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2. Vorbemerkung

Rilke, George, Benn: Drei groe Namen der lyrischen Welt in der Zeit der
Wende vom 19. auf das 20. Jahrhundert, vereint unter einem Schlagwort:
Uart pour lart. Vielleicht ist es zu verwegen, die Werke dreier so unter-
schiedlicher Dichter in Verbindung sehen zu wollen, Rechtfertigung konn-
te dieses Ansinnen aber erstens iiber die relative zeitliche Niahe erfahren,
in der diese Autoren gewirkt haben, zweitens iiber die Art der Struktur ih-
rer Gedichte, denn ihnen ist gemeinsam, dass all ihr Schaffen in einer Tra-
dition wurzelt, eben jener l'art pour Uart-Strémung, welche die Vorstel-
lungen einer Diskussion vorwiegend franzosischer Autoren reflektiert, die
beinahe ein Jahrhundert lang im Gange war.

Die hier behandelten Gedichte unterliegen alle den im Zuge der
erwahnten Diskussion seitens der l'art pour Uart-Verfechter (und auch der
Gegner) erstellten Grundsitzen, unter denen vor allem der Loslosung der
Kunst von jeder Rechtfertigung sowie die Anerkennung ihres Selbstzwe-
ckes und ihrer Autonomie, zu nennen sind, wodurch die Gedichte nicht
mehr Abbild einer ,natiirlichen“ Realitat waren, sondern selbst dazu wur-
den.

Diesen Aspekt des Anspruchs auf Unbedingtheit der lyrischen
Werke jener Zeit verdeutlicht besonders ein Gedicht Stefan Georges, das
vom Uberreichen eines Demanten, der dort als Symbol fiir die Dichtung
fungiert, handelt. Der Diamant ist ein Stein, der unumstoBlicher Teil
menschlicher Realitat ist, zumal er, seines ihm zugebilligten Wertes nach,
nicht nur neben anderen Kostbarkeiten des menschlichen Lebens zu sehen
ist, sondern dartiber. Denn dieser spezielle Stein ist auch seiner struktu-
rellen Beschaffenheit nach ausgezeichnet, seine Bauweise verleiht ihm be-
sondere Harte, und als Medium des Lichts betrachtet spaltet er es — je
nach Blickwinkel — in immer neue Spektralfarben auf und bietet dem Bet-
rachter, abhingig von umgebenden Lichtverhiltnissen, ein schillerndes,
neues, und nie das gleiche Bild.

Diese Eigenschaft verdankt er seiner natiirlichen Architektur, und
gilt der Diamant also als Metapher fiir das lyrische Gedicht, provoziert die

dieser Gattung zugestandene strukturelle Einzigartigkeit die Frage, wie
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sich das Gedicht, die Lyrik iiberhaupt, zu anderen Gattungen, besonders
zur Prosa, verhilt. Es tritt die Abgrenzungsproblematik in den Vorder-
grund.

Mit Orpheus. Eurydike. Hermes, einem Gedicht Rilkes, das dieser
selbst ein ,Prosa Gedicht“ nennt,! ist ein Forschungsgegenstand gegeben,
der die Auseinandersetzung mit den unterschiedlichen Bauweisen von
Prosa und lyrischem Gedicht ermoglicht und genannte Strukturdifferen-
zen aufzuzeigen vermag. Vor allem die Aufsitze ,versi-“2 von Thomas
Schestag und ,,Das lyrische Gedicht als Paradigma des iiberstrukturierten
Textes“3 von Jiirgen Link, die sich intensiv mit den Strukturdifferenzen
von lyrischen Werken und Prosa befassen, liefern aufschlussreiche Ansitze,
mit welchen Mitteln Autoren lyrischer Texte arbeiten, und basierend auf
diesen Arbeiten konnen spezielle Merkmale der lart pour Uart-Dichtung
aufgezeigt werden, eben weil sich deren Konstruktion erheblich von jener
der Prosa unterscheidet.

Das erste Gedicht des Vorspiels von Stefan George kann als Para-
defall eines nach den Regeln der l'art pour l'art-Dichtung entworfenen
Gedichtes analysiert werden. Die aufwendige Gestaltung, die Vielschich-
tigkeit seines Aufbaues, erinnern wieder an den Diamanten, abhéangig von
Blickwinkel und Umgebung der Betrachtung erscheint das Gedicht in im-
mer neuem Licht, es wird gleichzeitig zur Botschaft wie zum Trager, zum
Medium derselben. Jedes Wort, jeder Satz, immer aus neuer Perspektive
beleuchtet, wird zur Facette eines wohl geschliffenen Steines, ist gleicher-
maBen Ausdruck des individuellen Schliffes durch den Autor wie der inha-
renten ihm schon zuvor innewohnenden nattrlichen Struktur, die dem
Gedicht ebenfalls seine Harte verleiht und ihm auch zu gewisser Autono-
mie dem Kiinstler gegeniiber verhilft.

Dem Auffinden eines Gegenstandes, der sich zur Verarbeitung im
Gedicht eignet, widmet sich der letzte Teil der Arbeit. Gottfried Benn be-

1 Rainer Maria Rilke: In: Ingeborg Schnack (Hg.): Rainer Maria Rilke. Chronik seines
Lebens und seines Werkes, hrsg. von Ingeborg Schnack: Band 1. Frankfurt a. M.: Insel
1990. S. 199, zit. auch bei: Thomas Schestag: versi-. In: Wolfram Groddeck (Hg.): Inter-
pretationen. Gedichte von Rainer Maria Rilke. Stuttgart: Reclam 2004, S.71-85, hier,
S. 83.

2 Schestag: versi- (2004), S. 71-86.

3 Jiirgen Link: Das lyrische Gedicht als Paradigma des iiberstrukturierten Textes. In:
Funk-Kolleg Literatur, Bd.1, hrsg. von Helmut Brackert und Eberhard Lammert, Frank-
furt a.M.3 1982, 234-255.
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schrieb den Beginn dieses Vorganges als das Aufsteigen eines dumpfen
schopferischen Keimes, so driickte er es im Aufsatz ,Probleme der Ly-
rik® aus.4 Das Gedicht Requiem, das dem Zyklus ,Morgue“ zugehort und
somit erheblichen Anteil an der Bekanntheit des jungen Gottfried Benn
hatte, liefert diesbeziiglich interessante Aspekte. Am Beispiel dieses Ge-
dichts kann dargestellt werden, welchen Einfluss das Umfeld, andere Au-
toren, auf die Entstehung eines Werks von Gottfried Benn hatten, wodurch
ersichtlich wird, weshalb nicht allein der jeweilige Autor Anspruch auf Au-
torschaft an einem seinen Gedichten erheben kann.

Uber den intertextuellen Bezug dieses Gedichtes zu bekannten
Vorlagen, wie zu der eines Gedichtes von Johann Wolfgang von Goethe,
erlangt es neben intertextueller Abhangigkeit auch Eigenstandigkeit, die es
dem Urheber wieder bis zu einem gewissen Grad entreifit, es erwirbt etwas
~Fremdes“, so dass auch in der Beziehung zu seinem Autor Unabhangig-
keit gewahrt bleibt. Gleichzeitig ist es immer Teil einer Tradition von Spra-

che, mit der es in Dialog tritt und sie weiterentwickelt.

4Vgl. Gottfried Benn: Probleme der Lyrik. In: Gottfried Benn: Essays Reden Vortrige,
hrsg. von Marguerite Schliiter [= Gottfried Benn. Das Hauptwerk Bd. II]. Wiesbaden,
Miinchen: Limes 1980, S. 317-355, hier S. 329.
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3. Die P’art pour Part-Diskussion

Anfang des 19. Jahrhunderts entspann sich in Frankreich eine Diskussion
um den Gedanken, die Kunst konne sich zum Inhalt ihrer selbst erklaren.
Diese Anschauung fand o6ffentliche Verbreitung unter dem Begriff lart
pour lart, welcher ab dem Jahr 1804 erstmals aufgetaucht sein diirfte,5
wobeli diese Formel, die verdeutlichte, man solle die Kunst allein der Kunst
wegen praktizieren, im Zuge der Debatte ,ebenso als gruppenbildende Pa-
role wie als Schlagwort gegnerischer Polemik“® fungierte. Beflirworter und
Gegner der Auffassung von in sich selbst wurzelnder Kunst disputierten in
Aufsiatzen und Vorworten iiber Jahrzehnte hinweg um die Vertretbarkeit
eines sich derart ausnehmenden Kunstcharakters.

Ein gewichtiger Text zu Beginn des Prozesses war ein Aufsatz Vic-
tor Cousins, der 1818 erschien. Der Verfasser widersprach darin der An-
sicht, die Kunst sei als dezidiertes Mittel zu gebrauchen, den Menschen zu
moralischem oder religiosem Handeln zu bewegen, auch wenn eine solche
Wirkung nicht ausgeschlossen werden konne. Mit der Selbstzweckformel
»,die Kunst ist kein Mittel, sie ist ihr eigener Zweck“” formulierte er einen
Grundsatz, der es dank der damit behaupteten Eigenstandigkeit der Kunst
erlaubte, sie auf gleicher Hohe neben Moral, Belehrung und Religion
wahrzunehmen, um sie so dem Bereich des Niitzlichen, also der Unterord-
nung unter ein Diktat anderer Werte, zu entriicken.

In der damaligen literarischen und philosophischen Debatte

konnte man ergo das Schone losgelost vom Niitzlichen betrachten:

Im allgemeinen hort ein Ding auf, schon zu sein, sobald
es niitzlich wird. — Es tritt in das positive Leben ein; die
Poesie wird Prosa; Freies wird zum Sklaven. — Darin liegt
die ganze Kunst. — Kunst bedeutet Freiheit, Luxus, Bliite,
bedeutet Entfaltung der Seele im Miifliggang. — Malerei,
Bildhauerei und Musik dienen zu absolut gar nichts. [...]

5Vgl. Roman Luckscheiter: Die Geschichte des 'art pour I'art-Gedankens und die franzo-
sische Kunstdebatte der Jahre 1919-1847. In: ders. (Hg.): L’art pour l'art. Der Beginn der
Modernen Kunstdebatte in franzosischen Quellen der Jahre 1818 bis 1847 [=Aisthesis
Studienbuch Bd. 4]. Bielefeld: Aisthesis 2003, S. 7-38, S. 16.

6 Ebd. S. 9.

7 Victor Cousin: Die Kunst ist sich selbst ihr eigener Zweck. In: Luckscheiter: Die Ge-
schichte des I'art pour I'art-Gedankens (2003), S. 39-42, hier S. 39.
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Das Gliick liegt nicht darin, alles zu haben, was unent-
behrlich ist; nicht zu leiden heift ja noch nicht zu genie-
Ben; und die Gegenstinde, die man am wenigsten braucht,
sind die aller zauberhaftesten.8

Der Kunst wurde, wie hier an einem Zitat Théophile Gautiers gezeigt, von
aller Bevormundung losgemacht, sie sollte keine Unterordnung mehr er-
fahren — und doch, nachdem danach dem lart pour lart-Begriff vorge-
worfen wurde, er hitte, aller Fesseln befreit, die Kunst auf ein ,unabhangi-
ges Experiment kombinierter Formen®9 reduziert, geschah (zumindest
nach Gautier) eine Rechtfertigung, die der Kunst augenscheinlich wieder
neue Ketten auferlegte, indem sie in den Dienst des Schonen gestellt wurde:
sL’art pour lart bedeutet nicht die Form der Form wegen, sondern die
Form des Schonen wegenl] — bei volliger Ausgrenzung jeglicher ihm
fremden Idee, jeglichen Hintergedankens zugunsten irgendeiner Doktrin,
jeglicher unmittelbarer Niitzlichkeit.“* In dem Moment, da die Kunst not-
wendig mit dem Schonen in Verbindung gesetzt wird, miissten allerdings
spatere Gedichte, die wohl unter dem Schlagwort lart pur Uart zusam-
mengefasst sind, wieder ausgeklammert werden. So schreibt beispielswei-
se Paul de Man: ,,Wie bei Baudelaire sind auch bei Rilke die Kategorien die
Schonen und des HaBlichen unter der Rubrik des Interessanten vereint®,:2
womit nach de Man nicht mehr das Schone die Form des Gedichtes be-
stimmt, sondern das Interessante.

Vermutlich diirfte aber in der Bliite des l'art pour lart die Dich-
tung weder vom Schonen noch vom Interessanten geleitet worden sein,
sondern sie war schlicht autonom - es bedurfte keiner Rechtfertigung
durch das Schone oder andere Werte.

Es ist erstaunlich, dass besonders die Gegner der lart pour Uart-
Dichtung wie Rudolphe Topffer dies erkannten. Er war es, der in einer

wohl iiberspitzten Formulierung, die vermutlich die Unerhortheit des Ge-

8 Théophile Gautier: Vorwort zu Albertus. In: Luckscheiter: Die Geschichte des l'art pour
I’art-Gedankens (2003), S. 44-46, hier S. 45.
9 Rudolphe Topffer: Versuch iiber das Schone in den Kiinsten. In: Luckscheiter: Die Ge-
schichte des l'art pour I'art-Gedankens (2003), S. 73-76, hier S. 75.
10 Hervorhebung durch Verfasser.
11 Rudolphe Topffer: Versuch iiber das Schone in den Kiinsten. In: Luckscheiter: Die Ge-
schichte des l'art pour I'art-Gedankens (2003), S. 73-76, hier S. 81.
12 Paul de Man: Tropen (Rilke). In: derselbe. Allegorien des Lebens. Frankfurt a. M.:
Suhrkamp 1988, S. 52-90, hier S. 54.
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dankens ausdriickte, definitiv das Programm des l'art pour lUart auf den
Punkt brachte, und so dem Konzept der Artistik, wie es schlieBlich bei
Gottfried Benn, der sich dazu auf Mallarmé bezieht,!3 auftauchen wird,

Vorschub leistete:

L’art pour l'art, das bedeutet wirklich die Form der Form
wegen, die Form dient sich selbst als Mittel und Zweck,
und das bedeutet, um es klar zu sagen, die absolute Nega-
tion nicht nur der Natur als Lieferantin der sichtbaren
Urbilder ihrer Schopfungen; nicht nur des moralischen
Sinnes als Regulierer und bisweilen auch Mutter ihrer
Schopfungen; sondern es bedeutet die Negation des
Schonen selbst, in dessen Namen die Kunst singt, schnitzt,
meiBelt, malt, schreibt. Und in der Tat kennt das Schone,
solchermafBen reduziert auf ein unabhangiges Experiment
kombinierter Formen, auf eine mehr oder minder glan-
zende, vielseitige Gestaltung wechselnder, wiederkehren-
der, ausgelassener oder erneuerter Verfahren, kein Prin-
zip, kein Fundament, keine Regel mehr — weder in sich
noch in uns noch auBerhalb von uns, so dal man genauso
wenig AnlaB hat, seine Existenz zu bestitigen, als Mittel,
es zu fithlen oder durch einen personlichen Bezug zu
schitzen. Hinsichtlich des Wahren ist das Band zwischen
der logischen und natiirlichen Kette der Realititen und
den Kapriolen einer Form, die von sich und fiir sich selbst
lebt, gebrochen.4

Das Unwohlsein, das hier ausgedriickt wird, wurzelt wohl in der Unabseh-
barkeit der weiteren Entwicklung dieser Uberlegungen. Mit der absoluten
Loslosung der (Dicht-) Kunst von all ihren Verbindungen zum Natiirlichen,
mit Etablierung ihrer Eigenstandigkeit, ihrer Freiheit, wurde der Grund-
stein dafiir gelegt, wie Dichter im weiteren Prozess die Sprache handhaben
wiirden, und auch dafiir, dass spatere Lyriker ihrer Dichtung zugestehen
konnten, sie wire ebenso Real wie die Natur selbst.

Die uralte sokratische Unterstellung, Dichtung sei deshalb Liige,
weil das mit ihr Ausgedriickte nicht der Realitit entspreche, wurde nicht
mehr mit dem Argument Platons entschuldigt, das in der Dichtung vertre-

tene konne moglich sein,'s sondern es wurde Reales mit ihr geschaffen —

13 Benn: Probleme der Lyrik (1980), S. 319.

14 Topffer: Versuch iiber das Schone in den Kiinsten (2003), S. 75.

15 Vgl. Wolfgang Rosler: Schriftkultur und Fiktionalitdt. Zum Funktionswandel der grie-
chischen Literatur von Homer bis Aristoteles. In: Aleida Assmann / Jan Assmann / Chris-
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deshalb hat sie sich nicht rechtzufertigen. Dies ist einer der Grundpfeiler,

auf denen die Gedichte Georges, Rilkes, Benns beruhen.

tof Hardmeier (Hg.): Schrift und Gedachtnis. Archédologie der literarischen Kommunika-
tion. Miinchen: Fink 1983, S. 109-122, hier S. 116.
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4. Der Demant

4.1. Ich trat vor dich...

Ich trat vor dich mit einem segenspruche

Am abend wo fiir dich die kerzen brannten
Und reichte dir auf einem sammtnen tuche
Die hochste meiner gaben : den demanten.

Du aber weisst nichts von dem opferbrauche - 5
Von blanken leuchtern mit erhobnen drmen -

Von schalen die mit wolkenreinem rauche

Der strengen tempel finsternis erwarmen -

Von engeln die sich in den nischen sammeln

Und sich bespiegeln am kristallenen liister - 10
Von glithender und banger bitte stammeln

Von halben seufzern hingehaucht im diister

Und nichts von wiinschen die auf untern sprossen

Des festlichen altars vernehmlich wimmern . .

Du fassest fragend kalt und unentschlossen 15
Den edelstein aus gluten trinen schimmern.6

4.2. Der Diamant als Motiv fiir das Uart pour Uart-
Gedicht

Dieses Gedicht von Stefan George aus dem Zyklus Das Jahr der Seele be-
schreibt den Vorgang des Darbringens eines kostbaren Geschenkes — da-
bei tiberreicht das lyrische Ich dem lyrischen Du den demanten, somit ei-
nen wertvollen Edelstein, der, richtig geschliffen, Licht bricht und es in
samtliche Farben des Spektrums aufzuteilen und auch zu reflektieren ver-
mag. Die geschilderte Handlung des Uberreichens verdient eingehender
Beachtung: Zunachst geschieht sie in konkreter Umgebung, was sowohl
den raumlichen als auch den zeitlichen Aspekt betrifft, namlich ,Am abend

wo fiir dich die kerzen brannten“7, weiters vollzieht sich schon in der ers-

16 Stefan George: Werke. Ausgabe in zwei Binden. Band I. Miinchen: DTV 2000,
S. 127-128.
17 Ebd. S. 127.
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ten Strophe eine klare Profilierung der eingefiihrten Personenkreise,
kommuniziert iiber deren Rang und Vermogen — es tritt auf der einen Sei-
te ein Ich auf, das physisch kostbare Gaben iibergibt, auf der anderen Seite
ein Du, das diese empfangt. Die ebenso im ersten Vers vollzogene Seg-
nungshandlung impliziert dariiber hinaus die privilegierte Stellung seitens
des Segnenden, schlieBlich wird Segen gemeinhin von kirchlichen Wiir-
dentriagern oder generell von geistlichen Fiihrern erteilt.18

Die bereits angesprochene besondere raumliche!9 und zeitliche2
Umgebung kann auf historische/biographische Vorgiange bezogen werden,
denn wenn Stefan George Gedichte vortrug, geschah dies immer unter be-
stimmten Riicksichtnahmen auf Gesellschaft und Ambiente: Er achtete
neben der Zusammensetzung seines Publikums sehr auf das ortliche Um-
feld, in dem seine Gedichte gelesen wurden, gleichfalls auf die vermitteln-
de Atmosphire. Damit riickte er seinen Vortrag aus dem Bereich her-
kommlicher Dichterlesungen in den Bereich einer Performance.2! Dabei
»geht es um eine komplexe, jedoch einmalige Handlung, deren Elemente
unzertrennbar sind, und die auf die theatralische Weise Ubertragung und
Rezeption des poetischen Textes ins Werk setzt“,22 also um die Schaffung
einer exklusiven Situation, die gemeinsam mit dem Vorsprechen oder -
spielen zu einem einzigartigen Event verschmilzt. Wie die Umstinde einer
solchen Performance ausgesehen haben konnten, ist beispielsweise in den

Erinnerungen des Verlegers Georg Bondi verbiirgt:

Am 22. Oktober 1902 hielt George in meinem Hause eine
Vorlesung seiner Dichtungen, darunter viele Gedichte aus

18 Die Segnung eines Menschen, die Worte ,,Ich segne dich“, setzen neben dem tatsachlich
Gesagten damit eine Situation voraus, in der eine solche Handlung vollzogen werden
kann. Man kann hier, nach der Diktion J. L. Austins, von einem illokutiondren Akt spre-
chen, bei dem - iiber die Bedeutung des Gesprochenen hinaus — vom Sprecher mehr ge-
meint wird als er sagt. Weiters ist das Segnen auch von einem perlokutiondrem Akt be-
gleitet, der — nach seiner Wirkung — beim Gesegneten ganz bestimmte Gefiihle auslosen
soll. Vgl. John R. Searle: Sprechakte. Ein sprachphilosophischer Essay. Frankfurt a. M.:
Suhrkamp 1977. S. 38-43.

19 die des Kerzenscheins.

20 dje abendliche.

21 Vgl. Armin Schéfer: Die Intensitédt der Form. Stefan Georges Lyrik. K6ln, Weimar, Wien:
Bohlau 2005, S. 151: ,George aber deklamierte nicht bloB seine Gedichte, er schuf eine
Performance.“

22 Paul Zumthor: Die orale Dichtung: Raum, Zeit, Periodiserungsproblem. In: Hans Ul-
rich Gumbrecht/Ursula Link-Heer (Hg.): Epochenschwellen und Epochenstrukturen im
Diskurs der Literatur- und Sprachhistorie. Frankfurt a. M.: stw 1985, S. 359-375, hier
S. 367, zit. auch bei Schifer: Die Intensitit der Form (2005), S. 151-152.
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dem erst im Herbst erscheinenden ,Siebenten Ring’. Der
Abend war hochst eindrucksvoll und ungemein feierlich;
kein elektrisches Licht brannte, nur Wachskerzen leuch-
teten.=3

Uber die so belegten Eigenheiten einer abendlich stattfindenden Deklama-
tion der Verse Georges, die sich offenbar in relativer Dunkelheit zutrug,
beleuchtet nur von brennenden Wachskerzen, nimmt sich der demant des
Gedichts bald als Symbol fiir das Werk des Dichters aus, das dem Publi-
kum, hier demnach dem lyrischen Du, hingegeben wird. In den Strophen
zwei und drei pragt sich die bereits in der ersten Strophe eingefiihrte hie-
rarchische Trennung der zwei Personenkreise noch deutlicher aus, auf der
einen Seite etabliert sich der hart an den Versen feilende Kiinstler, damit
das lyrische Ich, auf der anderen Seite das Du, das von Einzelheiten und
Schwierigkeiten der Verfertigung, detailreich geschildert in den Zeilen fiinf
bis fiinfzehn, kaum weif.

Das Gedicht darf als ein Schliissel begriffen werden, der nicht nur
Zugang zum Schaffen Georges eroffnet, sondern auch eine Tiire zu der
damals im deutschen Sprachraum stattfindenden Diskussion um die Bau-
art lyrischer Werke an sich aufstoBt: Zur Zeit der Veroffentlichung obigen
Gedichtes im Gedichtband Das Jahr der Seele (1897) hatten sich namhafte
deutsche Dichter dem lart pour U'art-Gedanken verschrieben, der inzwi-
schen durch kulturellen Austausch von Frankreich ausgehend auf die
deutschsprachige Literatur ausgestrahlt hatte. Der zentrale Aspekt der
Loslosung der Kunst von Moral und Religion war ebenso iibernommen
worden wie die Begriffe der poésie pure und der Artistik. Damit waren nun
auch deutschsprachige Dichter Teil dieses Prozesses, den sie fortan eben-
falls weiterfiithrten und pragten, und, wenn auch bestimmt die Inhalte der
Gedichte nicht in den Hintergrund riickten, standen gleichfalls in ihren
Werken die Machart, genauso der Vorgang ihres tatsiachlichen ,,Angefer-

tigtwerdens®, die Versifikation, im Vordergrund.

23 Georg Bondi: Erinnerungen an Stefan George. Berlin: Georg Bondi 1934, S. 8, zit. auch
bei Schifer: Die Intensitdt der Form (2005), S. 153.
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Wie bereits erwahnt war schon mit der zu Beginn der Uart pour lart-
Diskussion erfolgten Loslosung der Kunst von all ihren Zwecken deren
relative Selbststandigkeit etabliert worden, und in der Fortfiihrung dieser
Uberlegung, die Kunst konne alleine fiir sich in sich bestehen, konzedier-
ten nunmehr die Dichter der Poesie, sie besdfe nicht nur — in einem natu-
ralistischen Verstindnis — das Vermogen, Bilder der Natur nachzuzeich-
nen, sondern das, eigene Realititen zu schaffen. Der Gedanke der in sich
selbst verankerten Kunst hatte ihr eine so starke Stellung verliehen, dass
sie gleichrangig neben anderen festen GroBen der Realitit ihr Dasein be-
haupten konnte — mit der Kunst schuf der Dichter Tatsachliches. In einem
solchen Sinne sind jene Satze Rilkes aus seiner Rede ,Moderne Lyrik® aus

dem Jahr 1898 zu verstehen:

Diese ungliickselige Meinung, da3 die Kunst sich erfiille
in der Nachbildung (sei es nun in der idealisierten oder
moglichst getreuen Wiederholung) der AuBenwelt, wird
immer wieder wach. Die Zeit, welche diesen Aberglauben
erweckt, schafft zugleich auch immer von neuem diese
scheinbare Kluft zwischen der kiinstlerischen Betitigung
und dem Leben.24

Wie Rilke hier explizit bemerkt waren Kunstwerke und damit Gedichte
nach damaligem Verstindnis nicht mehr Nachbildungen, sondern Teile
des wirklichen Lebens, getrennt von wahrgenommener Realitiat nur durch
scheinbare Kliifte, die allein deshalb im Menschen verankert sind, weil er
sie denkt, nicht aber, weil sie tatsdchlich vorhanden wiren. Dies ist einer
der Grundgedanken der I'art pour Uart-Dichtung.

Auch in den Ausfiihrungen Stéphane Mallarmés findet man eine
Passage, in der er der Dichtung jene Kraft zugesteht, selbst Realitit zu
werden. AuBerordentlich ist dabei, dass er hier gerade auch von einem
Edelstein spricht, den er, wie George in obigem Gedicht, als Symbol fiir

gemachte Verse verwendet:

24 Rainer Maria Rilke: Moderne Lyrik. In: Rainer Maria Rilke. Schriften, hrsg. von Horst
Nalewski. Frankfurt a. M.: Insel 1996 [=Rainer Maria Rilke. Werke. Kommentierte Aus-
gabe in vier Binden, hrsg. von Manfred Engel, Ulrich Fiilleborn u. a. Bd. 4.], S. 61-86,
hier S. 62.
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Die Kinderei der Literatur bisher war, zu glauben, bei-
spielsweise, dal eine gewisse Anzahl von Edelsteinen zu
wahlen und die Namen auf Papier zu schreiben dasselbe
sei, wie Edelsteine machen. Mitnichten! Poesie besteht
darin, zu schaffen, und so heif3t es, aus der Menschensee-
le Zustinde und Schimmer von so absoluter Reinheit zu
nehmen, daB dergleichen, gut gesungen und gut ins Licht
gerlickt, wirklich die Edelsteine des Menschen bildet: da
ist dann Symbol, da ist Schopfung, und das Wort Poesie
hat hier seinen Sinn: dies jedenfalls ist die einzig mogli-
che menschliche Schopfung.25

Auch in diesem Zitat spiegelt sich die dem l'art pour Uart-Gedicht attes-
tierte Eigenheit wider, es sei gemachter Teil menschlicher Realitat, und
um deren unumstoBliche Qualitat zu unterstreichen, verwendet Mallarmé
das Bild des Edelsteins2¢, deren teuerster und festester der Diamant ist,27
eines Steins, den auch George in seinem Gedicht gebraucht. Der Dichter
forciert in der Verwendung dieses Bildes das Anliegen, Wirkliches schaffen
zu wollen. Sein gemachter Text entspricht in seiner komplexen Ausbildung
dem mit Abstand festesten Stein der Mohschen Ritzskala, dem profundes-
ten Priifstein anderer Steine, dem demanten, somit einer der kompaktes-
ten und wertvollsten Erscheinungen auf Erden.28

Nachdem die unbedingte Stellung des Gedichtes, gleichgesetzt mit
all jenen Dingen, die unleugbar vor Mensch und Natur29 speziell ausge-

zeichnet sind, statuiert worden war, war es den Dichtern jener Zeit mog-

25 Stephane Mallarmé: Uber die literarische Entwicklung (Umfrage von Jules Huret). In:
derselbe: Kritische Schriften. Franzosisch und Deutsch, hrsg. von Gerhard Goebel und
Bettina Rommel. Gerlingen: Schneider 1998, S. 60-74, hier S. 71.

