
benwortversen verlangt es grofite Reduktion und Beschriankung auf das We-
sentliche. Ein ebenso einfaches wie gelungenes Werk des Dichters Liu Zong-
yuan (773—-819) mag das verdeutlichen:

FluB im Schnee

Nun ist erstarrt der Vogel scheuer Flug auf allen Fluren.
Verweht von Schnee auf allen Wegen sind der Menschen Spuren.
3 Ein alter Mann allein in seinem Kahn, mit dichtem Schilfbehang
und weitem Hut,
sitzt einsam noch und angelt in der verschneiten Flut."’

8 David Palumbo-Liu. The Poetics of Appropriation (Stanford, 1993) zum Dichter Huang

Tingjian (1045-1105).

Wichtige Texte in Stephen Owen. Readings in Chinese Literary Thought (Cambridge,
MA, 1992), ferner Volker Klopsch. Die Jadesplitter der Dichter (Bochum, 1983).
Giinther Debon. Mein Weg verliert sich fern in weifien Wolken. Chinesische Lyrik aus
drei Jahrtausenden (Heidelberg, 1988), 133.
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Der Sprecher erzihlt prasentisch, was er sieht — eine leblose Schneeland-
schaft, in der sich nichts mehr rithrt. Doch da bemerkt er den alten Angler,
der wohl zunéchst aufgrund seiner Reglosigkeit gar nicht aufgefallen war,
gleichsam Teil der reglosen Natur ist. Uber den Sprecher erfahren wir e-
bensowenig wie iiber den Ort, es wird ,objektivierend‘ erzihlt. Indem der
Sprecher so verfihrt, lenkt er allerdings die Wahrnehmung des Lesers in
starkstem Mal3e, zwingt ihn gleichsam, mit seinen Augen zu sehen. Hier-
durch wiederum praformiert er den Sinn, den ein Leser dem Text beilegen
mag. Zundchst wird die Empfindung grofiter Einsamkeit vermittelt, dann
kommt die Uberraschung, daB da doch einer sich der statischen Titigkeit
des Angelns hingibt und offenbar das Wetter nicht scheut. Die naheliegen-
de Frage warum er das tut und wer er ist, stellt der Text nicht. Die Beob-
achtung, der Mann sei alt, sowie die Betonung des Alleinseins (allein in
Vers 3, einsam in Vers 4) erlaubt jedoch den Schluf3, der Mann sei ohne
Familie oder Gonner, die ihn vor solcher Fron bewahrten. Dem anzuneh-
menden schweren Schicksal steht die implizierte Gelassenheit entgegen —
Fischer sind seit der klassischen Zeit ein Topos fiir selbstgeniigsame Welt-
fliichtige, die sich von der menschlichen Gesellschaft an den Rand der wil-
den Natur zuriickziehen. Das Gedicht modelliert formal und semantisch
einen antithetischen Parallelismus von erstarrter, stiller Landschaft und
menschlicher, stiller Tétigkeit — daneben auch in der ,,Stille” einen analo-
gen Parallelismus.

Schon vor Herausbildung der Form des Regelgedichtes waren freilich
tonale Elemente formbildend und wurden auch nach Einfiihrung des Neuen
Stils in Werken des Alten Stils weiterhin gebraucht. Ein Werk des Shen
Yue (441-513) ist besonders kunstvoll'" :

""" Ubersetzer: Richard B. Mather (Transliteration angepaft), zitiert mit den Schemata nach

Helga Sonnichsen. Beobachtungen zur Prosodie in der shi-Dichtung Shen Yues (441—
513) (Hamburg, 2004), 127-128.
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The sireel where Ts"ao Chih watched the fighting cocks,
Thee road where Fan Yieh gathered firewood —

The Eastemn suburky — has it changed from yesteryear?
Let me af leisure wander there agaim,

Trails through the wilds are twisting m and oud,

And weedl-grown footpaths cross and recross back and forth.
Hibiscus hedgerows — sparse and dense;

The thommwood gates — both old and mwew.

In treetops moan the windy gusts;

Al grazs rools gather frost and dew,

The furtive deer moves on and does nol resi;

Bligrating birds from tirme 1o time look back.

From a thatched ridgepole shrills the moumiul owl;

O level moor runs by the shivering hare,

The evening dark enfolds the lavering hills;

Long mists draw out light silken skeins.

The Meeting daylight suddenly oppressas me;
Is it the year alone that"s ending now?

If omly I could get the West Hill herbs,

My failing years maght still be made 1o last!
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Das erste Schema zeigt die Verteilung der Konturtdne, das zweite diejenige
nach Schief- und Ebentonen. Die daraus abgeleiteten formalen Entspre-
chungen einzelner Verse oder Verspaare korrespondieren mit dem Inhalt
und sind genau durchkomponiert. Die ersten 16 Verse bilden eine Ring-
komposition von dreimal vier Versen, die von je zweien umschlossen wer-
den. An den Nabhtstellen erscheint jeweils die gleiche tonale Struktur (An-
ceps). Die letzte Strophe ist deutlich abgesetzt, nimmt aber im letzten Vers
tonal eben jene Struktur wieder auf.