26 Marlene Bossart: Diamanten. Bern: Ott 2006, S. 47: ,,Als Edelsteine werden Materia-
lien bezeichnet, die zu Schmuckzwecken geschliffen und poliert werden kénnen. Weiter
zeichnen sich Edelsteine durch ihre Schonheit, Seltenheit und Bestidndigkeit gegeniiber
Abnutzung, Bruch und chemischer Einwirkung aus. So verfiigt jeder Edelstein iiber be-
sondere Eigenschaften wie beispielsweise Harte, Farbe oder Leuchtkraft, die fiir ihn cha-
rakteristisch sind. Beim Diamanten sind dies die unvergleichliche Harte und die atembe-
raubende Brillanz.”

27 Duden. Etymologie. Herkunftsworterbuch der deutschen Sprache. Mann-
heim/Leipzig/Wien/Ziirich: Dudenverlag? 1997 [=Der Duden in 12 Binden. Das Stan-
dardwerk zur deutschen Sprache. Bd. 7. Etymologie. Herkunftsworterbuch der deutschen
Sprache, hrsg. von Anette Klosa, Werner Scholze-Stubenrecht u. a., bearbeitet von Giinter
Drosdowski], S. 125: ,Dessen [des Diamanten] eigentliche Bedeutung konnte ,Unbe-
zwingbarer® sein.”

28 Vgl. Gaius Plinius Secundus: Naturalis Historiae, XXXVII, Buch 37, Kap. 15, 58 — er
bezeichnet den Diamanten als die Substanz, die den groBten Wert unter allen menschli-
chen Giitern aufweist. Vgl. auch Bossart: Diamanten (2006), S. 17.

29 Bossart: Diamanten (2006), S. 47: ,Diamanten bestehen zu 95,95 Prozent aus Kohlen-
stoff. Die restlichen 0,05 Prozent sind Spurenelemente, die unter anderem die Farbe des
Diamanten beeinflussen. Diese Chemie ist einzigartig (Hervorhebung durch Verfasser),
denn es gibt keine weiteren Edelsteine, die aus nur einem chemischen Element bestehen.”
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lich, iiber ihre Lyrik, zuerst nach eigener Uberzeugung dann ebenfalls nach
der des weiten Kreises ihrer Anhianger, einen Grundstein fiir weitestge-
hende Versprechungen zu legen, die mit der Dichtung eingelost werden
sollten: So sammelte Stefan George einen Kreis Getreuer um sich, um sich
messianisch in deren Mitte zu platzieren, um deren geistige Fiihrung zu
iibernehmen,3° auch zu selbstaufopfernden Taten motivierte.3!

Auch Rainer Maria Rilkes Werke tragen den Anspruch in sich, den
Menschen mehr zu sein als einfache Gedichte. Sie wollen Hilfestellung in
konkreten Lebenssituationen bieten, ,[v]iele haben ihn gelesen, als hatte
er die entlegensten Winkel ihres Selbst angesprochen, indem er Tiefen auf-
tat, deren Vorhandensein sie schwerlich vermuteten, und ihnen ermoglich-
te, Prifungen in Angriff zu nehmen, die er ihnen zu verstehen und zu
iiberwinden half.“32 Diese besondere Stellung der Gedichte erreicht er mit-
tels spezieller Fertigungstechnik, mittels einer Art von sich selbst zartlich
widersprechendem Doppelspiel, indem er einerseits, um die Glaubwiirdig-
keit seines Versprechens auf Hilfe im Gedicht zu heben, dieses vage genug
halt um wirklich konkret zu werden, andererseits indem er die Unbedingt-
heit seines Textes betont, in dem die Hilfestellung zu finden ist — auch
Paul de Man hob in seinem bekannten Aufsatz Tropen diesen Glauben
Rilkes an die unbedingte Priasenz seines lyrischen Werkes hervor, in der
und in dem Hilfe zu finden sei, wobei er aufzeigt, wie der Dichter, zum
Beispiel in den Duineser Elegien, das dort immer wieder auftauchende
Hier, mithilfe dessen Rilke selbst und seine Leserschaft Rettung finden

kann,33 mit dem Text gleichsetzt.34 Ware das Hier nicht von massivster

30 Vgl. Thomas Karlauf: Stefan George. Die Entdeckung des Charisma. Miinchen: Blessing
2007, S. 157: ,Die Gruppe wird zur Sekte, aus kiinstlerischen Uberzeugungen werden
Glaubensfragen - eine Entwicklung, die zahlreiche Kiinstlervereinigungen im 2o0.
Jahrhunder [sic!] genommen haben.”

31Vgl. Theodor W. Adorno: George. In: derselbe: Noten zur Literatur, hrsg. von Rolf Tie-
demann, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1981, S. 523-535, hier S. 524.: ,Dem Grafen Klaus
Stauffenberg, der den Tyrannenmord wagte und sich opferte, mochte jenes Georgische
Gedicht von Titer gegenwartig sein, das dessen Bild im Augenblick vor einer solchen Ak-
tion festhalt [...].”

32 De Man: Tropen (1988), S. 52-90, hier S. 52.

33Vgl. Ebd. S. 56: ,Man kann deshalb verstehen, daf8 Rilke nicht nur das Recht bean-
sprucht, fiir sich selbst Rettung zu erwirken, sondern auch, sie gewissermaflen anderen
aufzudriangen.“

34 Vgl. Ebd. S. 56:,Dieses emphatische Hier bezeichnet den dichterischen Text selbst und
bekriftigt auf diese Weise, da3 er der Fragmentierung von Zahl und Zeit entkommt.*

18



Qualitit, es wire nicht jene gemachte Realitit, bestandig wie ein Diamant,
die Erlosung versprechen kann.

Die Gesetzlichkeiten des Prozesses, nach dem Rilke seine Realita-
ten, seine l'art pour lart- Gedichte, entstehen lasst, sprich die Erlangung
ihrer bemerkenswerten Form, wird von diesem als ein Akt des ,halbunbe-
wussten Findens“35 des Schonen wahrgenommen, ,die Schonheit [muss]
etwas Unwillkiirliches geworden sein, etwas das er [der Kiinstler] als nor-
male Bewegung und AuBerung seinen Wesens empfindet.“36 Entschieden
wendet sich Rilke gegen all jene Dichter seiner Zeit, die neue Gesetze su-
chen, nach denen neue Lyrik zu kreieren sei — Rilke nennt sie die ,,Form-
sucher“s7, und deklariert sie damit explizit als solche, die sich nicht darauf
verlassen, unbewusst Formen zu finden. Das neue Gesetz33, damit den
Bauplan, nach dem (nach Rilke) zeitgemaBe Gedichte hergestellt werden
sollten, will er nicht in der Hand von Formalisten sehen, denn ,sie entwi-
ckeln lange Theorieen [sic!], welche den herrischen Ton des Eroberers tra-
gen und fiir alle andersklingenden Weisen hochstens ein hohnisches Mit-

leiden iibrig haben.“39 Den Formsuchern halt Rilke entgegen:

Alle vergessen sie [...], daB die neue Form nur gefunden,
nie aber gesucht werden kann, und daB das neue Gesetz
zum Organismus sich verhalt wie der Kohlenstoff zum
Diamant; man kann aus diesem wohl das Element her-
aussondern, aber niemals wieder das arme Gas zu dem
hellen Edelstein verdichten.40

Auch bei Rilke taucht als Metapher fiir das Gedicht der Diamant auf, denn
er besitzt seinem Wesen nach gewisse Ambiguitit, die ihn als Metapher fiir
das lart pour l'art-Gedicht auszeichnet, weist er doch in seinem gesamten
Auftreten ein zwiegespaltenes Prinzip auf: Einerseits gibt es ihn als wert-
vollen Rohstoff, der in der Natur aufgefunden wird — lasst sich nach ihm
auch in manchen Gebieten zielstrebiger suchen als in anderen, der

»Schatzsucher” bleibt letztendlich ein Sucher, der darauf vertrauen muss,

35 Rilke: Moderne Lyrik (1996), S. 75, Heraushebung durch Verfasser.
36 Ebd. S. 77.

37 Ebd. S. 75, Hervorhebung durch Verfasser.

38 Ebd. S. 75.

39 Ebd. S. 76.

40 Ebd.
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den Edelstein zu finden, der aber stets schon davor vorhanden ist. Ande-
rerseits ist der Diamant kein Produkt, das mit seiner Auffindung vollendet
ist — ist ein wertvoller Stein einmal aufgespiirt, bedarf es der Spaltung oder
des Schliffs eines Meisters, ihn zum Strahlen zu bringen, ihn zum Juwel zu
machen, sei es in Form auffilliger Gestaltung wie im Brillantschliff, oder in
weniger glanzvoller, wie beim ,Rosenschliff*, wenn das Leuchten des Dia-
manten hintergriindiger und unauffilliger herausgefordert wird. Mit Rilke
gesprochen wird letztendlich die ,,Form [...] durch die Beschaffenheit des
behandelten Gegenstandes®,4! die vorgefunden wird, ,und die auBernde
Personlichkeit bestimmt“42 (was auf den Kiinstler verweist, der den Schliff
gibt).

41 Ebd.
42 Ebd. S. 75.
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5. Orpheus. Eurydike. Hermes

5.1. Orpheus. Eurydike. Hermes

Das war der Seelen wunderliches Bergwerk.

Wie stille Silbererze gingen sie

als Adern durch sein Dunkel. Zwischen Wurzeln
entsprang das Blut, das fortgeht zu den Menschen,
und schwer wie Porphyr sah es aus im Dunkel.
Sonst war nichts Rotes.

Felsen waren da

und wesenlose Wélder. Briicken iiber Leeres

und jener groBe graue blinde Teich,

der iiber seinem fernen Grunde hing

wie Regenhimmel {iber einer Landschaft.

Und zwischen Wiesen, sanft und voller Langmut,
erschien des einen Weges blasser Streifen,

wie eine lange Bleiche hingelegt.

Und dieses einen Weges kamen sie.

Voran der schlanke Mann im blauen Mantel,

der stumm und ungeduldig vor sich aussah.
Ohne zu kauen fraB sein Schritt den Weg

in groBen Bissen; seine Hande hingen

schwer und verschlossen aus dem Fall der Falten
und wuBten nicht mehr von der leichten Leier,
die in die Linke eingewachsen war

wie Rosenranken in den Ast des Olbaums.

Und seine Sinne waren wie entzweit:

indes der Blick ihm wie ein Hund vorauslief,
umkehrte, kam und immer wieder weit

und wartend an der nachsten Wendung stand, —
blieb sein Gehor wie ein Geruch zuriick.
Manchmal erschien es ihm als reichte es

bis an das Gehen jener beiden andern,

die folgen sollten diesen ganzen Aufstieg.

Dann wieder wars nur seines Steigens Nachklang
und seines Mantels Wind was hinter ihm war.

Er aber sagte sich, sie kimen doch;

sagte es laut und horte sich verhallen.

Sie kimen doch, nur wirens zwei

die furchtbar leise gingen. Diirfte er

sich einmal wenden (wire das Zuriickschaun
nicht die Zersetzung dieses ganzen Werkes,

das erst vollbracht wird), miiBte er sie sehen,

die beiden Leisen, die ihm schweigend nachgehn:

Den Gott des Ganges und der weiten Botschaft,
die Reisehaube iiber hellen Augen,

den schlanken Stab hertragend vor dem Leibe
und fliigelschlagend an den FuBigelenken;

und seiner linken Hand gegeben: sie.

Die So-geliebte, daB aus einer Leier
mehr Klage kam als je aus Klagefrauen;
daB eine Welt aus Klage ward, in der
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alles noch einmal da war: Wald und Tal

und Weg und Ortschaft, Feld und FluB und Tier;
und daB um diese Klage-Welt, ganz so

wie um die andre Erde, eine Sonne

und ein gestirnter stiller Himmel ging,

ein Klage-Himmel mit entstellten Sternen - :
Diese So-geliebte.

Sie aber ging an jenes Gottes Hand,

den Schritt beschrankt von langen Leichenbiandern,

unsicher, sanft und ohne Ungeduld.

Sie war in sich, wie Eine hoher Hoffnung,
und dachte nicht des Mannes, der voranging,
und nicht des Weges, der ins Leben aufstieg.
Sie war in sich. Und ihr Gestorbensein
erfiillte sie wie Fiille.

Wie eine Frucht von SiiBigkeit und Dunkel,
so war sie voll von ihrem groBen Tode,

der also neu war, daB sie nichts begriff.

Sie war in einem neuen Miadchentum

und unberiihrbar; ihr Geschlecht war zu

wie eine junge Blume gegen Abend,

und ihre Hande waren der Verméhlung

so sehr entwohnt, daB selbst des leichten Gottes
unendlich leise, leitende Beriihrung

sie krankte wie zu sehr Vertraulichkeit.

Sie war schon nicht mehr diese blonde Frau,
die in des Dichters Liedern manchmal anklang,
nicht mehr des breiten Bettes Duft und Eiland
und jenes Mannes Eigentum nicht mehr.

Sie war schon aufgel6st wie langes Haar
und hingegeben wie gefallner Regen
und ausgeteilt wie hundertfacher Vorrat.

Sie war schon Wurzel.

Und als plétzlich jah

der Gott sie anhielt und mit Schmerz im Ausruf
die Worte sprach: Er hat sich umgewendet —,
begriff sie nichts und sagte leise: Wer?

Fern aber, dunkel vor dem klaren Ausgang,
stand irgend jemand, dessen Angesicht

nicht zu erkennen war. Er stand und sah,

wie auf dem Streifen eines Wiesenpfades

mit trauervollem Blick der Gott der Botschaft
sich schweigend wandte, der Gestalt zu folgen,
die schon zuriickging dieses selben Weges,

den Schritt beschrankt von langen Leichenbidndern,

unsicher, sanft und ohne Ungeduld. 43
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43 Rainer Maria Rilke: Werke. Gedichte 1895 bis 1910, hrsg. von Manfred Engel, Ulrich

Fiilleborn, Horst Nalewski, August Stahl.

Frankfurt a.

[=Kommentierte Ausgabe in vier Binden. Bd. 1], S. 500-503.

M./Leipzig:

Insel 1996
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5.2. Ein Prosa-Gedicht

In einem Brief an Clara Rilke, datiert mit dem 19. November 1904, nannte
Rainer Maria Rilke dieses Gedicht ,[...] das neue Prosa-Gedicht [...]“44,
und riickte es damit aus dem Gebiet der Prosa und dem der Lyrik, um es
als eigenartiges Zwischengebilde zu sehen, verdeutlicht iiber den gesetzten
Querstrich: ,Rilkes Kennzeichnung von Orpheus. Eurydike. Hermes als
Prosa-Gedicht [...] deutet, im Binde- und Unterbrechungsstrich, auf dieses
eigentiimliche Spiel zwischen Poesie und Prosa.“45

Die Differenzierung von Prosa und Lyrik einerseits und die Be-
stimmung des Prosa-Gedichtes als mogliche eigene Gattung oder derern
Schnittpunkt andererseits sind schwierig zu bewerkstelligende Aufgaben,
und je nach Herangehensweise an die Problemstellung ergeben sich im-
mer eigenwillige Losungen, die, je allgemeiner sie angelegt sind, zumeist
desto weniger liberzeugend ausfallen.

Die strukturellen Unterschiede von Prosa und Lyrik sind aber hochst
aufschlussreich, denn offenbar konnte der jeweilige Stoff vom Autor nur in
dieser oder jener Form behandelt werden. Dazu ist die allgemeine Frage zu
stellen: Wozu Gedichte schreiben, wozu sich zusatzlichen sprachlichen
Regulierungen unterwerfen? Um reine Inhalte zu vermitteln, ist Prosa

besser geeignet. Was will ein Gedicht mitteilen?

44 Rainer Maria Rilke: In: Ingeborg Schnack (Hg.): Rainer Maria Rilke. Chronik seines
Lebens und seines Werkes, hrsg. von Ingeborg Schnack: Band 1. Frankfurt a. M.: Insel
1990. S. 199, zit. auch bei: Schestag, Thomas: versi-. In: Wolfram Groddeck (Hg.): Inter-
pretationen. Gedichte von Rainer Maria Rilke. Stuttgart: Reclam 2004, S. 71-85, hier,
S. 83.

45 Schestag: versi- (1990), S. 83.
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5.3. Das lyrische Gedicht als Paradigma

Jirgen Link hat in dem Aufsatz ,Das lyrische Gedicht als Paradigma des
iiberstrukturierten Textes“4¢ eine interessante Perspektive fiir den Zugang
zur Unterscheidung der Gattungen Lyrik und Prosa geboten. Ausgehend
von dem strukturalistischen Konzept von Syntagma und Paradigma legt er,
am Beispiel der Kalendergeschichte Johann Peter Hebels Unverhofftes
Wiedersehen47, die Bearbeitung durch andere Dichter erfahren hat, dar,
wie sich eine Textgrundlage in Prosa immer mehr der Lyrik nahern kann.
Zuerst wendet sich Link der Behandlung des Textes durch Friedrich Rii-
ckert zu, der den urspriinglich prosaisch dargebrachten Inhalt der Ge-
schichte in Vers und Reim wiedergibt, wodurch ein balladeskes Gebilde
entsteht. Link zu bedenken:

Auf der einen Seite steht narrative und lyrische Textkon-
stitution gegeneinander, wir konnen auch sagen: Narrati-
vik und Lyrik — auf der anderen Seite: prosaische Form
und poetische Form, Prosa und Poesie. Das eine kann
nicht mit dem anderen kombiniert werden: wir konnen
eine Prosageschichte in Reime bringen, dann haben wir
zwar Poesie daraus gemacht, aber noch nicht Lyrik, denn
an der zugrunde liegenden Geschichte hat sich nichts ge-
andert. Unsere Reimgeschichte wire ein narrativer Text
in poetischer Form [...].48

Die Umformung, die ein prosaischer Text erfahrt, indem man ihn in Reime
bringt, ist allerdings stets ein tiefgreifender Eingriff in die Textstruktur.
Insofern erscheint die so von Link dargestellte Trennung von Poesie und
Lyrik problematisch. Ein von Prosa in Reim und Vers gebrachter Text be-
darf der Etablierung eines mehr oder weniger konstant gehaltnen Versma-
Bes, dazu muss die Satzstellung adaptiert werden, Worter ausgetauscht,

denn beispielsweise konnen daktylische oder anapastische Worter des

46 Jiirgen Link: Das lyrische Gedicht als Paradigma des iiberstrukturierten Textes. In:
Funk-Kolleg Literatur, Bd.1, hrsg. von Helmut Brackert und Eberhard Lammert, Frank-
furt a.M.3 1982, 234-255.

47 Vgl. Johann Peter Hebel: Unverhofftes Wiedersehen. In: Johann Peter Hebel. Erzih-
lungen des Rheinldndischen Hausfreundes. VermischteSchriften, hrsg. von Eberhard
Meckel, Frankfurt a.M.: Insel 1968, S.271-273.

48 Link: Das lyrische Gedicht als Paradigma des iiberstrukturierten Textes (1982), S. 235.
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Prosawerkes, die sich nicht in einen rein trochaisch oder jambisch gehal-
tenen Rhythmus eingliedern lassen, nicht im poetischen Werk beibehalten
werden. Auf diese Weise verschiebt sich durch jede Form der Bearbeitung
die Bedeutung eines Textes, ob gewollt oder ungewollt. Eine ,neutrale
Ubersetzung® von Prosa in Poesie ohne den Inhalt zu verindern ist allein
deshalb undenkbar. Weiters gilt es zu bedenken, dass ein gereimter Text in
der Regel jeden Vers mit einem Reim abschlieBt, wodurch der grammati-
sche Satz, der in erster Linie das auBere Erscheinungsbild des Prosatextes
bestimmt, teilweise abgelost wird.

Link entdeckt in der ,Riickertschen Ballade“49 neben den poeti-
schen aber auch erste rein lyrische Anzeichen des Textes, wie ,,de[n] abso-
luten Gebrauch der Personalpronomina, d.h. ihre[n] Gebrauch ohne ein-
deutige Zuweisung zu bestimmten Personen®,5¢ das heifit er macht Konsti-
tuenten in diesem Werk aus, die speziell darauf ausgerichtet sind, einen
lyrischen Text zu erzeugen. Dazu zahlt er auch verstarkte Einbindung von

Symbolen:

Im Berg wird nicht irgendein Erz, sondern ,Gold‘ gegra-
ben. [...] Gold ist auch Symbol der Treue. SchlieBlich tritt
auch noch die Zahl ,50 Jahre‘ hinzu: die Zahl der ,golde-
nen‘ Hochzeit. [...] Wir werden in Riickerts Verfahren mit
dem Konzept des ,Golds’ spiter als allgemein poetisches,
besonders aber lyrisches Verfahren noch genauer bespre-
chen. Auch hier zeigt sich also eine Tendenz zur Lyrik.5

Achim von Arnims Text ,Des ersten Bergmanns ewige Jugend“s2 ist die
zweite Uberarbeitung der urspriinglichen Kalendergeschichte, die Link
aufgreift. Sie ist nach seiner These noch eine Spur weiter dem Lyrischen

angenahert, weil ,noch stiarker als bei Riickert [...] die narrative Kette [...]

49 Ebd. S. 237.

50 Ebd. S. 237.

51 Ebd. S. 238.

52 Achim von Arnim: Des ersten Bergmanns ewige Jugend. In: Arnims Werke. Gedichte -
Von Volksliedern, Erinnerungen eines Reisenden, Briefe, hrsg. von Monty Jacobs. Ber-
lin/Leipzig/Wien/Stuttgart: Bong & Co ca. 1910 [=Arnims Werke. Auswahl in vier Teilen.
Erster Teil.].
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zugunsten eingeschobener lyrischer Impressionen [aufgelost wird]“, 53
auch weil ,Arnim das Motiv des Berges und des jungen Bergmanns im
Sinne eines in der Romantik immer wiederkehrenden Symbols gedeutet
hat: danach steht der Berg und besonders die Tiefe des Berges fiir die irra-
tionalen Krafte des UnbewuBten und der Poesie, und diese Krafte symboli-
sieren sich nicht nur im Gebirge, sondern auch in anderen Naturelemen-
ten [...].“54 Auch Tempuswechsel sind nach Link Indikatoren fiir das Lyri-
sche an einem Text: ,,Offenbar benutzte Arnim die Tempora ohne festen
Bezug zur Geschichte, wir wollen sagen: absolut.“s5

Nachdem Link festgehalten hat, dass manche der narrativen Texte
lyrische Elemente beinhalten kénnen, aber e contrario typisch lyrische
Texte keine narrative Struktur aufweisen, unterstreicht er, dass gerade die
fehlende Narrativitat Merkmal des Lyrischen ist, woraus geschlossen wer-
den kann, dass es in der Lyrik nicht darauf ausgerichtet zu sein scheint,
eine Handlung oder eine Geschichte zu vermitteln. Mit dem Fehlen dieses
Willens geht beinahe notwendigerweise das Fehlen eines zeitlichen Nach-

einander einher.

Am Beispiel Conrad Ferdinand Mayers Gedicht ,,Zwei Segel“ zeigt Jiirgen
Link auf, wie ein Text, der iiber gar keine Chronologie (im Verstandnis ei-
ner Abfolge) verfiigt, zeitlich wahrgenommen werden konnte: ,Die Vor-
gange aller drei Strophen erscheinen gleichzeitig, oder besser gesagt: au-
Berzeitlich. [...] Die ,Bewegung’ [...] wirkt auf der einen Seite wie ein punk-
tueller Vorgang, wie eine Momentaufnahme, [...] auf der anderen Seite
erscheint das Ganze deshalb auch der Zeit ,enthoben‘, auBerhalb der
Nacheinander in idealer Gleichzeitigkeit ,ewig’ dauernd. Dieser Effekt ist
in erster Linie das Ergebnis der nicht-narrativen Textkonstitution, d. h.
einer Textkonstitution, die sich nicht auf eine Geschichte stiitzt.“5¢

Hier gilt es zu fragen, was denn ein Text vermittelt, der nicht die

Absicht birgt, eine Geschichte mitzuteilen — Link beantwortet die Frage

53 Link: Das lyrische Gedicht als Paradigma des iiberstrukturierten Textes (1982), S. 238.
54 Ebd. S. 238.
55 Ebd. S. 240.
56 Ebd. S. 241.
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einerseits damit, der Text konnte entweder versuchen, Gefiithle zu kom-
munizieren, was aber einfacher iiber die Verwendung von Bildern gescha-
he,5” andererseits damit, der Text ware iiber die Aussparung einer chrono-
logischen Abfolge eher in der Lage, Tiefe entstehen zu lassen, was ihm vor

allem iiber ,,mehrfache Bedeutungen® gelange:

Das, was bei der Lyrik die ,Stimmung’ zu sein scheint, be-
ruht darauf, daB die lyrische Textkonstitution die Ten-
denz besitzt, mehrere Ebenen mit Bedeutung, d. h. meh-
rere Teilstrukturen aufeinanderzuschichten. So entsteht
eine Gesamtstruktur, die wir tiberstrukturiert nennen
wollen. Lyrische Textkonstitution ist also gleichzeitig
nicht-narrativ und iiberstrukturiert. Beides zusammen
produziert jene Intensitat der Rezeption, die haufig auch
verstirkende emotionale Reaktionen auslost. Wir sehen
nun, inwiefern Lyrik tatsachlich mit dem Problem-Kreis
des ,Gefiihls’ in Zusammenhang steht. [...] Wenn wir von
mehreren gleichzeitig existierenden Bedeutungsebenen
im lyrischen Text sprechen, so scheint das paradox zu
sein. Wire das nicht im Grunde so, als ob mehrere Perso-
nen gleichzeitig Verschiedenes sprachen wie manchmal in
der Oper, nur, daB dort jeder Satz so oft wiederholt wird,
bis man schlieBlich alles mitbekommt? Und weiter: wie
soll denn die Lautebene, der Klangkorper des Textes ei-
nen eigenen Sinn bekommen, der nicht mit der normalen
Bedeutung der Worter identisch ist?“58

57 Ebd. S. 242: Gefiihle werden ,eher durch komplexe sinnliche Gestalten wie etwa Bilder
erregt [...] als durch Sprache.”
58 Ebd. S. 245.
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Ich versuche, das vorgefiihrte Konstrukt des in mehreren Ebenen beste-

henden Gedichtes graphisch darzustellen:

Paradigma
absoluter A
Gebrauch Tempora und Personalpronomina werden absolut gebraucht.
Narrativik Sie ist im lyrischen Gedicht nicht mehr vorhanden.
Reim, Vers Reim/Metrik dient als Mittel, um Verlinkungen im Text herzustellen.
Deklamation Uber den Gedichtvortrag kann Bedeutung geschaffen werden.
Symbolische . o .
Bedeutung z.B.: ,Bergwerk” wird als Symbol fiir die Poesie verwendet.
u — u —u — u-—u — u
Rhythmus

»
»

Das war der Seelen wunderliches Bergwerk | Syntagma

Unter Zuhilfenahme dieser Graphik ist schnell zu erfassen, wie versucht
wird, die Tiefe des Textes herzustellen: Wahrend des Rezipierens wird ein
Syntagma, zum Beispiel das des Satzes, abgeschritten. Gleichzeitig eroff-
nen sich stets neue Semantiken, wenn, wie bei Arnim) ein Symbol abgeru-
fen wird — das Symbol fungiert wie eine Abzweigung in eine andere Text-
ebene. Der iiber das Symbol erzielte Effekt sprengt gewissermaBen die ur-
spriingliche Zweidimensionalitat des Papiers, der Leser kann nicht unge-
hindert seinem Weg, den er ,links oben“ begonnen hatte um ihn ,rechts
unten“ zu beenden, weiterverfolgen, das Symbol stoBt ihn in eine neue,
unerwartete Dimension, die Bewegung des Lesers erfihrt eine Wendung,
die, wenn er ihr folgt, sein urspriingliches Vorangehen unterbricht. Daher
ist die chronologische Abfolge, die iiber das Narrative entsteht (bei Rilke
ware dies der Vorgang des Bergens der Eurydike) von beinahe sekundarer
Bedeutung. Entscheidend ist die vom Text iiber seine Struktur (z.B. iiber

seine Symbolik) generierte Gleichzeitigkeit der Ebenen. Das, was Link als
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Tiefes9 auffasst, ist Teil im Prozess des von der Textstruktur provozierten
Innehaltens im Textfluss, nicht im Fluss der Erzahlung.

Der Gedanke der zeitlich simultangeschaltenen Ebenen, die sich
aufeinander beziehen, deutet auf die Unmoglichkeit hin, im Rezipienten
sofort allen im Text enthaltenen Sinn zu erzeugen, und richtig zeigt Link
die Moglichkeit an, dass mit der Uberlagerung der Ebenen jene ,gera-
de“ Sinnhaftigkeit verlorengeht, die sonst narrativen Texten unterstellt
wird: ,,Selbstverstandlich wachst dabei die Gefahr der totalen Unverstand-
lichkeit. Einige Lyriker haben sie bewuBt und gewollt iiberschritten.“60

Nach Jiirgen Link miisste daher die relative Unverstandlichkeit
mancher Texte von ihrer uniibersehbaren Tiefe herriihren — zu viele Ebe-
nen haben sich iiberlagert, als dass einfaches Verstehen moglich wire. Das
urspriingliche vorriickende Begreifen und Realisieren der Prosa, ,die ety-
mologisch auf das lateinische provorsa (prorsa, prosa) zuriickgeht und
somit auf das geradlinige Fortschreiten verweist“¢1, wird unterbrochen und

der Lese- und Verstehensfluss gerit ins Stocken.62

59 Ebd. S. 248: ,Der Eindruck der ,Tiefe’ entsteht eben dadurch, daB der lyrische Text die
Tendenz besitzt, die vertikale Vielfalt der Ebenen stiandig noch weiter zu vermehren.“

60 Ebd. 248.

61 Roman Jakobson / Krystyna Pomorska: Poesie und Grammatik. Dialoge. Frankfurt a.
M.: Suhrkamp 1982, S. 69.

62 Aber auch bei klassisch der Prosa zugeordneten Texten lasst sich dieses Stocken im
Text feststellen: Vgl. dazu: Joseph Vogl: Uber das Zaudern. Ziirich/Berlin: diaphanes?
2008, S. 78: ,Das Unverziigliche und das Verzogerte, die Unterbrechung und der Aufbau
blockieren sich gegenseitig; und das Syntagma des Textes stockt bzw. zaudert, weil sich
die Paradigmen seiner Sitze verzweigen und akkumulieren und in fortlaufender Erset-
zung oder Vertauschung stets auf das ,Gleiche hinauslaufen. Die disjunktiven Synthesen
halten den Text im Voranschreiten an und transformieren ihn selbst zu jenem Dazwi-
schen: ein endloses Oszillieren und ein Grundbaustein einer modernen literarischen Text-
logik.“
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5.3.1. Das Syntagma

Wenn das Gedicht weiterhin als dieses strukturalistische Zusammenspiel
von paradigmatischer und syntagmatischer Achse gedacht wird, taucht
noch einmal die Frage auf, was denn eigentlich letztlich als Syntagma®3
angesehen werden kann? Als zuvor dargestellt wurde, dass mit der Kon-
vertierung eines Prosatextes zur Poesie sich auch der Inhalt verandern
miisse, wurde bereits auf das Hinzukommen einer zweiten , Kraft“ hinge-
wiesen, die Grundlage, also das Syntagma des Gedichtes, sein konnte.
War die ,Basis“ des Prosatextes der Satz, konnte die des Gedichtes der
Vers sein. Und es diirften immer diese beiden zugrundeliegenden Syn-
tagmen sein, die sich in der Lyrik abwechseln, erganzen und widerspre-
chen: einerseits der Satz, das syntaktische Gebilde, dessen Korrektheit sich
nach den Normen der Grammatik bemisst, andererseits der Vers, der in

seiner Konstruktion vermehrt metrischen Gesetzen zu gehorchen hat.

Die Konkurrenz von Vers und Satz als syntagmatischer Grundbaustein der
Poesie driickt sich nicht zuletzt in der Erscheinung des Enjambements aus,
sprich wenn ein syntaktisches Gebilde die Grenzen eines Verses iiber-
schreitet, oder, als Gegensatz zum Enjambement, wenn sich ein Kolon-
schluss®4 innerhalb der Einheit des Verses ausmachen lasst, weil, vice ver-
sa, der Satz oder eine Sinneinheit als abgeschlossen angesehen wird, ehe
der Vers sein Ende gefunden hat.

Nach Meinung mancher Autoren reicht allein die Moglichkeit auf dieses
Vorkommen eines Enjambements als einziges konstitutives Element fiir
das Vorhandensein eines Gedichtes, damit fiir die Unterscheidung von

Lyrik und Prosa, aus.®5 Nach diesem Verstandnis bedarf es dieser zwei

63 bzw. als Oberflache.

64 Kolon wird hier als Sprecheinheit verstanden.

65 Vgl. Giorgio Agamben: The End of the Poem. Stanford: Stanford University Press 1999,
S. 109-115, hier S. 109: ,Awareness of the importance of the opposition between metrical
segmentation and semantic segmentation has led some scholars to state the thesis (which
I share) according to which the possibility of enjambment constitutes the only criterion
for distinguishing poetry from prose.*
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»Schienen®, entlang deren der Text verlauft, somit gleichzeitig der Syntax
und des Verses, da nur, wenn beides vorhanden ist, auch das eine Prinzip
zugunsten des anderen durchbrochen werden kann, wie es das Enjambe-
ment erfordert, und es drangt sich der Gedanke auf, dass Vers und Satz
simultan Syntagma das Gedichtes bilden kénnten, oder, was einleuchten-
der wire, dass beide, Vers und Satz, wiederum ,nur” Ebenen sind, die im
Sinne Jiirgen Links iibereinander liegen, da letztlich ein Syntagma dem
Paradigma nur voraus hat, dass es zumeist horizontal gezeichnet ist, je-
doch im Gedicht, dessen Raum nun nicht mehr nach den Regeln der
Schwerkraft in ,oben“ und ,,unten“ gegliedert werden kann, seine Stellung
verliert.

Es lieBe sich bald nicht mehr rechtfertigen, diese beiden Ebenen
vor anderen auszuzeichnen, sind es doch beide Ebenen wie auch die Sym-
bolik, der Reim, das VersmaB u.s.w. Das Syntagma ware aufgehoben, als
die stets vorausgesetzte Lesebewegung von links nach rechts, von oben
nach unten, nun ebenso zufillig anmutet wie eine vertiefende Bewegung,
die beispielsweise klanglichen Ahnlichkeiten folgt, und man koénnte mit
Recht, weil alle Bewegung damit relativ geworden waren, ebenso einer ur-
spriinglichen paradigmatischen Richtung folgen. Das vormalige Syntagma
wire dann nicht mehr eine Grundlage, sondern selbst eine von vielen Ver-
tiefungen im Text.

Was erst als ,,Stocken® bezeichnet wurde, ist dann nur ein Verhar-
ren was die relative Bewegung im Text von einem ,Linksoben“ nach
»Rechtsunten“ betrifft. Absoluten Stillstand gibt es nicht mehr, da die Be-

wegung in eine andere Richtung, in die Tiefe, geschieht.
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5.3.2. Das Funktionieren des Paradigmas

Wie Jiirgen Link die Symbolik als Mittel gedeutet hat, einen Text von der
Narrativik loszulosen um ihn ins Lyrische zu riicken,% wurde bereits am
Beispiel des Berges gezeigt (s. 0.). Nach seiner These verwendete Achim
von Arnim den Berg als Symbol fiir die irrationalen Krafte des Unbewuf3-
ten und der Poesie“¢7. Wie in Arnims Gedicht taucht nun der Berg eben-
falls in Rilkes Werk auf (,Das war der Seelen wunderliches Berg-
werk(681“ [1]69), hier aber als Teil des Kompositums Bergwerk, und es liegt
auf der Hand, dass auch in dieser Kombination der Worte Berg und Werk
zumindest teilweise jenes romantische Berg-symbol beschworen wird, von
dem auch Link spricht.

Thomas Schestag vermochte in dem Aufsatz ,versi-“70 der sich
ebenfalls mit dem Gedicht Orpheus. Eurydike. Hermes auseinandersetzt,
diese Semantik noch einmal zu vertiefen, und addierte zur den herkomm-
lichen Bedeutungen des Bergwerkes noch gedichts- und inhaltsspezifische

hinzu:

Es [das Wort Bergwerk] tritt auseinander: in einen Ort,
der die Seelen birgt, die ihm entspringen; und — von der
Mitte des Gedichtes her — in einen Vorgang, der darin
liegt, Eurydike zu bergen: sie der Totenwelt unten noch
einmal entzogen, sie in die Welt oben, der Lebenden,
noch einmal eingefiihrt, und die Beschreibung dieses
Vorgangs ins Gedicht, das Gedicht aber zum Werk, zum
Berg-werk gefaBt zu haben. Das Gedicht oszilliert zwi-
schen Bergwerk und Bergwerk.7!

Mithilfe der Analyse Schestags ldsst sich beobachten, wie sich Jiirgen
Links ,,Gedichtebenen® iibereinander schieben, wie ein Wort, das Berg-
werk, in seiner Semantik weiter aufgeteilt wird: Es existiert nicht langer in
der Bedeutung alleine, die das Worterbuch fiir es bereithielte, die es dem-

nach im Syntagma des Satzes innehiatte, denn wie eine Wurzel spaltet es

66 Link stellt ja der Lyrik die Narrativik gegeniiber.

67 Link: Das lyrische Gedicht als Paradigma des tiberstrukturierten Textes (1982), S. 238.
68 Hervorhebung durch Verfasser.

69 Die in runder Klammer gesetzten Zahlen verweisen auf den jeweiligen Vers.

70 Schestag: versi- (2004), S. 71-86.

71 Ebd. S. 74-75.
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sich weiter auf, tritt auch als Symbol hervor, geht in die Tiefe und ruft
beim Leser ein Konvolut an Interpretationsmoglichkeiten hervor, die die-
ser erst in der vertiefenden Auseinandersetzung mit dem Gedicht erfassen
kann.

Neben dem Bergwerk existieren noch weitere Begriffe, die nun
einerseits dem Kontext des Erzabbaus verhaftet bleiben, andererseits die
narrative Handlung der Bergung Eurydikes vorantreiben. In Rilkes Ge-
dicht heiBt es: ,indes der Blick ihm wie ein Hund vorauslief, / umkehrte,
kam und immer wieder weit / und wartend an der nachsten Wendung
stand, — / blieb sein Gehor wie ein Geruch zuriick.“ (25-28) Die Substanti-

ve Hund und Blick tragen mehrere Bedeutungen:

Der Blick, wie ein Hund, erinnert an das Bergwerk einmal
mehr. Denn Hund heifit auch der kleine Forderkarren im
Bergbau [...]. Hund ist an dieser Stelle des Gedichtes,
oder Bergwerks — zwischen Ab- und Aufbau zogernd -,
eine Wendung, die nicht nur das Gehen der Augen durch
diese Zeilen irritierend um die Erinnerung an das Ge-
genwendige und Unausrichtbare des Blicks erganzt, den
Willen zum ganzen Auf- oder Abstieg aufs Spiel setzt,
sondern Hund ist and dieser Stelle vor Augen eine Wen-
dung, die den Blick, einen leeren Karren auf der Suche
nach Inhalten, der ihn zu folgen, seine Bedeutung zu fas-
sen und zu fordern sucht, entzweit.72

Wie der Hund ist auch der Blick ein Terminus der Bergwerkssprache und
benennt einen bestimmten Schimmer, den das Erz gewinnt, wenn es auf
dem Treibeherd alle Unreinheiten verloren hat.”3 So spinnen sich an die-
sem Punkt des Gedichtes mehrere Ebenen fort, und beziehen sich dennoch
standig aufeinander. Rilke scheint hier aber nicht Halt machen zu wollen,
um sich mit den moéglichen Bedeutungen zu begniigen, die das Gedicht

nach der Auslegung im auBerst moglichen Wortsinn eroffnet:

72 Ebd. S. 75-76.

73 Vgl. Jacob Grimm / Wilhelm Grimm: Deutsches Worterbuch. 16 Bde [in 32 Teilbanden].
Leipzig: Salomon Hirzel 1854-1954. Quellenverzeichnis 1971. Band 28, Spalte 1814.
http://germazope.uni-trier.de/Projects/WBB/woerterbuecher/dwb/wbgui?textsize=600
&mode=hierarchy&onlist=&lemid=GB08425#GB08425L3. (16.07.2009): ,zumal wird
von den bergleuten dem silber ein blick zugeschrieben, wenn auf dem treibeherd in flusz
gerathen es alles unreine ausgetrieben hat, auf der oberfldche starrt und einen schnell
voriibergehenden schein oder schimmer zum zeichen seiner lauterkeit wirft.“, ebenfalls
zitiert bei: Schestag (2004), S. 83.
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Zwischen Erstarrung und Verfliichtigung, zwischen Voraus-
lauf und Stand, Kommen und Warten und Gehen, erinnert der
Blick, wie ein Hund, nicht nur die Um- und Verkehrbarkeit des
lesenden Blicks, sondern legt, aus der Nahe von Hund und
Forderkarren zum Silbererz, die Uneindeutbarkeit des Blicks
zum Blick, der Silbe Blick zum Wort, wie umgekehrt, des Wor-
tes Blick zur Silbe, nah.’*

Uber Ahnlichkeiten im Wortklang, iiber die Paronomasie der Worte Silber
und Silbe, weist Schestag auf die Macht einer Sprache hin, die auch tiber
den Klang Trager von Bedeutungen und Verweis auf andere Bedeutungen
ist, so mittels lautlicher Similaritat neuen Sinn zu generieren vermag.
Schestag legt damit offen, wie jeder Begriff im Verweis auf andere iiber
seine relative Beschrianktheit hinauszuwachsen vermag, um dem bei der
Lektiire ins Stocken geratenen Leser die Sinnvarianten aufzudrangen, die
ihn zuvor ins Stocken gebracht hatten. Hatte Jiirgen Link noch festgestellt,
dass die Verwendung des Symbols ein typisch lyrisches Element wire, dass
das Metall, das Gold, auch Zeichen fiir Treue wire, geht Schestag noch ei-
nen Schritt weiter und denkt zur Tiefe des Textes auch all jene Semantiken

dazu, die klanglich motiviert sind.7s

74 Schestag: versi- (2004), S. 77.

75 Die vertiefenden Semantiken lassen sich vermutlich ewig fortsetzen, immer motiviert
ein Gedanke den nichsten: So ist dem hier genannten Edelmetall die zuvor dem Edelstein
attestierte Eigenschaft gemeinsam, als Rohstoff in der Natur vorzukommen, wo sie Ge-
genstand gezielter Suche sind, um weiter verarbeitet zu werden zu konnen. Zudem erfah-
ren sie ihre Bewertung durch den Menschen iiber das gleiche Verfahren — beide werden
mittels Karat gemessen (Vgl. Heike Olschansky: Tauschende Worter. Kleines Lexikon der
Volksetymologien. Stuttgart: Reclam 1999, S. 214: ,[Karat] ist die seit dem 16. Jh. {ibliche,
aus dem Frz. iibernommene Bezeichnung eines Gold- und Edelsteingewichtes.“) Getrennt
sind sie aber iiber ihre Etymologie (Ebd. S. 214: ,Aus dem Griechischen kommt auch das
Wort Diamant, was griechisch der addmas wurde, dann ins Romanische entlehnt, wo
sich das anlautende dia- entwickelte [mittellateinisch diamas, altfranzésisch diamant],
was vielleicht auf einen volksetymologischen AnschluB an griechisch diaphainein ,durch-
scheinen‘ zuriickgeht. Durch diesen NeuanschluB wurde der Edelstein auch von der Be-
deutung ,Metall‘ abgegrenzt.“)
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5.3.3. Zeiten des Gedichtes

Auch hinsichtlich der zeitlichen Achsen und der Bewegungsverlaufe, die
mit dem Prosa-Gedicht entstehen, denkt Schestag die im Text ercffneten

Moglichkeiten fort:

Es ist, als fithrten die ersten Zeilen den Blick vom Ein-
stieg oben Schritt um Schritt in das wunderliche Berg-
werk der Unterwelt, die war, aber auch in den Gedichtin-
nenraum als in ein Geschicht aus Stollen und wunderli-
chen Zeichen ein, die Zeile um Zeile den Weg nach unten
weisen. Diesem von oben nach unten absteigenden Blick
begegnen aber — als kimen sie vom Ende des Gedichtes
her — drei Gehende, die umgekehrt den Weg von unten
nach oben zuriickzulegen suchen, in Zeilen, die diesen
ganzen Aufstieg (31) beschrieben, den Orpheus zum gan-
zen Bergwerk, zum Werk der Bergung Eurydikes zu voll-
enden sucht.76

Der Text produziert mehrere Formen der Zeitlichkeit, einmal iiber seinen
Textinhalt, also iiber die Chronologie der Ereignisse — dies ist jene Achse,
auf der die Bewegung der drei Gehenden, die vom Gedichtinneren her
kommen, erfolgt — ein zweites Mal provoziert die Lektiire bzw. ein Vortrag
jedes Textes eine andere zeitliche Achse, der entlang die Bewegung des
Lesers, sein Voranschreiten in der Sinnsuche, geschieht. Diese zweite Ach-
se lasst sich gut mit den Worten Zanettis beschreiben: ,,Geschriebenes
steht jeweils vor und nach anderem, steht zwischen anderem, weist vor
und zuriick auf anderes, das vor oder nach ihm geschrieben steht — von
eigener oder fremder Hand, reproduziert (gesetzt oder abgebildet) oder als
Unikat.“77 Zanetti schildert damit ein Syntagma, dem ein Autor oder Rezi-
pient beinahe gezwungenermafBen folgt, indem er schreibt, liest — oder
vermutlich auch hort, wobei dieses allein iiber sein graphisches/lautliches
Auftreten und letztlich Rezipiertwerden existiert, unabhangig davon, ob es

Satz oder Vers ist.

76 Schestag: versi- (2004), S. 75.
77 Sandro Zanetti: zeitoffen. Zur Chronographie Paul Celans. Miinchen: Wilhelm Fink
2006. [= Zur Genealogie des Schreibens; 6], S.11.
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Es ergibt sich der Schluss, dass neben der Achse des Narrativen,
allein iiber das gegebene Nacheinander der Laute oder Grapheme, auf
samtlichen Ebenen, auf der Wort-, Satz-, Textebene und intertextueller,
eine zweite (Zeit-)Achse installiert wird, die ein stummer Leser/Horer
oder ein lauter Vorleser stindig aktualisiert,”8 der seine Aufmerksamkeit
folgt.

An der zuletzt zitierten Schestagschen Textstelle79 konnte ersehen
werden, wie die narrativ erzeugte Bewegung in Widerspruch zu der syn-
tagmatisch vorgegebenen Bewegung gelangt, und wie in diesem Wechsel-
spiel von Voran- und Zuriickschreiten der Aufmerksamkeit des Lesers Ril-
kes Text seine Effekte entfaltet — in Gleichzeitigkeit begegnen sich die vor-
andrangende prosaische Absicht und das zuriickblickende lyrische ,Zo-

gern“ und treiben den Leser derart gespalten in die Tiefe des Werkes.

5.3.4. Die Rolle der Wendung und des Verses

Wenn bisher die Tiefe des Textes nach dem Entwurf Jiirgen Links behan-
delt wurde, dann geschah dies immer im Zusammenhang mit dem sto-
ckenden Vorangehen im Syntagma, weil sich iiber das Paradigma neue
Deutungsmoglichkeiten auftaten, die sich wiederum zu verzweigen ver-
mochten. Beispiele fiir dieses ,,Abzweigen in ein Paradigma“ waren das von
Link aufgegriffene, als Symbol genutzte, Gold, das von Schestag als Paro-
nomasie gebrauchte Silber, oder die Polysemie des Begriffes Bergwerk.
Bei genauerer Betrachtung dieser Elemente kann man erkennen, dass
manche davon ihr Sichverzweigen starker einem klanglichen Antrieb ver-
danken, andere eher einem inhaltlichen.

Ein Leser, der versucht, dem vorgegebenen Weg des Gedichts zu folgen,
indem er dem Gedruckten nachgeht, muss, bei aufmerksamer Lektiire,

irgendwann an einen Punkt kommen, an dem sich der Weg scheidet, wo

78 Vgl. (vielleicht) dazu Schifer: Die Intensitdt der Form (2005), S. 146: ,Der Vortrag ak-
tualisiert [...] jeweils eine der im gedruckten Text angelegten Moglichkeiten.”
79 Siehe FuBnote 76.
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Paradigma und Syntagma sich voneinander trennen.8¢ Entscheidet er sich
dann dafiir, gedanklich einer iiber den Klang gelegten Spur (z.B. einer Pa-
ronomasie) oder einer Mehrdeutigkeit nachzugehen, weicht er von dem
urspriinglichen Pfad ab — er (oder seine Aufmerksamkeit) vollzieht eine
Wendung, er verliert die einstige Richtung.

Die von Jiirgen Link entworfenen Ebenen, die iiber einen Inhalt
gelegt werden, bis jene Uberstruktur entsteht, die das Gedicht konstituiert,
scheinen alle diesen Sinn zu verfolgen, eine Abkehr vom Syntagma, der
urspriinglichen StoBrichtung, zu ermoglichen. Das Worterbuch der Briider
Grimm beschreibt die Wendung so: ,,WENDUNG, f., seit dem friihen nhd.
bezeugte ableitung von wenden®,8! und liefert danach vier Moglichkeiten
der Interpretation des Wortes: als eine Vorgangsbezeichnung (,von der
richtung- oder lageverdndernden eigenbewegung verschiedenartiger
wesenheiten“®2); als deren Resultat (hier auch als Redewendung, als ,,tro-
pus“);83 drittens als Stelle, an der sich eine Wendung vollzieht;34 endlich
als Eigenschaftsbezeichnung,85 heute ist dafiir wohl das Substantiv ,Wen-
digkeit® gebrauchlicher. Damit driickt es aus, dass die Wendung immer
eine Umleitung einer urspriinglichen Bewegung ist, die das lineare Voran-
schreiten, durch das die Prosa gekennzeichnet ist, verhindert.

Wenn man die Funktion der Wendung sehr allgemein formuliert,
dann ist sie eine Art Portal, das das Gelangen von einer Ebene zur anderen
ermoglicht, die bereits als Struktur im Gedicht vorhanden sind. Erfolgt die
Wendung eher aufgrund einer klanglichen Verbindung, spricht man ver-

mutlich eher von einem Vers, als ,metrisch gegliederte satzreihe, mhd.

80 Vgl. Schestag: versi- (2004), S. 74: ,In Versen lesen. Wie geht das vor sich? Wie vor
sich? Was geht, beim Lesen in Versen, vor, was nach? Dem versierten Blick in Gedichte
sind solche Fragen in der Regel fremd. Er geht, Zeile um Zeile, Treppen gleich oder einem
Steig, von oben nach unten, linksbiindig, gehalten vom Glauben an Anfang und Ende des
Gedichts, einer jeden Zeile, eines jeden Worts, den Strophen als vorgezeichneten, vor-
zeichnenden Wegen.”

81Vgl. Jacob Grimm / Wilhelm Grimm: Deutsches Worterbuch (1854-1954), Band 28,
Spalte 1814.
http://germazope.uni-trier.de/Projects/WBB/woerterbuecher/dwb/wbgui?lemmode=le
mm-search&mode=hierarchy&textsize=600&onlist=&word=wendung&lemid=GW16561
&query_start=1&totalhits=0&textword=&locpattern=&textpattern=&lemmapattern=&ve
rspattern=#GW16561L0 (21.07.2009).

82Vgl. Ebd.

83 Vgl. Ebd.

84 Vgl. Ebd.

85 Vgl. Ebd.
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vers, ahd. fers, ags. fers, fars, fyrs“ 86 [,] die vom ,,vom lat. versus [kommt
und (...)] eigentlich das umdrehen des pfluges, die furche, dann linie, zeile
[meint und] im deutschen [...] durchaus schon die rhythmisch gegliederte
zeile [benennt]“,8” wird er bezeichnet. Mit ihm assoziiert man die lyrischen
Vorstellungen von Rhythmus und vor allem Reim, mit dem nicht nur das
Weitergehen im Syntagma verhindert wird, sondern klanglich von einer
Textstelle aus eine Passage zu einer anderen entsteht, wobei unentschie-
den bleibt, ob die nach dem zugrundegelegten Syntagma vorausgehende
Textstelle auf eine spatere vorgreift (Protention) oder die spatere auf die
vorhergehende zuriickgreift (Retention),88 wodurch, mit dieser Vor- und
Zuriicksicht, die der Reim oder Rhythmus ermoglicht, das Vor und Zuriick
von Prosa und Vers erinnert wird.

Aber auch im Falle einer nicht klanglich motivierten Richtungs-
anderung bzw. Verweisung auf eine andere Ebene, konnte man von einer
Wendung, von einem Vers sprechen. Auch im Fall einer Mehrdeutigkeit
oder eines Symbols wird der Leser im Voranschreiten unterbrochen, er

stockt, wird auf eine andere Textstelle verwiesen.

86 Jacob Grimm / Wilhelm Grimm: Deutsches Worterbuch (1854-1954), Band 25, Spalten
1029—1041.

http://germazope.uni-trier.de/Projects/ WBB/woerterbuecher/dwb/wbgui?lemmode=le
mma-search&mode=hierarchy&textsize=600&onlist=&word=vers&lemid=GV03391&que
ry_start=1&totalhits=0&textword=&locpattern=&textpattern=&lemmapattern=&verspat
tern=#GV03391L0 (21.07.2009).