Das Gedicht schrieb Shen Yue wohl gegen Ende seines Lebens in me-
lancholischer Stimmung. Der Sprecher erinnert sich an frithere Dichter, die
er in den Eingangsversen zitiert, dann an frithere Muflestunden (Vers 3-6).
In den Versen 7—10 nehmen Bilder und Zeichen des Verfalls und Unter-
gangs zu, um in den Versen 11-14 ein bedrohliches Ausmal} zu erreichen.
Diese korrespondieren somit spiegelbildlich mit der fritheren Position im
Ring, wo von fritheren Mufegéngen die Rede war. Vers 15 und 16 schlie-
Ben den Ring mit diisterer Abendstimmung, die auch fiir den Lebensabend
stehen kann, und kontrastieren wiederum mit den ersten beiden. Die Nacht
noch vor sich, gerit der Sprecher ins Griibeln und hat den Tod vor Augen —
nur durch ein Wunderkraut scheint ihm noch Rettung moglich.

Im Folgenden werde ich nur noch en passant auf die formalen Eigen-
schaften der Texte eingehen und komme auf das Alleinsein zuriick. Es hat in
der chinesischen Tradition sowohl positive als auch negative Aspekte. Das
Bild des Einsiedlers, der sich aus der Gesellschaft zuriickgezogen hat und
meist geniigsam am Rande des kultivierten Landes oder ganz in der wilden
Natur lebt, ist zwiespaltig. Einerseits kann er ein Ideal von Freiheit und Un-
gebundenheit verkorpern, andererseits kann er auch fiir Einsamkeit und Aus-
geschlossenheit stehen, vor allem dann, wenn die Abgeschiedenheit nicht
freiwillig erfolgt, sondern durch Verbannung oder politische Mif3stéinde er-
zwungen ist.'> Prototyp des letzteren ist die legendenumwobene, aber wohl
historische Gestalt des Qu Yuan, der um 300 vor Christus lebte. Er soll
mehrfach loyale Kritik an seinem Fiirsten geiibt haben, dafiir bei diesem

2 Wolfgang Bauer. The Hidden Hero: Creation and Disintegration of the Ideal of Ere-
mitism. In: Donald J. Munro (Hrsg.). Individualism and Holism (Ann Arbor, 1985),
157-197.
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von Verleumdern in Verruf gebracht und endlich in den unwirtlichen Stiden
verbannt worden sein, wo er sich nach langerem Umherwandern schlie8lich
in den Miluo-FluB stiirzte. Zuvor soll er das berithmte Langgedicht Begeg-
nung mit dem Leid verfalit haben, worin der Sprecher den gesamten Kos-
mos durchstreift, um einen wiirdigen Fiirsten zu finden, schlieBlich aber
doch bei einem Blick vom Himmel auf seine Heimat von Heimweh ergrif-
fen wird und auf die Erde zuriickkehrt. Zwei Ausziige daraus:

41

45

57

61

65

Ich bin mir wohl bewuf}t, dal Redlichkeit nur bringt Verderben, ach!
Doch ich ertriig es nicht, von ihr zu lassen je.

Dich rief zum Zeugen ich, neunfacher Himmel, ach!

Und niemand als der Géttlich-Holde war der Grund.

Im Anfang noch hat er mit mir ein Wort gesprochen, ach!
Doch dann gereut’ es ihn und er ging fort mit andern.
Nicht schmerzt die Trennung mich um meinetwillen, ach!
Mich quélt des Gottlich-Holden wandelbarer Sinn.

Die Menschen alle dringen sich nach vorn in Gier und Geilheit, ach!
Sie werden niemals satt des Wiinschens und Begehrens.

Sich selbst verzeihn sie stets und messen andere Menschen, ach!

Ein jeder labt sein Herz an Neid und Miflgunst.

So stlirmen sie voran in wildem Jagen, ach!

Das ist es nicht, wohin mein eignes Herz sich drangt.
Und langsam bin ich alt, bin schon am Gipfel, ach!
Mich édngstigt, daf ich keinen Namen hinterlasse.

Des Morgens trink ich Tau, der von Magnolien ist gefallen, ach!
Des Abends el ich Chrysanthemenblitter, die verstreut.
Wenn nur vergonnt mir ist, dafl ich mein Fiihlen wahr und schon
mir kann erhalten, ach!
Soll es mich krianken nicht, ob ich in Kummer darbe!
13

13 Giinther Debon. Chinesische Dichtung (Leiden u. a., 1989), 220-221.
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Ein etwas spiterer Text 148t den Qu Yuan sagen: ,,.Die ganze Welt ist in
Schmutz versunken, ich allein bin rein.“'* Das durch Verbannung bewirkte,
also unfreiwillige Alleinsein verstérkt nur noch den Stolz auf die eigene mo-
ralische Uberlegenheit. Es ist allerdings verbunden mit der negativen Seite
des Ausgeschlossenseins von eben jener Welt, in der allein die eigenen Qua-
lititen zur Geltung kommen konnen. Der Tradition zufolge hat Qu Yuan
dieses Dilemma durch seine Selbsttétung geldst. Es gab andere Darstellungen.