87 Ebd.

88 Grundlage fiir den Vers ist, dass stdndig schon vorhandene Laut- und Sinnelemente
wiederholt und abgewandelt werden (vgl. Alfred Kelletat: Verslehre. In: Dieter Krywalski
(Hg.): Handlexikon zur Literaturwissenschaft. Miinchen: Ehrenwirth 1974, S. 500: ,,Uber
eine Tatsache scheint Einigkeit zu herrschen: daf3 alle Versdichtung von der Wiederkehr
und Abwandlung ihrer Elemente lebt (repetitio und variatio) — dies gilt fiir die Bewe-
gungsformen wie fiir die Klangwelt wie fiir Wort, Bild und Sinn. Alles verbindet sich zu
einem intensiven vielschichtigen Verweisungsgeflecht, und in der Wiederholung, im wie-
derholten Wiedererkennen solcher Figurationen liegt wohl nicht nur Lust und Reiz fiir
,Ohr und Sinn’, sondern letztlich auch der tiefste psychologische Grund fiir die Entste-
hung dieser Kunstiibung. ,Vers’ meint ja (als part. von vertere = wenden oder von verrere
furchen; griech. stichos = Zeile) entgegen der ,Prosa’, der nach vorn gerichteten (provorsa)
Rede, eben diese konstitutive Wendung und Wiederkehr — wozu eine urspriingliche Ver-
bindung mit Tanz und Musik noch hinzuzudenken ist.“ Vgl. auch Roman Jakobson /
Krystyna Pomorska (1982), S. 69: ,Wir erleben den Vers stets in komplexer Gestalt: In
der unmittelbaren Wahrnehmung des gegenwirtigen Verses spiiren wir noch den nach-
wirkenden Impuls der vorausgehenden Verse und erwarten schon lebhaft die folgen-
den.“ Fiir manche der lautlichen Entsprechungen, die mit der Rezitation der Lyrik abge-
rufen werden, gibt es aber keine Anhaltspunkte im Text mehr — wenn Thomas Schestag
sich auf die Ahnlichkeit von Silber und Silbe beruft, wird iiber den #hnlichen Klang Se-
mantik aufgerufen, vielleicht kann man dann auch hier dann von Vers sprechen. Was
aber iiber den Klang in tatsdchlich Erinnerung gerufen wird, ist im Gedicht nicht vorhan-
den, sondern nur in der Vorstellung des Lesers.“
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5.4. Konsequenz fiir das L’art pour Uart-Gedicht

Eine Aussage Stéphane Mallarmes (1842-1896) — einem jener franzosi-
schen Dichter, die viel zur Theorie des Uart pour Uart beitrugen — lasst er-
kennen, dass er grundsatzlich jeder Prosa die Moglichkeit einraumt, nicht
nur aus Sdtzen zu bestehen sondern auch aus Versen, wobei er das Bemii-

hen des Verfassers um Form stets als Versifikation bezeichnet:

In der Prosa genannten Gattung gibt es Verse, manchmal
herrliche, in jeder Art Rhythmus. Aber in Wahrheit gibt
es keine Prosa: es gibt das Alphabet und dann mehr oder
weniger straffe — mehr oder weniger diffuse — Verse. Im-
mer wenn Anstrengung zum Stil ist, ist Versifikation.89

Als in der einleitenden Passage des Kapitels ,Das Gedicht als Paradig-
ma“ Jiirgen Links These skizziert wurde, die beinhaltete, dass sich auf der
einen Seite Narrativik und Lyrik, auf der anderen Prosa und Poetik gege-
niiberstiinden, wurde die Ballade als Beispiel einer Gattung genannt, die
eine Geschichte nicht in Prosa-Form, sondern in poetischer wiedergab.o°
Dem lag die Uberlegung zugrunde, dass eine Geschichte einen Inhalt habe,
der losgelost von der Umsetzung in irgendeiner Form existierte, der Reim
und der Vers konnten ihm iibergestreift werden, was aber nichts am pro-

saischen Wesen des Inhalts anderte, den er bedeckte.o

Wenn Lyrik nun als Gegenpol zur Prosa gesehen wird, als Gattung, die
keine Geschichte, keine Abfolge vermitteln mochte, sondern sich nur auf
die Tiefe des Ausdrucks fokussiert, dann findet sich in der Konstruktion
Jiirgen Links insofern auch der Platz fiir jene Form der Lyrik, der die Dich-
ter des L’art pour lart-Gedichtes nachstrebten: der Lyrik, die nicht um

einen Inhalt entsteht, sondern nur reine Form ist, so auch keinen Verlan-

89 Mallarmé: Uber die literarische Entwicklung (1998), S. 63.

90 Siehe oben.

91Vgl. Link: Das lyrische Gedicht als Paradigma des iiberstrukturierten Textes (1982),
S. 235.
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gen nach Referentialitit und kommunikativer Wirkung in sich tragt, son-

dern selbst als ein Teil der Realitat fiir sich sein kann.
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6. Das Vorspiel

6.1. Das erste Gedicht des Vorspiels

Ich forschte bleichen eifers nach dem horte
Nach strofen drinnen tiefste kiimmerniss
Und dinge rollten dumpf und ungewiss —
Da trat ein nackter engel durch die pforte

Entgegen trug er dem versenkten Sinn 5
Der reichsten blumen last und nicht geringer

Als mandelbliiten waren seine finger

Und rosen rosen waren um sein kinn.

Auf seinem haupte keine krone ragte

Und seine stimme fast der meinen glich; 10
Das schone leben sendet mich an dich

Als boten: wihrend er dies lachelnd sagte

Entfielen ihm die lilien und mimosen —

Und als ich sie zu heben mich gebiickt

Da kniet auch ER - ich badete begliickt 15
Mein ganzes antlitz in den frischen rosen.92

6.2. Die Gliederung des Titels

DER TEPPICH
DES LEBENS
UND DIE LIEDER
VON TRAUM UND TOD
MIT EINEM VORSPIEL 93

In dieser Form der vertikalen Gliederung zeigt sich der Titel des von Stefan
George verfassten Gedichtbandes in der 1932 bei Georg Bondi erschiene-
nen Gesamtausgabe. Diese Ausgabe soll auch die Textgrundlage fiir das
hier folgende 6. Kapitel darstellen, alle Zitate beziehen sich darauf, sofern

sie nicht anders gekennzeichnet sind.94

92 Stefan George: Der Teppich des Lebens und die Lieder von Traum und Tod mit einem
Vorspiel. Berlin: Georg Bondi 1932 [= Gesamtausgabe der Werke. Endgiiltige Fassung
Bd.5.], S. 12.

93 Ebd. S. 1.

94 Beispielsweise meint (I 12) den 12. Vers im ersten Gedicht des Vorspiels nach der Ge-
samtausgabe des Jahres 1932.
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Im Zentrum des Interesses soll das oben zitierte erste Gedicht des
ersten Abschnitts des dreiteiligen Werkes stehen, der als das Vorspiel be-
zeichnet ist. In der Titulierung des gesamten Zyklus prasentiert sich das
Wort Vorspiel (ersichtlich in obiger Gliederung) interessanter Weise an
letzter Stelle, was schon vorab einige Fragen aufwirft: Warum ist es im Ti-
tel zuletzt gereiht, obwohl es im Gedichtband doch vorangeht? Wird damit
bereits ein sich abzeichnender Zyklus angedeutet? Und was ist eigentlich
das Vorspiel? Welche Semantik verbindet der Leser mit diesem Wort, wie
triftet er allein dabei in die Tiefe ab?

Ist das Vorspiel ein Spiel im Sinne eines Ereignisses, das dem
Hauptereignis, dem Hauptspiel, vorangeht? Hat das Vorspiel somit ein
bedeutenderes Nachspiel? Oder ist das Vorspiel gar kein Spiel sondern
Ernst, weil es schlicht ein vor dem Spiel stattfindender Vorfall ist? Oder ist
das Vorspiel schon der Vorgang des Interesses, zu verstehen als das Vor-
spiel vor der Menge, coram publico vorgetragen? Ist es gleich einem Pra-
ludium wahrzunehmen, als einleitendes Tonstiick? Ist es, erotisch konno-
tiert, ein Austausch von Zartlichkeiten vor dem eigentlichen Akt? Ist das

,vor-“ des ,Vorspiels® zeitlich oder raumlich zu deuten?

6.3. Semantik des Wortes ,,Vorspiel“

Das im vorangehenden Abschnitt entworfene Konzept des durch das Para-
digma zum Stocken gebrachten Syntagmas scheint sich hier schon in der
Konstruktion des Titels zu verwirklichen: Der im Titel zuletzt genannte
Teil der drei den Zyklus konstruierenden Textbereiche (Vorspiel / Der
Teppich des Lebens / Die Lieder von Traum und Tod) ist im Werk der vo-
rangehende und verweist somit in seiner Schlussstellung wieder zuriick an
den Beginn, wo realiter sein Platz ist. Auch, wie angedeutet, verdient das
Vorspiel in seiner Mehrdeutigkeit Aufmerksamkeit, um als Hinderung des
voranschreitenden Leserwillens angesehen zu werden. Wie in den Beispie-
len zum Bergwerk erlautert, vertieft sich ebenfalls hier der Text um meh-

rere Sinnebenen:

42



L[ IIn dlterer sprache wirkt offenbar vorspel [...] auf vorspiel, nd.
vorspél ein, sodasz es den sinn von vorzeichen annehmen kann®s, so ist
im Worterbuch der Briider Grimm9¢ zu lesen. Ist damit das Vorspiel ein
Vorzeichen setzender Ablauf? Sind auch sehr abseitig gelegene semanti-
sche Deutungsmoglichkeiten des Wortes mit dem Gedicht, mit dem Dich-
ter, vereinbar? Was bedeutet ein Vorspiel fiir den mit der Natur verbunde-
nen George?

s/ DJie imker nennen das gesumme der bienen vor dem ersten
ausflug und diesen selbst vorspiel“97. Hier lasst es sich leicht weiter hi-
neindenken in den Diskurs der Natur, in das Zusammenspiel von Flora
und Fauna. Eine wesentliche Funktion der Biene ist es, Pollen von Pflanze
zu Pflanze zu tragen, Bienen und Pflanzen entwickelten sich historisch ge-
sehen in gegenseitiger Synergie, die Biene ist somit eingeflochten in die
Produktion von Umwelt, erzeugt zwar die Pollen nicht selbst, tragt sie aber
weiter. Wie wire in diesem Kontext ein Engel zu sehen, der Bote gottlicher
Nachrichten ist, sie aber selbst nicht verfasst, sondern nur tibermittelt?98
All diese Fragen zum Vorspiel stellen sich, allein bedingt durch die mit

dem Wort Vorspiel evozierten Inhalte.

95 Jacob Grimm / Wilhelm Grimm: Deutsches Worterbuch (1854-1954), Band 26, Spalten
1610- 1627.
http://germazope.uni-trier.de/Projects/WBB/woerterbuecher/dwb/wbgui?lemmode=le
mma-search&mode=hierarchy&textsize=600&onlist=&word=vorspiel&lemid=GV10690
&query_start=1&totalhits=0&textword=&locpattern=&textpattern=&lemmapattern=&ve
rspattern=#GV10690L0 (24.07.2009).

96 Auch mit der Kleinschreibung an sich lehnte sich George an das beriihmte Vorbild der
Briider Grimm an. Vgl. Schifer: Die Intensitiat der Form. (2005), S. 105.

97 Jacob Grimm / Wilhelm Grimm: Deutsches Worterbuch (1854-1954), Band 26, Spalten
1610 — 1627.
http://germazope.uni-trier.de/Projects/WBB/woerterbuecher/dwb/wbgui?lemmode=le
mma-search&mode=hierarchy&textsize=600&onlist=&word=vorspiel&lemid=GV10690
&query_start=1&totalhits=0&textword=&locpattern=&textpattern=&lemmapattern=&ve
rspattern=#GV10690L0 (06.05.2009).

98 Vgl. Sybille Kramer: Medium, Bote, Ubertragung. Kleine Metaphysik der Medialitét.
Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2008, S. 119: ,Er spricht nicht in eigenem, sondern in frem-
den Namen. Er denkt und meint nicht, was er sagt. Er darf, was er sagt, nicht selbst pro-
duzieren; er muss es noch nicht einmal verstehen.“
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6.4. Verse wortlich nehmen

Einen Hinweis darauf, dass die sehr in die Tiefe gehende, sehr genaue,
Auseinandersetzung mit diesen Versen Rechtfertigung durch den Willen
des Autors erfahrt, liefert George, indem er bemerkt: ,Diese verse sind
immer noch viel wortlicher zu nehmen als man denkt.“99 Wenn in der Fol-
ge versucht wird, den Vers oder das Wort demnach wortlicher zu nehmen,
damit den Tiefen des Textes verstarkt zu folgen, dann schliet dieses An-
sinnen die Moglichkeit aus, das vorliegende Gedicht zur Ganze analysieren.
Was geleistet werden kann ist, sich punktuell dem Gedicht zu stellen und
zu uberpriifen, in welchen Passagen es besonders moglich scheint, para-

digmatische Vielschichtigkeit wahrzunehmen.

6.4.1. Die Semantisierung lautlicher Einheiten

Die erste Zeile lautet: ,Ich forschte bleichen eifers nach dem horte“ (I 1) -
innerhalb des damit etablierten fiinfhebigen Jambus, dessen Ende hyper-
katalektisch ist, zeigen manche Worte Verbindungen mittels Assonanzen
an. Uber den zugrundeliegenden Inhalt, den man paraphrastisch so be-
schrieben konnte: ,Ein Ich forscht in einer bestimmten Art der Anstren-
gung nach einem Ziel“, wurde eine Rhythmisierung gelegt, die sich auch in
den nachsten Zeilen, Strophen und Gedichten fortsetzt, gleichzeitig sind
Verbindungen innerhalb der Zeile ersichtlich: ,forschte“ und ,horte* ver-
kniipft eine lautliche Ahnlichkeit, es ist nimlich ab der letzten betonten
Silbe das Vokalmaterial das gleiche. Dieselbe Verbindung besteht zwischen
sbleichen“ und ,eifers®. ,Die Semantisierung der lautlichen und rhythmi-
schen Ebene ist ein grundlegendes Verfahren der Lyrik®,:00 heiBt es bei
Jirgen Link, und wenn hier Semantisierung vorliegt, ist unklar, wie genau

sie aufzufassen ist. Ersichtlich ist, dass die Zusammengehorigkeit von

99 Robert Boehringer: Ewiger Augenblick. Miinchen, Diisseldorf: Helmut Kiipper vormals
Georg Bondi 1965. S. 36, zit. nach: Schifer: Die Intensitit der Form (2005), S. 15.
100 Link: Das Gedicht als Paradigma des iiberstrukturierten Textes (1982), S. 246.
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forschte und horte durch die Zusammengehorigkeit von bleichen und ei-

fers unterbrochen ist.

George wich in der Konstruktion der ersten Verszeile vom Bau eines rei-
nen jambischen Fiinfhebers insofern ab, als er dem hort das im Dativ nicht
obligatorische e hinzufiigt, und so eine elfte Silbe in Kauf nimmt, was in
zweierlei Hinsicht notwendig ist — er erkauft sich dafiir die Assonanz zu
forschte, und er macht den Reim auf pforte in der letzten Zeile moglich,

die im Akkusativ grundsitzlich nicht auf ihr e verzichten kann.

1

Ich forschte bleichen eifers nach dem horte —

[...]

Da trat ein nackter engel durch die pforte —

Uber die Versgestaltung geraten forschte, horte und pforte in eine Abhin-
gigkeit voneinander, deren erste Verbindung durch die Worte bleichen
eifers getrennt ist. In der Folge werden beide ,,Assonanzketten®, die von ei-
eo1 und die von o-e fortgefiihrt, haufiger lassen sich die Elemente letzterer
zahlen,02 die zudem vermehrt Verben und Substantive enthilt, und nach
meiner Einschiatzung deshalb gewichtiger ist als die andere. So fiigen sich
forschte (I 1), horte (I 1), strofen (I 2), rollten (I 3), pforte (I 4) rosen°3 (I
8, 16), krone (I 9) boten (I 12) und mimose (I 13), verbunden tber ihren

Klang, zu einer semantischen ,Kette®.

101 Im ersten Gedicht gibt es deren acht.

102 e]fmal.

103 Zur Zahlensymbolik: Es ist auffillig, dass die Rosen im achten Vers zweimal vorkom-
men, im sechzehnten einmal.
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6.4.2. Der bleiche Eifer

Generell sind Vorspiele bekannte Elemente von Theaterstiicken, bei-
spielsweise existiert in jenem des Faust von Johann Wolfgang von Goethe
ein solches.’o4 Im Kommentar zu Stephan Georges Werk von Ernst Mor-
witz findet sich die Uberlegung: ,Der Gedanke an ein ,Vorspiel‘ entspringt
vielleicht der Erinnerung an die zwei Vorspiele zum ,Faust‘.“105 Wirklich
tauchen neben der reinen Voranstellung des Vorspiels auch frappante in-
haltliche Gemeinsamkeiten zwischen dem Georgischen Teppich des Le-
bens und dem Goetheschen Werk Faust, generell dem gesamten Faustdis-
kurs, auf.

Wie Faust in all seinem Streben nach Wissen sieht sich auch das
lyrische Ich dem Drang ausgeliefert, nach etwas zu suchen, nach etwas zu
forschen. Es forscht ,bleichen eifers“, wobei der ,Eifer”, der selbst nicht
,Stofflich“ ist, dementsprechend nicht Licht reflektieren und somit auch
nicht ,,bleich® sein kann, wohl als Paradox zu klassifizieren ist.

Bei Stefan George scheint sich dieses Paradox ab dem Moment
aufzuklaren, in dem man wahrnimmt, dass der Dichter oft dem ,Blei-
chen® das ,Starke” gegeniiberstellt: ,Mag es wahr sein, dass jede Tat der
Tater, sie werden hier die ,Starken‘ genannt, sowie der Geistigen, die als
die ,Bleichen’ charakterisiert werden, in dieser Weltzeit ruhmlos untergeht
[...].“106 Morwitz fiihrt die Dichotomie von ,Starken“ und ,Bleichen“ zwar
als Kommentar zu Versen anderer Stelle ein (,,Verweilst du in den traurigs-
ten bezirken / Wo ruhmlos tat der starken wie der bleichen / Begraben
wird so lenkt [...] mein ruf zum wirken“ [X 1-4]) , dennoch lieBe sich der
sbleiche Eifer” auch im ersten Vers des Vorspiels als ,geistiger Antrieb“ auf

diese Weise verstehen. 107

104 Vgl. Johann Wolfgang von Goethe: Faust. Erster Teil. Studienausgabe. Stuttgart: Rec-
lam 2005, S. 11-23.

105 Ernst Morwitz: Kommentar zu dem Werk Stefan Georges. Diisseldorf: Kiipper2 1969,
S. 158.

106 Ebd. S. 166.

107 Das Wort ,bleich“ taucht im Vorspiel noch dreimal auf. Einmal liest man: , Driiben
schwirme folgen ernst im qualme / Einem bleichen mann auf weiBem Pferde“ (VII 9-10),
ein anderes Mal: ,Verweilst du in den traurigsten bezirken / Wo ruhmlos tat der starken
wie der bleichen / Begraben wird so lenkt [...] mein ruf zum wirken.“ (X 1-4), schlieBlich:
»Als du die tempel bautest fiir das vliess / Die bleiche pracht hienieden iibertrafen [Alle
Hervorhebungen durch Verfasser]“ (XV 5-6).
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Quer durch die Verarbeitung aller Fauststoffe zieht sich das Motiv
des Strebenden. Im Mittelpunkt steht dabei die Suche nach Inhalten, die
dem Wissensdurstigen anfangs verwehrt bleiben, die nur mittels Allianz
mit einer iibergeordneten Macht erlangt werden konnen. Im sogenannten
Volksbuch ist von diesem Impetus zu lesen, der Faust in die Fange der
fremden Macht treibt:

[...] sobald wir dein Herz besahen, mit was Gedanken du
umgingest, und wie du niemand sonsten zu solchem dei-
nem Fiirnehmen und Werk konntest brauchen und haben,
denn den Teufel, siehe, so machten wir deine Gedanken
und Nachforschungen noch frecher und kecker, auch so
begierlich, da8 du Tag und Nacht nicht Ruhe hattest,
sondern all dein Dichten und Trachten dahin stunde, wie
du die Zauberei zu Wege bringen mochtest.108

Dieses geistige Streben, der ruhelose Antrieb, schliagt sich gleichfalls in
Georges Gedicht nieder, hier erinnert es aber mehr an ein Trachten nach
sprachlicher Ausdrucksweise als um ein Verlangen nach Einsichten, und
im Biindnis mit dem Engel scheint das lyrische Ich erst seine Ausdrucks-
weise zu finden, wie Faust seine gesuchten, auf Inhalt ausgerichteten,
Kenntnisse im Pakt mit dem Teufel erlangt. Bevor der Engel die Hilfestel-
lung leistet, bleibt das Streben erfolglos. Das Ich forscht nach ,strofen
drinnen tiefste kiimmerniss® (I 2), der Klang der Dinge bleibt aber dumpf:
»doch dinge rollten dumpf und ungewiss”“ (I 2), wobei das Verb rollten, das
in der bekannten Assonanzverbindung o-e steht, hier als Hinweis auf das
wiederkehrende in der Lyrik, auf das Versmalf, gelesen werden kann.

Gerade diese Verkehrung der Absicht in Relation zum gewohnli-
cheren menschlichen Streben, nun nicht mehr auf der Suche nach Inhalten
zu sein, sondern die Form finden zu wollen, ist ein zentrales Element der
Uart pour Uart-Lyrik. So hat Gottfried Benn in seinem Aufsatz ,Probleme
der Lyrik“ das Thema der Form in Gedichten behandelt, und nicht zufallig
mit Blick auf die Dichtung Georges:

Form, isoliert, ist ein schwieriger Begriff. Aber die Form
ist ja das Gedicht. Die Inhalte eines Gedichtes, sagen wir
Trauer, panisches Gefiihl, finale Stromungen, die hat ja

108 Historia von D. Johann Fausten. Stuttgart: Reclam 2000, S. 27.
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jeder, das ist der menschliche Bestand, sein Besitz in
mehr oder weniger vielfaltigem und sublimem Ausmal,
aber Lyrik wird daraus nur, wenn es in eine Form gerit,
die diesen Inhalt autochthon macht, ihn tragt, aus ihm
mit Worten Faszination macht. Eine isolierte Form, eine
Form an sich, gibt es ja gar nicht. Sie ist das Sein, der
existentielle Auftrag des Kiinstlers, sein Ziel. In diesem
Sinne ist wohl auch der Satz von Staiger aufzufassen:
Form ist der hochste Inhalt.109

Auf diese Verwirklichung der Form als Inhalt scheint das lyrische Ich ab-
zuzielen, und es scheitert, solange der Engel nicht hilfreich einschreitet.
Allerdings ist mit dem Erreichen des Zieles, des Hortes, wie bei Faust auch
bei George eine in Kauf zu nehmende Unbill verbunden. Im vierten Ge-
dicht des Vorspiels driickt sich der Umstand aus, dass die Allianz mit dem
Engel auch negative Seiten hat: ,Zu lange diirst ich schon nach eurem glii-
cke. / Dass mich des herren joch nicht mehr bedriicke!“ (IV 1-2) Es eroff-
nen sich im Verlauf des Vorspiels im Zusammenhang mit der Verbindung
mit dem Engel auf diese Weise zwei Raumlichkeiten, die mit der antiken
Verstellung von locus amoenus und locus terribilis verkniipft werden kon-

nen, wie spater noch dargestellt wird.

109 Gottfried Benn: Probleme der Lyrik (1980), S. 330-331.
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6.4.3. Der bleiche Eifer als Zugang zum Hort

Wie nur dem Kopf nicht alle Hoffnung schwindet,
Der immerfort an schalem Zeuge klebt,

Mit gier’ger Hand nach Schitzen grabt,

Und froh ist wenn er Regenwiirmer findet.0

Geforscht wird vom lyrischen Ich nach dem ,horte“it (I 1). Ein Hort ist,
nach dem Worterbuch der Briider Grimm, einerseits ein Schatz (ein Ver-
mogenswert), auch ein Geliebter oder eine Geliebte. Er kann weiters etwas
bezeichnen, das beschiitzt, ,gewohnlich [...] ist im 15., 16. jahrhundert
hort zu einer bezeichnung dessen wes man sich trostet, worauf man sich
verldszt oder stiitzt, abgeblaszt®. 112

Dieses Wort ,horte“ ist, wie im Kapitel 6.3.1 erwdahnt, dem Wort
Jforschte“ in Assonanz verbunden, ebenso wie ,bleichen“ dem Wort ,ei-
fers“, wobei die Verbindung von ,forschte“ und ,horte“ raumlich iiber den
Zusammenklang des ,bleichen eifers“ getrennt ist — vielleicht ist auf diese
Weise, tiber diesen ,Einschub®, in der Struktur des Verses verdeutlicht,
dass der ,bleiche Eifer* dem nach dem Horte Forschen(-den) entgegen-
steht.113 Denkbar ist aber (beinahe mit demselben Argument) auch, dass
der ,bleiche Eifer® im Zentrum des Nach-dem-Horte-Forschens liegen
muss.!4 Es lieBe sich vermuten, dass hier, iiber die sehr geschickte Kon-
struktion der ersten Zeile, gleichzeitig zwei Ideen Ausdruck finden, wie der
Weg zum Ziel der Lyrik gestaltet sein konnte.

Es zeigen die im Gedicht folgenden Verszeilen, dass beide Inter-

pretationen vom Text getragen werden, der bleiche Eifer sowohl im Zent-

110 Goethe: Faust (2005), S. 59.

m Vgl.: ,Doch ist wo du um tiefste schitzt freist / Der freunde nachtiger raum.” (XVI 9)

12 Jacob Grimm / Wilhelm Grimm: Deutsches Worterbuch (1854-1954), Band 10, Spalten
1835-1841.

http://germazope.uni-trier.de/Projects/ WBB/woerterbuecher/dwb/wbgui?lemmode=le
mma search&mode=hierarchy&textsize=600&onlist=&word=hort&lemid=GH12631&que
ry_start=1&totalhits=0&textword=&locpattern=&textpattern=&lemmapattern=&verspat
tern=#GH12631L0. Band 10, Spalten 1835-1841 (04.05.2009).

13 womit es sich mit einem Zitat aus Goethes Faust lesen liefe — Goethe: Faust (2005),
S. 31: ,Es irrt der Mensch so lang er strebt.”

114 Dann ware er so aufzufassen, wie es bei Novalis in dessen Werk Heinrich von Ofterdin-
gen zu lesen ist — Novalis: Heinrich von Ofterdingen. Stuttgart: Reclam 1996, S. 116:
“Durch Ubung und Nachdenken lernt der Dichter seine Sprache kennen.“
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rum des Strebens nach dem Hort steht, als dem Dorthingelangen auch wi-
derstrebt,!5 er einerseits Voraussetzung ist, andererseits Hindernis. Was
es allerdings wirklich braucht, um zum Hort zu gelangen, ist das iiberirdi-
sche Wesen: ,dinge rollten dumpf und ungewiss“ (I 3), solange der Engel
nicht eingetreten ist.

Das innige Nachdenken bzw. das konzentrierte geistige Streben
konnte daher schlicht als notwendige Vorbereitungshandlung gesehen
werden, die selbst nicht zum Erfolg fiihrt, aber die Hilfe einer iibergeord-
neten Macht ermoglicht. Wie den Formsuchern nach Rilke kein direktes
Gelingen tiber fokussiertes Suchen nach einem Plan beschieden ist, son-
dern das Verlassen auf erfolgreiches Finden als einzig probates Mittel gilt,
ein Gedicht zu fiigen, ist es auch bei George nicht moglich, nur durch das
Streben zur Form zu gelangen. Es ist vielmehr als eine schlichte Voraus-
setzung zur Dichtung anzusehen, weil es in einen Zustand ,meditativer
Reife” versetzt, der das Auftreten eines hoheren Wesens ermoglicht, das
dann wiederum das Gedicht mitverfasst.

Der Gedanke des Mitverfassens eines fremden Wesens ist vielen

Autoren eigen, auch bei Gottfried Benn taucht er auf:

[D]ie Frage, von wem ein Gedicht sei, ist auf jeden Fall
eine miiBige. Ein in keiner Weise zu reduzierendes X hat
teil an der Autorschaft des Gedichtes, mit anderen Wor-
ten, [...] jedes Gedicht ist von mehreren, das heifit von ei-
nem unbekannten Verfasser.116

Nur inniges Streben und Nachdenken scheint zu wenig fiir den Kiinstler.
Es ist nicht moglich, Gedichte nur iiber den Prozess des Nachdenkens zu
verfassen, es braucht einer Macht, die eingelassen werden muss. Dieses
Zulassen des Unbekannten ist es, was den Dichter vom Denker unter-
scheidet:

Vergegenwartigen sie sich, welch ein grundlegender Un-
terschied zwischen Denker und Dichter ist, dem Gelehr-
ten und dem Kiinstler, die doch in der Offentlichkeit im-

115 Vgl.: ,und meine ehrengift / wird nicht im zwang errungen“ (II 12-13).
116 Gottfried Benn: Probleme der Lyrik (1980), S. 330. Benn zitiert hier Albrecht Fabris
Bemerkung im Lot.
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mer zusammen genannt, in einen Topf geworfen werden,
als ob da eine grof3e Identitat bestinde. Weit entfernt!*7

Wie von Gottfried Benn in Probleme der Lyrik geschildert, hat der Gelehr-
te im Gegensatz zum Dichter eine grofe Anzahl von Analysen, Bibliothe-
ken und Verfahren8 zur Verfiigung, eine Vielzahl gleichgesinnter For-

scher zur Seite,

er vergewissert sich, sichert sich, geht dann einen halben
Schritt weiter, belegt diesen halben Schritt mit Unterla-
gen, er erscheint nie allein und bloB. Nichts von alledem
beim Kiinstler. Er steht allein, der Stummbheit und der
Lacherlichkeit preisgegeben. Er verantwortet sich selbst.
Er beginnt seine Dinge und er macht sie fertig. Er folgt
einer inneren Stimme, die niemand hort. Er weill nicht,
woher diese Stimme kommt, nicht, was sie schlieBlich sa-
gen will. Er arbeitet allein, der Lyriker arbeitet besonders
allein, da in jedem Jahrzehnt immer nur wenige grof3e
Lyriker leben, iiber Nationen verteilt, in verschiedenen
Sprachen dichtend.19

Einsamkeit und Abgeschiedenheit diirften notwendig sein, um den Dichter
empfanglich fiir die Stimme der Muse oder des Engels zu machen. Es be-
darf einer Vorbereitung, eines Einstimmens. Auch das erste Gedicht
Georges aus dem Zyklus Hymnen mit dem Titel Weihe!20, beschiftigt sich
mit dieser Schwierigkeit des ,,Sich-Reifmachens” fiir die Kunst, wobei das
Wort reif ein Anagramm fiir frei ist, und demonstriert so, dass mit dem
Reifwerden das Freiwerden von Regeln, wie denen der wissenschaftliche

Vorgehensweise, einhergeht:

Nun bist du reif - nun schwebt die herrin nieder -
Mondfarbne gazeschleier sie umschlingen -
Halboffen ihre traumesschweren lider

Zu dir geneigt die segnung zu vollbringen:

17 Ebd. S. 340.

18 Dass aber kein Gedicht nach einem bestimmten Verfahren entsteht, versucht Rilke in
oben zitierten Aufsatz ,Moderne Lyrik® zu zeigen.

119 Gottfried Benn: Probleme der Lyrik (1980), S. 340.

120 das Wort Weihe bildet ein Minimalpaar mit Weiher.
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Indem ihr Mund auf deinem Antlitz bebte
Und sie dich rein und so geheiligt sah

Dass sie im Kuss nicht auszuweichen strebte
Dem finger stiitzend deiner lippe nah.121

s .D]er KuB der Himmelskonigin, geschieht nie oder ist immer schon ge-
schehen [...].%,122 alleine die innere Einstellung und nur diese, also die An-
nahmewilligkeit der Kunst durch den Dichter mit all ihren Konsequenzen
fir sein Leben,!23 ist das, was den Dichter zum Dichter macht. Nur auf die-
se Weise reif und frei kann das Dichten gelingen, kann Form gefunden
werden.

Im Gedicht Weihe war die Ausgangslage des lyrischen Ich eine
dhnliche wie beim ersten Gedicht des Vorspiels: Das lyrische Ich befindet
sich vor dem Versifizieren: ,,Im rasen rastend sollst du dich betduben / An
starkem urduft - ohne denkerstorung - / So dass die fremden hauche all
zerstauben. / Das auge schauend harre der erhorung.“24 Mit dem Prozess
des Reifens, Freiwerdens wird das iibernatiirliche Wesen eingelassen, und

die Versifikation kann beginnen.

121 George: Werke (2000), S. 9.

122 Schifer: Die Intensitdt der Form (2005), S. 178.

123 Vgl. die Gedichte III und IV, wobei die Auswirkungen einmal positiv und einmal nega-
tiv bewertet sind.

124 George: Werke (2000), S. 9.
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6.4.4. Der Hort

Morwitz hat in seiner Analyse den Begriff des Hortes thematisiert: ,Der
Hort, das Ziel, das dem Leben den bisher vermissten Mittelpunkt geben
soll, ist noch nicht gefunden, es ist nicht identisch mit den Strophen, die
das Suchen nach ihm voll tiefster Kiimmernis und voll dumpfer und unge-
wisser Dinge widerspiegeln.“125s Morwitz begreift die ersten beiden Verse in
der Art, als er das Wort ,,drinnen” (I 2) auf das Gefiihlsleben des lyrischen
Ichs bezieht, nicht auf die Strophen.

Es konnte jedoch auch sein, dass Georges lyrisches Ich einen Weg sucht,
Kiimmernis mittels Strophen auszudriicken, was ihm als Ziel seines Stre-
bens, als sein ,hort“ (I 1), erscheint, sein Ziel liegt demnach im Wort?26,
Das ist die programmatische Ausgangslage, die mit den ersten drei Versen
geschaffen, und die mit dem Eintreten des Engels zu iiberwunden wird:
Das lyrische Ich bemiiht sich um das Vermogen, eine Form schaffen zu

konnen, die Kiimmernis umsetzt. Dieses Ziel wird als der Hort bezeichnet.

6.4.4.1. Hortus conclusus

Viele der verschiedenen Semantiken des Wortes Hort wurden bereits ge-
nannt, es existieren aber noch weitere, die im Zusammenhang des Gedich-
tes Aufmerksamkeit verdienen — so besteht weiters der hortus conlusus,
der abgeschlossene Garten, der von der Antike,'27 iiber die Bibellektiire

und -interpretation, Eingang in die Dichtung gefunden hat::28

125 Morwitz: Kommentar (1969), S. 158.

126 Worte” konnte auch das letzte Wort im ersten Vers des Vorspiels sein: Es steht in
Paronomasie zu horte und pforte und wire ihnen auch im Reim verbunden - allein die
worte bleiben aber ungesagt.

127 Vom locus amoenus wird in eine Verbindung zum hortus conclusus gesehen. Das Blid
des locus amoenus zieht sich durch die Literatur der Antike. Siehe dazu Petra Haf3: Der
locus amoenus in der antiken Literatur: Zur Theorie und Geschichte eines literarischen
Motivs. Bamberg: WVB 1998.

128 Vgl. dazu: Marie-Thérese Haudebourg: Vom Gliick des Gartens. Gartenparadiese im
Mittelalter. Ostfildern: Thorbecke 2004, S. 90: ,Die aufblithende geistliche Poesie — die
sogenannte ,Christusminne‘ — und die wachsende Marienverehrung im Volk begegnen
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Im Mittelalter hat man sich bemiiht, die lebenswichtigen
und kiinstlerisch gestalteten Garten im Schutzbereich von
Klostern [...] und Burgen anzulegen, sie waren ummauert
und umzaunt — daher der Name ,hortus conslusus‘ — um
eine von den Alltagsfunktionen gewissermafen abgeho-
bene beschauliche Lebensform zum Ausdruck zu bringen.
Obwohl Heilkrauter und Gewlirze [...] gleichwertig mit
den Blumen in geometrisch geordneten Beeten geziichtet
wurden, haben die Gartenbereiche auch eine Lustfunkti-
on, die von den Zeitgenossen hervorgehoben wurde.129

Aus dem hortus conclusus wird spater ein streng gegliederter Garten, ein
Hofbeamter des Konig Ludwig XIV, Antoine Joseph Dezallier d’Argenville
(1680-1765) ,schlug [...] eine dreifache Zonierung der herrschaftlichen
Garten [...] vor. In der Ndhe des Schlosses sollten sich die prunkvollen
Broderiebeete (als kiinstliche aus Pflanzen und farbigen toten Materialien
ornamental geformte Teppiche) ausbreiten.“13°0 Wie dieser Garten ist auch

das Werk Georges dreigeteilt.

[Der Garten] war der symbolische Ort fiir den Wettstreit
zwischen Natur und Kunst [...], er war ein Theater zur
Vergegenwartigung der Kiinste im Freien [...], er war ein
Museum und Kuriositatenkabinett fiir seltene Pflanzen
und exotische Gegenstinde und schlieBlich auch eine
physikalische Experimentierstatte [...].13

Der Begriff des hortus conclusus liefert auch einen biblischen Bezug, man
beruft sich auf das Hohelied, in dem die Liebe zwischen Mann und Frau
dargestellt wird, wobei diese Liebe auch metaphorisch als die Liebe Gottes

zu seinem Volk gedeutet wird, ,,oft wird die Kirche selbst als Braut des Ho-

sich im selben historischen Moment: Daraus erwachst das dichterische Bild des hortus
conclusus.”, auch zit. bei: Harald Schwillus: Hirtenidylle und hortus conclusus. In: Arne
Moritz / Harald Schwillus (Hg.): Gartendiskurse. Mensch und Garten in Philosophie und
Theologie. Frankfurt a. M.: Peter Lang 2007 [=Treffpunkt Philosophie. Band 7], S. 63-73,
hier S. 68.

120 Géza Hajos: Vom ,hortus conclusus’ zum romantischen Park. In: Falko Daim (Hg.):
Sein und Sinn, Burg und Mensch. St. Polten: Niederdsterreichisches Landesmuseum
2001, S. 555-569, hier S. 555.

130 Ebd. S. 556.

13t Ebd. S. 556.
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henliedes verstanden.“132 Sie erscheint darin als Garten, den der Geliebte
besuchen kann, sich zu laben.133 Weil schlieBlich die Figur der Maria eben-
falls auf die Braut projiziert wurde, traten auch Mariensymbole im Hortus
conclusus auf: Die Lilie und die Rose, die wiederum gleichfalls in Georges
Gedicht vorkommen.!34

Es gibt neben dieser Blumensymbolik gewisse ,Prafigurationen aus alttes-
tamentarischen Biichern, die im hortus conclusus um Maria angeordnet
werden“135, beispielsweise die ,,verschlossene Pforte Hesekiels“13¢ und das
Vlies Gideons!37.

Bei der Pforte handelt es sich um den Eintrittsbereich des neuen
Tempels der Stadt Jerusalem, der dem zerstérten nachfolgen soll und der
Ezechiel in einer Vision38 gezeigt wird. Ezechiel erhalt genaue Instruktio-
nen, wie der Bau gestaltet sein muss, von einem Begleiter, der ihm er-
scheint und so beschrieben wird: ,Da sah ich einen Mann, der aussah, als
sei er aus Bronze. Er hatte eine leinene Schnur und eine MeBlatte in der
Hand und erscheint im Tor. Der Mann sagte zu mir: Menschensohn, 6ffne
deine Auge und Ohren, sieh und hore, und achte auf alles, was ich dir zei-

ge.“139 Die Anweisungen, die Ezechiel empfangt, sind detailreich:

Als er den inneren Tempelbezirk vermessen hatte, fiihrte
er mich zum Osttor hinaus und vermaB den ganzen Tem-
pelbezirk ringsum. Er maf3 mit seiner MeBlatte die Ostsei-
te — finfhundert Ellen (mit der MeBlatte). Dann wandte
er sich (der Nordseite zu) und mafl mit der MeBlatte die
Nordseite — fiinfhundert Ellen. Dann wandte er sich der
Stidseite zu und maf wieder fiinfhundert Ellen. Nach al-
len vier Windrichtungen vermal3 er den Tempelbezirk:
Der Tempelbezirk hatte ringsum eine Mauer, flinfhundert

132 Schwillus: Hirtenidylle und hortus conclusus (2007), S. 68.

133 Hoheslied 4, 12-14.: ,Ein verschlossener Garten ist meine Schwester Braut, ein ver-
schlossener Garten, ein versiegelter Quell. [...] Mein Geliebter komme in seinen Garten
und esse von den kostlichen Friichten.”

134 Vgl. Schwillus: Hirtenidylle und hortus conclusus (2007), S. 69., vgl. auch Hajos
(2001), S. 555.

135 Ebd. S. 69.

136 Ebd.

137 Vgl. Ebd.

138 Ez 40, 1:,Am zehnten Tag des Monats am Jahresanfang im fiinfundzwanzigsten Jahr
nach unserer Verschleppung und im vierzehnten Jahr nach der Eroberung der Stadt (Je-
rusalem), genau an diesem Tag legte sich die Hand des Herrn auf mich, und er brachte
mich dorthin.“

139 Ez 40, 3.
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Ellen in der Breite; sie sollte das Heilige vom Unheiligen
trennen.140

Uber die Schilderung des Tempelaufbaus entsteht ein Geviert, das genau
vermessen ist und das das Heilige vom Unheiligen trennt. Der so geschaf-
fene quadratische Raum konnte durchaus als Analogie zu den gestalteten
Seiten eines Buches gesehen werden, wie quadratisch von vier Randern
abgeschlossen sind und in denen Wertvolles, vielleicht Heiliges, in denen

der Text aufbewahrt wird:

Du findest das geheimnis ewiger runen
In dieser halden strenger linienkunst
Nicht nur in mauermeeres zauberdunst. (V 9-11)

Auch das Vlies, das in der bildenden Kunst gerne innerhalb des hortus
conclusus dargestellt wird, tritt in Georges Gedicht auf: ,Als du die tempel
bautest fiir das Vliess / Die bleiche pracht hienieden iibertrafen“ (XV 5-6),
heiBt es im fiinfzehnten Gedicht des Vorspiels. Fiir das Wort
»Vliess“ durchbricht George die obligatorische Kleinschreibung, vielleicht
um seinen grofBen Wert zu unterstreichen, wobei nicht nur das Vlies des
Gideon zitiert sein konnte, sondern auch ,,das goldene vliesz der Argonau-
tensage, [welches] in neuerer zeit besonders gern symbolisch fiir ein ziel
hochsten strebens, das jeder anstrengung und jeden opfers werth ist [,
gesehen wird.]“141

Damit steht das Hochste, wonach gestrebt werden kann, im Mit-
telpunkt der ,strengen linienkunst“ (V 10). Mit dem Vlies, als zusammen-
hangendes Stiick Wolle betrachtet, diirfte auch der gesamte Teppich des

Lebens, der Gedichtzyklus, angesprochen sein.

140 K7 42, 15-20.

141 Jacob Grimm / Wilhelm Grimm: Deutsches Worterbuch (1854-1954), Band 26, Spalten
388-437.

http://germazope.uni-trier.de/Projects/ WBB/woerterbuecher/dwb/wbgui?lemmode=le
mma search&mode=hierarchy&textsize=600&onlist=&word=vlies&lemid=GVo07298&qu
ery_start=1&totalhits=0&textword=&locpattern=&textpattern=&lemmapattern=&verspa
ttern=#GV07298L0 (04.08.2009).
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6.4.4.2. Locus amoenus

Der locus amoenus hat seinen urspriinglichen Platz in der Schaferdichtung,
ist aber alter als sie — ,er erscheint bereits in der Ilias und vor allem in der
»,0dyssee“ Homers“142, Er ist als Topos eng verwandt mit dem hortus conc-
lusus43 und wird als ,,Lustort® beschrieben.144 ,[Er] bildet [...] von der Kai-
serzeit bis zum 16. Jahrhundert das Hauptmotiv aller Naturschilderung. Er
ist [...] ein schoner, beschatteter Naturausschnitt. Sein Minimum an Aus-
stattung besteht aus einem Baum [...], einer Wiese und einem Quell oder
Bach. Hinzutreten konnen Vogelsang und Blumen. Die reichste Ausfiih-
rung fiigt noch den Windhauch hinzu.“145 Dieser Locus amoenus tritt in
Georges Gedicht mit dem Erscheinen des Engels auf, vor allem die Blumen
nehmen Vorrangstellung ein, aus ihnen besteht letztlich auch der Quell, an
dem sich das lyrische Ich labt: ,ich badete begliickt / Mein ganzes antlitz

in den frischen rosen.“146 (I 15-16)

142 Klaus Garber: Der locus amoenus und der locus terribilis. Bild und Funktion der Natur
in der deutschen Schifer- und Landlebendichtung des 17. Jahrhunderts. Koln/Wien: Boh-
lau 1974, S. 85. Er verweist hier auf Ernst Robert Curtius, dessen Werk mir in spiterer
Auflage vorliegt: Ernst Robert Curtius: Europiische Literatur und Lateinisches Mittelalter.
Tiibingen/Basel: Francke!! 1993.

143 Schwillus: Hirtenidylle und hortus conclusus (2007), S. 68.

144 Die Parallelen zum Faustmythos konnen auch hier gesehen werden: Die anmutige
Gegend in Faust II beruft sich auf den locus amoenus, auch im Volksbuch taucht er auf:
Historia von D. Johann Fausten (2000), S. 136: ,,Als sie nun erschienen und doch ein
grofer Schnee drauBen lag, da begab sich in D. Fausti Garten ein herrlich und lustig Spec-
taul, dann es war in seinem Garten kein Schnee zu sehen, sondern ein schoner Sommer,
mit allerlei Gewichs, daB auch das Gras mit allerlei schonen Blumen daher blithet und
griinet. Es waren auch da schone Weinreben, mit allerlei Trauben behéngt, desgleichen
rote, weile und leibfarbene Rosen und ander viel schone wohlriechende Blumen, welches
eine schone herrliche Lust zu sehen und zu riechen gab.“

145 Curtius: Europaische Literatur und Lateinisches Mittelalter (1993), S. 202.

146 Auch den Nibelungen assoziiert man mit dem Begriff Hort. Siegfried beispielsweise
wird an einem locus amoenus von Hagen getotet, er fallt todlich verwundet in die Blumen:
Vgl.: Der Nibelunge N6t, 16. Aventiure, Strophe 988: ,, D6 viel in die bluomen, der Kriem-
hilde man.“
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6.4.4.3. Locus terribililis

Der locus amoenus wandelt sich jedoch innerhalb des Georgischen Vor-
spiels: Der sich nach der ersten Strophe sehr positiv ausnehmende Ort
yverdiistert” sich in gewissen Passagen zu einem Ort, an dem weiteres
Ausharren mit Trauer und Schmerz verkniipft ist. Dies konnte seine Be-
griindung haben im Topos des locus terribilis.

Dies ist ein Ort, der dem ,Lustort® entgegensteht, weil er eine Stitte der
Einsamkeit ist. Dennoch wird er in der Literatur von Leidenden, vor allem
Liebeskranken, mit Bereitwilligkeit aufgesucht, da sie dort ihrer Trauer

fronen konnen:

Die Begriindung, die die Liebesdichtung der Renaissance
und des Barock fiir den Aufenthalt des Liebesklagenden
am abgelegenen Ort liefert, kommt aus der Antike [...].
An dem verlassenen, verschwiegenen Ort kann der Kla-
gende ,ungestraft’ [...] seinen verborgenen Schmerz zum
Ausdruck bringen.47

Dieses Streben des Leidenden nach dem locus terribilis, an dem ungeniert
gelitten werden darf, driicken schon die ersten beiden Verszeilen aus: ,Ich
suchte bleichen eifers nach dem horte / nach strofen drinnen tiefste kiim-
merniss“ (I 1-2),48 zudem ist die damit verbundene Abkehr von der Ge-

sellschaft durchgingiges Thema des gesamten Vorspiels.

147 Klaus Garber: Der locus amoenus und der locus terribilis (1974), S. 265.

148 Es erscheint auch beispielsweise bei Pertarca eine Abkehr von der Gesellschaft in dhn-
lichem Zusammenhang wie bei George. Vgl. Ebd. S. 265: ,So spidht in dem Einsamkeits-
gedicht Petrarcas der Klagende, der die verlassensten Gefilde durchschreitet, im Sand
nach Menschenspuren, um ihnen zu entfliechen. Der Grund dafiir ist nicht Furcht vor
Strafe, sondern das UbermaB des Leidens, das der Ungliickliche nicht langer vor der Ge-
sellschaft zu verheimlichen weiB3, so daB er sich ihr entziehen mulB, wenn er sich nicht
verraten will.”
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Der dargestellte locus terribilis ist ein wandlungsfahiger Platz, er kann ein
Ort der Geborgenheit sein wie ein schrecklicher Ort. Als das lyrische Ich
im vierten Gedicht einem lyrischen Du begegnet, sehnt sich beispielsweise
das Ich wieder nach Ungebundenheit, danach, nicht mehr im Dienste des
Engels stehen zu miissen, nicht mehr die vom Engel oktroyierte Einsam-

keit leiden zu miissen:

Zu lange diirst ich schon nach eurem gliicke.
Dass mich des herren joch nicht mehr bedriicke!
Zu diister und zu einsam war sein dienst

Als du mir schmerzlichem am weg erschienst.

Er gebe mir die freiheit wieder - (IV 1-5)

Andererseits diirfte im Dienst des Engels auch Trostliches sein:

In meinem leben hallten schlimme tage
Und manche Tone hallten rauh und schrill.
Nun halt ein guter geist die rechte wage
Nun tu ich alles was der engel will. (IIT 1-4)

Wenn auch noch oft an freudelosem ufer

Die seele bis zum schluchzen sich vergisst

Sie hort sogleich am ankerplatz den rufer:

Zu schonerm strand die segel aufgehisst! (111 5-8)

Bald zieht auf glatten wassern dein geschwader
Zur stillen insel zum gelobten port. (IIT 15-16)

Wie ambivalent sich aber der Ort prasentiert, wie schnell er sich zum
Schrecklichen wenden kann, zeigt besonders das fiinfte Gedicht, in dem
vermutlich der Engel selbst spricht und dem lyrischen Ich die Vorteile aus-
einandersetzt, die es durch den englischen Pakt erfihrt. Dabei zitiert
George einen Abgrund und schroffe Felsen, auch einen Adler und der Le-
ser assoziiert sofort damit die Qualen, die der unsterbliche Prometheus

erfahren musste, nachdem er den Menschen das Feuer gebracht hatte:
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Du wirst nicht mehr die lauten fahrten preisen
Wo falsche flut gefahrlich dich umstiirmt

Und wo der abgrund schroffe felsen tiirmt

Um deren spitzen himmels adler kreisen (V 1-4)

In demselben furchtbaren Licht erscheint auch der Beginn des sechsten

Gedichtes, wo der Engel ebenfalls seine Verdienste preist:

Entsinne dich der schrecken die dir langst
Verschollen sind seit du mir eigen bleibst

Und nur durch mich der gluten kelch empfangst
Der sich berauschen wird solang du leibst.

Du danktest damals mir als grosste gunst

Dass dich mein friede nicht mehr schauen liess
Der trocknen sommer wilde feuersbrunst

Die heimatlos dich in die wiiste stiess. (VI 1-8)

Gesamt gesehen sind die mit dem Auftritt des Engels entstehenden Orte
von sehr zwielichtigem Charakter. Einmal sind es trostliche Orte, einmal
sind es quilende, und obwohl sich eingangs das Lyrische nach der Nihe
des Engels gesehnt hat, sucht er diesen Orten danach auch wieder zu ent-
fliehen. Es ist somit auch nicht verwunderlich, dass auch der Engel nicht

eindeutig positiv oder negativ dargestellt ist.
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6.5. Der Engel

Das Leben ist mir klarer und anschaulicher durch
sie geworden. Es diinkte mich, sie miifiten be-
freundet mit den scharfen Geistern des Lichtes
sein, die alle Naturen durchdringen und sondern,
und einen eigentiimlichen, zartgefdrbten Schleier
tiber jede verbreiten.149

Mit dem Eintritt des Engels beginnt die Etablierung der verschiedenen
Ortlichkeiten des hortus conclusus, des locus amoenus und des locus ter-
ribilis. Der Engel begleitet den gesamten Abschnitt des Vorspiels hindurch
und schlieBt ihn auch ab: ,,So stand er fest und hoch: der engel.“ (XXIV 16).
Mit ihm Verbund wird es dem lyrischen Ich moglich, sich adaquat auszu-
driicken, sein Erscheinen ist Kern des Vorspiels.

Mit Engeln verbindet man gemeinhin Vorstellungen von fliigel-
bewehrten Wesen, die Gottes Glorie preisen und seine Botschaften iiber-
mitteln. In vielen bedeutenden Gedichten der Wende des 18. auf das 19.
Jahrhundert tritt der Engel aber in speziellerer Funktion auf, die sich nicht
mit dem gemeinen Bild des Engels assoziieren liasst. ,Wer, wenn ich
schriee, horte mich denn aus der Engel Ordnungen?“150, klingt es anfangs
der ersten Duineser Elegie, und ,Jeder Engel ist schrecklich.“5! anfangs
der zweiten. Der Engel wirkt sidkularisiert aber nicht ,entsakralisiert, er
wird starker auf die ihm innewohnende Vermittlerfunktion beschrankt,
jedoch ist sein Herkunftsort nicht mehr so klar bestimmbar als das Reich

Gottes. Dadurch wird der Engel fremder.

149 Novalis: Heinrich von Ofterdingen (1996), S. 85.

150 Rainer Maria Rilke: Duineser Elegien. In: derselbe: Die Gedichte. Frankfurt a.
M./Leipzig: Insel 2006, S. 689.

151 Ebd. S. 692.
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6.5.1. Die Pforte

Eingang in das Gedicht Georges findet der Engel iiber die Pforte: ,Da trat
ein nackter engel durch die pforte:“ (I 4). Das Schriftzeichen des Doppel-
punkts am Ende der ersten Strophe wachst in diesem speziellen Zusam-
menhang tiber seine begrenzte Funktion der Einleitung der direkten Rede
hinaus, wirkt wie ein Ideogramm, stellt schon fiir sich alleine das Abbild
einer Pforte, einer Tiir, dar und verweist januskopfig in beide Richtun-
gen.152

Uber die Einfithrung der Pforte teilen sich zwei Riume auf, und
im Mittelpunkt steht sie, die Schwelle, die weder AuBenraum noch Innen-
raum ist, sondern ein Verbindungsglied zwischen den Sektoren, die sie
geschaffen hat, verkorpert. Sie trennt und verbindet.

Wie bereits erlautert, wird die Pforte des hortus conclusus oft als
jene begriffen, die im Buch Ezechiel geschildert ist und in der Vision Eze-
chiels den Eingang zum neuen Tempel darstellt: ,,Der Tempelbezirk hatte
ringsum eine Mauer, flinfhundert Ellen in der Breite; sie sollte das Heilige
vom Unheiligen trennen.“153 Im Vorspiel trennt die durch die Pforte evo-
zierte Mauer vom Bereich des ,schonen Lebens®, in dessen Auftrag der
Engel handelt: , [...] : /Das schone leben sendet mich an dich / Als bo-
ten:“ (I 10-12). Die Pforte ist eine Liicke in der Mauer, die der Bote iiber-
winden kann, um mit dem lyrischen Ich zu kommunizieren, und es hat
beinahe den Anschein, als wiirden die Worte nicht nur iiber den Doppel-
punkt in das innere des Gedichtes eintreten, sondern auch wieder hinaus,

denn die Rede des Engels ist im Text an beiden Seiten durch Kola flankiert.

An Bildern, ob in Museen oder an privaten Wanden zuhause, lasst sich
erkennen, dass das Gemalte stets einen Bereich darstellt, der Rahmen ei-

nen zweiten und die AuBenwelt (die Wand) einen dritten. Der Rahmen hat

152 Zumeist grenzt eine Pforte einen Auenraum von einem Innenraum ab, vielleicht hier
das duBere Leben vom Innenleben des Dichters. Vgl. auch ,Himmelspforte“ und ,die
Pforten der Holle".

153 Bz 42, 15-20.
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eine Trennungsfunktion:54 ,Um zwei Gegenstinde gegeneinander zu iso-
lieren, bedarf es eines dritten, der weder das eine noch das andere ist.“155
Uber eine Pforte kann dieses Hindernis iiberwunden werden, denn sie
verbindet zwei Raume, die sonst absolut getrennt waren. So wird sie auch
zu einem eindrucksvollen Bild fiir das ,,Sich-Reif-Machen” fiir die Kunst5,
da sie geoffnet werden kann, wodurch der Zugang von Welt und Kunst
plotzlich offen steht. Das Kommen des Engels, des Boten, damit die Wer-
dung der Kunst, kann aber nicht erzwungen werden, den Engel kann man

nur erwarten.157

Die Pforte konnte weiters als Metapher dafiir gelten, was den wesentlichs-
ten Bestandteil eines Gedichtes ausmacht: den Vers. Auch er ist letztend-
lich ein Verbindungsglied zwischen zwei Einheiten, diesmal Einheiten al-
lein des Textes. Zwei Ahnlichkeiten, semantische und/oder klangliche, las-
sen ihn auftreten, wie eine Schwelle benétigt er zwei Orte, um selbst als
ihre Verbindung wahrgenommen werden zu konnen.