*

Wang Wei (701-761) war, riickblickend, einer der ,groBen‘ Dichter des
8. Jahrhunderts und schrieb ein Gedicht, worin die leidvolle Seite des un-
freiwilligen Einsiedlertums verhalten angedeutet wird:

Abschied

Vom Pferd gestiegen, biete ich dir Wein.
Gib mir nun um Dein Reiseziel Bescheid!
Du sagst: ,,Mir ist im Leben nichts gelungen,
such Ruhe drum in der Bergeinsamkeit.*

5 Geh deines Wegs, ich will nicht weiter fragen.
Die weiBen Wolken endet keine Zeit ..."

Der Sprecher erweist dem offenbar zufillig getroffenen Reisenden seine
Ehrerbietung, indem er ihm einen Trunk anbietet und ihn nach dem Ziel
seiner Reise fragt. Dem war der Erfolg im Leben, will wohl heiflen in der
Politik, versagt geblieben, weshalb er sich nun in die Berge zuriickzieht.
Der Sprecher bescheidet sich mit dieser Antwort und dufert verstdndnisvol-
len Trost: Wie die weillen Wolken ist der Einsiedler nun frei von dufleren
Zwéngen. Vom selben Autor stammen zwei weitere Werke, in denen er von
sich zu erzéhlen scheint. Nach einer Karriere mit Hohen und Tiefen hatte er

14
Wolfgang Bauer. Das Antlitz Chinas. Die autobiographische Selbstdarstellung in der
chinesischen Literatur von ihren Anfingen bis heute (Miinchen, 1990), 60.

15 Volker Klopsch. Der seidene Faden. Gedichte der Tang (Frankfurt/Main u. Leipzig,
1991), 54.
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sich in seinen letzten Jahren auf seinen ausgedehnten Landsitz in sicherer
Entfernung von der Hauptstadt zuriickgezogen und verleiht in den Gedich-
ten seiner letzten Jahre der Freude iiber die gewonnene Freiheit Ausdruck:

Der Landsitz im Siidgebirge

Seit ich ein Mann bin, liebe ich den Weg,

am Siidgebirge steht mein Alterssitz.

Kommt Lust mich an, schweif ich allein umher:
Dies Gliicksgefiihl teilt sich sonst keinem mit.

5 Dort wo die Quellen enden, setz ich mich,
die aufsteigenden Wolken zu betrachten.
Begegnet mir im Wald der Alte, wird
Geschwatzt, gelacht — ohne der Zeit zu achten!'®

Der Sprecher, hier wohl mit dem Bild identisch, das der Autor von sich
vermitteln mochte, erzahlt heiter und gelassen von seiner lebenslangen Lie-
be zum ,,Weg*, das ist der Rechte Weg oder das Hochste Prinzip sowohl
der Religionen als auch des Konfuzianismus. Auf seinem Alterssitz ver-
gniigt er sich damit, allein spazierenzugehen und die Natur zu geniefen.
Vers 5 deutet an, daf3 er hoch in die Berge aufsteigt, die Wolken in Vers 6
verkorpern die Ungebundenheit. Und dort, weit entfernt von der menschli-
chen Welt, trifft er ab und an einen Alten, vielleicht einen Einsiedler, mit
dem er sich zwanglos und so lange, wie es beliebt, unterhélt. Eine Idylle,
abgeklart. Deutlicher noch wird dies in einem weiteren Text:

Im Bambushain

Allein sitz ich im dunklen Bambushain,
schlag die Zither und pfeife lang.

3 Tief hier im Wald ist niemand, der drum weil} —
Der helle Mond nur kommt, zu leuchten mir."”

' Klspsch, 77-78.
17" Modifiziert nach K1épsch, 74.
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Der Sprecher hat einen Ausflug zur Halle des Bambushains unternommen,
einem der zahlreichen Pavillons des Anwesens von Wang Wei. Dort ver-
gniigt er sich mit dem Spiel der Zither, traditionell eine von den Gelehrten
geilibte Kunst. Wenn er dabei ,,lang pfeift”, stellt er sich als einer der tao-
istischen Heiligen oder Unsterblichen dar, die als Einsiedler in den Wildern
leben und, wenn ihnen etwas gefillt, eben lange pfeifen. Dall niemand von
seiner Freude weil3, scheint ihn zu begliicken, und den Mond nimmt er,
einer Konvention folgend, gern als Gefdhrten. Eines seiner groBartigsten
Gedichte ist nach Ansicht mancher kurz vor dem Tode geschrieben:

Hirschgehege

Bergeinsamkeit, so weit das Auge reicht,
es hort allein das Ohr noch, wie man spricht.

3 Den tiefen Wald durchdringt der Abendsonne Widerschein,
der sich im dunklen Griin des Mooses bricht."®

Auch das Hirschgehege ist Teil des Alterssitzes von Wang Wei. Das Ge-
dicht ist duBerst kunstvoll gebaut und zeichnet sich auch inhaltlich durch
groBBe Raffinesse aus: Die ersten beiden Verse, beide formal subjektlos,
erzdhlen von dem, was der Sprecher sieht und hort, wobei der Kontrast
zwischen den Sinnen nicht gréfer sein konnte: Das Auge sieht niemanden,
doch das Ohr hort den Klang von Stimmen. Der Sprecher wendet sich in
Vers 3 und 4 nun wieder der Natur zu und sieht in mehrfacher Vermittlung
das Licht der Abendsonne, die fiir Abschied und Trennung steht: Thre
Strahlen werden offenbar durch Wolken gebrochen, gelangen aber bis zum
Moos im dichten Wald herab, wo sie vom Tau reflektiert werden. In den
ersten beiden Zeilen wird deutlich, dal Menschen in der Nihe sein miissen,
aber nicht zu sehen sind — vielleicht sind es Bedienstete, die im Hirschge-
hege nach dem Rechten sehen, oder aber der Sprecher weilt in oder vor
einem Gebdude, in dem sich noch andere aufhalten. Die Distanz zu den
Menschen in der Ndhe wird unterstrichen durch das glitzernde Moos, aber
auch hier herrscht Distanz. Denn die Quelle des Lichtes ist nicht zu sehen,
nur ihre mehrfach gebrochene Wirkung. Vielleicht hat der dem Buddhis-

'8 Modifiziert nach K1dpsch, 74.
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mus zugetane Autor hier einen Lehrsatz vor Augen gehabt, demzufolge das
Wahre Sein noch im unscheinbarsten Wesen présent ist, und schopft daraus
Gelassenheit fiir seinen Lebensabend.