Der Vers ist somit ein Nicht-Ort, in ihm steckt nur der Verweis eines Plat-
zes auf einen anderen Platz im Gedicht, ohne den zweiten gibe es den ers-
ten Vers nicht.158 Aus dieser Warte betrachtet ware der Engel aus dem Vers,
der Pforte, aus der lyrischen Dichtkunst selbst herausgetreten und in den
Innenraum des Gedichtes bzw. des einsamen Dichters eingetreten, er ware
der Teilung entsprungen, die existent sein muss, damit die Dichtkunst

existieren kann.159

154 Vgl. zur Funktion des Rahmens im Gedicht ,Weihe“: Schifer: Die Intensitit der Form
(2005), S. 178-179.

155 José Ortega y Gasset: Meditationen iiber den Rahmen. In: derselbe: Triumph des Au-
genblicks, Glanz der Dauer. Auswahl aus dem Werk. Stuttgart: Deutsche Verlags Anstalt
1960, S. 63-70, hier S. 68.

156 Vgl. obiges Kapitel.

157 Gleichzeitig gilt der Engel der Bibel als Wichter vor dem Eingang zum Paradies, viel-
leicht also auch hier als Wachter zum Zugang zur Kunst — Vgl. Gen 3, 24.: ,,Er [Gott] ver-
trieb den Menschen und stellte 6stlich [wie der Garten bei Ezechiel wird das Paradies von
dieser Seite her betreten] des Gartens von Eden die Kerubim auf und das lodernde Flam-
menschwert, damit sie den Weg zum Baum des Lebens bewachen.”

158 Auch steckt in ,horte” (I 1) wie in pforte (I 4) ,orte“, der Reim verbindet hier zwei ,,or-
te®.

159 Im letzten Vers der letzten Strophe gibt es ein Pendant zur vierten Strophe der ersten
Zeile — der Doppelpunkt, der erst den Engel eingefiihrt hat, wird noch einmal zitiert: ,So
stand er fest und hoch: der engel.“ (XXIV 16).
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6.5.2. Der Engel als Bote

Die Grundfunktion jedes Engels ist die der Ubermittlung von Nachrichten,
er ist Medium, nicht aber zwischen Gleichrangigen, sondern er vermittelt
zwischen Uber- und Untergeordneten. Dabei iiberwindet er Kliifte: ,Die
Welt der Engel vereint [...] unversohnlich voneinander Entferntes, einan-
der Entgegengesetztes auf einer Ebene.“1%° Der Engel benotigt demnach
geradezu, um seine Existenz zu rechtfertigen, Distanz, Abtrennung, Isola-
tion zweier Bereiche.

Kramer unterscheidet zwischen den Begriffen der vertikalen und
horizontalen Vermittlung, ,,zu den vertikalen Vermittlern zahlen auch die
Dichter, die als ,Dolmetscher der Gotter’ [...] ihr Kunde ubermitteln.“161
Die vertikale Gliederung konnte schon im ersten behandelten Gedicht auf-
gezeigt werden, als das lyrische Ich ,mit einem segenspruche“i62 vor das
lyrische Du trat, eine privilegierte Stellung einnahm. Vermutlich ist die
Sonderstellung des lyrischen Ichs bei George mit diesem Umstand ver-
bunden, dass der Dichter sich (wie durchgehend in der Antike, die von
George wihrend des Vorspiels immer wieder zitiert wird) ,als Medium
gottlichen Wissens“163] versteht, womit der Dichter, wenn er Kontakt mit
einem Engel erfahrt, entweder Medium des Mediums wird, oder mit dem
Engel in Personalunion gesehen werden miisste.

Grundsatzlich ist ,[d]ie Botenfunktion [...] ontologisch neutral“164,
was bedeutet, der Engel hat die Pflicht sich zuriicknehmen in Riicksicht
auf seine Botschaft: ,,Die oberste Pflicht des Boten: ,Zurticktreten, Auswei-
chen, Flucht oder Riickzug.165] Diese Ortlosigkeit und die Fahigkeit zum
Entzug pradestinieren Engel dazu, Grenzgianger zu sein, die zwischen Posi-

tionen vermitteln konnen, ohne selbst Heimat zu nehmen oder zu ha-

160 Andrei Plesu: Engel: Elemente eine Theorie der Néhe. In: Pichler Cathrin (Hg.): Engel:
Engel. Legenden der Gegenwart. Wien: 1997, S. 30, zit. bei. Kramer: Medium, Bote, Uber-
tragung. (2008), S.130.

161 Kramer: Medium, Bote, Ubertragung (2008), S. 112.

162 Vg]. Stefan George: Werke. Ausgabe in zwei Binden. Band I. Miinchen: DTV 2000,
S. 127-128: ,Ich trat vor dich mit einem segenspruche®.

163 Wolfgang Rosler: Schriftklultur und Fiktionalitit. (1983), S. 110.

164 Kramer: Medium, Bote, Ubertragung (2008), S. 121.

165 Kramer zitiert hier Michael Serres: Hermes I — Kommunikation. Berlin: Merve 1995,
S. 102.
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ben.“166 Damit konnte der Engel auch einen Reprasentanten fiir den
»,Nicht-Ort Vers“ abbilden, er ist ,eine Person, die ihrer Rolle gerecht wird,

indem sie sich so verhilt, als ob sie eine Nicht-Person ware.“167

6.6. Similaritat von Engel und lyrischem Ich

~Auf seinem haupte keine krone ragte / Und seine Stimme fast der meinen
glich: / Das schone leben sendet mich an dich / Als boten:“ (I 9) Es gibt
einige Aspekte des Gedichtes, die annehmen lassen, dass es zwischen dem
Engel und dem lyrischen Ich nur geringe Diskrepanz gibt, gelegentlich er-
scheinen sie als ihr gegenseitiges Spiegelbild,1¢8 gebrochen jeweils an der
Pforte, tiber die der Engel Eingang in das Gedicht gefunden hat, iiber den
Vers, beziehungsweise ist es denkbar, dass Engel und lyrisches Ich zu einer
Person verschmelzen:169

Nachdem die direkte Rede des Engels endet, sind die gesproche-
nen Worte in Form von Blumen zur Erde gesunken: ,Und als ich sie zu
heben mich gebiickt / Da kniet auch ER [...]“ (I 14-15). Das Ich befindet
sich in dem im Gedicht geschilderten Zeitpunkt bereits in Bodennahe, da
wandert sein Blick zum Engel, der nun ebenfalls auf dem Boden verweilt.
»LI]ch badete begliickt / Mein ganzes antlitz in den frischen rosen.“170 (I 16)
—die beiden, der Engel und das Ich, betrachten sich gegenseitig, sie knien
voreinander (was auch eine beiderseitige Demutsbekundung ausdriickt).
Man konnte diese Szene so deuten, als wiirde hier der Dichter wie ein Kind
vor einem Spiegel verweilen, ohne Kenntnis davon zu haben, dass es sein

Spiegelbild ist, dem er sich konfrontiert sieht. 71

166 Kramer: Medium, Bote, Ubertragung. (2008), S. 127.

167 Ebd. S. 121.

168 Vgl. Erich Meuthen: Bogengebete. Interpretationsansitze zu George, Rilke und Celan.
Frankfurt/M., Bern, New York: Lang 1983, S. 96: ,Dem ,ich‘ begegnet in der Rede iiber
das Leben ein Abbild seiner selbst.“

169 Vgl. Ebd.

170 Moglicherweise ist diese Szene durch das Hohelied angeregt — Ez 43, 3-4: ,Da fiel ich
nieder auf mein Gesicht. Und die Herrlichkeit des Herrn zog in den Tempel ein durch das
Tor, das im Osten lag.

171 Vgl. Krimer: Medium, Bote, Ubertragung (2008), S 136: ,Im Diskurs iiber Engel wer-
den diese — und zwar von alters her — immer wieder als Spiegel gekennzeichnet.*
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Klanglich vereint sind das lyrische Ich und der Engel iiber mehre-
re Ebenen, so zum Beispiel iiber das Wort ,rosen®, die bereits als Assonanz
zu ,horte“, ,pforte” u.s.w. behandelt worden sind. Sie beziehen sich auf-
einander als identische Reime, und wahrend ,rosen rosen“ (I 8) um ,sein
kinn [das des Engles]“ sind, badet das Ich sein ,ganzes antlitz in den fri-
schen rosen® (I 16). Das Bild der achten Zeile zeigt sich spiegelgleich in der
sechzehnten wieder, verbunden neben Reim und Vers auch durch eine ma-
thematische Relation, ein Zahlenspiel: Die ,rosen® tauchen in Zeile acht
zweimal, in der Zeile sechzehn einmal auf.

Neben dem Klang des Gedichtes, seiner Euphonie, die Ich und
Engel zu einer Person werden ldsst, ist es der Klang der geschilderten
Stimmen, der tiber Similaritat ihr Verbundensein demonstriert: ,,Und sei-
ne Stimme fast der meinen glich [...]“ (I 10). Es stellt sich die Frage, wa-
rum die Stimmen so ahnlich sind: Sind sie auch Indiz dafiir, dass Ich und

Engel eine Person sind?
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6.6.1. Selbstneutralisierung und Fremdvergegenwiir-

tigung

Der Engel als Medium beziehungsweise als reiner Nachrichteniibermittler
nimmt sich aus dem Dialog aus, den er ermoglicht. Die inhaltliche Ausges-
taltung der Nachricht ist fiir ihn nicht von Belang, seine Haltung ist ja ,,on-

tologisch neutral® (s. 0.):

Diese indifferente Position wird sinnfallig in der Tendenz
des Boten zuriickzutreten, sich zuriickzunehmen zuguns-
ten dessen, was er zu iibertragen und zu sagen hat. Die
Verkorperung einer fremden Stimme ist nur moglich
durch das Aufgeben der eigenen Stimme, durch jene
Form von Selbst-losigkeit, die der Funktionslogik des Bo-
ten eingeschrieben ist — und iibrigens auch das Ethos sei-
nes Amtes ausmacht: Fremdvergegenwdrtigung durch
Selbstneutralisierung.\72

Die Idee der Selbstneutralisierung scheint bei Stefan George sowohl die
Art seiner Schrift zu beeinflussen, als auch den von ihm priaferierten Vor-
tragstil, den er moglichst frei von allen schauspielerischen Elementen se-
hen wollte, sodass letztendlich derjenige, der ein Georgisches Gedicht vor-
trug, sich selbst aus dem Gedicht fast vollig ausnahm und dem Dichter,
letztendlich dem Text, die ultimative Gestaltungshoheit im Vortrag zuges-
tand.73 Auch die speziell von Stefan George verwendete Schrift scheint zu
versuchen, samtliche Merkmale auszuschlieBen, die iiber das Schriftbild

Semantiken vermitteln konnten:

Die intendierten Effekte der Stefan-George-Schrift sind:
Ausschalten des inneren Mitsprechens, Verminderung
der Haltepunkte pro Zeile, Abbau unbewusster Riickgriffe
auf bereits Gelesenes, Erschwerung des Erfassens von
Wortgruppen. [...] Die fehlenden Serifen und gekappten
Oberlangen bei der Stefan-George-Schrift erschweren das
Lesen, weil sie die Gestaltwahrnehmung des Wortbildes
behindern. [...] Der Leser muB} sich die Substantive der
Verse aus der Satzgrammatik herleiten. Die Typographie

172 Kramer: Medium, Bote, Ubertragung (2008), S. 118.
173 Ausfiihrlich zu der von George priferierten Vortragsweise siehe Schifer: Die Intensitat
der Form (2005), S. 149 ff.
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der Stefan-George-Schrift unterstiitzt ihre Findung nicht
[...]. Die Stefan-George-Schrift soll buchstabiert werden,
man kann sie nicht ,lesen‘. Thre Buchstaben sind gesehe-
ne Formen.174

Es zeigt sich, dass die von George bevorzugten Techniken sowohl in
Schrift- als auch Vortragsgestaltung das Medium moglichst reduzieren
wollten, um dem vom Dichter verfassten Text den Vorrang einzuraumen.
Und doch ist die Option des Mediums auf absolute Selbstneutrali-
sierung immer bloB eine scheinbare — auch wenn George den Vortragen-
den moglichst aus dem Vortrag nahm, indem der sich der oben skizzierten
Mittel bediente, das Medium muss dennoch letztlich immer (wenn auch
neutral) sein, um iibertragen zu konnen: ,,Das schone leben sendet mich an
dich® (I 11), spricht Georges Engel, und requiriert mit dem Personalpro-
nomen mich fiir sich eine Position, die es benotigt, um sprechen zu konnen,
um Stimme zu haben. Wie die Schrift auf dem Papier, wie der Klang eines
Wortes, ist aber jederzeit das Medium ein Stiickweit Nachricht und iiber-
mittelt (inhaltsfremde) Inhalte — absolute Selbstneutralisierung ist letzthin
keine Option fiir das Medium, da die Nachrichteniibermittlung sonst
scheiterte. Nach Marshall McLuhan ist immer das Medium der Inhalt ei-

nes anderen Mediums:

Das Beispiel des elektrischen Lichtes wird sich in diesem
Zusammenhang vielleicht als aufschluBreich erweisen.
Elektrisches Licht ist reine Information. Es ist gewisser-
maBen ein Medium ohne Botschaft, wenn es nicht gerade
dazu verwendet wird, einen Werbetext Buchstabe um
Buchstabe auszustrahlen. Diese fiir alle Medien charakte-
ristische Tatsache bedeutet, daB3 der ,Inhalt’ jedes Medi-
ums immer ein anderes Medium ist.[17s1 Der Inhalt der
Schrift ist Sprache, genauso wie das geschriebene Wort
Inhalt des Buchdrucks ist und der Druck wieder Inhalt
des Telegrafen ist.176

Ein Engel, der es fertigbrachte, sich absolut selbst zu neutralisieren, sodass
er keinen Einfluss mehr auf die Botschaft hatte, konnte keine Botschaft

{ibermitteln, er wire entweder, nur noch Medium, Form der Ubertragung,

174 Schifer: Die Intensitit der Form (2005), S. 109-114.

175 Hervorhebung durch Verfasser.

176 Marshall McLuhan: Die magischen Kanile. Understanding Media. Dresden/Basel:
Verlag der Kunst 1994, S. 22.
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oder nur Inhalt, der fiir sich nicht alleine stehen kann, ohne einen Trager
zu haben. Das ist ein ganz empfindlicher Punkt fiir das Wesen der Lyrik
und das der Dichtung schlechthin: Ein Ansinnen der lart pour [lart-
Dichtung war es, den Inhalt aus dem Gedicht zu verbannen, Form der
Form wegen zu praktizieren, Medium ohne Inhalt zu sein. Diesem gedach-
ten Ideal wollten die Dichter nahekommen. Dennoch muss, solange Nach-
richten zwischen zwei Personen kursieren, akzeptiert werden, dass Form

ohne Inhalt nicht gedacht werden kann.

6.6.2. Ahnlichkeiten in der Stimme

Nachdem der Engel einerseits als Bote aus einem entfernten Raum auftritt,
andererseits sich Ahnlichkeiten von Ich und Engel ausmachen lassen, wirft
die Stimme des Engels einige Fragen auf, denn sie ist wiederum Medium,
das im Verhaltnis von Ich und Engel gebraucht wird, um sich zu verstan-
digen. Uber die generelle Vermittlung zwischen Mensch und Engel duBert

sich Kramer:

Wie aber vollzieht sich seine Vermittlung? Zuerst einmal
dadurch, dass der Bote spricht — das allerdings tut er mit
fremder Stimme. [...] Der Bote ist heteronom, [...] hier
verstanden im Unterschied zu ,autonom‘. Er ist nicht
selbstindig, er untersteht einem ,fremden Gesetz’ und
handelt im Auftrag eines anderen: Er hat eine Mission.
Der Bote ist von ,auBen gesteuert.177

Der Georgische Engel spricht aber gerade nicht mit fremder Stimme, son-
dern das lyrische Ich stellt fest, dass ,seine Stimme fast der meinen [des
Ichs] glich“(10). Erich Meuthen begreift die Szene, in der Stimméahnlich-

keit ausgedriickt wird, als eine Form der Vereinigung:

In diesem Sinne konzentriert sich das Gedicht auch auf
die ,Stimme* des Engels: Indem es sich an diese angleicht,
vollzieht sich in ihm ein ProzeB der Vereinigung, der in

177 Krimer: Medium, Bote, Ubertragung (2008), S. 111-112.

69



der Identitat einer Geste, des gemeinsamen Aufhebens
der zu Boden gefallenen ,Blumen‘ Ausdruck findet.178

Da aber nicht das lyrische Ich seine Stimme an die des Engels angleicht,
sondern der Engel mit vergleichbarer Stimme zu sprechen beginnt, konnte
man hier einen auch einen Hinweis erkennen, dass die Stimmahnlichkeit
nicht Ausdruck der Vereinigung ist, sondern der zuvor schon bestehenden
Identitat. Demnach wiirde der Ursprung des Engels gar nicht im Weitent-
fernten liegen, sondern im tiefsten Inneren. Die Stimmen der beiden Ak-
teure unterscheiden sich nur geringfiigig, und dies vor allem in der Wahr-
nehmung des lyrischen Ichs.

Wenn nun dem so ist, und das lyrische Ich letztlich die eigene
Stimme von einer auBerhalb ihm selbst liegenden Stelle wahrnimmt, er-
fiillt der Engel, abstrakt gesprochen, eine Funktion, die im Moment des
Horens mit der eines Aufnahmegerates!79 verglichen werden kann, mit der
eines Mediums, das, nicht wie die Schrift, graphische Umsetzungen von
Semantiken festhalt, sondern die dazugehorigen Tone — der Engel gibt
nicht das wieder, was ihm von einem Dritten zur Wiedergabe aufgetragen
wurde, sondern er funktioniert alleine in einer kiinstlich geschaffenen
Zweier-, letztlich ,Einerbeziehung®.

Da Tonaufzeichnungsgeriate Ende des 19. Jahrhunderts bekannt
waren, erscheint der , Engel [...] [als] eine denkbar archaische Figur; Relikt
einer Epoche, in der nichtpersonale Techniken der Nachrichteniibermitt-
lung noch nicht zuhanden waren.“:8¢ Der Engel kann hier als Anachronis-

mus empfunden werden.

178 Meuthen: Bogengebete (1983), S. 96.

179 Ein ,schreibender Engel“ war eines der ersten eingetragenen Markenzeichen einer
Firma, die Schellackplatten herstellte. Vgl. Friedrich Kittler: Grammophon Film Typewri-
ter. Berlin: Brinkmann & Bose 1986, S. 55.

180 Kramer: Medium, Bote, Ubertragung (2008), S. 108.
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6.6.3. Grammophon

Wer jemals seine eigene Stimme aufgenommen und spiter wieder ange-
hort hat, der wei3, dass sie dann fremd klingt. Hort das lyrische Ich des
Georgischen Gedichtes die Stimme des Engels sprechen, die eigentlich ihm
selbst entspringt, erfahrt es die eigene Stimme, vom Medium, dem Engel,
reproduziert und auf diese Weise verfremdet.

Akustische Aufnahmegerite waren zur Zeit Georges schon wohl-
bekannt, beispielsweise prasentierte ,[a]m 6. Dezember 1877 [...] Thomas
Alva Edison [...] den Prototyp des Phonographen®.81 George war daher
vermutlich mit dem verfremdenden Charakter vertraut, den die eigene
Stimme erfiahrt, wenn sie von einem Aufzeichnungsgerit abgespult wurde.

Auf die urspriingliche Rolle des Engels als Medium wurde anfangs
nicht vergessen, auf der folgenden Abbildung ziert ein schreibender Engel

die Vorderseite einer Schellackplatte.

Markenzeichen
»Schreibender Engel«

(Abb. 1)182
Dichter allgemein, vor allem Rilke, scheinen von diesen Aufnahmegerat-
schaften fasziniert gewesen zu sein, Rilke widmete sich den Eigentiimlich-
keiten dieses Gerites in einem Aufsatz mit dem Titel ,, Ur-Gerausch®. Darin

schreibt er:

181 Kittler: Grammophon Film Typewriter (1986), S. 10.
182 Ebd. S. 55.
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Zur Zeit, als ich die Schule besuchte, mochte der Phono-
graph erst kiirzlich erfunden worden sein. Er stand jeden-
falls im Mittelpunkte des offentlichen Erstaunens, und so
mag es sich erklaren, daB3 unser Physiklehrer, ein zu al-
lerhand emsigen Basteleien geneigter Mann, uns anleitete,
einen derartigen Apparat aus dem handgreiflichsten Zu-
behore geschickt zusammenzustellen. Dazu war nicht
mehr notig, als was ich im Folgenden aufzahle. Ein Stiick
biegsamerer Pappe, zu einem Trichter zusammengebogen,
dessen engere runde Offnung man sofort mit einem Stiick
undurchlissigen Papiers, von jener Art, wie man es zu
Verschlusse der Glaser eingekochten Obstes zu verwen-
den pflegt, verklebte, auf diese Weise eine schwingende
Membran improvisierend, in deren Mitte, mit dem nachs-
ten Griff, eine Borste aus einer stirkeren Kleiderbiirste,
senkrecht abstehend, eingesteckt wurde. Mit diesem We-
nigen war die eine Seite der geheimnisvollen Maschine
hergestellt, Annehmer und Weitergeber standen in voller
Bereitschaft, und es handelte sich nun nur noch um eine
Verfertigung einer aufnehmenden Walze, die, mittels ei-
ner kleinen Kurbel drehbar, dicht an den einzeichnenden
Stift herangeschoben werden konnte. Ich erinnere nicht,
woraus wir sie herstellten; es fand sich eben irgendein Zy-
linder, den wir, so gut und so schlecht uns das gelingen
mochte, mit einer diinnen Schicht Kerzenwachs iiberzo-
gen, welches kaum verkaltet und erstarrt war, als wir
schon, mit der Ungeduld, die iiber dem dringenden
Geklebe und Gemache in uns zugenommen hatte, einer
den anderen fortdrangend, die Probe auf unsere Unter-
nehmung anstellten. [...] Sprach oder sang jemand in
Schalltrichter hinein, so iibertrug der in dem Pergamente
steckende Stift die Tonwellen auf die empfangliche Ober-
fliche der langsam an ihm vorbei gedrehten Rolle, und
lieB man gleich darauf den eifrigen Zeiger seinen eigenen
(inzwischen durch einen Firnis befestigten) Weg wieder
verfolgen, so zitterte, schwankte aus der papierenen Tiite
der eben noch unsrige Klang, unsicher zwar, unbe-
schreiblich leise und zaghaft und stellenweise versagend,
auf uns zurtick.183

183 Rainer Maria Rilke: Ur-Gerdusch. In: Kommentierte Ausgabe in vier Bianden (1996),
S. 699-704, hier S. 699-701.
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Die erste Sprachmaschine gebaut von Kruesi

(Abb. 2 — Die von Rilke beschriebene
Maschine diirfte dieser von Kruesi
und Edison gebauten sehr ahnlich
gewesen sein.)184

Der Umstand, dass nicht rein durch die menschlichen Sinne wahrgenom-
men und wiedergegeben wurde, sondern der Vorgang unabhingig vom
Menschen sich steril und maschinell vollzog, verlieh dem so erhaltenen
Tondokument scheinbar vermehrt den Status von real Gewesenem, Rilke
bezeichnet es auch als eine Form der Wirklichkeit:185 ,Man stand gewis-
sermafBen einer neuen, noch unendlich zarten Stelle der Wirklichkeit ge-
geniiber, aus der uns, Kinder, ein bei weitem Uberlegenes doch unsiglich
anfangerhaft und gleichsam Hiilfe suchend ansprach.“186 Rilke spricht hier
weiters von einer Form der Uberlegenheit, die, mit dem Grundgedanken

im Hinterkopf, dass das Gedicht auch immer von einem anderen, einem

184 Kittler: Grammophon Film Typewriter (1986), S. 39.

185 Durch die Erfindung von immer mehr technischen Geritschaften, die unabhéngig vom
Menschen wahrnahmen, glaubte man zu Beginn des 20. Jahrhunderts, der Realitidt auf
der Spur zu sein — mit medizinischen Geriten, Fotoapparaten, Phonographen, Grammo-
phonen lieB sich perzipieren, damit war man vermeintlich in der Lage, objektiv zu regist-
rieren. Vgl. Helmut Lethen: Der Sound der Viter. Gottfried Benn und seine Zeit. Berlin:
Rowohlt 2006, S. 69: ,,0bjektivitit’ wird nunmehr an der Fahigkeit bemessen, Sachver-
halte ohne Eingriff des Subjekts mit Hilfe von medizinischen Apparaten zu erfassen. Die
Wahrnehmung der Naturwissenschaftler orientierte sich an der mechanisch hergestellten
Objektivitdt moderner bildgebender Verfahren.“

186 Rainer Maria Rilke: Ur-Gerdausch. In: Kommentierte Ausgabe in vier Bianden (1996),
S. 700.
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fremden, Autor mitgeschrieben wird,87 aus der Verbindung mit einem
hoheren Wesen, einer Muse, einem Engel herriihren konnte, deshalb
fremd wird — der Mitautor, bisher in einem stummen Prozess mitverant-
wortlich fiir die Versifikation, schlagt sich nun auch in der eigenen Stimme

nieder.

6.6.4. Das Klangbild als absolute Metapher

Rilke erinnert sich:

Damals und durch die Jahre hin meinte ich, es sollte
mir gerade dieser selbstindige, von uns abgezogene
und drauBen aufbewahrte Klang unvergeflich bleiben.
DaBl es anders kam, ist die Ursache dieser Aufzeich-
nung. Nicht er, nicht der Ton aus dem Trichter, {iber-
wog, wie sich zeigen sollte, in meiner Erinnerung,
sondern jene der Walze eingeritzten Zeichen waren
mir um vieles eigentiimlicher geblieben.

Vierzehn oder fiinfzehn Jahre mochten nach meiner
Schulzeit hingegangen sein, als mir dies eines Tages
zum BewuBtsein kam. Es war in meiner ersten Pariser
Zeit, ich besuchte damals mit Eifer die Anatomie-
Vorlesungen an der Ecole des Baux-Arts, wobei mich
nicht so sehr das vielfaltige Geflecht der Muskeln und
Sehnen oder die vollkommene Verabredung der inne-
ren Organe anzusprechen schien, als vielmehr das
aride Skelett, dessen verhaltene Energie und Elastizi-
tat mir damals schon iiber den Bliattern Lionardos
sichtbar geworden war. So sehr ich nun auch an dem
baulichen Ganzen ratselte, — es war mir zu viel; meine
Betrachtung sammelte sich immer wieder zur Unter-
suchung des Schidels, in dem, sozusagen, das AuBers-
te, wozu dieses kalkige Element sich noch anspannen
konnte, mir geleistet schein, als ob es gerade hier
iiberredet worden wiére, sich zu einem entscheidenden
Dienst bedeutend anzustrengen, um ein letzthin Ge-
wagtes, im engen EinschluB schon wieder grenzenlos
Wirkendes in seinen festesten Schutz zu nehmen. Die
Bezauberung, die dieses besondere, gegen einen
durchaus weltischen Raum abgeschlossene Gehaus
auf mich ausiibte, ging schlieBlich so weit, daB ich mir
eine Schadel anschaffte, um nun auch so manche

187 Vgl. obiges Kapitel.
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Nachtstunde mit ihm zuzubringen; und, wie es mir
immer mit den Dingen geht: nicht allein die Augenbli-
cke absichtlicher Beschaftigung haben mir diesen
zweideutigen Gegenstand merkwiirdiger angeeignet—;
meine Vertrautheit mit ihm verdanke ich ohne Zweifel
zu einem gewissen Teil dem streifenden Blick mit dem
wir die ungewohnte Umgebung, wenn sie nur einige
Beziehung zu uns hat, unwillkiirlich priifen und auf-
fassen. Ein solcher Blick war es, den ich plotzlich in
seinem Verlaufe anhielt, und genau und aufmerksam
einstellte. In dem oft so eigentiimlich wachen und auf-
fordernden Lichte der Kerze war mir soeben die Kro-
nen-Naht ganz auffallend sichtbar geworden, und
schon wuBte ich auch, woran sie mich erinnerte: an
eine jener unvergessenen Spuren, wie sie einmal
durch die Spitze einer Borste in eine kleine Wachsrolle
eingeritzt worden waren188

Nachdem also Rilke die Ahnlichkeit der Borstenspur auf der Wachsrolle
und der Kronennaht erkannt hat, ,folgt [er] bis zu einer Konsequenz, die
alle Forscherkiihnheiten in den Schatten stellt. Niemand vor Rilke hat je
vorgeschlagen, eine Bahnung zu decodieren, die nichts und niemand en-
codierte. Seit es Phonographen gibt, gibt es Schriften ohne Subjekt.“:89 Ein
wenig mutet Rilkes Bestrebung an wie die romantische Absicht, der Natur
zu lauschen und sie zu verstehen.