Fiir die eben besprochenen Gedichte gilt freilich wie fiir die meisten ihrer
Zeit, dal der implizite Autor hinter dem Sprecher just diese Eindriicke ver-
mitteln will. Konventionelle Rollen und Haltungen laden zu Selbstidentifika-
tionen ein, die ihrerseits nicht selten mit jenen spielen oder sie kritisch {iber-
bieten.

Ein zweiter bedeutender Dichter der Tang hat in seinen Werken ein ganz
anderes Bild seiner selbst hinterlassen. Li Bo (701-762), der auch bei uns
durch seine Sauflust bekannt geworden ist, galt schon zu Lebzeiten als Ge-
nie, machte sich aber durch sein vorlautes Wesen und mangelnden Respekt
vor der Etikette bei Hofe unbeliebt und wurde mehrfach verbannt. Er soll
sich als auf die Erde verbannten Unsterblichen bezeichnet haben und spricht
in einem berithmten Vers von einer Welt ,jenseits dieser Welt“. Ob der mit
alchemistischer Esoterik vertraute Autor dies wortlich meinte, 146t sich nicht
kléren; spétere Tradition nimmt an, er habe die Welt der Dichtung gemeint.
Die allerdings apokryphe Legende seines Todes ist auch bei uns bekannt: Als
er allein und volltrunken in einem Boot sal}, wollte er den hellstrahlenden
Mond umarmen, verwechselte ihn jedoch mit seinem Spiegelbild im Wasser,
fiel hinein und ertrank. Auf einer seiner Reisen schrieb er das folgende Werk
im Alten Stil:

Gesang auf dem Strom

Magnolienruder lassen uns
im Boot aus Ebenholz stromabwirts gleiten.
2 Jadene Floten, goldbeschlagene
Schalmein tonen zu beiden Seiten.

3 Der Siangerinnen holde Fracht, und tausend Becher
des siilen Weins im Krug bewahrt:

4  So folgen wir dem Gang der Wellen,
verhalten hier, dort in verwegener Fahrt.
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5  So flogen einst Unsterbliche gen Himmel,
wenn sie der gelbe Kranich trug;

6  So folgten auf dem Meer die jungen Méanner
arglosen Sinns dem Mé&venflug.

7  Wie Mond und Sonne leuchtend hangen,
erstrahlt des Qu Ping Liederwerk.

8  Die koniglichen Prunkterrassen
sind Hiigel jetzt im leeren Berg.

9  Wenn ich den Pinsel in Verziickung fille,
erzittern die Fiinf Heiligen Berge rings.
10  Ist mein Gedicht vollendet, braust ein Lachen,;
bis zu der Genien Eiland dringts.

11 Verdienst und Ruhm, Reichtum und Ehre,
wenn die sich ewig griinden lieBen —

12 Im Han die Wasser miifiten gleich
bergauf, nach dem Nordwesten flieBen!"’

In dem fiir ihn charakteristischen ,,reckenhaft-unbéndigen* Stil besingt er
eine Fahrt, die offenbar auf der Barkasse eines Méchtigen unternommen
wurde. Das Boot ist wie die Musikinstrumente aus kostbarstem Material; es
trdgt Séngerinnen und reichlich Wein. Man 146t sich treiben, wie es der
Stimmung entspricht, und ab Vers 5 wimmelt es dann von hyperbolischen
Anspielungen. Die lustige Gesellschaft wird mit Unsterblichen verglichen,
die gen Himmel fliegen; ihre Unbeschwertheit und taoistische Absichtslo-
sigkeit wird mit dem Verweis auf einen taoistischen Text unterstrichen:
Téglich ruderten ein paar junge Manner aufs Meer, um mit den Méwen zu
spielen. Eines Tages bat sie ihr Vater, ihm eine Mowe mitzubringen. Als
sie am nichsten Morgen aufs Meer hinausfuhren, kamen die Vdgel nicht
mehr herab. Die Moral: Der Mensch sei frei von Absichten. Ab Vers 7
wendet sich der Sprecher der Dichtkunst zu. Mit den kosmischen
Lichtquellen vergleicht er das Werk des Qu Yuan — hier mit anderem
Namen Qu Ping genannt — und hélt dem den Verfall der koniglichen Macht
entgegen, unter der jener gelitten hatte. In nicht geringer Anmafung
erkennt er dem eigenen Werk bergerschiitternde Wirksamkeit zu, das

' Debon. Chinesische Dichtung, 242-243 (Transliteration angepaft).
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eigenen Werk bergerschiitternde Wirksamkeit zu, das Freuden/achen dar-
iiber dringe bis zum Wohnsitz der Unsterblichen. Der kosmische Rang der
Dichtung des Qu Yuan wird zwar nicht bestritten, jedoch unter Hinweis auf
die heitere Ausgelassenheit des Sprechers balanciert. Die letzten beiden
Verse unterstreichen erneut die Vergénglichkeit irdischen Ruhms durch den
Vergleich mit dem bergauf flieBenden FluB Han. In der Uberhdhung des
ewigen Wertes der Dichtung wird zugleich dem Michtigen, auf dessen
Barkasse die Gesellschaft sich befindet, ein Seitenhieb versetzt — prophe-
zeit ihm doch der Sprecher Anonymitét nach dem Tode und nimmt unaus-
gesprochen ewigen Ruhm fiir sich selbst in Anspruch.

Von Li Bo nun haben wir, einem glaubwiirdigen Zeitgenossen zufolge,
tatsdchlich ein Sterbegedicht, wiederum im Alten Stil:

Im Angesicht des Endes

Der grofie Vogel Peng

Erschiitterte das All auf seinen Ziigen.
Bezwungen war der Himmel fast,

Als ach! die Krifte jahlings ihm versiegen.

5 Sein letzter Fliigelhauch
Bewegt die Menschen noch in Ewigkeit.
Zum Baum des Sonnenaufgangs treibt er hin.
Ach! hangen bleibt sein weitgebauschtes Kleid.

9 Und findet es dereinst
Ein Nachgeborener und bringt der Welt die Kunde —
Da Zhongni tot,
Wer wird dann weinen wohl aus Herzensgrunde?*’
Sehr distanziert erzahlt der Sprecher die Geschichte des Riesenvogels Peng,
der in einem Aufschwung vom Nordpol zum Siidpol fliegen konnte. Doch
auch er kam ans Ende seiner Kréfte und starb — wie alles Lebendige einmal
enden muf. Die Verse 7 und 8 spielen auf einen Text in der Nachfolge des

2 Debon. Chinesische Dichtung, 247 (Transliteration angepaft); Sterbegedichte bei Jean-
Pierre Diény (Hg.). Paul Demiéville: Poémes chinois d’avant la mort (Paris, 1984).
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Qu Yuan an. In der Schicksalsklage des Autoren aus dem 2. Jahrhundert
vor Christus heifit es: ,,Von meinen Kleidern bin beschriankt ich und ver-
strickt; / Das All nicht groB genug, daB3 ich mich frei bewege: / Zur Rechten
streift mein Rock den Buzhou-Berg; / Zur Linken bleibt mein Armelbausch
im Fusang-Baume hingen.**' Das Gewand, eine beliebte Metapher fiir die
sowohl verhiillende als auch enthiillende Funktion der Sprache, insbesonde-
re der dichterischen, mag zwar gefunden werden, doch lebt kein Wiirdiger
mehr, der alles Leid, welches es bedeckt hatte, wiirdigen konnte. Der meist
als Taoist bezeichnete Li Bo nennt hier Zhongni, also Konfuzius.

Ein dritter ,grofer* zeitgenossischer Dichter, der in bewundernder und fiir-
sorgender Freundschaft mit Li Bo verbunden war, findet indes keine Erwih-
nung: Du Fu (712-770), der manchen bis heute als der grofite chinesische
Dichter schlechthin gilt. Von ihm sind zwei Gedichte {iber Trdume von Li Bo
iiberliefert, in einem weiteren macht er sich Sorgen um den Freund:

Am Ende der Welt denke ich sorgenvoll an Li Bo

Ein kalter Wind erhebt sich am Ende der Welt —

Wohin nur mégen deine Gedanken jetzt gehen?

Die ziehende Wildgans, wann endlich ist sie am Ziel?
Von herbstlichem Wasser schwellen die Fliisse und Seen.

5 Die Kunst des Wortes hafit des Schicksals Gunst,
Déamonen freuen sich, den Wanderer zu verschlingen.
Sprich dich aus dort mit des Geédchteten Seele:

Ein Gedicht in den Miluo sollst du als Opfer ihr bringen!*

(geschrieben 759)

Li Bo war gerade einmal wieder verbannt worden, und Du Fu hatte lange
nichts vom Freund gehort. Der kalte Wind kiindet Unheil, was mag der
Freund wohl denken? Die Wildgans steht mit ihren jahreszeitlichen Ziigen
hier fiir den ersehnten Brief — die Herbstfluten mogen ihn verzogert haben.
Vers 5 trostet: Wahre Dichtkunst entsteht aus MiBerfolg und Ungliick (ein

2l Debon. Chinesische Dichtung, 247 (Transliteration angepaBt).
2 Klgpsch, 156.
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Topos auch der Literaturkritik); Vers 6 warnt vor Gefahren im wilden Sii-
den. Die SchluBlverse trosten erneut: Wie der grofle Qu Yuan zwar politisch
erfolglos blieb, aber doch in seinem Werk iiberdauerte, so konne es auch
dem gleichgesinnten Freund gehen. Und so mdge er denn an dem Fluf3, wo
sich Qu Yuan ertriankte, diesem ein Gedicht zum Opfer bringen.

Sechs Jahre spéter beklagt Du Fu selbst sein Los, das neben Héhen auch
leidvolle Tiefen beinhaltete:

In einer Reisenacht beschreibend, was ich fiihle

Vom leichten Wind geregt das Ufergras.