Die Kranznaht wirkt wie eine Schrift, die ein technisches Gerit, der Pho-
nograph, der in dhnliche Zeichen transkribiert, zuriickiibersetzen konnen
miisste, ohne, dass der Mensch noch einmal zwischengeschaltet werden

ware:

Die Kronen-Naht des Schadels [...] hat — nehmen wirs an
— eine gewisse Ahnlichkeit mit der dicht gewundenen Li-
nie, die der Stift eines Phonographen in den empfangen-
den rotierenden Zylinder des Apparates eingriabt. Wie
nun, wenn man diesen Stift tduschte und ihn, wo er zu-
riickzuleiten hat, tiber eine Spur lenkte, die nicht aus der
graphischen Ubersetzung eines Tones stammten, sondern
ein an sich und natiirlich Bestehendes —, gut sprechen
wirs nur aus: eben (z. B.) die Kronen-Naht ware—: Was
wiirde geschehen? Ein Ton miite entstehen, eine Ton-
Folge, eine Musik...190

188 Rilke: Ur-Gerausch (1996), S. 700-701.

189 Kittler: Grammophon Film Typewriter (1986), S. 71.

190 Rainer Maria Rilke: Ur-Gerdausch. In: Kommentierte Ausgabe in vier Bianden (1996),
S. 702.
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Es dringt sich die Uberlegung auf, ob diese Form der Dechiffrierung in
einer (und wenn ja welcher) Beziehung zur absoluten Metapher steht,9:
die, nach ihrer eigenen Definition, letztlich auch nicht mehr dechiffriert

werden kann:

Die moderne Metapher chiffriert nichts mehr. Sie
schwimmt wie eine Blume ohne Stiel auf der Oberflache
des Gedichts. Sie ist ihres trivialen Eigentlichkeitsgrundes
beraubt und zu einer neuen Eigentlichkeit umfunktioniert.
Die Sprache emanzipiert sich zunehmend, jeder auf die
Wirklichkeit hin orientierte Bezug wird als ein bloB ,unei-
gentlicher’ entwertet. Eine solche ,Chiffre’ verratselt
nichts anderswo Gegebenes und fiir den Kundigen Auf-
losbares wie in den barocken Metaphern, sie entfaltet ihre
Bedeutungsmoglichkeiten weitgehend im reinen Wortbe-
zirk. Reminiszenzen des ,Wirklichen®, die sich nie gianz-
lich ausschalten lassen, solange Worte benutzt werden,
geben zwar noch ,Farbe‘ und ,Licht‘, aber keine ,Bedeu-
tung’ mehr.192

Rilkes Ansinnen konnte man als Versuch der Dechiffrierung einer absolu-
ten Metapher empfinden - sie ist reiner Laut und kann nicht in Sinn ge-
wandelt werden. In einer der sehr urspriinglichen Definition der Metapher
(der nach Quintilian) war sie ein um ein wie verkiirzter Vergleich. Rilkes
Ur-Gerausch lasst sich aber nicht mehr auf einen Ursachverhalt zuriick-
fithren, da es schon einen solchen darstellt, es ist nicht wie etwas, es ist es
selbst.

Im vorhergehenden Abschnitt wurde tiberlegt, dass es dem Ethos des En-
gels entsprache, sich selbst zu neutralisieren, um Fremdes zu vergegen-

wartigen — die urspriingliche Metapher Quintilians hatte ein dhnliches

191 Kittler: Grammophon Film Typewriter (1986), S. 73-74: ,Was die Kranznaht beim Ab-
spielen liefert, dieses Ur-Gerdusch ohne Namen, diese Musik ohne Notenschrift, ist frem-
der noch, als wenn jener Schidel zu Totenbeschworungen diente. Anatomisch reine Zu-
falle werden Klang. Die um ihren Schellack betrogene Phonographennadel produziert
Tone, die ,nicht aus der graphischen Ubersetzung eines Tones stammen’, sondern absolu-
te Ubertragung oder eben Metapher sind.”

192 Gerhard Neumann: Die ,absolute’ Metapher. Ein Abgrenzungsversuch am Beispiel
Stéphane Mallarmés und Paul Celans®. In: Poetica 3 (1970), S. 188-225, hier S. 195-196.
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Anliegen: Sie wollte iiber ein Bild ein anderes Niherbringen. Die Dichter
des lUart pour Uart versuchten im Gegensatz dazu, mit ihren Werken mog-
lichst das Reale selbst zu schaffen — letztlich ist aber die Metapher kein
Mittel hiefiir, da sie immer einen Verweis auf ein anderes Bild in sich tragt.

Um sie von diesem Joch zu befreien, brauchte es die absolute, die
nicht mehr riickfiihrbare Metapher, die, weil sie schon selber das war, was
sie darstellte, in Wesentlichen keine Metapher mehr war: ,,[B]eim Abhoren
von Zeichen, die nicht aus der graphischen Ubersetzung eines Tones
stammen, sondern anatomische Zufallslinien sind, braucht kein Korper
optisch hinphantasiert zu werden. Was das Rauschen erzeugt, ist er selber.
Und das unmogliche Reale findet statt.“193 Der Bote ist zum Inhalt gewor-

den, Form der Form wegen — 'art pour Uart.

6.7. Die fehlende Krone des Engels

Wir die als fiirsten wdhlen und verschmdahn
Und welten heben aus den alten angeln (XII 1-2)

L~Auf seinem haupte keine krone ragte” (I 9) — der eintretende Engel er-
scheint ohne Krone. Nun ist der Engel nackt (vgl. I 4), und es scheint mii-
Big, noch zu erwahnen, er triige keine Krone, es sei denn, man meinte da-
mit den Heiligenschein. Dennoch ist aber die Krone von George gewisser-
maBen als fehlendes Attribut des Engels ausgewiesen, es stellen sich daher
Fragen nach ihr.

Eine Krone ist in der Regel eine bestimmte Auszeichnung, die einer, der
Auserwahlte, als Insignie seiner exklusiven Stellung zur Schau tragt. Wer
eine Krone tragt, hat zumeist Macht. Offen bleibt bei dieser allgemeinen
Feststellung, woher jemand diese Macht erhalt, ob ihm ein Anspruch auf
die Krone von Geburt an als Recht zufallt, oder ob er sich einem Verfahren

beugen muss, um eine Krone zu erhalten.

193 Kittler: Grammophon Film Typewriter (1986), S. 74.
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In den Zeiten der Reformation war die Wahl eines Kaisers und
damit die Ubertragung der Kaiserkrone eine hochpolitische und komplexe
Angelegenheit, zwar gab es nur wenige Geschlechter, die fiir die Kaiser-
wahl ausreichendes Ansehen mitbrachten (insofern war sie lange Zeit ein
Geburtsrecht der Wittelsbacher und Habsburger), dennoch wurde die
Wahl von den sieben Kurfiirsten durchgefiihrt, die ihre Stimme oft sehr
teuer verkauften. Nicht zuletzt entstand allein iiber das Bestehen eines
Wahlvorgangs Streit dariiber, wer in der Hierarchie hoher stiinde: Die
Kurfiirsten (sie wahlten den Kaiser und hatten nach ihrem Empfinden ein
Recht, sich manchen seiner Beschliisse zu widersetzen94) oder der Kaiser
(er konnte, einmal ernannt, die Kurwiirde dem Kurfiirsten entziehen,
wenn entsprechende Griinde vorlagen) — oder doch der Papst, 195 der letz-
ten Endes in der Kronungszeremonie dem Kaiser tatsiachlich die Krone auf

das Haupt setzte.196

194 Vlg. Helga Schnabel-Schiile: Die Reformation 1495-1555. Stuttgart: Reclam 2006,
S. 183: ,Da die Fiirsten selbst Obrigkeiten seien, hitten sie damit auch ein Widerstands-
recht gegen den Kaiser, zumal sie durch erbliche Nachfolge legitimiert seien, der Kaiser
hingegen durch Wahl.“

195 Ebd. S. 36: ,,Das Kaisertum bezog Legitimation und Macht aus seiner Schutzherrschaft
iiber die Kirche, der Kaiser galt als advokatus ecclesiae.”

196 George kannte die politischen Probleme, die mit der Verleihung von Kaiser-Kronen
verbunden waren, einer seiner engen Vertrauten, Ernst Kantorowicz, hatte sich bei-
spielsweise mit den Geschehnissen rund um die Kaiserwahl Friedrich II. auseinanderge-
setzt. Auch dem Faustischen begegnet man bei Kantorowicz wieder — Vgl. Ernst Kanto-
rowicz: Kaiser Friedrich der Zweite. Stuttgart: Klett-Cotta 1991, S. 96: ,Schon als Puer
Apuliae war er [Fiedrich II] ganz ohne eigenes Zutun [...] fiir einen Giganten wie Innozenz
II. zum Verhingnis geworden, der als der gewaltigste Gegner eines Staufischen Imperi-
ums schlieBlich keinen Ausweg aus den verschlungenen Geweben mehr wuBte, als selbst
den letzten und noch dazu: den sizilischen Staufer, den er hitte vernichten konnen, auf
den romischen Kaiserthron zu erheben. Hier umgeistert den Staufer etwas Nur-Deutsches
Germanisches, das einem Napoleon ganz fehlte, etwas von dem maBlos Gefihrlichen,
einer Vorform des Mephisto, der nicht hinkt und nicht Bockshorner trigt, sondern die
Lande durchwandelt als ein schoner goldblonder scheinbar unschuldiger Puer Apuliae
und mit gottgeraubten Waffen kampflos siegt.”
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Wie aber ist es mit dem Dichter? Wie wird ihm der Kranz, die Krone, ver-
liechen? Empfangt er ihn von staatlicher Macht, einem Fiirsten?97 Der Er-
offnungsvers des neunten Gedichts steht in Bezug zum Eingangsgedicht,
heiBt es am Beginn des Zyklus: ,Ich forschte [198] bleichen eifers nach dem
horte® (I 1), findet man dort: ,,Nicht forschel199] welchem spruch das hochs-
te lob / Und welchem sang der kranz gebiihrt am fest!“ (IX 1) Das lyrische
Du wird aufgefordert, nicht nach einem Menschen zu suchen, der zu kro-
nen ist. In der vierten Strophe wird von George ein ,euch“ eingefiihrt,
moglicherweise inkludiert das lyrische Euch das lyrische Du, und weist
beide Personen, die zweite Person Singular und die zweite Person Plural,
als Einheiten aus, die dem Dichter gegeniiberstehen, also selbst nicht
Dichter sind, damit vermutlich nach vertikaler Ordnung unterstellt, viel-
leicht Zuhorerz0°,

»Z1 lange diirst ich schon nach eurem gliicke. / Dass mich des herren joch
nicht mehr bedriicke!” (IV 1-2). Zwischen lyrischem Ich und dem Euch
steht die Auszeichnung durch den Engel, die das Ich erfahren hat. Diese
Auszeichnung entpuppt sich gleichermaBen als Fluchz20t und Segenz2°2.
Aber vom Engel erhort worden zu sein, in seine Dienste treten zu diirfen,
mit der Kunst in Verbindung zu stehen, macht hier den Kiinstler aus. Eine
allfallige Kronung durch der Kunst Fernstehende ist unnotig und unmog-
lich, gleichwohl sich die Menge die Kronung des Kiinstlers und seiner

Werke anmaBt, um den Gekronten als ihren Dichter zu preisen:

Und wenn wir endlich unser gut umklammern

Dass es gekront verehrt genossen kaum
Den sinnen wieder fliichtet fahl und miirbe..
All unsre gotter schatten nur und schaum!
,Ich weiss dass euer herz verblutend stiirbe

Wenn ich den spruch nicht kennte der es stillt:
Da jedes bild vor dem ihr fleht und fliehet

197 Vlg. Johann Wolfgang von Goethe: Torquato Tasso. Stuttgart: Reclam 2003, S. 17:
~LEONORE: Du weigerst dich? Sieh, welche Hand den Kranz, / Den schonen unver-
welklichen dir bietet.”

198 Hervorhebung durch Verfasser.

199 Hervorhebung durch Verfasser.

200 Das lateinische ,,corona“ kann ebenfalls ,,Zuhorerkreis“ bedeuten.

201 jim vierten Gedicht.

202 jm dritten Gedicht.

79



Durch euch so gross ist und durch euch so gilt..
Beweinet nicht zu sehr was ihr ihm liehet® (XII 8-16)

Nach Erich Meuthens Interpretation des ersten Gedichts des Vorspiels
begegnet ,[d]em ,ich‘ [...] in der Rede iiber das Leben ein Abbild seiner
selbst. Daher erblickt es den Engel ohne Krone, d. h. nicht als iibergeord-
nete, sondern als unbekleidete, reinere Figuration seiner selbst.“203 Die
gesamte Problematik rund um die Kronungsprozedur und die Frage nach
der Legitimation der Kronenden und des zu Kronenden wird von ihm aus-
geklammert, er stellt alleine fest, dass der Engel ungekront ist, und ver-
weist als Ursache dafiir auf die Urspriinglichkeit des Ichs/Engels: ,Das
,Baden‘ des ,ich‘ in den ,frischen rosen‘, die das Kinn des Engels umgeben,
gewinnt so die Bedeutung eines Taufgeschehens — einer rituellen Initiation
neuen Lebens — begriffen [...] im urspriinglichen Sinne als Durchgang
durch Tod und Neugeburt.“204 Auch bei Meuthen bedarf es also keines au-
Beren Verleihungsaktes durch Dritte, nur die innere Haltung, die ,,Offnung
fir die Kunst“, ist ausreichend, Dichter zu sein (s.0.).

Letzten Endes ist dies vermutlich einer der Grundgedanken
Georges: Der Dichter benétigt die Menge nicht, ihn zu kronen, er ist im-
mer Dichter, somit iibergeordnet durch sein eigenes Tun, den Kranz ver-
leiht er sich selbst. Der Dichter bedarf keiner Schar um sich, keines Publi-
kums, ihm geniigt die Einsamkeit des locus terribilis. Mallarmé stellte da-

zu fest:

Wenn ein Philosoph auf Popularitat aus ist, achte ich ihn
darum. Er schlieBt die Hiande nicht iiber dem Haufchen
strahlender Wahrheiten, das von ihnen umfangen wird;
er streut sie aus, und es ist recht, daB sie auf jedem seiner
Finger eine leuchtende Spur hinterlassen. Aber wenn ein
Poet, ein Anbeter des dem gemeinen Volk unzugangli-
chen Schonen, — sich nicht mit dem Urteil des Sanhedrin
der Kunst begniigt, so irritiert mich das, und ich begreife
es nicht. Der Mensch mag Demokrat sein, der Artist spal-
tet sich ab und muB Aristokrat bleiben.205

203 Meuthen: Bogengebete (1983), S. 96.

204 Ebd.

205 Stéphane Mallarmé: Artistische Irrlehren. Die Kunst fiir alle. In: derselbe: Kritische
Schriften. Franzosisch und Deutsch. Hrsg. von Gerhard Goebel und Bettina Rommel.
Gerlingen: Schneider 1998, S. 20-29, hier S. 27.
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Der Dichter muss sich selbst geniigen, ihn soll es nicht nach Offentlichkeit
geliisten, da er nach anderen Dingen trachtet, die so Profanem wie Ruhm
fernliegen. Dabei darf er nicht iiberheblich werden — er steht zwar in der
vertikalen Hierarchie iiber den anderen (bei George z.B. aufgrund der
Verbindung mit dem Engel), soll diese Position aber nicht nach dem Vor-

bild weltlicher Herrscher ausnutzen:

Erinnern wir uns, da3 der Poeta (ob er skandiert, musi-
ziert, malt, skulptiert) nicht der Pegel ist, unter dem die
anderen Menschen dahinkriechen; die Menge ist der Pe-
gel, und er schwebt. Ernstlich, haben wir je in der Bibel
gelesen, der Engel verspottete den Menschen, weil er kei-
ne Fliigel hat?206

Auf der anderen Seite sollte ebenso wie der Dichter still seine Uberlegen-
heit annimmt und nicht auf Zuspruch der Gemeinschaft hofft, die ,,Men-
ge”“ ihr ,Unverstandnis“ akzeptieren, sich ihren weltlichen Dingen zuwen-
den, aber nicht nach dem Tabernakel schielen, ohne sich dafiir zu qualifi-

zieren:

Man sollte sich fiir einen kompletten Menschen halten,
ohne einen Vers von Hugo gelesen zu haben, wie man
sich fiir einen kompletten Menschen hailt, ohne je eine
Note von Verdi entziffert zu haben, und eines der Fun-
damente der Bildung fiir alle sollte nicht eine Kunst, d. h.
ein nur wenigen Individuen zugéangliches Geheimnis, sein.
Der Gewinn ware dabei fiir die vielen, daB sie nicht mehr
tiber Vergil Stunden verdosten, die sie aktiv und mit ei-
nem praktischen Ziel verbringen konnten, und fiir die Po-
esie, daB sie nicht mehr den - freilich fiir sie, die unsterb-
liche, schwachen - VerdruB hatte, zu ihren FiiBen das
Geklaff einer Meute von Wesen zu horen, die, weil sie
kundig und verstiandig sind, sich fiir befugt halten, sie zu
beurteilen, wenn nicht gar zu bevormunden.207

206 Mallarmé: Artistische Irrlehren (1998), S. 25.
207 Mallarmé: Artistische Irrlehren (1998), S. 25.
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6.8. Das Dunkel des Gedichtes

Alles Heilige, das heilig bleiben will, hiillt sich in Ge-
heimnis. Die Religionen schirmen sich ab durch Arcana,
die allein dem Auserwahlten enthiillt werden: Auch die
Kunst hat die ihren. [...] Ich habe mich oft gefragt, warum
dieser notwendige Sakralcharakter einer einzigen Kunst,
der groBten, vorenthalten wurde. Sie verfiigt tiber kein
Geheimnis gegen heuchlerische Neugier, keinen Schre-
cken gegen Pietatlosigkeit oder vor dem Grinsen des Un-
wissenden und des Feindes. Ich rede von der Poesie. [...]
So betreten die Nichstbesten umstandslos ein Meister-
werk, und seit es Poeten gibt, wurde, um diese Zudringli-
chen fernzuhalten, keine unbefleckte Sprache erfunden —
hieratische Formeln, deren diirres Studium den Profanen
blendet und den schicksalhaft Geduldigen spornt; — und
jene Eindringlinge halten als Eintrittskarte eine Seite des
ABC-Buchs hin, in dem sie lesen gelernt haben! Oh Gold-
schlieBen der alten MeBbiicher! Oh unbetastete Hierogly-
phen der Papyrusrollen.208

Stefan George hat in seinem Bestreben, eigene Sprachen zu erfinden sowie
auch eigene Schriften zu entwerfen, diesem hier von Mallarmé auf den
Punkt gebrachten Umstand folgegeleistet, die Kunst dem Allgemeinen zu
entriicken.209 George wollte damit aber nicht schlechthin unverstanden
bleiben, jedoch eine Abgrenzung geschaffen haben zu den im Gemein-

gebrauch stehenden sprachlichen Mitteln.

Das Heilige zu profanieren ist Frevel; dennoch sind Hei-
ligtiimer der Menge nicht verschlossen, sondern allen zu-
ganglich, die sie mit Ehrfurcht aufsuchen. Genau so war
es nicht Georges Absicht, seine Kunst seinem Volk zu ver-
schlieBen, das er heif3 geliebt hat und im Geistigen zu fiih-
ren wiinschte. Nur verabscheute er jede Profanierung,
daher konnte er seine Leser nicht suchen, sondern mufte

208 Ebd. S. 21.

209 Beinahe gegensitzlich dazu: Gottfried Benn: Das Volk und der Dichter. In: derselbe:
Autobiographische und vermischte Schriften, hrsg. von Dieter Wellershoff. Wiesbaden:
Limes 1961. S. 249-250, hier S. 249: ,Ich kann auch heute nicht umhin, eine ,starkere
praktische Anniaherung zwischen Volk und Dichtung’ nur in der Richtung zu wiinschen,
daB nicht die Dichtung populidrer und allgemeinverstiandlicher wird, sondern daf3 der
Staat offentliche Einrichtungen, Akademien, Hochschulen, Seminare dazu hergibt, die
Nation damit zu durchdringen, in der Dichtung die wahre eigengesetzliche Transzendenz,
die Tiefe der geheimnisvollen Hieroglyphe des eigentlichen Volkswesens zu sehen.” —
damit stimmt Benn im Grunde mit Mallarmé iiberein, dass die Dichtung das Geheimnis-
volle behalten sollte. Die Masse diirfe aber dann davon nicht unbehelligt bleiben, sondern
ihr miisse Moglichkeiten aufgezeigt werden, wie mit der Dichtung umzugehen sei.
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von ihnen gesucht werden. Aber es ist ein Irrtum, zu
glauben, daB3 er je gewlinscht hat, sein Werk der Offent-
lichkeit entziehen zu wollen.210

Die allgemeine Eintrittskarte zu Georges Gedichten sollte demnach nicht
das in der Schule gelernte ABC sein, vielmehr musste man sich den Zugang
dazu gesondert erkaufen, er war nicht in den gangigen Kommunikations-
formen ,mitenthalten®. ,Poesie ist Sprache in ihrer adsthetischen Funkti-
on“211, damit ist sie von der Sprache der rein kommunikativen Funktion
ausgeklammert, die ,Sinnsuche® darin ist different zu der teleologischen
Interpretation anderer Texte, die Poesie scheint beinahe eine Ausnahme
des ,hochgradig geschiitzten Kooperationsprinzips“ zu sein, das jeder

sinnhaften Vermittlung zugrunde liegt.2:2

Eine Absicht der Sprache, die sich dsthetisch zu duBern versucht, ist die,
nicht mehr die Dinge zu nennen, die sie meint, Gemeintes somit nicht di-
rekt anzusprechen, sondern zu hervorzurufen,2:3 das Nichtgesagte nimmt
primére Stellung ein. Dadurch wird die Sprache dunkler, unverstandlicher,
sucht vermehrt den Dialog mit dem Rezipienten, als dass sie einseitig Sinn
aufoktroyierte. Wenn ein Kommunikationspartner ihr aber immer noch
unterstellt, das, was ausgedriickt werde, sei auch gemeint, findet er kaum

Zugang zu Biichern dieser Lyrik:

210 Bondi: Erinnerungen an Stefan George (1934), S. 17.

211 Roman Jakobson: Die neueste Russische Poesie. In: Hendrik Birus /Sebastian Donat
(Hg.): Poesie der Grammatik und Grammatik der Poesie. Samtliche Gedichtanalysen.
Berlin: Walter de Gruyter 2007 [= Poetologische Schriften und Analysen zur Lyrik vom
Mittelalter bist zur Aufklarung Bd. 1], S. 1-123, hier S. 16.

212 Vgl. Jonathan Culler: Literaturtheorie. Eine kurze Einfiihrung. Stuttgart: Reclam 2002,
S. 41: ,Kommunikation beruht auf der grundlegenden Konvention, dass ihre Teilnehmer
miteinander kooperieren und dass deshalb das, was eine Person zur anderen sagt, aller
Wahrscheinlichkeit nach von Bedeutung ist.“ Wenn aber nun die Absichten des duBern-
den Subjektes nicht mit denen des Empfangers der AuBerung iibereinstimmen, weil die
Sprachfunktion einmal dsthetisch und einmal als kommunikativ empfunden wird, kommt
es zu Verstandigungsschwierigkeiten. Auch Mallarmé trat im Gunde fiir die Trennung
dieser Funktionen ein (s.0).

213 Vgl. Mallarmé: Artistische Irrlehren (1998), S. 67: Einen Gegenstand zu nennen, heifit
dreiviertel des Genusses am Gedicht zu tilgen, der daraus besteht, allmahlich zu erraten:
die Sache suggerieren, das ist der Traum. Der vollkommene Gebrauch dieses Geheimnis-
ses ist es, der das Symbol erstellt: nach und nach einen Gegenstand entstehen zu lassen,
um einen Seelenzustand zu zeigen, oder umgekehrt einen Gegenstand wéhlen und daraus
einen Seelenzustand hervorgehen zu lassen, vermoge einer Reihe von Entzifferungen.”
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Da liegt, in der Tat, gleichermaBen die Gefahr, ob die
Dunkelheit vom Unvermogen des Lesers herriihre oder
von dem des Poeten... aber es ist Mogelei, diese Arbeit zu
umgehen. Wenn namlich ein Mensch von mittlerer Intel-
ligenz und unzureichender literarischer Vorbildung zufal-
lig ein so beschaffenes Buch aufschlagt und daran GenuB3
finden will, so liegt ein MiBverstandnis vor, man muB die
Dinge an ihren Platz riicken. Es muB immer Ratselhaftig-
keit in der Poesie geben, und das Ziel der Literatur — an-
dere Ziele gibt es nicht — ist es, die Gegenstinde erstehen
zu lassen, hervorzurufen, zu evozieren.214

Wie ungenannte Gegenstande evoziert werden, wurde in dieser Arbeit be-
reits dargestellt. Der nach Mallarmé ungebildete Leser glaubt immer noch
an das zugrundeliegende zweidimensionale Syntagma, in dem er Sinn fin-
det, indem er den Text nach vorgegebener Weise abschreitet. Er erkennt
nicht, dass die Gedichte des I'art pour U'art mit dieser Konvention brechen,
indem sie verstarkt Verse einsetzen, die Struktur zu untergraben. Mit
Mehrdeutigkeiten, Paronomasien, Reimen, metrischen Mitteln werden

mehrere sinnstiftende bzw. —tragende Ebenen eingerichtet.