Der schwanke Mast; ich bin allein im Boot.
Uber der weiten Ebene hiingen die Sterne,

Und auf dem groBen Strom hin flutet der Mond.

5 Hatje die Kunst des Wortes Ruhm mir beschieden?
Hab alt und krank, des Amtes ledig, gelebt,
Umbhergetrieben — wem konnt ich mein Dasein
vergleichen?
Der Méve, die zwischen Himmel und Erde schwebt.”

(geschrieben 765)

Die einsame Nacht auf dem Yangzi wird in den ersten vier Versen be-
schrieben, worauthin der Dichter in der zweiten Hélfte sein Los beklagt.
Die Dichtkunst habe ihm keinen Ruhm gebracht, und so lebe er schon seit
langerem ohne Amt und in Armut. Umhergetrieben fiihlt er sich und sucht
einen Vergleich. Thm fallt die Mowe ein, die wir, ebenfalls von einer Boots-
fahrt her, aus dem Gedicht von Li Bo kennen. Du Fu vollzieht allerdings
einen Perspektivwechsel: Wird die Moéwe traditionell durch die innere
Reinheit von Menschen angezogen, so identifiziert sich hier {iber den Ver-
gleich der Sprecher mit dem Vogel. Die unerwartete Wendung adelt den
Klagenden: Zwar fiihrt er ein unstetes Leben wie die Mowe im Wind, doch
zeigt seine Gegenwart wie die des Vogels moralische Reinheit an. Und
wenn es gerade niemanden gibt, der diese Gegenwart verdiente, so ist das

% Debon. Chinesische Dichtung, 251.
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nicht die Schuld des Dichters. Die Einsamkeit ist ein zentrales Thema in
den 1.456 iiberlieferten Gedichten des Du Fu: Knapp 400 Mal kommen die
wichtigsten drei Worter fiir Alleinsein vor.**

Noch einmal zwei Jahre spéter, also drei Jahre vor seinem Tod, plagen
ihn schon diistere Ahnungen, die er selbst besénftigt:

Was ich im Innern fiihle

Vor den Drei Herrschern noch, im Altertum,

Da fiillte man den Bauch; sonst gab es kein Begehr.
Warum hat man die Knotenschnur erfunden?

Wir sind getaucht in Leim und Lack seither.

5 Das Ungliick schuf er, der das Feuer schuf.
Dann folgte der Chronist und Sittenrichter.
Denn schau: je heller strahlt der Lampe Licht,
Wird das Geschwiarm der Motten um so dichter.

9 Jenseits der Welt la3 wandern ich den Geist.
Tief unter mir liegt alles traurig-dde.
Bin mit dem Wahren Sein am Ende eins.
Zielt darauf nicht des Goldenen Buddha Rede?”

(geschrieben 767)

Mit zahlreichen Anspielungen auf taoistische Texte verdammt er den Zivi-
lisationsprozefB3, der von urspriinglicher Harmonie fortgefiihrt habe und nun
zum beklagenswerten Zustand gefiihrt hat, in dem das immer heller strah-
lende Licht durch ,,das Geschwiarm der Motten* (Zeile 8) immer mehr ver-
dunkelt wird. Unter dem Strich mag dann freilich alles beim Alten geblie-
ben sein, womit sich bereits eine Wende zum Versohnlichen abzeichnet.
Wiederum in taoistischer Sprache 146t er den Geist jenseits der Welt wan-
dern, die ihm aus dieser Sicht ,traurig-6de* erscheint. Die letzten beiden
Verse wechseln nun in buddhistische Terminologie und verheiflen ,,am
Ende® Einheit mit dem Absoluten, darauf ziele doch auch die Rede des

2 Ebd., 51.
 Ebd., 251.
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Buddha. Vielleicht schon das Ende vor Augen, trostet sich der meist als
Konfuzianer betrachtete Du Fu mit religidsen Wendungen.

Ein Spéterer schreibt zum Werk des Du Fu, darin gebe ,,es kein einziges
Wort, das ohne (literarisches) Herkommen wére®; allein Mangel an Bildung
sei dafiir verantwortlich, da8 man ihn fiir den Schopfer der betreffenden
Ausdriicke halte.*® Selbst wenn diese apodiktische Behauptung nicht zutref-
fen sollte, beriihrt sie doch ein Merkmal seiner Dichtung, das in unterschied-
lichem MaBe auch bei den meisten Zeitgenossen zu finden ist: der Anschluf3
an die literarische Tradition durch Zitat und Anspielung, ein ,literarischer
Ahnendienst“. Besonderheiten dieser Tradition sowie der chinesischen Spra-
che haben zu ganz eigenen Weisen der Kontextualisierung gefiihrt, die erst
allmahlich erkannt und begrifflich gefaBt werden.”’

*

Zum Schluf3 sei nun ein Gedicht des Wang Wei etwas genauer betrachtet.
Es kann vielleicht noch einmal verdeutlichen, welche Schitze die reiche
Tradition der chinesischen Dichtung birgt. Sie zu heben, ist nicht immer
einfach: Was den Alten selbstverstidndlich war, muf} von uns heute mithsam
erschlossen werden. Die Arbeit lohnt die Miihe — nicht nur dem Literatur-
wissenschaftler, sondern auch dem Liebhaber:

Kormorandamm

Jah in den roten Lotos taucht er hinab;

Heraus schnellt er, tibers klare Gewésser sich schwingend.
3 Allein steht er da — wie aus dem Ei geschliipft! —,

Halt einen Fisch im Schnabel, auf dem alten FloBe.”®

% Debon. Ts ang-lang’s Gespriche, 37, Anm. 180.

2 Debon. Chinesische Dichtung, 205-206, ferner 106: ,,Metaphorische Zitate“, 110-111:
,Musterbild-Metapher*.

Modifiziert nach Ulrich Unger. ,,Grundsétzliches zur formalen Struktur von Gedichten
der T’ang-Zeit“. In: Roderich Ptak u. Siegfried Englert (Hg.). Ganz allmdhlich. Fest-
schrift fiir Giinther Debon (Heidelberg, 1986), 274. Die folgenden Bemerkungen sind
weitgehend der Darstellung Ungers verpflichtet.
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Die vier Verse sind formal subjektlos, was im Chinesischen mdoglich ist,
wenn das Subjekt als bekannt vorausgesetzt werden kann oder ein Subjekt
nicht erforderlich ist. Eine ,starke‘ Form des Personalpronomen der 1. Per-
son, welche auch den Plural bezeichnen kann, findet sich hiufig schon in
volkstiimlichen oder sich volkstiimlich gebenden Liedern aus der ersten
Halfte des ersten Jahrtausends vor Christus; ein singularisches Ich nimmt in
Begegnung mit dem Leid die zentrale Stelle ein. Auch in Regelgedichten
konnen Pronomina der 1. Person vorkommen, gerade hier aber wird gern
von der Moglichkeit Gebrauch gemacht, das Subjekt auszulassen, sicher-
lich auch, um die wenigen zur Verfiigung stehenden Silben bestmdglich zu
nutzen, zumal in den meisten Fillen Sprecher oder impliziter Autor mit
dem Verfasser identifiziert werden. Formale Subjektlosigkeit mag freilich
auch auf Effekte abzielen, etwa auf Schaffung einer ,,Art Uber-Ich, in das
der Leser sich einschlieBen kann®.*’

Ohne den Titel, Kormorandamm, hétten wir keinen Anhaltspunkt, wer es
ist, der hier einen Fisch fiangt, miihelos lieBe sich auch lesen: ,,Jdh in den
roten Lotos taucht es hinab; / Heraus schnellt es, iibers klare Gewésser sich
schwingend ... und so fort. Der Titel gibt aber nicht das Subjekt vor, son-
dern nur den Ort des Geschehen. Der Horer muf} also selbst den Schluf3 zie-
hen, es handele sich um einen Kormoran, ebenso hat er selbst das Bild zu
synthetisieren, wie der — nicht genannte! — schwarze Vogel in die roten Blii-
ten schief3t.

Die narrative Sequenz der Verse entspricht einer kinematographischen: In
Vers 1 ist es der Kormoran, der sich in den Lotos stiirzt; in Vers 2 taucht er
wieder auf und schwebt tiber dem Wasser; in Vers 3 steht er einsam oder
allein (beides ist moglich) da, was mit einem Hinweis auf seine Erscheinung
kommentiert wird (so nal3 wie gerade ausgeschliipft), und in Vers 4 erfihrt
man endlich auch, wo er steht: auf einem alten FloB, offenbar gerade seinen
Fang verspeisend. Da es am Anfang hieB, ,,jah* stiirze er sich hinab, muf3 der
Kormoran vor seinem Beutezug ebenso unbeweglich dagestanden haben wie
danach. Werfen wir nun einen Blick auf die Verteilung der Tone:

¥ Debon. Chinesische Dichtung, 166.
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Schief- und Ebentone sind fast gleichméBig mit 11:9 auf das Gedicht ver-
teilt, wobei allerdings allein in den ersten beiden Versen 7 Schieftone ste-
hen. Liest man iiber die Versgrenzen hinweg, wird deutlich, daf} die Vertei-
lung der Schieftone den physischen Bewegungen entspricht: Zu Beginn das
jahe Auffliegen, dann das Unter- und Wiederauftauchen, dann das Allein-
dastehen (nach einem Sichschiitteln?) und endlich das Ausklingen der Be-
wegung im letzten Vers. Ob damit gemeint sei, dal der Vogel sich beim
Schlucken noch einmal recke, sei dahingestellt. Wahrend Schief- und
Ebenton Bewegung und Ruhe implizieren, deuten die Registertone Span-
nung und Entspannung an. Hier sieht das Verhéltnis anders aus: Nur
sechs Hochtone stehen 14 Tieftonen gegeniiber. Die Spannung beginnt
mit dem Aufflug und setzt sich im zweiten Vers im Schweben iiber dem
Wasser fort. Ein Element der Spannung (wie aus dem Ei geschliipft) kehrt
wieder am Ende des dritten Verses und in der Mitte des letzten (auf dem
alten FloB). Auch der Vokalismus ist wohl nicht ohne Belang: die dunk-
len Vokale in den Versen 1 und 2 unterstreichen die Unterwasserfahrt bis
zum Wiederauftauchen. Endlich ist kaum ein Zufall, dal} die ersten beiden

30 Unger, 275.
31 Ebd., 276.
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und die letzten beiden Worter noch heute fast gleich klingen: zha xiang,
zha shang. Vielleicht deuten sie an, da3 der Kormoran nach seinem Beu-
tezug genau an den gleichen Ort zuriickgekehrt ist, von dem er aufflog.
Diese formalen Mittel werden von den Dichtern mit mehr oder minder
grofer Freiheit genutzt, wobei sich nicht immer ausmachen 146t, was Kal-
kil ist. Fiir Wang Wei, den Dichter des Kormorandammes, diirfen wir ein
solches jedoch unterstellen.