214 Ebd. S. 67.
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6.9. Fiinf sinnfassende Finger

Im Boten gewinnt das Phdnomen der Abspal-
tung von Sinn und Sinnlichkeit, von Text und
Textur, von Form und Gehalt eine handgreifli-
che Gestalt.?15

Mit der Sinnsuche innerhalb des nicht unmittelbar sinnvermittelnden Ge-
dichtes beschiftigt sich Stefan George schon in der ersten Strophe des
Vorspiels. Nachdem innerhalb des Textes die Pforte geschaffen wurde, um

den Engel eintreten zu lassen, wird beschrieben:

Entgegen trug er dem versenkten sinn

Der reichsten blumen last und nicht geringer
Als mandelbliiten waren seine finger

Und rosen rosen waren um sein kinn (I 5-8)

Das lyrische Ich hatte in der ersten Zeile ,bleichen eifers® nach dem Hort
geforscht, der genannte Abschnitt des Gedichtes diirfte sich darauf bezie-
hen, denn der ,versenkte sinn“ konnte fiir die verbissene Forschungsarbeit,
das Sinnieren des Ichs, stehen, allerdings konnte allgemeiner der Sinn ge-
nannt sein, der iiblicherweise mit der Form zum lyrischen Gedicht ver-
schmilzt. ,Entgegen“ markiert eine Gegenbewegung, wie auch jeder Vers
eine Gegenbewegung vollzieht, da sich ,Vers“ vom lateinischen Wort ,,ver-
tere“ herleiten lasst und die Stelle kennzeichnet, an der der Pflug beim
Bestellen des Ackers wendet. Konsequenterweise miisste man, wenn man
unter dem ,,versenkten Sinn“ den im Gedicht verankerten Sinn versteht, in
»der reichsten blumen pracht“ (I 6) eine Metapher fiir die Schonheit der
Form sehen. Der Engel, der Bote des schonen Lebens, scheint sich selbst in
reinster Form entgegenzubringen, er liberreicht sich selbst, er besteht aus
Blumen, aus Form: ,und nicht geringer / als mandelbliiten waren seine
finger” (I 7-8). Die Finger, die den Sinn beinhalten, die ihn greifen und
erhalten, werden von George entweder als Metapher den Mandelbliiten

gleichgesetzt, weil sie, bestehend aus fiinf rosa Bliitenblattern, in ihrer

215 Krmer: Medium, Bote, Ubertragung (2008), S. 177.
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Mitte den Stempel, damit den Samen,216 damit das was von ,Boten® zur
Fortpflanzung von Pflanze zu Pflanze transportiert wird, verwahren, oder
sie bestehen tatsachlich aus Blumen, damit aus Form, die sich im Moment
der Performance zersetzt — im Sprechen gewinnt das einzelne Wort zu-
nachst Prasenz, die sich sofort zugunsten eines im Rezipienten verbleiben-
den Gefiihls verfliichtigt.217

Die sinntragenden Blumen sind damit Worte, und wenn es in der
achten Zeile heiBt: ,,Und rosen rosen waren um sein kinn“ (I 8), und gegen
Ende des Gedichtes: ,,Mein ganzes Antlitz in den frischen rosen.“ (I 16),
sind mit Rosen Worte gemeint. Sie, die Formen, die endlich zu Boden fal-
len — ,wahrend er dies lichelnd sagte / entfielen ihm die lilien und mimo-
sen —“ (I 12-13) evozieren jene sinntragenden Einheiten, eben Worte, ein-
mal als Assonanz, aber zitieren sie auch: Im Jahr der Seele steigt das Wort
aus griinen Wogenkidmmen empor: ,,Da taucht aus griinen Wogenkiammen,
ein Wort - ein rosenes Gesicht:“218,

Eine andere der genannten Blumenarten, die Mimose, besitzt ei-
nen eigentiimlichen Beinamen: Die Mimose, die eine Blume ist, die sich
bei jeder Beriihrung ihrer Blatter zusammenzieht, wird die ,schamhafte
Sinnpflanze“ genannt (lat. mimosa pudica). Wieder offenbart sich die Ver-

schmelzung von Form und Sinn in einem Wort, in einer Blume.

216 Hier miisste wiederum die Funktion der Biene, der Tragerin von Pollen, hinzugedacht
werden.

217 Vgl. dazu das von Lou Andreas-Salomé beschriebene Empfinden nach einer Lesung
Stefan Georges im Jahr 1897, die sie gemeinsam mit Rilke besucht hatte — Lou Andreas-
Salomé: Grundformen der Kunst. Eine psychologische Studie. In: Pan 4:2 (1898), S. 177-
182, hier S. 181, zit. nach: Schifer: Die Intensitidt der Form (2005), S. 153: ,Fiir mich hat
ein Gedicht noch niemals eine so siegreiche und iiberwiltigende Umwandlung erlebt, wie
Stefan Gorges Gedichte in seinem miindlichen Vortrag; es war als wenn sorgfiltig ge-
trocknete und schon geordnete Blumenleichen aus einem Herbarium unversehens in
einen bliihenden Garten des Lebens zuriickspriangen und jedes kleinste ihrer Bléattchen
goldgriin schimmern in der Sommersonne dehnten.“ (Hervorhebung durch Verfasser.)

218 Stefan George: Werke (2000), S. 141. Vgl. dazu auch Meuthen: Bogengebete (1983),
S. 96.
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Die Enden der Verse sieben und acht sind besonders auffillig: Es sind rei-
che Reime, deren anlautende Konsonanten sich chiastisch vertauschen
lassen, sodass neuer Sinn entsteht, sie sind Schiittelreime, damit Reime,
die ihren Reimpartner schon explizit festgesetzt haben, nach ihm muss
nicht gesucht werden — im Schiittelreim ist iiber die gegebene Form daher
schon eine zweite Form und damit ein zweiter Inhalt vorgegeben, ehe der
Dichter weiter einschreiten miisste, allein die Sprache und der Reim schaf-
fen hier Sinn. Unterstiitzt durch die Kleinschreibung, die Substantive nicht
mehr eindeutig als solche ausweist, wandelt sich ,seine finger (I 7) zu
sfeine singer®, zum Dichter, der mit dem Engel in Verbindung steht.
».S]ein kinn®“ (I 8) formt sich unter den strengen Gesetzten des Schiittel-
reimes zu ,kein sinn“, so zur reinen Form. Damit ware der Idealzustand

des I'art pour I'art-Kunstwerks erreicht.219

6.10. Zum Problem des ,,Uberinterpretierens“

Am Ende dieses Kapitels konnte die Frage auftauchen, wie weit die Inter-
pretation eines Gedichtes gehen darf. Ist das, was diese oder jene Interpre-
tation erkennt, wirklich noch im Gedicht enthalten, und konnte der Autor
iiberhaupt all diese Faktoren in den Bau seines Gedichtes aufnehmen? Vie-
le Forscher haben sich mit diesem Problem beschaftigt, Roman Jakobson

schrieb dazu:

219 Vgl. dazu: Rainer Maria Rilke: Ur-Gerdusch. In: Kommentierte Ausgabe in vier Binden
(1996), S. 699-704, hier S. 704: ,Es mochte nicht voreilig sein, zu vermuten, daf3 der
Kiinstler, der diese (wenn man es so nennen darf) fiinffingrige Hand seiner Sinne zu im-
mer regerem und geistigerem Griffe entwickelt, am entscheidendsten an einer Erweite-
rung der einzelnen Sinn-Gebiete arbeitet, nur daf} seine beweisende Leistung, da sie ohne
das Wunder zuletzt nicht méglich ist, ihm nicht erlaubt, den persénlichen Gebietsgewinn
in die aufgeschlagene allgemeine Karte einzutragen®. Vgl. weiters: Friedrich Nietzsche:
Der Fall Wagner, Go6tzen-Dadmmerung, Der Anrichrist, Ecce Homo, Dyonisos-
Dithyramben, Nietzsche contra Wagner, hrsg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari:
Miinchen: DTV 1999, S. 255-374, hier S. 288-289: , Als Artist hat man keine Heimat in
Europa auBer in Paris: die délicatesse in allen fiinf Kunstsinnen, die Wagner’s Kunst vor-
aussetzt, die Finger fiir nuances, die psychologische Morbiditit, findet sich nur in Paris.
Man hat nirgendswo sonst diese Leidenschaft in Fragen der Form, diesen Ernst in der
mise en scéne — es ist der Pariser Ernst par excellence. Man hat in Deutschland gar kei-
nen Begriff von der ungeheuren Ambition, die in der Seele eines Pariser Kiinstlers lebt.*
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Wann und wo auch immer ich mich iiber das phonologi-
sche und grammatische Gefiige von Dichtwerken duBerte,
welcher Sprache und Zeit die untersuchten Gedichte auch
angehoren mogen — stets taucht eine bestimmte Frage
unter den Lesern oder Horern auf: Ist der Bauplan des
Dichtwerks, wie ihn die linguistische Analyse enthiillt, im
Schaffensakt des Dichters iiberlegt und rational geplant
und ist er sich seiner wirklich bewuf3t?220

Gedichte enthalten gewisse Strukturen, und gerade l'art pour U'art-Werke
versuchen ihre Struktur in den Vordergrund zu stellen. Ihre spezielle ,,Ge-
machtheit ganz genau zu untersuchen ist daher vermutlich nicht nur er-
laubt, sondern sogar geboten. Ob der ausgekliigelte Bauplan der Gedichte
auch vom Dichter gewollt ist, ist beinahe von sekundirer Bedeutung, und
auch Jakobson empfand: ,,Das rationale Erfassen [...] des Baues selbst mag
beim Verfasser ex post facto oder auch nie erfolgen“,22t und stiitzt seine

These mit dem Beispiel:

Als Velimir Chlebnikov [...] (1885-1922) [...] sich nach ei-
nigen Jahren sein um 1908 verfasstes kurzes Gedicht
,Kuzncik® (,Die Heuschrecke®) [...] wieder vornahm, be-
merkte er plotzlich, daB im ersten, entscheidenden Satz —
ot tocki do tocki ,von Punkt zu Punkt’ — jeder der Laute k,
r, [ und u fiinfmal vorkommt, ,ohne irgendwelche Absicht
seitens des Schreibers dieses Unsinns’ [...], wie er selbst
in seinen Aufsitzen von 1912-1913 bekannte, [...] und
schloB sich damit all jenen Dichtern an, die anerkannten,
daB in ihrem Werk ein verwickelter Bauplan stecken kann,
ganz unabhangig davon, ob sie seiner gewahr werden
oder ihm beabsichtigt haben.222

Es lasst sich niemals mit Sicherheit sagen, was ein Autor letztlich mit sei-
nem Gedicht beabsichtige, welche Umstande er vorsatzlich beim Bau be-
dachte, was er unbewusst mit einbezog und welche Struktur des Gedichtes

niemals bewusst von seinen Gedanken getragen wurde. Entscheidend bei

220 Roman Jakobson: Unterschwellige sprachliche Gestaltung der Dichtung (2007),
S. 125-154, hier S. 127-128.

221 Fhd. S. 129.

222 Ebd. S. 131.
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dieser Form der Gedichte ist es, sich vielleicht auch bei der Lektiire auf das

Finden des Sinns zu verlassen, anstatt ihn mit Vorsatz zu suchen.
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7. Zur Entstehung eines Gedichtes von Gott-

fried Benn

7.1. Requiem

REQUIEM

Auf jedem Tisch zwei. Manner und Weiber 1
kreuzweis. Nah, nackt, und dennoch ohne Qual.
Den Schiadel auf. Die Brust entzwei. Die Leiber
gebaren nun ihr allerletztes Mal.

Jeder drei Napfe voll: von Hirn bis Hoden. 5
Und Gottes Tempel und des Teufels Stall

nun Brust an Brust auf eines Kiibels Boden
begrinsen Golgatha und Stindenfall.

Der Rest in Siarge. Lauter Neugeburten:
Mannsbeine, Kinderbrust und Haar vom Weib. 10
Ich sah von zweien, die dereinst sich hurten,

lag es da, wie aus einem Mutterleib.223

7.2. Der Prozess der Versifikation

Als ich die Morgue schrieb, mit der ich begann und die
spater in so viele Sprachen iibersetzt wurde, war es
abends, ich wohnte im Nordwesten von Berlin und hatte
im Moabiter Krankenhaus einen Sektionskurs gehabt. Es
war ein Zyklus von sechs Gedichten, die alle in der glei-
chen Stunde aufstiegen, sich heraufwarfen, da waren,
vorher war nichts von ihnen da; als der Dammerzustand
endete, war ich leer, hungernd, taumelnd und stieg
schwierig hervor aus dem groBen Verfall.224

223 Gottfried Benn: Lyrik, hrsg. von Marguerite Schliiter [= Gottfried Benn. Das Haupt-
werk Bd. 1]. Wiesbaden, Miinchen: Limes 1980, S. 10.

224 Benn, Gottfried: Lebensweg eines Intellektualisten. In: Gottfried Benn: Vermischte
Schriften, hrsg. von Marguerite Schliiter [= Gottfried Benn. Das Hauptwerk Bd. IV].
Wiesbaden, Miinchen: Limes 1980, S. 17-66, hier S. 43.
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Wie entsteht ein Gedicht, was ist die Grundlage fiir den Prozess der Versi-
fikation? Bei Stefan George konnte der Beginn der Gedichtwerdung (bild-
lich gesprochen) mit dem Eintritt eines Engels in Verbindung gebracht
werden, mit dem In-sich-Gehen, mit dem Sich-Reif-Machen. Gottfried
Benn, der ebenfalls auf die Mitautorschaft eines fremden Etwas verweist
(s.0.), listet in seiner bekannten Rede Probleme der Lyrik225 Stufen der

Entstehung eines Gedichtes in folgender Reihe auf. Es gibe:

Erstens einen dumpfen schopferischen Keim, eine psychi-
sche Materie.

Zweitens Worte, die in seiner [des Dichters] Hand liegen,
zu seiner Verfiigung stehen, mit denen er umgehen kann,
die er bewegen kann, er kennt sozusagen seine Worte. Es
gibt namlich etwas, was man Zuordnung der Worte zu ei-
nem Autor nennen kann. Vielleicht ist er auch an diesem
Tag auf ein bestimmtes Wort gestoBen, das ihn beschaftigt,
erregt, das er leitmotivisch glaubt verwenden zu konnen.
Drittens besitzt er einen Ariadnefaden, der ihn aus dieser
bipolaren Spannung herausfiihrt, mit absoluter Sicherheit
herausfiihrt, denn — und nun kommt das Ratselhafte: das
Gedicht ist schon fertig, ehe es begonnen hat. Das Gedicht
kann gar nicht anders lauten, als es eben lautet, wenn es
fertig ist. Sie wissen ganz genau, wann es fertig ist, das
kann natiirlich lange dauern, wochenlang, jahrelang, aber
bevor es nicht fertig ist, geben Sie es nicht aus der Hand.
Immer wieder fiihlen sie an ihm herum, am einzelnen Wort,
am einzelnen Vers, Sie nehmen die zweite Strophe geson-
dert heraus, betrachten sie, bei der dritten Strophe fragen
sie sich, ob sie das Missing Link zwischen der zweiten und
der vierten Strophe ist und so werden sie bei aller Kontrolle,
bei aller Selbstbeobachtung, bei aller Kritik die ganzen
Strophen hindurch innerlich gefiihrt — ein Schulfall jener
Freiheit am Bande der Notwendigkeit, von der Schiller
spricht [...].226

225 Benn: Probleme der Lyrik (1980), S. 317-355.
226 Ebd. S. 329-330.
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7.3. Der dumpfe Keim

Gottfried Benn fiihrt aus, dass zu Beginn jedes Gedichtes eine Art dumpfer
schopferischer Keim stehe, der Ursprung des Gedichts sei, seine Motivati-
on. Einen Fingerzeig, wo das Gedicht Requiem seinen Keim, seinen Kern,
seinen Ursprung, haben konnte, liefert ein intertextueller Vergleich zu
Goethes Gedicht Schillers Reliquien, wobei Goethes Text urspriinglich ti-
tellos war. Dennoch konnte Benn die ex post gesetzten Uberschriften ken-

nen:

[E]ine irrefiihrende Verkennung der poetischen Inten-
tion des Gedichts war es [...], als Eckermann 1833 in
der postumen Ausgabe letzter Hand die iiberschrifts-
losen Verse eigenmaichtig betitelte: ,Bei Betrachtung
von Schillers Schidel® oder Eduard von der Hellen sie
1902 in der Jubilaums-ausgabe mit ,Schillers Reli-
quien‘ iiberschrieb. 227

Die Titulierung des Gedichtes Schillers Reliquien228 diirfte Benn demnach
durchaus geliufig gewesen sein, was die Bezugnahme auf die Uberschrift
des Gedichtes rechtfertigt:

[Schillers Reliquien]

Im ernsten Beinhaus wars wo ich beschaute 1
Wie Schédel Schiadeln angeordnet paBten;
Die alte Zeit gedacht ich, die ergraute.
Sie stehn in Reih geklemmt, die sonst sich haBten,
Und derbe Knochen, die sich tédlich schlugen 5
Sie liegen kreuzweis, zahm allhier zu rasten.
Entrenkte Schulterblatter! was sie trugen,
Fragt niemand mehr, und zierlich titge Glieder,
Die Hand, der FuB, zerstreut aus Lebensfugen.
Thr Miiden also lagt vergebens nieder, 10
Nicht Ruh im Grabe lieB man euch, vertrieben
Seid ihr herauf zum lichten Tage wieder,
Und niemand kann die diirre Schale lieben,

227 Albrecht Schone: Schillers Schidel. Miinchen: C.H. Becks 2005, S. 61.

228 Wohl nach einem Brief Goethes an Zelter vom 24. 10. 1827, wo es heifit — nach: Goethe,
Johann Wolfgang von: Briefe der Jahre 1821-1832, hrsg. von Karl Robert Mandelkow
[=Goethes Briefe Bd. IV]. Hamburg: Christian Wegener 1967: S. 114: ,,Die Reliquien Schil-
lers solltest du verehren, ein Gedicht das ich auf ihr Wiederfinden al Calvario gespro-
chen [...].“ Vgl. dazu Schone: Schillers Schiadel (2005), S. 106.
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Welch herrlich edlen Kern sie auch bewahrte.
Doch mir Adepten war die Schrift geschrieben, 15
Die heilgen Sinn nicht jedem offenbarte,
Als ich in Mitten solcher starren Menge
Unschatzbar herrlich ein Gebild gewahrte,
DaB in des Raumes Moderkilt und Enge
Ich frei und warmefiihlend mich erquickte, 20
Als ob ein Lebensquell dem Tod entsprange.
Wie mich geheimnisvoll die Form entziickte!
Die gottgedachte Spur, die sich erhalten!
Ein Blick der mich an jenes Meer entriickte
Das flutend stromt gesteigerte Gestalten. 25
Geheim GefaB! Orakelspriiche spendend,
Wie bin ich wert dich in der Hand zu halten?
Dich hochsten Schatz aus Moder fromm entwendend,
Und in die freie Luft, zu freiem Sinnen,
Zum Sonnenlicht andachtig hin mich wendend. 30
Was kann der Mensch im Leben mehr gewinnen,
Als daB sich Gott-Natur ihm offenbare?
Wie sie das Feste 148t zu Geist verrinnen,
Wie sie das Geisterzeugte fest bewahre.229

Zunachst eroffnet die Paronomasie der Worte Requiem zu Reliquien den
Hinweis auf einen etwaigen Konnex der beiden Werke, denn lautliche
Ahnlichkeit besteht zwischen der Bezeichnung fiir die Totenmesse und der
fiir die Uberreste eines Heiligen. Uber das Wort kreuzweis, das sowohl
Goethe als auch Gottfried Benn innerhalb seines Gedichtes gebraucht, ent-
steht ein weiterer Zusammenhang. Dass aber dieser Zusammenhang be-
steht, das Kreuzweise leitmotivisch bei Benn und Goethe gebraucht wird,
ist verwunderlich:

Ist es noch verstandlich, dass Knochen in einem Karner insofern
sverstreut” liegen, als sie in Ununterscheidbarkeit, welcher Person sie ur-
spriinglich zugehorig waren, geschlichtet sind, ist es verwunderlich, dass
das Motiv der kreuzweise liegenden Verstorbenen sich auch in Benns
Schilderung fortspinnt, war er sich, als Pathologe, doch sehr bewusst, dass

im Seziersaal keine solche Unordnung herrschte:

Die Leser der Morgue entdeckten in den Gedichten
Sektionsbefunde, die, wie der Expressionist Ernst
Stadler konstatierte, mit ,unheimlicher Scharfe und

229 Johann Wolfgang von Goethe: Goethe. Gedichte. Simtliche Gedichte in zeitlicher Fol-
ge, hrsg. von Heinz Nicolai. Frankfurt a. M.: Insel 1992, S. 1070-1071.
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Sachlichkeit*,[230] ja fotografischer Detailbesessenheit
Szenen aus der Anatomie wiedergaben. Das ist ein
Jrrtum’, der sich lange hielt. Werner Riibe und Joa-
chim Dyck haben in den neunziger Jahren darauf hin-
gewiesen.[231] Sie fiihren die Fehllektiire der Morgue-
Gedichte als Erfahrungsdokumente aus der Pathologie
auf Schreckbilder von Leuten zuriick, die in ihrem Le-
ben nie einen Sektionssaal betreten haben.232

Dass zwei Leichen gleichzeitig auf einem Seziertisch liegen, ist kein iibli-
ches Verfahren der Pathologen, sondern Fantasie Benns. Selbstverstind-
lich ist es aus heutiger Ex-Post-Perspektive miiBig, dariiber nachzudenken,
was der Ansporn fiir derartige Fantasien war, das Wort kreuzweise drangt
sich hier aber geradezu auf, weil eben Benns verschlungen liegende Lei-
chen eher dem konfusen Durcheinander eines Beinhauses nachempfunden

sind als der von Medizinern gepflogenen Ordnung.

230 Lethen zitiert hier Ernst Stadler: Morgue. In: Bruno Hillebrand: Uber Gottfried Benn.
Kritische Stimmen 1912-1956. Frankfurt a. M., Berlin: 1993, S. 13.

231 Lethen verweist hier besonders auf Joachim Dyck: Requiem. In: Harald Steinhagen
(Hg.), Gedichte von Gottfried Benn. Stuttgart: Reclam 1997.

232 Lethen: Der Sound der Viter (2006), S. 75.
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8. Schluss

Die Vorstellung Jiirgen Links, das Gedicht als Paradigma des tiberstruk-
turierten Textes anzusehen, ist meiner Ansicht nach als Konzept durchaus
tauglich, um Feinheiten der Struktur in artistischen Gedichten aufzuzeigen.
Jedoch gilt es bei dieser Betrachtungsweise im Hinterkopf zu behalten,
dass der strukturalistische Glaube an Paradigma und Syntagma, der dieser
Position inharent ist, sich im Moment der intensiveren Betrachtung relati-
viert, er kann nur als vorlaufige Ausgangslage geniitzt werden.

Denn das lart pour U'art-Gedicht zeichnet aus, dass hier eben die Vorrang-
stellung des Syntagmas des Satzes, die in der Gattung der Prosa noch ge-
rechtfertigt sein mag, verlorengeht. In diesen Gedichten ist die Form der
Inhalt, nicht zuletzt deshalb, weil die Gedichte wirklich sein wollen, und
nicht abbilden sollen. Uber die Form, die mehr als die Form ist, gewinnen
sie Autonomie.

Mit ihrer Selbstindigkeit werden die Gedichte auf der einen Seite unper-
sonlicher, was die Gefiihlsvermittlung betrifft: Da der Autorschaft auch zu
einem gewissen Grad ,Fremdautorschaft® akzeptiert, eignet sie sich bei-
spielsweise diese Lyrik nicht dazu, Gefiihlslyrik zu sein. Dennoch werden
die Gedichte ,personlicher”, was die Erlangung eigener Personlichkeit be-
trifft. Sie driicken nicht alleine aus, was der Autor empfand, sondern drii-

cken selbst aus.

Roman Jakobson, der die Gebrauchssprache von der lyrischen unterschei-
det, und die lyrische Sprache in die emotionale und die poetische trennt,

beschrieb letztere so:

Wenn in ersterer [der emotionalen lyrischen Sprache] der
Affekt der verbalen Masse seine Gesetze diktiert, wenn
eben das ,Ungestiim des Erregungsdampfs die Perioden-
rohre sprengt’, so richtet sich die Poesie, die nichts anderes
als eine Auflerung mit Ausrichtung auf den Ausdruck ist,
sozusagen nach immanenten Gesetzen; die kommunikative
Funktion, die sowohl der praktischen als auch der emotio-
nalen Sprache zukommt, wird hier auf ein Minimum redu-
ziert. [...] In Bezug auf den Gegenstand der Aussage ist die
Poesie indifferent, wie umgekehrt [...] die Gebrauchsprosa,
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genauer die sachliche Prosa, in Bezug etwa auf den Rhyth-
mus indifferent ist.233

Die Lyrik Rikes, Georges und Benns verkorpert verstarkt diesen Ansatz der
,Poesie, die nichts anderes als eine Auferung mit Ausrichtung auf den
Ausdruck ist“234: Die Gedichte sind nicht Gefiihlsausdruck des Kiinstlers,
sondern Ausdruck ihrer Konstruiertheit, sind Form der Form wegen. Der
Kinstler wird zum Medium der Kunst, die in ihm wurzelt. Und er wird
zum Kiinstler, weil er den Prozess des Schaffens zulasst.

Dem Leser, der iiber das Empfinden des Autors beim Verfassen
nur mutmaBen kann, offenbart sich der Charakter dieser Dichtung tiber
die fertige Struktur des Textes. Victor Hugo forderte im Laufe der Diskus-
sion rund um den Begriff l'art pour Uart: ,,Priifen wir, wie gearbeitet wurde,
nicht woriiber oder warum.“235

Diesen Ansatz bei der Interpretation von lart pour Ulart-
Gedichten zu verfolgen hiefe, eine Trennung von wie, wortiber und wa-
rum anzunehmen. Doch der Gegenstand dieser Lyrik war sie selbst, sie
und ihr eigener Gestaltungsprozess. Wollte man Hugos Frage nach dem
Wie in Hinsicht auf das Uart pour Uart-Gedicht beantworten, man miisste

eingestehen, die Antworten lagen im Wortiber und dem Warum.

233 Jakobson: Die neueste russische Poesie (2007), S. 15-16.

234 Ebd.

235 Victor Hugo: Vorwort zu Les Orientales. In: Roman Luckscheiter (Hg.): L’art pour l'art.
Der Beginn der Modernen Kunstdebatte in franzosischen Quellen der Jahre 1818 bis 1847
[=Aisthesis Studienbuch Bd. 4]. Bielefeld: Aisthesis 2003. S. 7-38, S. 16.
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Zusammenfassung

Mit meiner Diplomarbeit, die den Namen lart pour Uart: Rilke. George.
Benn. tragt, will ich erproben, ob sich hinter den Gedichten genannter Au-
toren nicht ein gemeinsames Konzept finden lieBe. Dabei gehe ich von
Links These aus, nach der das Gedicht ein tiberstrukturierter Text sei.

Da jede Uberstruktur auch eine Grundstruktur benétigt, wird
iiberlegt, was sich als solche ausnehmen lieBe, denn scheinbar konkurrie-
ren im Bereich der Gedichte zumindest der Satz und der Vers als Basis,
wobei jedoch Vers und Satz jeweils anderen Normen geniigen miissen. Im
Uart pour lart-Gedicht erganzen diese beiden Syntagmen einander, sie
verweisen auch stindig aufeinander. Uber diesen stindigen Kontakt, iiber
Verweis und Erganzung, entstehen stets neue Semantiken, die sich dem
Leser aufdrangen. Diesem bleibt es endlich iiberlassen, welcher Struktur er
zu folgen gewillt ist: ob dem Klang oder der Syntax — davon hingt in der
Folge die Bedeutung ab, die er aus dem Gedicht birgt.

Weiters wird dargestellt, dass ebenfalls iiber die Mehrdeutigkeit
einzelner Worter Struktur geschaffen wird. Sobald eine zweite Wortbedeu-
tung gefunden ist, kann von dieser aus das gesamte Gedicht erneut reflek-
tiert werden.

Ich bin der Uberzeugung, dass alle der hier genannten Phinome-
ne unter dem Begriff Vers subsumiert werden konnen und dass dieser
Begriff fiir den Bereicht der l'art pour Uart Gedichte viel weiter gedacht
werden miisste als gemeinhin tiblich. SchlieBlich versuche ich darzustellen,
dass alle drei der behandelten Autoren bewusst um die Moglichkeiten ei-
nes derart gesteigerten Versbegriffes gewusst, gezielt damit gearbeitet und

gespielt haben.
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Abstract

In my thesis entitled Uart pour lUart. Rilke. George. Benn. I tried to show
that there is a common concept in the poems of these three authors, which
determines which language they use. The reason why it is very difficult to
prove this common concept is the fact that the basis of their poems, the
syntagma, is not clear. On the one hand this basis could be the sentence,
on the other hand it could also be the verse.

Jirgen Link has shown in his essay Das Gedicht als Paradigma
des tiberstrukturierten Textes that every poem’s nature derives form its
over-structure, and according to my opinion this over-structure results
from the interplay which authors know to create by switching between the
syntagmata of sentence and verse. Consequently, the reader of the lart
pour lart-poems has more possibilities of finding different meanings in
the various poems, either he follows the syntagma of the sentence or the
verse.

But verse and sentence do not compete for the attention of the
reader, they support each other to create even more meanings. Due to the
ambiguity of some words, parts of the poems can be interpreted in differ-
ent ways.

I am convinced that all of these facts should be part of our defini-
tion of the verse, especially in l'art pour lart-poems. Moreover, it is my
personal opinion that the three authors, Rilke, George and Benn, were

aware of these facts when writing their poems.
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