Das Gedicht scheint eine kleine, alltdgliche Geschichte zu erzdhlen: Ein
Kormoran fingt einen Fisch. Der Sprecher fokussiert auf den Vogel, nur
einmal, im dritten Vers, entfdhrt ihm fast, so mochte man meinen, ein
Kommentar, der auch dadurch hervorsticht, da er ein zweisilbiges Wort
enthilt. Es gibt freilich Hinweise darauf, da} der Text mehr will als nur die
Geschichte erzdhlen. Auffallig ist die Abwesenheit von Menschen, nur das
alte Flof3 und der Name der Lokalitdt, Kormorandamm, deuten auf vorma-
lige Anwesenheit hin. So ist anzunehmen, dafl der Kormoran nicht von
Menschen zum Fischfang abgerichtet wurde, sondern sich selbst einen
Platz auf dem Gefahrt gesucht hat, das seine Besitzer wohl schon vor ldnge-
rer Zeit aus unbekannten Griinden verlassen haben.

Auffillig ist ferner der Beginn des dritten Verses: ,,Allein steht er da®. Die
Wendung ,,Alleinstehen‘ zitiert den taoistischen Klassiker Laozi, Kapitel 25:

Es ist ein Ding, ungestalt vollkommen,

Geboren vor Himmel und Erden;

Still, einsam,

Steht allein, unwandelbar;

Geht im Kreis und wanket nicht —

Man konnte sagen: die Mutter der Welt.

Ich weiB keinen (Ruf-)Namen dafiir;

Ich gebe ihm den GrofB3jéhrigkeitsnamen: Tao,

Und notgedrungen mache ich ihm einen Rufnamen: Ta.”

Das ewige und absolute Tao wird also wie ein neugeborenes Kind behan-
delt: Man gibt ihm einen Namen. Doch kann es nur in einer Riickwendung

32 Ubersetzung und das folgende nach Ulrich Unger. In: Hao-ku 18 (1988), 137.



Keine europaische Lyrik: Ein Blick nach China 481

benannt werden: Menschen erhalten erst ihren Rufnamen und dann, nach
Erreichen des entsprechenden Alters, den Grof3jahrigkeitsnamen. Die Na-
mensgebung geht also zeitlich vom Spéteren zum Friitheren. Die riickldufi-
ge Kreisbewegung des Tao wird in der Namensgebung sprachlich nach-
vollzogen und ndhert sich im zeitlichen Modus dem Ursprung, der doch
iiberzeitlich ist. Das uralte Neugeborene — scheinbar ein Paradox.

Das Alleinstehen des Tao weist es als unabhéngig und autonom aus, et-
was spiter heifit es im Laozi, alles richte sich nach einem Hoéheren: der
Mensch nach der Erde, diese nach dem Himmel und dieser nach dem Tao —
das Tao aber richte sich nach sich selbst. Noch heute wird ,,Alleinstehen*
fiir unabhéngig im politischen Sinne gebraucht. Der gleich darauf folgende
Sprecherkommentar driickt Irritation aus — vielleicht, weil alles so schnell
ging? Kaum im Wasser, steht er schon wieder da, und erst bei genauerem
Hinsehen wird erkennbar, daf} er einen Fisch im Schnabel hilt. Doch der ist
gleich geschluckt, und wie der Gleichklang der letzten beiden mit den er-
sten beiden Wortern andeutet, wird der Kormoran womdglich gleich erneut
hinabtauchen. Zunichst aber steht er ebenso reglos da wie vor dem Abtau-
chen — auch hier also eine Riickwendung.

Der Sprecher scheint prasentisch (Tempora gibt es im Chinesischen
nicht, und Perfektmarker werden nicht gebraucht) ein Geschehen zu erzih-
len, das trotz aller Jahheit Allgemeingiiltigkeit besitzt. Sprachlich fillt ihm
dazu ein Epitheton des Absoluten aus der Tradition ein. Und so wie der tao-
istische Klassiker paradox formuliert: ,,Steht allein, unwandelbar; / Geht im
Kreis und wanket nicht”, so wirkt auch der Kormoran auf den Sprecher.
Die Bewegung macht nur einen Moment aus, dann steht er wieder allein —
klatschnal3 wie ein Neugeborenes, obwohl die Jdhheit der Bewegungen den
erfahrenen Jager verrét.

Man darf also wohl schlieBen, dafl der den Sprecher kontrollierende im-
plizite Autor diesen trotz aller Distanz und Fokussierung auf den Vogel in
Wahrheit seine Eindriicke vom Geschehen erzdhlen 146t, eine kurze Ge-
schichte alltdglicher Erleuchtung also iiber die Identitit von Ewigkeit und
Verginglichkeit. Wang Wei war ein Laienbuddhist, der mit Sicherheit den
taoistischen Text kannte und ihn vielleicht auch mit einem buddhistischen
Lehrsatz verband, demzufolge Nirvana und Samsara oder Wirklichkeit und
Schein fiir den Erwachten identisch sind.
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